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Локотко А. И. 

ВЕЛИКАЯ ОТЕЧЕСТВЕННАЯ ВОЙНА В АРХИТЕКТУРЕ И 

МОНУМЕНТАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Трагедия Второй мировой войны навсегда отразилась в культуре 

человечества. В послевоенные годы в архитектуре появился новый тип 

здания «музей истории войны». 

Идея создания в Беларуси музейного собрания, посвящённого Великой 

Отечественной войне, появилась в её начале. Коллекция первого в мире 

подобного музея была заложена в 1942 г. Экспонаты прямо с фронта 

отправлялись в специально созданную в Москве комиссию по сбору 

документов и материалов Великой Отечественной войны. В ноябре 1942 г. в 

Москве была открыта выставка «Белоруссия живёт. Белоруссия борется…». 

Она работала вплоть до освобождения страны в 1944 г. и затем переехала в 

Минск, в одно из немногих уцелевших зданий в центре. 22 октября 1944 г. на 

её основе был открыт музей. 

В 1966 г. музей переехал в специальное здание на Центральной (ныне 

Октябрьской) площади, построенное по проекту архитекторов Георгия 

Бенедиктова и Георгия Заборского. За послевоенные десятилетия коллекция 

музея ежегодно пополнялась на 700-800 единиц, и сегодня фонды 

насчитывают свыше 150 тысяч экспонатов. 

В 2008 г. Президентом Республики Беларусь А. Г. Лукашенко было 

принято решение о строительстве нового комплекса музея на проспекте 

Победителей, у стелы «Минск – город-герой», рядом с парком Победы. 

Архитектурное решение разрабатывалось в творческой мастерской 

В. В. Крамаренко на основе субподрядного договора с унитарным 

предприятием «Минскградо». 

В градостроительном разделе обосновано расположение музея в 

едином ансамбле с парком Победы и стелой «Минск – Город-Герой», что 

определяет высокую роль комплекса в системе застройки проспекта и центра 

города. 

Главный фасад расположен на высоких отметках склона, рядом со 

стелой, образуя площадь овальной формы. Для проведения торжественных 

мероприятий предусмотрены входные группы. Главная входная зона – со 

стороны аллеи и не требует подъёма посетителей на склон. Служебный вход 

расположен со стороны парка, на северном фасаде. Погрузочно-разгрузочные 

работы осуществляются через подземную рампу. Композиция ансамбля 

максимально вписана в существующий ландшафт. 

На площади перед главным фасадом и стелой находится верхняя часть 

фонтанного каскада, который спускается на нижнюю площадь к 

скульптурной группе «Прощание», входной зоне с местами для отдыха. 

Параллельно идёт парадная лестница с мощением в виде гранитных лучей, 

ориентированных на фонтан и обелиск. 
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Объёмно-планировочное и образное решение комплекса музея 

определяется главной вертикалью – стелой «Минск – город-герой». 

Горизонтальная композиция здания подчёркивает монументальное 

«звучание» стелы. Прочие этажи расположены в рельефе со стороны парка. 

Купол зала Победы увенчан копией Знамени Победы. 

Четыре блока определяют объёмно-пространственную организацию 

музея, символизируя четыре года войны. Наружные стены блоков 

ориентированы на стелу, как бы связывая каждый этап войны со 

стремлением к Победе. 

Решение фасадов музея архитектурными средствами призвано отразить 

трагизм войны и величие Победы. Главный фасад из радиально 

расходящихся наклонных пилонов символизирует Салют Победы. Фасад со 

стороны парка («фасад войны») выполнен из хаотичных монументальных 

форм, ориентированных на запад, откуда пришла война. Восточный фасад, 

вход в музей – «фасад мира». Зеркальная наклонная стена отражает 

ландшафт парка. У подножия фонтана – скульптурная композиция 

«Прощание» (скульптор А. Шатерник). 

Внутреннее пространство музея включает вестибюль, кафе и десять 

экспозиционных залов. В центре первого зала «Мир и война» находится 

круглый монитор, символизирующий планету Земля; экран с текстами и 

призывами о сохранении мира. Второй зал «Мир накануне и в первые годы 

Второй мировой войны» представляет пространство, раскрывающее события 

между двумя мировыми войнами. Третий зал «Дорога войны» являет 

грандиозную панораму военных сюжетов. Освещение экспозиционных 

реликвий, инсталляционные приёмы (экраны, мостки, переходы, ущелья и 

др.) вовлекают зрителя в длинную вереницу событий войны, динамически 

отражённых во всех четырёх блоках. Эта длинная дорога посредством 

пандусов ведёт через тематические залы к светлому Залу Победы. 

Зал номер четыре посвящён началу Великой Отечественной войны, 

здесь инсталлируется информация того периода. Экспозиционный маршрут 

вновь выводит на дорогу войны, к залу номер пять «Коренной перелом». 

Шестой и седьмой залы посвящены нацистской оккупации, партизанскому 

движению и антифашистскому подполью. Восьмой – освобождению 

Беларуси, Европы, разгрому фашистской Германии и её союзников. Девятый 

зал посвящён Беларуси после освобождения (1945 – 1950), десятый – Зал 

Победы. 

В целом площадь экспозиции насчитывает свыше 4 тыс. м2. Внедрение 

новых технологий, оснащение разнообразными аудио- и видеосредствами 

способствуют неповторимому эмоциональному восприятию истории 

Великой Отечественной войны. Имеется комфортный, с хорошей акустикой 

конференц-зал. 

Зал Победы не только отражает её величие и торжество, но и 

предназначен для торжественных мероприятий и церемоний. Белый мрамор, 

золотистый металл, люстра с художественными элементами «Венок Славы» 

создают атмосферу торжества и величия. 
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Сценографию зального пространства образуют геральдические 

композиции «Герои СССР и военные формирования», витрина «Алтарь 

Победы», посвящённая миллионам жертв войны, цифры на «Стенах Памяти». 

Центральная геральдическая витрина состоит из орденов Славы. В плоскость 

потолка вмонтирован плафон «Поверженное оружие». С антресоли зала 

сквозь витражи купола открывается панорама современного Минска. 

В оформлении экстерьера и интерьера использованы современные 

высококачественные материалы: гранит, керамогранит, спайдерное 

остекление, металлокерамика, нержавеющая сталь, гранитогрес, гомогенные 

покрытия и т. д. Они обеспечивают долговечную и надёжную эксплуатацию 

музея. 

Комплекс музея Великой Отечественной войны расположен в важном 

градостроительном пространстве, на пересечении проспектов Победителей и 

Машерова, общественном месте, где проводятся главные праздничные 

мероприятия страны, открывается обширная панорама современного 

городского центра с презентативными высотками. И в этом контексте 

градостроительное и пространственно-ландшафтное решение музея следует 

признать удачным. Идейно и композиционно обоснована ориентация на  

знаковую вертикаль – стелу «Минск – город-герой». Корректная привязка к 

рельефу позволила органично организовать движение посетителей в 

пространстве: каскад лестниц, площадь Героев, фонтан (как образ жизни и 

текущего времени). Удачно присутствуют и элементы монументального 

искусства: скульптурные группы, барельефы, малые формы. 

В художественно-стилевом плане архитектуру музея следует отнести к 

деконструктивизму, наиболее близкому для учреждений такой тематики. 

Автор проекта как бы обобщил известный опыт (музей Второй Мировой 

войны в Гданьске, военно-исторический музей в Дрездене, Национальный 

военный музей в Сустерберге (Нидерланды), Немецкий технический музей в 

Берлине и др.). Известны и другие здания в стиле деконструктивизма, 

сооружённые в виде разлетающихся осколков (Королевский музей Онтарио, 

Музей дизайна Вайль-на-Рейне, кинотеатр Уфа-Паласт в Дрездене, Музей 

искусств в Денвере). 

Наклонные пилоны главного фасада в целом композиционно 

соподчинены. Менее удачно решение так называемого «фасада войны». 

Контраст наклонным пилонам-лучам создаёт купол правильной формы. 

В целом здание белорусского музея Великой Отечественной войны 

следует отнести к уникальным произведениям современной архитектуры. В 

сравнении с названными мировыми аналогами оно отличается масштабом, 

корректным отношением к ландшафту, законченной объёмно-

пространственной композицией, тактичным соотношением с доминантой 

стелы «Минск – город-герой», последовательным построением экспозиции. 

Наличие мощного эмоционального аккорда, Зала Победы, завершает 

архитектурную музыку гимном народу-победителю. 
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Здание Белорусского государственного музея истории Великой 

Отечественной войны – знаковое событие в современной белорусской 

архитектуре. 

На территории Беларуси свыше пяти тысяч памятников и 

мемориальных комплексов героям и жертвам Великой Отечественной войны. 

Концентрационный лагерь «Тростенец» – четвёртый по величине 

фашистский лагерь массового уничтожения, стоящий в одном ряду с 

нацистскими лагерями Освенцим, Майданек и Треблинка. По разным 

данным, в период с 1941 по 1944 годы здесь было расстреляно от 200 до 

свыше 500 тысяч жителей Беларуси, партизан, подпольщиков, 

военнопленных и еврейского населения из Австрии, Германии, Чехии, 

Польши и других стран Европы. 

22 июня 2015 г. в Тростенце был открыт мемориал на площади в 

124 га, объединивший несколько мест, где происходило массовое 

уничтожение людей. На месте расположения деревни Малый Тростенец и 

концлагеря заключённых установлена мемориальная композиция «Врата 

Памяти» (скульпт. К. А. Костюченко). Высота монумента – 10 м, материал – 

бронза, вес – свыше 35 тонн. Это самый крупный в стране бронзовый 

памятник. Ландшафтно-планировочную организацию мемориала выполняла 

мастерская ландшафтной архитектуры УП «Минскпроект» под руководством 

А. А. Аксёновой. 

Работы над эскизной частью проекта продолжались в период с 2006 по 

2014 годы. В 2010 г. в результате открытого конкурса по созданию 

скульптурной композиции, на котором был представлен 21 проект, победил 

эскиз К. А. Костюченко под девизом «Врата Памяти». 

Мемориалы на месте нацистских концлагерей Европы и СССР прочно 

вошли в культуру памяти современной цивилизации. Мемориал Аушвиц 

(Освенцим) – изломленные фигуры узников, выполненные в бронзе на 

бетонной лестнице, уходят в небытие; мемориальный комплекс Хатынь 

(Беларусь) на месте 36 домов деревушки, сожжённой вместе с жителями; 

руины французского местечка Орадур, сожжённого вместе с 600 жителями, 

из которых 200 были дети; бронзовая обувь на парапете Дуная в Будапеште 

на месте массовых казней мирных жителей и множество других примеров. 

Мемориальный комплекс «Тростенец» имеет свою историю. В 1963 г. 

был возведён обелиск с Вечным огнем в память о жертвах лагеря. Двумя 

надгробиями увековечена память сожжённых в урочище Шашковка. В 

2002 г. в урочище Благовщина на месте самых массовых казней установлен 

мемориальный знак. В этом же году Совет Министров Республики Беларусь 

принял постановление о создании мемориального комплекса «Тростенец». В 

2014 г. на месте мемориала в присутствии Президента Республики Беларусь 

А. Г. Лукашенко была заложена памятная капсула. 22 июня 2015 г. глава 

государства торжественно открыл мемориальный комплекс «Тростенец» с 

монументом «Врата Памяти», явившемся местом памяти европейского 

масштаба. Вторая очередь была открыта в 2018 г. при участии президентов 
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Беларуси, Австрии и Германии. Здесь проводится множество мероприятий 

государственного и международного масштаба. 

«Врата Памяти» установлены на месте обелисков. Основную идею 

автор сформулировал следующим образом: обозначить место трагедии, не 

нарушив память и останки покоящихся жертв. В бронзовой скульптуре тела 

узников вплетены в конструкцию как знак пленения и безнадёжности. Здесь 

воплощена идея о том, что подобное не должно повториться, это обращение 

к молодому поколению и потомкам с призывом беречь мир, хранить 

историческую память, крепить патриотизм, самосознание, 

гражданственность. Монумент и его духовные и эстетические ценности 

особенно актуальны в год 75-летия освобождения Беларуси от немецко-

фашистских захватчиков и в преддверии 75-летнего юбилея Великой 

Победы. 

Отсутствие в композиции обычно используемых в таких произведениях 

атрибутов, как колючая проволока, забор, усиливает понимание 

бессмысленности человеконенавистничества и убийства. Лицевая сторона 

ворот – глядящие лица из прошлого. Тыльная сторона – молитва о 

загубленных душах, цинично оскорблённых известным лозунгом на воротах 

фашистских лагерей. 

Монумент «Врата Памяти» является самым серьёзным бронзовым 

произведением в Беларуси. Республиканский художественно-экспертный 

совет по монументальному и монументально-декоративному искусству 

отметил проект как выдающийся вклад в современное монументальное 

искусство страны. В целом, с этим можно согласиться. 

Вместе с тем, обращает на себя внимание то, что не просматривается 

целостность ландшафтного и пространственно-планировочного решения, то 

есть синтетического результата совместной работы скульптора и 

архитектора. 

Тем не менее, высокий художественный уровень, культурная, 

социальная и международная значимость мемориального комплекса «Врата 

Памяти» делают его ещё одним символом борьбы за мир во всём мире, ярким 

вкладом искусства в это всеобщее благородное дело.  

 
РЕЗЮМЕ 

В статье анализируются стилистические и планировочные особенности двух 

крупных архитектурных памятников, посвящённых Второй мировой войне, – Музея 

Великой Отечественной войны и мемориального комплекса «Тростенец». 

 

SUMMARY 

In the article stylistic and planning features of two large architectural monuments devoted 

to World War II – the Museum of the Great Patriotic War and the memorial Trostenets complex 

are analyzed. 
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РАЗДЗЕЛ І 

 ПРАБЛЕМЫ АРХІТЭКТУРЫ, ВЫЯЎЛЕНЧАГА І 

ДЭКАРАТЫЎНА-ПРЫКЛАДНОГА МАСТАЦТВА 
 

 

Бунеева Д. Ю. 

У ПОШУКАХ СТРАЧАНАГА РАЮ: ТЭМАТЫЧНЫЯ І СТЫЛЯВЫЯ 

АСАБЛІВАСЦІ ТВОРАЎ КІЧУ 
Цэнтр даследаванняў беларускай культуры, мовы і літаратуры НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 11.09.2019) 

 

Нягледзячы на спрэчнасць і неадназначнасць феномена кічу, відавочна, 

што без спробы асэнсавання гэтай з’явы немагчыма наблізіцца да разумення 

сучаснага грамадства. Менавіта кіч аказваецца найбольш чуллівым да патрэб 

сённяшняга чалавека, адлюстроўвае яго ўяўленні пра прыгажосць і гармонію 

сусвету. Хоць крытыкі часта зводзяць кіч да бяздушнага камерцыйна 

скіраванага прадукту (у значнай ступені так яно і ёсць, асабліва калі весці 

размову пра творы прафесійных аўтараў), ён закранае вельмі глыбінныя 

струны душы: краявід з лебедзямі ці нават пальма з пластыкавых бутэлек у 

двары – гэта не проста безгустоўная дэкарацыя, а маленькае акенца ў іншы 

свет. 

Можна сказаць, што кіч, як і інсітнае мастацтва, часта звязаны з 

пошукамі страчанага раю, нават калі кічмэн не мае ні таленту, ні густу 

інсітнага творцы. Пошукі раю выяўляюцца, у першую чаргу, у тэматычным 

коле твораў кічу, для якога характэрна відавочная скіраванасць на пазітыў і 

лёгкасць успрыняцця. Адна з найбольш значных асаблівасцяў кічавага 

ўспрымання мастацкіх твораў заключаецца ў засяроджанасці на сюжэце, 

дамінаванні ідэйнага складніка над эстэтычным [2]. Хоць на пытанне, якія 

мастацкія творы ён найбольш цэніць, аматар кічу, хутчэй за ўсё, адкажа: 

«Прыгожыя», – як правіла, у першую чаргу маецца на ўвазе менавіта 

прыемны сюжэт, а эстэтычны кампанент твора мае другаснае значэнне. 

Пейзаж падаецца прывабным, калі ён выяўляе месца, прыемнае для 

шпацыру ці адпачынку: бярозавы гай, венецыянскую вуліцу, марскі ці горны 

краявід і да т. п. [1]. Партрэт, які можа быць прададзены, павінен выяўляць 

маладую прыгажуню ці мілых дзяцей. Калі ж гэта партрэт, зроблены па 

прыватным заказе, мадэль павінна максімальна ўпрыгожвацца і 

рамантызавацца: выглядаць маладзей за свой узрост, з «аганьком» у вачах і 

белазубай усмешкай. Апрача гэтага, нярэдка мастака просяць дамаляваць 

ювелірныя ўпрыгажэнні, якіх няма на здымку (верагодна, яны адсутнічаюць і 

ў рэальным жыцці). Для нацюрмортаў таксама характэрна эстэтыка багацця і 

дабрабыту: асноўнымі складнікамі тут з’яўляюцца экзатычная садавіна, 

агародніна, дзічына, шампанскае, каньяк і іншы алкаголь, кветкі, дарагі 

посуд і іншае. Распаўсюджанай варыяцыяй сюжэта з’яўляюцца выявы 

рамантычнай вячэры на дваіх: бакалы віна, свечы, ружа, вінаград. Пэўнай 
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папулярнасцю карыстаюцца карціны ў «рускім» стылі і ідэалізаваныя 

сюжэты з сялянскага побыту: матывы з самаварам і абаранкамі, кошыкамі з 

ягадамі і грыбамі, ручнікі, гарбузы ды інш. 

Такім чынам, творы кічу выяўляюць не прозу жыцця, а залатую мару 

«маленькага чалавека». Пры гэтым такая мара, своеасаблівая візуалізацыя 

раю, павінна выглядаць максімальна пераканаўча, што прыводзяць да 

з’яўлення шэрагу стылёвых рыс, якія аб’ядноўваюць пераважную большасць 

твораў кічу. Гэтыя рысы праяўляюцца ў спецыфічнай манеры пісьма, 

колеравых і кампазіцыйных асаблівасцях твораў, выбары матэрыялаў для 

творчасці і іншым. Кіч сфарміраваўся на памежжы народнай і масавай 

культуры, і ў розных сваіх формах вагаецца то ў адзін, то ў другі бок, 

пераймаючы стылявыя асаблівасці тых ці іншых напрамкаў. 

Найбольш глабальную, усёабдымную рысу кічу, з якой у значнай 

ступені вынікаюць усе астатнія стылёвыя асаблівасці, можна абазначыць як 

перавагу фігуратыўных форм. Для простага чалавека важны перш за ўсё 

сюжэт твора, а манера пісьма не павінна перашкаджаць успрыняццю гэтага 

сюжэта, выходзіць на першы план. Таму душа кічмэна заўсёды цягнецца да 

рэалізму (у абывацельскім разуменні гэтага слова, калі маецца на ўвазе не 

аб’ектыўная фіксацыя рэчаіснасці, а ўменне максімальна падобна выявіць 

аб’ект). 

Таму сярод твораў кічу практычна не сустракаецца цалкам 

абстрактных работ – усе яны ствараюцца ў рэчышчы фігуратыўнага 

мастацтва. У межах фігуратыўнасці ступень натуралістычнасці выявы можа 

быць рознай, ад лубочных карцінак да гіперрэалізму, і вар’іравацца паводле 

прафесійнасці аўтараў. Пры гэтым перавага, як правіла, аддаецца карцінам, 

якія выклікаюць ілюзію рэальнасці, таму творы, створаныя з камерцыйнымі 

мэтамі, часцей за ўсё маюць рысы рэалізму. «Як фатаграфія», «зусім як у 

жыцці» – звычайная пахвала абывацеля. Прафесійнасць мастака ацэньваецца 

паводле таго, наколькі «падобна» ён можа выявіць аб’ект. 

Манера выканання твораў кічу вызначаецца імкненнем да 

натуралістычнасці. Значная колькасць работ характарызуецца спецыфічнай 

«залізанай» манерай пісьма. Яе вытокі можна знайсці яшчэ ў салонным 

жывапісе ХІХ ст. з характэрным для яго імкненнем да стварэння 

«эмалепадобнай» паверхні твора. Мазкі ў такім выпадку наносяцца даволі 

вадкай фарбай з мэтай зрабіць іх максімальна непрыкметнымі. Пасля праца 

зверху можа пакрывацца лакам. Такая гладкая і бліскучая паверхня твора 

з’яўляецца своеасаблівым знакам якасці для аматара кічу. Пры гэтым, калі 

работа губляе непрадказальнасць фактурнай гульні паверхні, яна ў значнай 

ступені страчвае сваю жывасць. Падобная манера выключае 

індывідуальнасць аўтарскага стылю і набліжае мастацкі твор да рамеснага 

вырабу. Працэс стварэння такой працы патрабуе цярплівасці і акуратнасці, 

але ён амаль пазбаўлены эмацыянальнага пачатку, вызначальнага ў мастацтве 

жывапісу. 
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Ідэя прыгажосці, фактычна, рэдукуецца да саладжавага жывапіснага 

глянцу, а мастацкія задачы вычэрпваюцца стварэннем максімальна 

дасканалай імітацыі натуры (малюнак 1). 

 
Малюнак 1. А. Сяліцкі. Ненюфары, 2014 г., 100х100 см. палатно / алей (www.Artcenter.by) 

 

Празмерная ўвага да дэталяў з’яўляецца яшчэ адной характэрнай для 

твораў кічу рысай, што можа быць звязана як з недахопам прафесійнай 

культуры мастака, так і са спецыфічным кічавым успрыняццем свету, для 

якога характэрна імкненне да багацця, пышнасці, бляску і абсалютна 

непрымальная эстэтыка мінімалізму. 

Як правіла, мастакі-пачаткоўцы, якія не маюць прыстойнай 

прафесійнай адукацыі, а засвойваюць прафесію самастойна, не навучаны 

рэжысуры палатна (арганізацыі кампазіцыйнага цэнтра і перыферыі твора, 

чаргаванню насычаных дэталямі фрагментаў з паўзамі і да т. п.), 

канцэнтруюць увагу на ўменні з ілюзорнай дакладнасцю змаляваць аб’ект і, 

дасягнуўшы гэтага ўмення, лічаць адукацыю скончанай, асабліва калі іх 

творы аказваюць на непадрыхтаваную публіку моцнае ўздзеянне. 

Нават з творчасці класікаў, работы якіх ніяк нельга аднесці да кічу, 

просты чалавек аддае перавагу тым творам, на якіх дасканала прапісаны 

дэталі: з пейзажыстаў народнай любоўю карыстаецца І. Шышкін; з мастакоў, 

якія працавалі ў жанры нацюрморта, – І. Хруцкі, і да т. п. 

«Гладкасць» паверхні, скрупулёзнае выкананне, празмерная ўвага да 

дэталяў і адсутнасць выразнай аўтарскай манеры таксама з’яўляюцца 

характэрнымі рысамі кічу ў скульптуры. 

Асаблівасці каларыту твораў кічу вызначаюцца выкарыстаннем 

мастакамі пераважна чыстых, яркіх колераў; за аснову бярэцца натуральны 

колер прадмета і істотна ўзмацняецца. Значны ўплыў на каларыт твораў кічу 

аказваюць таксама стэрэатыпы: трава на палотнах амаль заўсёды зялёная, 

неба і вада блакітныя, снег белы, сонца і месяц жоўтыя і  г.д. Мастак не 

імкнецца пазбягаць банальных колеравых спалучэнняў, а, наадварот, лічыць 

іх найбольш адпаведнымі рэчаіснасці. 
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Колер успрымаецца як нязменная ўласцівасць прадмета, таму нюансы 

асвятлення, а таксама ўзаемны ўплыў прадметаў, якія ствараюць цепла-

халоднасць жывапісу, улічваюцца слаба. Гэта характэрна як для 

дэкаратыўных твораў, так і для тых, дзе мастак імкнецца да рэалістычнасці 

выявы. У апошніх аб’ём прадметаў выяўляецца, як правіла, з дапамогай 

разбелу ці зачарнення асноўнага колеру прадмета без стварэння дадатковых 

колеравых нюансаў. Хоць кіч праяўляецца ў жывапісе значна выразней, чым 

у графіцы, жывапісным па фармальных прыкметах творам кічу (выкананым у 

жывапісных тэхніках, фарбамі на палатне) часта ўласціва пэўная графічнасць 

мастацкай мовы. 

У творах кічу часцей за ўсё не дзейнічае класічнае правіла не ўжываць 

у адным творы больш за тры асноўныя колеры. Наадварот, праца лічыцца 

тым прыгажэй, чым больш яна стракатая і яркая. 

Колер можа мець сімвалічнае значэнне, але сістэма сімвалаў у творах 

кічу спрошчаная ў параўнанні з развітымі мастацкімі культурамі папярэдніх 

стагоддзяў, дзе адзін і той жа колер мог мець у залежнасці ад кантэксту 

рознае значэнне. У кічы сімволіка колераў звужаецца, як правіла, да аднаго 

значэння: зялёны – колер вясны і жыцця, белы – зімы і чысціні, жоўты – 

восені і здрады, чырвоны – страсці [3]. 

Манера выканання твораў і матэрыялы маюць відавочную ўзаемную 

залежнасць. Калі казаць пра прафесійныя творы кічу, то перавага аддаецца 

матэрыялам, найбольш прыдатным для стварэння ілюзіі рэальнасці і гладкай 

паверхні: у жывапісе гэта, у першую чаргу, алейныя фарбы, у скульптуры – 

бронза. У манументальным мастацтве і графіцы не назіраецца істотнай 

спецыфікі ў выбары матэрыялаў пры стварэнні твораў з рысамі кічу. 

Характэрнай рысай кічмэна з’яўляецца выразная схільнасць да ўсяго 

глянцавага і бліскучага. Часам мастакі сумяшчаюць жывапісную тэхніку з 

аплікацыяй камянямі, шклом, вышыўкай бісерам і стразамі, умацаванымі ў 

слой фарбы. Прыклады падобнага падыходу распаўсюджаны ў творчасці 

віцебскіх мастакоў Ю. і Т. Рудэнкаў (малюнак 2). У жаночых партрэтах, 

напісаных алеем, ювелірныя ўпрыгажэнні (завушніцы, каралі, бранзалеты, 

кольцы), як мазаіка, складаюцца з сапраўднага бісеру, пацерак, камянёў. Для 

дасягнення большага аб’ёму прадметаў, перадачы іх фактуры мастакі 

актыўна карыстаюцца тэкстурнымі пастамі: ствараюць фактуру валасоў, 

складак адзення, поўсці жывёл, кветак і г. д. 
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Малюнак 2. Ю. і Т. Рудэнкі. Партрэт дарагой сяброўкі, палатно / змяшаная тэхніка 

(www.rudenko-art.pro) 

 

Што тычыцца творчасці аматараў, то галоўную ролю ў выбары 

матэрыялаў адыгрывае даступнасць і лёгкасць апрацоўкі. Так, значным 

стымулам для развіцця самадзейнага кічу стала з’яўленне вялікай колькасці 

сучасных недарагіх матэрыялаў, праца з якімі не патрабуе высокай 

кваліфікацыі. У жывапісе, як станковым, так і манументальным, сапраўдную 

рэвалюцыю зрабілі акрылавыя фарбы: яны адносна недарагія, не маюць 

рэзкага паху, разбаўляюцца вадой і хутка высыхаюць. Для манументальнага 

жывапісу выкарыстоўваецца будаўнічы акрыл, даступнасць якога паспрыяла 

росту колькасці аматарскіх роспісаў на трансфарматарных будках, 

агароджах, у пад’ездах. 

На выбар матэрыялаў для самадзейнай творчасці значны ўплыў аказвае 

і тыповая гаспадарлівасць постсавецкага чалавека, якая заключаецца ў 

імкненні знайсці прымяненне любой рэчы, якая, здавалася б, ужо 

адпрацавала сваё. Адсюль – упрыгожванне двароў старымі цацкамі, посудам 

і іншым. 

Уласцівы творам кічу кампазіцыйны строй, як правіла, не ствараецца 

мастакамі спецыяльна, а, хутчэй, адлюстроўвае іх падсвядомыя ўяўленні пра 

прынцыпы гармоніі і часта выяўляе моцную сувязь дадзеных твораў з 

народнай творчасцю. Ствараючы працу з выразнымі рысамі кічу, мастак 

рэдка разважае катэгорыямі фармальнай кампазіцыі, а думае ў першую чаргу 

пра аб’ект выяўлення, сюжэт. Але відавочна, што характэрная якасць значнай 

часткі падобных твораў – статычнасць, ураўнаважанасць кампазіцыі, якая 

часта будуецца, як і творы народнага мастацтва, па прынцыпах сіметрыі 

(малюнак 3). Часта сустракаюцца рытмічна-арнаментальныя матывы. 
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Малюнак 3. Роспіс гаспадарчай пабудовы ў двары па вуліцы Я. Коласа, г. Мінск. 

Фота аўтара 

 

Пры гэтым кампазіцыйны строй значнай часткі кічавых твораў 

вызначаецца адсутнасцю ўнутранай логікі і структуры. У першую чаргу гэта 

тычыцца арганізацыі прасторы пры экспанаванні груп твораў, што асабліва 

яскрава праяўляецца ў аб’ёмных відах мастацтва – скульптуры і інсталяцыі. 

Аўтары твораў кічу не ўспрымаюць прастору аднаго двара ці іншай пляцоўкі, 

дзе экспануюцца мастацкія творы, як цэльнае асяроддзе, усе элементы якога 

павінны ўтвараць сістэму вялікіх, сярэдніх, малых форм і паўз, мець 

колеравыя і сэнсавыя акцэнты і гарманіраваць з архітэктурным асяроддзем. 

Замест адзінай сістэмы атрымліваецца нагрувашчванне аднолькавых па 

значнасці аб’ектаў. 

Прыкладам такога падыходу да арганізацыі выставачнай прасторы 

можа служыць скульптурная кампазіцыя ў двары па вуліцы Сядых у горадзе 

Мінску (малюнак 4), якая пры даволі цікавай, па-аматарску наіўнай, але 

душэўнай стылізацыі аб’ектаў вызначаецца перабольшанай шчыльнасцю 

размяшчэння скульптур, адсутнасцю дамінант і паўз, недахопам логікі пры 

размяшчэнні твораў. Унутраную сувязь (і сэнсавую, і кампазіцыйную) маюць 

невялікія скульптурныя групы, што, як правіла, выяўляюць адно звярынае 

сямейства: пара аленяў, пара кенгуру, пантэра з дзіцем і г. д. Унутры такіх 

груп кампазіцыйны строй вызначаецца цэльнасцю, але паміж сабой дадзеныя 

групы звязаны слаба. Падобную з’яву можна растлумачыць тым, што 

скульптуры ствараюцца аўтарам – мясцовым жыхаром – стыхійна, без 

адзінага плана, і ўсталёўваюцца туды, дзе яшчэ застаецца вольнае месца. 

 
Малюнак 4. А. Ждан. Скульптурная кампазіцыя ў двары па вуліцы Сядых, г. Мінск. 

Фота аўтара 
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Больш відавочная хаатычнасць арганізацыі выставачнай прасторы 

праяўляецца ў аматарскіх формах інсталяцыі: часам старыя цацкі і 

разнастайныя рэчы размяшчаюцца ў асяроддзі настолькі бессістэмна, што 

могуць быць прыняты за смецце. 

Такім чынам, творы кічу часцей за ўсё ствараюцца з мэтай 

гарманізацыі асяроддзя пражывання чалавека, акультурвання інтэр’ераў 

тыпавога жылля і шэрых экстэр’ераў сучасных панэльных дамоў. Ад твораў 

мастацтва абывацель чакае візуалізацыі яго мары пра прыгожае жыццё, якое 

часта выяўляецца праз сімвалы матэрыяльнага дабрабыту (дарагі посуд, 

ювелірныя вырабы, экзатычныя краявіды), але не вычэрпваецца імі. Сюжэты, 

як і уяўленні пра шчасце, могуць вар’іравацца ад выяў саладжавых анёлаў і 

мілых коцікаў да карцін амаль парнаграфічнага характару, галоўнае – гэта 

відавочная скіраванасць на пазітыў, а таксама магчымасць лёгкага і 

адназначнага прачытання ідэі твора. 

Стылявыя асаблівасці твораў кічу вызначаюцца адсутнасцю цікавасці 

да ўласна мастацкага боку твораў (арыгінальнай аўтарскай манеры пісьма, 

каларыстычных пошукаў, фармальнай кампазіцыі і да т. п.) і імкненнем 

дасягнуць максімальнай ілюзіі рэальнасці, што выклікае спецыфічную 

манеру пісьма, стэрэатыпныя падыходы да кампазіцыйнага і каларыстычнага 

строю твора. Найбольш цікава выглядаюць творы аматараў, якім адсутнасць 

прафесійных навыкаў не дазваляе ўзняцца (ці апусціцца) да стварэння 

мастацкага гламуру, а шчырасць і амаль дзіцячая наіўнасць набліжаюць іх 

творы да інсітнага мастацтва. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматриваются характерные особенности произведений китча, 

связанные как с выбором темы, так и с манерой письма, колористическими 

предпочтениями авторов, наиболее популярными материалами для творчества и т. д. 

Обращается внимание на очевидное доминирование сюжетной составляющей над 

эстетической. Китч, как правило, направлен на визуализацию мечты о красивой жизни, 

которая должна изображаться с максимальной реалистичностью, что и оказывает влияние 

на стилистические особенности произведений. 

 

SUMMARY 

The article investigates the features of kitsch artworks related to the choice of a plot, as 

well as to the style of painting, coloristic preferences of authors, the most popular materials for 

creativity, etc. The author emphasizes the dominance of the plot component over aesthetic. 

Kitsch, as a rule, is aimed at the visualizing of a dream of a beautiful life, which is supposed to 

be depicted with the utmost realism. This fact affects the stylistic features of the artworks. 
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ВЫТВОРНЫЯ ВАРЫЯНТЫ АРХЕТЫПУ БАЗІЛІКІ Ў ДРАЎЛЯНЫМ 

ХРАМАБУДАЎНІЦТВЕ БЕЛАРУСІ  
Цэнтр даследаванняў беларускай культуры, мовы і літаратуры НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 22.05.2019) 

 

Для вызначэння архітэктонікі класічнай базілікі найбольш істотнай 

характарыстыкай збудавання з’яўляецца наяўнасць няцотнай колькасці нефаў 

рознай вышыні з верхнім бакавым асвятленнем больш высокага цэнтральнага 

нефа. Аднак у айчынных драўляных трохнефавых святынях цэнтральны неф 

часам мог не мець верхняга асветлення. Калі цэнтральны і бакавыя нефы 

звонку аб’ядноўваліся агульным шматсхільным дахам, то характэрны 

сіметрычны рознавышынны так званы базілікальны разрэз быў выяўлены 

толькі ўнутры будынка. У такім выпадку ўтвараецца новы архітэктанічны 

тып збудавання, які можна вызначыць як псеўдабазіліку (або несапраўдную). 

Культавыя будынкі гэтага тыпу мы ўмоўна вызначаем як «схаваныя» базілікі. 

Калі вышыня нефаў у інтэр’еры была аднолькавай, гэта пераўтварала 

«схаваныя» базілікі ў трохнефавыя храмы базілікальнай канцэпцыі. Храмаў 

розных вытворных варыянтаў архетыпу базілікі ў асобных рэгіёнах Беларусі, 

этнічнай Літвы і Жмудзі існавала, магчыма, нават больш, чым базілік 

класічных, што патрабуе іх мастацтвазнаўчага аналізу як адметнай 

мадыфікацыі традыцыйнага беларускага драўлянага храмабудаўніцтва з 

прыкметамі стылю барока і класіцызму. 

Каталіцкую канфесійную прыналежнасць псеўдабазілік часам 

падкрэслівала наяўнасць крылаў трансепта, якія надавалі плану збудавання 

форму выцягнутага лацінскага крыжа. Вышыня крылаў трансепта магла быць 

роўнай цэнтральнаму або бакавым нефам ці сакрысціям. Пры гэтым 

ствараліся розныя варыянты кампазіцыі дахаў, што надавала адметны 

мастацкі вобраз кожнаму збудаванню. З сярэдзіны XVIII ст. бабінец-нартэкс 

псеўдабазілік звычайна вырашаўся ў выглядзе вузкага двухвежавага аб’ёму 

на ўсю шырыню базілікі ці нават большы за яе. У помніках часоў барока 

галоўны фасад па баках фланкіравалі сіметрычныя чацверыковыя вежы, 

увянчаныя гранёнымі пуката-ўвагнутымі галоўкамі-«банькамі». 

Пабудова драўлянага касцёла ў гонар святых апосталаў Пятра і Паўла ў 

вёсцы Граўжышкі Ашмянскага раёна датуецца 1650 г. [1, с. 86]. Аднак 

гісторыка-мастацтвазнаўчы аналіз яго архітэктуры паказвае, што граўжышскі 

касцёл быў пабудаваны нанава ці істотна перабудаваны ў сярэдзіне або 2-й 

палове XVIII ст. У канцы ХХ ст. гэтая старажытная драўляная святыня яшчэ 

існавала, хоць з 1951 г. выкарыстоўвалася як свіран. У 1970-я гады, падчас 

падрыхтоўкі выдання «Збор помнікаў гісторыі і культуры Беларусі», былі 

зроблены фотафіксацыя і архітэктурныя абмеры збудавання, складзены яго 

план [2, № 177]. Гэта быў драўляны трохнефавы храм з трансептам, 

пяціграннай апсідай і вузкім уваходным аб’ёмам-нартэксам з арганнымі 

хорамі над ім. Усе часткі храма мелі аднолькавую вышыню з асноўным 

аб’ёмам, падзеленым на тры нефы. Унутры шырокі цэнтральны неф разам з 
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апсідай быў перакрыты трохгранным падшыўным драўляным скляпеннем. 

Знішчаны ў 2010-я гады [3].  

Драўляны парафіяльны Петрапаўлаўскі касцёл у вёсцы Камень 

(Валожынскі р-н) пабудаваны ў 1679 г. па фундацыі Белазёраў, 

перабудоўваўся нязначна ў 1848 і 1897 гг., знішчаны пажарам у 1944 г. 

Вядомы па фотаздымку Я. Балзункевіча пачатку ХХ ст. Першапачаткова меў 

структуру псеўдабазілікі (без верхняга бакавога асвятлення) з планам у 

выглядзе лацінскага крыжа. Вялікі прамавугольны асноўны аб’ём быў 

накрыты двухсхільным дахам з вальмай над алтаром і дзвюма вежамі з 

атыкавым франтонам на галоўным фасадзе. Вільчыкі вальмавых дахаў больш 

нізкіх крылаў трансепта былі падведзены пад карніз асноўнага даху. Унутры 

храм падзяляўся шасцю слупамі на тры нефы, меў 5 барочных стукавых 

алтароў. Над унутраным бабінцам размяшчаліся арганныя хоры. 

Архітэктоніку «схаванай» трохнефавай базілікі з рудыментамі трансепта мелі 

таксама касцёлы Апекі Божай у мястэчку Койданава (цяпер г. Дзяржынск), 

Св. Тройцы ў вёсцы Забярэжжа (Валожынскі р-н), св. Апостала Пятра ў 

вёсцы Вялікія Салечнікі (Лідскі р-н) і іншыя [4, с. 154 – 155].  

Драўляны касцёл св. Барбары ў вёсцы Хатаевічы (цяпер г. п. Акцябр, 

Лагойскі р-н) пры кляштары дамініканцаў пабудаваны ў 1725 г. на месцы 

старога касцёла 1655 г. [5, с. 153]. Меў тэктоніку «схаванай» базілікі. Вялікі 

прамавугольны ў плане будынак падзяляўся шасцю слупамі на тры нефы. 

Унутры быў вылучаны невялікі прамавугольны прэсбітэрый з сакрысціямі па 

баках, а з процілеглага боку – бабінец з хорамі над ім. Цэнтральную частку 

галоўнага фасада, які выступаў за межы асноўнага аб’ёму, завяршаў барочны 

франтон пластычнага абрысу, па баках узвышаліся чацверыковыя вежы, 

накрытыя шатрамі з галоўкамі. Пры перабудове ў пачатку ХІХ ст. вежы былі 

зняты, фасад аформлены 4-калонным класіцыстычным порцікам. У 1832 г. 

кляштар закрыты, касцёл зроблены парафіяльным і перабудаваны ў 1807 г., 

адноўлены ў 1990 г. пад тытулам св. Дамініка.  

Драўляны парафіяльны касцёл Унебаўзяцця Дзевы Марыі ў вёсцы 

Волма (Дзяржынскі р-н) пабудаваны ў 1738 г., у 1867 г. перададзены пад 

праваслаўную Успенскую царкву, у 1918 г. вернуты католікам [6, с. 311]. 

Вядомы паводле фотаздымка Я. Балзункевіча пачатку ХХ ст. «Схаваная» 

базіліка з пяцісценнай алтарнай апсідай была аб’яднана агульным 

двухсхільным дахам з вальмамі над алтаром, а дахі больш нізкіх невялікіх 

крылаў трансепта падведзены пад карніз асноўнага даху. У адну лінію з 

тарцамі трансепта прыбудаваны сіметрычныя невысокія сакрысціі з 

вальмавымі дахамі. Галоўны фасад меў дзве чацверыковыя вежы над вузкім 

унутраным бабінцам і галерэю з балюстрадай. У 2-й палове ХХ ст. драўляны 

храм выкарыстоўваўся пад калгаснае зернесховішча. На яго месцы ў 2003 г. 

узведзены новы мураваны касцёл. 

Касцёл Унебаўзяцця Дзевы Марыі ў вёсцы Новы Двор (Шчучынскі р-н) 

узведзены ў 1749 г., часткова перабудаваны ў 1880 г. [1, с. 108]. У плане гэта 

выцягнуты прамавугольны асноўны аб’ём, падзелены шасцю калонамі на тры 

даволі вузкія нефы, і пяцігранная апсіда прэсбітэрыя, аб’яднаныя агульным 
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кроквенным дахам з падоўжным вільчыкам. У месцы злучэння зрубаў 

сіметрычна размешчаны невысокія, але значных памераў сакрысціі з 

самастойнымі вальмавымі дахамі, што надае тэктоніцы збудавання выгляд 

лацінскага крыжа. У інтэр’еры над уваходам на двух слупах размешчаны 

вузкія хоры з арганам, дэкарыраваным пазалочанай скульптурнай разьбой.  

Драўляны касцёл св. Уладзіслава ў вёсцы Суботнікі (Іўеўскі р-н) 

пабудаваны ў 1755 г. на сродкі ўладальнікаў маёнтка Юрыя і Марыі 

Абрамовічаў [1, с. 49]. Храм меў архітэктоніку «схаванай» трохнефавай 

базілікі з двухвежавым галоўным фасадам-экзанартэксам і невысокімі 

крыламі трансепта. Паміж чацверыковымі вежамі на галоўным фасадзе 

заглыблены двухкалонны порцік. На месцы гэтай святыні ў 1900 – 1928 гг. 

змураваны новы касцёл у стылі неаготыкі па фундацыі Уладзіслава і Яніны 

Умястоўскіх.  

Першы драўляны касцёл св. Станіслава ў вёсцы Ляцк (Шчучынскі р-н) 

пабудаваны ў 1679 г., адбудаваны нанава ў 1777 г. на сродкі зямяніна Міхала 

Каржанеўскага [1, с. 109]. Храм меў структуру трохнефавай базілікі, 

«схаванай» пад высокім гонтавым дахам з залобкамі на абодвух тарцах. 

Галоўны фасад завяршаўся двух’яруснай вежачкай-сігнатуркай над залобкам 

даху. Адметна, што аб’ём прэсбітэрыя падзяляўся на два ярусы і меў верхняе 

асвятленне. Вядомы па фотаздымку пачатку ХХ ст. Я. Балзункевіча, на якім 

таксама адлюстравана будаўніцтва новага мураванага касцёла. 

Касцёл Дзевы Марыі ў вёсцы Каралішчавічы (Мінскі р-н) пабудаваны ў 

1785 г. маршалкам ігуменскім Станіславам Прушыньскім, істотна 

перабудаваны ў ХІХ ст. [7, с. 423]. Храм тыпу «схаванай» базілікі меў рысы 

класіцызму і несапраўднай готыкі. Складаўся з прамавугольных асноўнага і 

алтарнага зрубаў, накрытых агульным вальмавым дахам з трохвугольнымі 

застрэшкамі ў месцы злучэння. Галоўны фасад быў вырашаны ў выглядзе 6-

калоннага порціка з трохвугольным франтонам. Інтэр’ер трохнефавы, з 

унутраным бабінцам. Збоку ад святыні стаяла прыгожая трох’ярусная 

званіца, накрытая пакатым шатром. Другі ярус званіцы меў вялікія арачныя 

праёмы і разьбяную балюстраду. Вядомы паводле фотаздымка 

Я. Балзункевіча пачатку ХХ ст.  

Касцёл св. Яўхіма ў вёсцы Клюшчаны (Астравецкі р-н) пабудаваны ў 

1786 г., перабудаваны ў 1887 і 1905 гг., у 1948 г. закрыты, у 1990 г. 

адноўлены [1, с. 101]. Гэта традыцыйны барочны двухзрубавы двухвежавы 

храм базілікальнай канцэпцыі. У інтэр’еры драўляную кесаніраваную столь 

падтрымліваюць чатыры калоны, якія падзяляюць прастору на тры нефы. 

Пасля перабудоў храм набыў выразныя рысы неаготыкі.  

Драўляны Юр’еўскі касцёл у вёсцы Беліца (Лідскі р-н) пабудаваны ў 

1787 г. па фундацыі Ігнацыя Мураўскага, у 1840 г. перададзены 

праваслаўным, у 1919 г. вернуты католікам, у 1922 г. рэстаўрыраваны [1, 

с. 74]. Трохнефавая «схаваная» базіліка (без верхняга бакавога асвятлення) з 

пяцігранным прэсбітэрыем і трансептам. Аб’ёмы мелі перакрыжаваныя дахі 

рознай вышыні з сігнатуркай над умоўным сяродкрыжжам. Памеры 

ўнутранага бабінца абумоўлены структурай двухвежавага галоўнага фасада. 
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Чатырох’ярусныя вежы раскрапоўвалі фасад ад падмуркаў, над карнізам 

узвышаліся яшчэ два чацверыковыя ярусы вежаў з фігурнымі «банькамі» і 

прамавугольны атык над цэнтральнай часткай. У будынку была вялікая 

колькасць вокнаў (8 толькі на фасадзе), сцены мелі традыцыйную 

вертыкальную шалёўку з нашчыльнікамі. У пачатку ХХІ ст. на месцы 

драўлянага змураваны новы касцёл.  

Крыжаўзвіжанскі касцёл у вёсцы Макараўцы (Бераставіцкі р-н) 

пабудаваны ў 1793 – 1795 гг. [2, № 243]. У архітэктуры і прапорцыях помніка 

назіраюцца рысы класіцызму. Прамавугольныя асноўны і алтарны зрубы 

накрыты агульным двухсхільным дахам з вальмай над алтаром і 

трохвугольным класіцыстычным франтонам з дэкаратыўнай шалёўкай на 

галоўным фасадзе. Унутры прысадзістага асноўнага зруба вялікага пралёту, 

які падзелены падоўжнымі бэлькамі з падкосінамі на тры нефы, 

укампанаваны вузкі ўнутраны бабінец з арганнымі хорамі над ім і 

сіметрычныя сакрысціі. У інтэр’еры захавалі разьбяныя алтары ў стылі 

барока, аздобленыя скульптурай.  

Драўляны парафіяльны касцёл Міхаіла Архангела ў вёсцы Акалова 

(Лагойскі р-н) пабудаваны ў 1798 – 1804 гг. па фундацыі пісара літоўскага 

Міхала Валовіча і яго жонкі Петранэлы (з Свянціцкіх), знішчаны падчас 

Другой сусветнай вайны [5, с. 152]. Храм тыпу «схаванай» базілікі спалучаў 

рысы барока і класіцызму. Вялікіх памераў прамавугольнае ў плане 

збудаванне з больш нізкім трансептам. Галоўны фасад быў вырашаны ў 

выглядзе магутнага порціка з чатырма калонамі «структуры іанічнай». 

Інтэр’ер падзяляўся шасцю слупамі на тры нефы, утрымліваў пяць барочных 

алтарных кампазіцый. 

Драўляны касцёл Сэрца Ісуса і Найсвяцейшага Сэрца Дзевы Марыі ў 

вёсцы Канвелішкі (Воранаўскі р-н) пабудаваны ў 1808 г. на сродкі каноніка 

Янкоўскага. На яго месцы ў 1916 – 1925 гг. змураваны новы касцёл у стылі 

неаготыкі [1, с. 46]. Першы трохнефавы базілікальнага тыпу храм з 

роўнавысокім трансептам меў развіты ў шырыню двухвежавы фасад. Вежы 

(чацвярык на чацверыку аднолькавага сячэння) завяршаліся пукатымі 

стажковымі купаламі з васьміграннымі шатровымі вярхамі. Цэнтральная 

частка фасада была вырашана ў выглядзе заглыбленага 4-калоннага порціка, 

з барочным франтонам пластычнага абрысу. Шалёўка сцен вертыкальная, 

дошкамі з нашчыльнікамі, вокны прамавугольныя. Збоку ад храма стаяла 

двух’ярусная званіца (чацвярык на чацверыку) з высокім ніжнім ярусам, 

накрытая пакатым шатром-«каўпаком». 

Своеасабліва трактаваныя рысы класіцызму меў касцёл Унебаўзяцця 

Дзевы Марыі ў Беразіно, пабудаваны ў 1803 г. на сродкі графіні Дунін-

Вансовіч на месцы больш старой святыні, заснаванай у 1-й палове XVII ст. 

канцлерам Вялікага Княства Літоўскага Львом Сапегам [4, с. 240]. Касцёл 

рэканструяваны да 1844 г., згарэў у 1914 г. Вядомы па фотаздымку пачатку 

XX ст. Малітоўная зала і алтар размяшчаліся ў агульным прамавугольным 

аб’ёме, за межы якога выступаў экзанартэкс. Усе часткі былі накрытыя 

пакатым двухсхільным дахам, навісі якога па баках будынка падтрымлівалі 
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рады апор, утвараючы 6-калонныя класіцыстычныя порцікі. Уваход быў 

аформлены невялікім тамбурам-«крухтай» з балконам для музыкантаў на 

другім ярусе, агароджаным парапетам з балясінамі. 

Драўляны касцёл св. Станіслава ў Новым (Каронным) Мядзелі, паводле 

гістарычных звестак, заснаваны ў 1454 г., неаднойчы перабудоўваўся, апошні 

раз пасля пажару ў 1852 г. [5, с. 41]. Не існуе. На фотаздымку Я. Балзункевіча 

пачатку ХХ ст. прадстаўлены прамавугольны ў плане будынак значных 

памераў (верагодна, «схаваная» базіліка) з пяцігранным алтарным зрубам і 

двухвежавым галоўным фасадам. Масіўныя чацверыковыя вежы накрыты 

пакатымі шатрамі з вытанчанымі фігурнымі «банькамі» ў завяршэнні. 

Стылістыка збудавання спалучала рысы позняга барока і класіцызму. 

Аналагічную архітэктоніку «схаванай» базілікі, акрамя касцёлаў, мела 

значная колькасць грэка-каталіцкіх храмаў XVIІ – пачатку ХІХ ст., у тым 

ліку царква ў Бачэйкаве (Бешанковіцкі р-н), пабудаваная ў 1675 г., па 

меркаванні віленскага гісторыка архітэктуры міжваеннага часу 

М. Маралёўскага, «ва ўніяцкім стылі» [8, с. 36]. Міхайлаўская царква ў 

Мірацічах (Карэліцкі р-н) узведзена з дрэва ў 1680 г. як уніяцкая [2, № 826]. 

Унутры 4 слупы з бэлькамі, размешчанымі па лініі граняў апсіды, утваралі 

вузкія бакавыя нефы, што надавала збудаванню архітэктоніку псеўдабазілікі. 

Драўляная грэка-каталіцкая Ільінская царква ў Альковічах (Вілейскі р-н) 

пабудавана ў 1699 г., а ў 1722 г. рэканструявана пад касцёл Звеставання 

Дзеве Марыі [5, с. 64]. У аўтэнтычным выглядзе святыня ўяўляла «схаваную» 

трохнефавую базіліку з дзвюма вежамі на галоўным фасадзе і маленькай 

вежай над прэсбітэрыем. У ХІХ ст. аблічча святыні было істотна зменена ў 

стылі класіцызму: паніжаны дах, вежы на галоўным фасадзе замяніў 

чатырохкалонны порцік з трохвугольным франтонам і цыбулістай галоўкай 

над ім. У 1897 – 1905 гг. побач са старым драўляным будынкам змураваны 

новы неагатычны касцёл.  

Дабравешчанская царква ў вёсцы Жытомля (Гродзенскі р-н) 

пабудавана ў 1743 г. як уніяцкая, перададзена праваслаўным і істотна 

перабудавана ў 1864 г. [2, № 450]. Храм тыпу «схаванай» базілікі складаецца 

з трох зрубаў рознай вышыні, якія ствараюць маляўнічую дынамічную 

кампазіцыю, што нарастае ад алтара да галоўнага фасада. Асноўны зруб 

падзелены шасцю слупамі на тры нефы. Вузкія бакавыя нефы ўнутры маюць 

нахіленыя столі. У адным аб’ёме з кафаліконам зроблены сіметрычныя 

рызніцы, што падкрэслівае базілікальнасць інтэр’ера за кошт выцягнутай 

вімы алтара. Розная вышыня зрубаў, што нарастае ад алтара да вежы 

галоўнага фасада, надае кампазіцыі вонкавых мас збудавання готыка-

рэнесансны характар, блізкі да архітэктуры мураванай «Фары Вітаўта» ў 

Гродна канца XVI ст. Пасля перадачы святыні праваслаўным у 1864 г. царква 

перабудавана, зменена форма галовак, тып шалёўкі, пакрыццё даху. 

Драўляная Троіцкая царква ў вёсцы Бездзеж (Драгічынскі р-н) 

пабудавана ў 1637 г. як уніяцкая, істотна перабудавана ў 1784 г. [9, № 468]. 

Двухзрубавы двухвежавы храм з рысамі стылю барока. У месцы злучэння 

зрубаў зроблены трохвугольныя застрэшкі, якія ўзбагачаюць пластыку 
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кампазіцыі. На галоўным заходнім фасадзе над узроўнем карніза – 

трохвугольны франтон з шырокім прычолкам і дзве чацверыковыя вежы з 

барочнымі купаламі-«банямі». Над унутраным бабінцам размешчаны хоры. 

Інтэр’ер падзелены чатырма слупамі на тры нефы («схаваная» базіліка). Да 

гэтага тыпу і рэгіёна адносілася Успенская царква ў вёсцы Ліпнікі 

(Драгічынскі р-н), пабудаваная ў 1792 г. як уніяцкая [9, № 516]. 

Архітэктанічна царква ўяўляла сабой двухзрубавы храм тыпу трохнефавай 

шасціслуповай «схаванай» базілікі. Па баках пяціграннага алтарнага зруба 

размяшчаліся сіметрычныя прыбудовы рызніц са стромкімі аднасхільнымі 

дахамі. Зрубы аб’ядноўваліся высокім гонтавым дахам з вальмамі над 

алтаром і трохвугольнымі навісямі ў месцы злучэння зрубаў – характэрны 

кампазіцыйна-канструкцыйны прыём мясцовай лакальнай школы дойлідства. 

Помнік даследаваны пры падрыхтоўцы «Збору помнікаў гісторыі і культуры 

Беларусі» па Брэсцкай вобласці ў 1970 г., знішчаны пажарам у 1980-я гады. 

Царква Міхаіла Архангела ў вёсцы Вострава (Слонімскі р-н) 

пабудавана як уніяцкая ў 1808 г. [2, № 1284]. Храм тыпу «схаванай» базілікі 

спалучае рысы барока і класіцызму. Унутры асноўны зруб падзелены 

чатырма слупамі на тры нефы, захаваўся ўнутраны бабінец з хорамі над ім і 

бакоўкамі. Пры перабудове ў 2-й палове ХІХ ст. да галоўнага фасада дадаўся 

вонкавы бабінец каркаснай канструкцыі з чацверыковай званіцай над ім, 

увянчанай высокім шатром з галоўкай. Мікалаеўская царква ў вёсцы Лаша 

(Гродзенскі р-н) пабудавана ў 1822 г. як уніяцкая. Гэтая «схаваная» базіліка 

мае рысы класіцызму. Выцягнуты прамавугольны зруб з двухсхільным дахам 

унутры падзелены васьмю калонамі на тры нефы. Захаваліся хоры над 

унутраным бабінцам. Пасля перадачы праваслаўным да галоўнага фасада ў 

1864 г. прыбудаваны прытвор са званіцай з высокім шатром і галоўкай.  

Як спецыфічная адметнасць лакальнай школы драўлянага 

храмабудаўніцтва Жабінкаўскага рэгіёна намі ўпершыню адзначана 

характэрнае чляненне інтэр’ераў храмаў рознай тыпалогіі дзвюма ці чатырма 

калонамі, якія фарміруюць базілікальнасць прасторы і павялічваюць 

трываласць усёй канструкцыі пабудовы. Гэта характэрна для шэрагу ўніяцкіх 

цэркваў, пабудаваных тут у 2-й палове XVIІІ ст., што з’яўляецца адметным 

прыёмам мясцовай цяслярскай арцелі [10]. 

З разгледжнага вынікае, што арэал распаўсюджвання святыняў тыпу 

псеўдабазілікі даволі шырокі і ахоплівае амаль усю тэрыторыю сучаснай 

Беларусі. Аднак найбольш пашыранымі яны былі ў драўляным каталіцкім 

храмабудаўніцтве этнічнай Літвы (сучасная Гродзенская і Мінская вобласці) 

і ў грэка-каталіцкай царкоўнай архітэктуры Заходняга Беларускага Палесся.  

Сваёй павышанай манументальнасцю, прысадзістай статычнасцю мастацкага 

вобраза храмы гэтага тыпу ў найбольшай ступені адпавядалі стылістыцы 

пераходнага перыяду ад барока да класіцызму. 
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена анализу и систематизации производных вариантов архетипа 

классической базилики в католическом и греко-католическом деревянном сакральном 

зодчестве Беларуси XVIІ – начала ХІХ в. На основе натурных исследований и 

документальных источников рассмотрен ряд храмов типа псевдобазилики с 

художественно-стилистическими чертами барокко и классицизма. 

 

SUMMARY 

The paper deals with an analysis and systematization of the derivate variations of the 

classical basilica archetype within the Roman and Greek-Catholic wooden sacral architecture of 

Belarus in XVII – XIX centuries. A number of churches of the pseudo-basilica type, which have 

both stylistic features from baroque and Classicism, are explored on the ground of the field 

observations and the document sources. 

 

Грамыка М. В. 

КВЕТКАВЫ НАЦЮРМОРТ У СУЧАСНЫМ БЕЛАРУСКІМ 

ЖЫВАПІСЕ: ТРАДЫЦЫІ І НОВЫЯ ТЭНДЭНЦЫІ 
Цэнтр даследаванняў беларускай культуры, мовы і літаратуры НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 02.09.2019) 

 

Нацюрморт – жанр у жывапісе, які дае мастаку надзвычай багатыя 

магчымасці для выяўлення дачыненняў чалавека з навакольным светам, 

раскрыцця эстэтычных ідэалаў, інтэрпрэтацыі разнастайных ідэй, у тым ліку 

складаных філасофскіх паняццяў. Нацюрморт дэманструе нацыянальную 

своеасаблівасць мастацтва і непаўторнасць аўтарскага бачання.  

Кветкавы нацюрморт, з’яўляючыся найбольш пашыраным сярод работ 

гэтага жанру, колькасна пераважае на мастацкіх выстаўках і ў салонах-
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крамах, нярэдка ўспрымаецца як няварты ўвагі прафесійнага мастака, 

становіцца аб’ектам крытыкі за свае «банальнасць», «павярхоўнасць» і 

патуранне не самым вытанчаным густам прыватных калекцыянераў, сярод 

якіх кветкавыя кампазіцыі традыцыйна карыстаюцца асаблівым попытам. 

Нягледзячы на тое, што такая ацэнка нацюрмортаў з кветкавымі матывамі ў 

шэрагу выпадкаў з’яўляецца слушнай, нельга не адзначыць, што ў апошнія 

дзесяцігоддзі кветкавы нацюрморт перажыў пэўную трансфармацыю. Ён 

узбагаціўся сэнсавай шматзначнасцю і метафарычнай насычанасцю, а фокус 

мастакоў перамяшчаецца ад перадачы чыста эстэтычнага ўражання ў бок 

выяўлення глыбока індывідуальнага светапогляду аўтара, да роздуму над 

існаваннем кветкі ў тэхнакратычным асяроддзі, больш складанай трактоўкі 

візуальнага вобраза.  

Сучасны беларускі кветкавы нацюрморт разнастайны і шматаблічны: 

рэалістычна ўзноўленыя на палатне кветкі, бутоны, пялёсткі; работы, дзе 

выявы толькі ўгадваюцца ў паўабстрактнай каляровой імпрэсіі; адзінкавыя 

кветкі і пышныя букеты; кветкі ў росквіце сваёй прыгажосці і кветкі 

мёртвыя, сухія. Нацюрморт можа ўяўляць сабой кветкавую кампазіцыю без 

сюжэтнай лініі, дзе роля фону зводзіцца збольшага да дэкаратыўнай, або 

ўключаць вазу, стол ці падаконне, фрагменты інтэр’ера, садавіну ці 

агародніну, іншыя элементы, што паглыбляюць змястоўнасць твора, 

сэнсавым і эмацыянальным цэнтрам якога заўсёды застаецца візуальны 

вобраз кветак. Пры гэтым мяжа, што аддзяляе кветкавы нацюрморт ад 

пастановачнага прадметнага нацюрморта, можа быць дастаткова ўмоўнай.  

Дваістасць, сэнсавая неадназначнасць, амбівалентнасць вобраза кветкі 

(напрыклад, ружы), які можа ўвасабляць у мастацтве з роўнай 

пераканальнасцю каханне і пакуты, Эрас і Танатас, радасць, паўнату жыцця і 

яго крохкасць, часовасць, здаўна натхнялі мастакоў. Мала які вобраз меў у 

мастацтве такую багатую гісторыю ўвасаблення ў якасці сімвала. 

Інтэрпрэтацыя кветкавых метафар адметная ў розных культурах і эпохах, 

разам з тым, існуе несумненная пераемнасць традыцыі кветкавых 

іншасказанняў, што выяўляецца і ў творах сучасных беларускіх мастакоў.  

Большасць мастакоў, у творчасці якіх прысутнічае нацюрморт, 

звярталася хоць аднойчы да вобраза кветкі: А. Бараноўская, А. Бархаткова, 

І. Бархаткоў, Э. Бубашкіна, А. Вырва, Н. Голышава, Т. Грыневіч, 

А. Дваронін, В. Ільіна, М. Ісаёнак, І. Касцова, С. Каткова, І. Кустова, 

Н. Лівенцава, В. Лузан, З. Луцэвіч, А. Малей, М. Мішчанка, Л. Нішчык, 

В. Пяшкун, І. Рамановіч, А. Скавародка, Г. Сухамлінаў, А. Суша, 

П. Хадаровіч, У. Хадаровіч, У. Царыковіч, А. Чміль, А. Шарыпа і іншыя. 

Магія прыгажосці кветак, іх паэтычнасць, гарманічнасць колеравых 

спалучэнняў не губляюць сваёй прыцягальнасці для мастакоў, даюць 

магчымасць для выяўлення самых тонкіх эмацыянальных і сэнсавых 

адценняў. Сціплыя пралескі, вытанчаныя лілеі, пяшчотныя гронкі бэзу, 

раскошныя ружы, прасякнутыя цёплынёй сонца жыццярадасныя сланечнікі, 

элегантныя нарцысы, разнастайныя кветкі ў мностве спалучэнняў – 

бясконцая крыніца натхнення для Марыі Ісаёнак, значную частку 
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жывапісных работ якой складаюць нацюрморты («Раніцай зацвілі жоўтыя 

касачы», 2010 г., «Азалія на акне», 2018 г.). Кветкавыя кампазіцыі мастак 

часта дапаўняе садавіной, ягадамі, агароднінай, прадметамі інтэр’ера 

(«Кветкі і вішні», 2001 г., «Бабіна лета», 2005 г.). 

Жыццё кветкі кароткае, а яе прыгажосць скарацечная. Але сама гэтая 

нетрываласць, канчатковасць існавання надае вобразу кветкі асаблівую, 

шчымлівую прыцягальнасць. У нацюрмортах М. Ісаёнак акцэнт на крохкасці 

кветак спалучаны з нейкім узвышаным адчуваннем іх амаль касмічнай 

пазачасавасці, вечнасці.  

У некаторых кампазіцыях мастак засяроджвае ўвагу на індывідуальных 

асаблівасцях кветкі, у іншых работах яе цікавіць эфект, які ўтвараецца ад 

спалучэння розных кветак, гармонія і кантраст іх суіснавання ў букеце і 

адначасова адметнасць кожнай расліны. Кампазіцыя некаторых работ 

пабудавана на ўзаемадзеянні некалькіх букетаў, напрыклад, «Сонечны дзень» 

(1999), «Святочны настрой» (2001), «Колер восені» (2006).  

У сучасным жывапісе працягваецца трансфармацыя традыцыйнай 

жанравай сістэмы. Пры гэтым можна казаць пра відавочнае  пашырэнне 

вобразна-выразных магчымасцей нацюрморта як жанру. Работы сучасных 

беларускіх мастакоў нярэдка сумяшчаюць у сабе прыкметы некалькіх 

жанраў: нацюрморта, партрэта, пейзажа і іншых. Найчасцей мастакі 

выкарыстоўваюць у межах аднаго твора выяўленчыя магчымасці жанраў 

нацюрморта і пейзажа. 

Часта ўвядзенне ў нацюрморт элементаў пейзажа адбываецца праз 

матыў акна (В. Пяшкун, «Асветленая сонцам», 2001 г.; У. Шнарэвіч, «Цыніі і 

лілеі», 2015 г.). Такі прыём дазваляе аб’яднаць у прасторы аднаго 

жывапіснага твора два сусветы – унутраны, прыватны свет рэчаў і вонкавы, 

«вялікі» свет па-за межамі пакоя; сімвалічна перадае сувязь паміж імі. Так, у 

многіх работах М. Ісаёнак сумяшчэнне элементаў жанру нацюрморта і 

пейзажа адбываецца праз увядзенне ў кампазіцыю акна або расчыненых 

дзвярэй («Летнія кветкі», 2001 г.; «Вясновыя кветкі», 2003 г.; «Вясновае 

сонца», 2003 г.).  

У іншых выпадках нацюрморт сам змяшчаецца ў пейзажы (С. Каткова, 

«Лета. Дэльфініум», 2000 г., «Званочкі», 2013 г.; Д. Сумарава-Копач, 

«Вясна», 2019 г.). Нярэдка мастакі звяртаюцца да матыву кветкавага букета 

на стале, што стаіць у садзе, на тэрасе. Так, Ігар Бархаткоў часта размяшчае 

нацюрморты на пленэры, напрыклад, у работах «Бэз» (2018), «Вясновы 

нацюрморт» (2019) букеты з кветкамі стаяць на драўляным стале ў вясновым 

садзе. Такая кампазіцыя дазваляе эксперыментаваць з перадачай на палатне 

эфектаў сонечнага святла, колеравых рэфлексаў («Палявыя кветкі», 2017 г.). 

У рэчышчы пленэрнага нацюрморта працуе і Алена Бархаткова. Мастачка 

тонка перадае адценні эмоцый, настрояў праз спалучэнне вобразаў кветак і 

пейзажнага матыву («Пасля навальніцы», 2005 г.; «Чаромха», 2012 г., 

«Нацюрморт з рамонкамі», 2013 г.).  

У сучасным кветкавым нацюрморце пераважае нацюрморт паэтычнага 

характару, асноўнай мэтай якога з’яўляецца імкненне выказаць эстэтычнае 
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захапленне ад прыгажосці кветак, выявіць сувязь паміж вобразам кветкі і 

станам душы. У такіх работах на першы план выходзіць асэнсаванне тонкай 

матэрыі ўражанняў, успамінаў, эмоцый (А. Бараноўская, «Накцюрн», 2013 г.; 

С. Каткова, «Кветкі для Фрыды», 2014 г.; А. Каласенцава, «Гармонія», 

2015 г.; Г. Конанава, «Смак імгнення», 2016 г.; Ю. Мацура, «Май», 2018 г.).  

У шэрагу твораў кветкавы матыў дапамагае выявіць глыбока 

індывідуальны светапогляд мастака. Такім работам уласціва 

інтэлектуальнасць, філасофская заглыбленасць, яны заклікаюць да роздуму, 

нараджаюць складаныя асацыяцыі (А. Грышкевіч, «Апошнія кветкі», 2002 г.; 

В. Валынец, «Нацюрморт з сухімі кветкамі і матыльком», 2017 г.).  

Увядзенне ў прастору нацюрморта з букетам кветак дадатковых 

прадметаў, якія валодаюць уласным сімвалізмам, не толькі робіць 

кампазіцыю больш складанай, дынамічна напружанай, але і ўзбагачае твор 

філасофскім падтэкстам (В. Сумараў, «Памяць», 2008 – 2010 гг.). У 

нацюрморце могуць прысутнічаць такія прадметы, як люстэрка (С. Каткова, 

«Касачы», 1999 г.), палітра (М. Ісаёнак, «Палітра мастака», 2004 г.), кніга, 

ікона, свечка і іншыя, якія, акрамя літаральнага, маюць сімвалічнае значэнне. 

Дзякуючы свайму невыпадковаму размяшчэнню ў прасторы палатна яны 

здольныя ўступаць у няпростыя ўзаемадачыненні з іншымі элементамі 

нацюрморта, выяўляць схаваныя сэнсы, надаваць твору новае гучанне. Такі 

твор мастацтва звяртаецца адначасова і да розуму, і да пачуццяў рэцыпіента, 

ён разлічаны на інтэрактыўнае ўспрыманне, якое залежыць не толькі ад 

здольнасці мастака выкарыстоўваць сімвалічную мову прадметаў, але і ад 

пэўнай эрудыцыі гледача. 

Так, у рабоце Г. Вашчанкі «Нацюрморт з Георгіем Пераможцам» 

(1998) у кампазіцыю з выявай букета ўведзена ікона, што надае твору больш 

глыбокае і складанае гучанне. Прысутнасць кнігі ў кампазіцыі многіх 

нацюрмортаў М. Ісаёнак дапамагае ўзбагаціць сэнсавы складнік твора, па-

новаму расставіць акцэнты, («Нацюрморт з кнігай», 2001 г.; «Познія кветкі», 

2003 г., «Астры», 2005 г.). Старыя фотаздымкі, рэпрадукцыі, партрэты блізкіх 

людзей надаюць кветкавым нацюрмортам Я. Каробушкіна асаблівае пачуццё 

настальгіі і разам з тым цеплыні ўспамінаў пра сямейнае жыццё («Старое 

фота», 2008 г., «Зялёная бутэлька з партрэтам», 2012 г.; «Нацюрморт з 

рэпрадукцыяй», 2014 г.). 

Творы Аксаны Аракчэевай з серыі «Мінскія вокны», у якіх спалучыліся 

элементы кветкавага і рэчавага нацюрморта і пейзажа, можна назваць 

нацюрмортамі-партрэтамі. Сам падбор прадметаў у рэчавым ансамблі 

нацюрморта дапамагае раскрыць асобу чалавека, яго характар, прафесію, 

звычкі: такім чынам, нацюрморт бярэ на сябе персаніфікуючую функцыю, 

уласцівую партрэту. Сэнсавым цэнтрам многіх нацюрмортаў серыі 

з’яўляецца букет кветак, размешчаны на падаконні, з якога адкрываецца від 

на Мінск. Разнастайнасць настрояў, эмацыянальнай афарбоўкі, дэталяў у 

кожным з жывапісных твораў дазволіла пазбегнуць паўтаральнасці, 

нягледзячы на нязменную кампазіцыйную схему. Сімвалам вясновага 

абуджэння паўстае просты букецік дзьмухаўцоў у «Свяце Троіцы» (2009). 
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Восеньскі дождж за шыбай падкрэслівае адчуванне ўтульнасці і спакою па 

той бок шкла ў нацюрморце «Ігруша і яблыкі» (2008), у рэчавым ансамблі 

якога букет восеньскіх кветак дапоўнены спелай садавіной. У нацюрморце 

«Жнівень» (2010) палявыя кветкі ў звычайным шкляным слоіку, 

прымацаваны да сцяны дзіцячы малюнак з няхітрым подпісам «Мама», 

раскіданыя па падаконні спелыя плады шыпшыны нагадваюць пра час 

росквіту ў жыцці прыроды і чалавека. Кожны з нацюрмортаў расказвае сваю 

маленькую гісторыю. А ўсе разам яны складаюцца ў апавяданне пра жыццё 

мінчан, святы і будзённасць жыхароў беларускай сталіцы. 

Нацюрморты з букетамі Зоі Луцэвіч з цыкла «Кветкі» створаны ў 

адметнай аўтарскай тэхніцы, заснаванай на калажным метадзе: мастак 

сумяшчае алейны жывапіс з выкарыстаннем фрагментаў газет, афіш, тканін, 

уводзіць у прастору сваіх кампазіцый абрыўкі тэкстаў, надпісы, якія 

выконваюць як дэкаратыўную, так і сэнсаўтваральную функцыю («Дзень 

нараджэння», «Ружы на жоўтым», абедзве – 2009 г.). У нацюрмортах-

калажах З. Луцэвіч матэрыяльны свет пераўтвараецца ў дэкаратыўную 

галаваломку, якую мастачка прапануе разгадаць дасведчанаму гледачу: 

выява з традыцыйным матывам кветкавага букета нібы распадаецца на 

фрагменты, і глядач павінен «збіраць» яе ў сваім уяўленні, каб узнавіць 

цэласны вобраз («Начныя кветкі», «У сярэбранай дымцы», абедзве – 2009 г.). 

Часам чорны колер выступае дамінантай у кветкавым нацюрморце, што 

надае ўсёй кампазіцыі строгасць і, разам з тым, вытанчанасць («Ружовы 

букет», «Без назвы», абедзве – 2009 г.). 

Сучасныя мастакі кожны па-свойму падыходзяць да задачы  

пераасэнсавання класічнага жанру нацюрморта ў рэаліях актуальнага 

мастацтва (І. Семілетаў, З. Луцэвіч, І. Касабука, А. Дзямідаў). Выстаўка 

«Аранжарэя» (2016) у сталічнай галерэі «Мастацкі маёнтак», дзе 

экспанаваліся прысвечаныя кветкам творы беларускіх мастакоў-

канцэптуалістаў (Р. Вашкевіч, Т. Кандраценка, Д. Барсукоў і інш.), 

засведчыла, што дадзеная тэматыка не страціла прыцягальнасці для 

мастацкага авангарда. Аднак большасць беларускіх мастакоў, нягледзячы на 

вялікую разнастайнасць творчых манер і шырокі дыяпазон варыяцый 

сэнсавых прачытанняў пры ўвасабленні вобраза кветкі, застаецца ў межах 

традыцыі.  

Асацыятыўнасць – адна з тэндэнцый развіцця сучаснага выяўленчага 

мастацтва, і сама сутнасць кветкавага нацюрморта дае для яе шырокія 

магчымасці дзякуючы здольнасці кветак захоўваць сімвалічнае значэнне, 

выступаць у якасці своеасаблівых кодаў.  

Валошкі, незабудкі, нарцыс, ружа, лілея – вобразы многіх кветак 

нясуць у сабе моцныя асацыяцыі, што здаўна знаходзіла адлюстраванне ў 

фальклоры, міфалогіі, сусветнай і айчыннай паэзіі і сёння спрыяе стварэнню 

мастацкага твора, багатага на сімвалічныя сэнсы, прачытанні. Так, кветкамі, 

за якімі ў беларускай культуры ўстойліва замацаваўся пэўны метафарычны 

падтэкст, з’яўляюцца валошкі, якія асацыіруюцца з вобразам роднага краю. У 

паэзіі родапачынальнікам такога ўспрымання стаў Максім Багдановіч, яму 
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наследавалі Тодар Кляшторны («Цвітуць да часу ў жыце васількі» [1, с. 157]), 

Ларыса Геніюш («Палі з васільковаю грывай» [1, с. 242]), Аркадзь Куляшоў 

(«І плылі васількі» [1, с. 307]), Янка Золак («Заквітнелі зоры-кветкі, як 

валошкі у палях» [1, с. 286]), Анатоль Вялюгін («Ссівелі вочы васількоў» [1, 

с. 385]) і іншыя беларускія паэты. 

Гэтыя сціплыя, але прывабныя палявыя кветкі надзвычай часта 

сустракаюцца ў нацюрмортах беларускіх мастакоў (І. Рэй, «Бронза 

васільковага букета», 2000 г., К. Качан, «Нацюрморт з васількамі і мёдам», 

2006 г.; І. Бархаткоў, «Летні нацюрморт», 2010 г.). Сярод кветак, якія 

асацыіруюцца ў беларусаў з родным краем, можна назваць і рамонкі, 

дзьмухаўцы, сланечнікі, макі. Усе гэтыя кветкі шырока сустракаюцца ў 

нацюрмортах айчынных мастакоў (А. Панцюк-Жукоўскі, «Спякотнае лета», 

2001 г.; Я. Рамановіч, «Макі», 2006 г.; К. Качан, «Саламяны капялюш», 

2009 г.; В. Пяшкун, «Палявыя кветкі», 2013 г.; У. Хадаровіч, «Сланечнікі», 

2019 г. і інш.). 

Палявыя кветкі, дасканалыя ў сваім някідкім харастве, суседнічаюць у 

нацюрмортах з разнастайнымі рэчамі з сялянскага асяродку, прадметамі 

традыцыйнай матэрыяльнай культуры беларусаў, дапамагаюць узмацніць у 

творах нацыянальную афарбоўку, сцвердзіць этнічную ідэнтычнасць.  

Нацюрморт, у прадметным ансамблі якога матыў букета кветак 

дапоўнены ўзорамі народнай керамікі і традыцыйнага ткацтва (абрусы, 

сурвэткі, ручнікі), з’яўляецца асабліва распаўсюджаным. Звычайна ў такіх 

карцінах прысутнічаюць гліняныя збаны, гарлачыкі, слоікі. Увядзенне ў 

прастору нацюрморта з букетам кветак узораў традыцыйнага ткацтва, 

вышыўкі, узнаўленне на палатне асаблівасцей беларускага арнаменту 

дазваляе акцэнтаваць нацыянальны каларыт твора (А. Шастоўская, 

«Валошкі», 2001 г., «У майстэрні мастака», 2010 г.; У. Хадаровіч, «Фарбы 

адыходзячага лета», 2008 г.; В. Свентахоўская, «Кветкі восені», 2012 г.).  

Беларускі нацюрморт працягвае традыцыі развіцця, закладзеныя ў 

папярэднія дзесяцігоддзі. Ён трансфармуецца, прапануе новыя і творча 

пераасэнсоўвае класічныя матывы, сярод якіх адно з галоўных месцаў 

належыць нацюрморту з кветкавымі матывамі. Сёння кветкавы нацюрморт 

нагадвае нам пра тое, аб чым мы часта забываем у паўсядзённай рэчаіснасці: 

пра прыгажосць прыроды і бясконцую разнастайнасць яе творчых 

інтэрпрэтацый у мастацтве. 
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PЕЗЮМЕ 

В фокусе внимания статьи находится цветочный натюрморт. В творчестве 

современных белорусских художников одна из извечных тем искусства – цветы – 

представлена в широком диапазоне интерпретаций: от переосмысления реалистической 

традиции до новаторских поисков в контексте реалий актуального искусства. 

Ассоциативность, метафорическая насыщенность, изначально присущие цветочному 
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натюрморту, в работах отечественных художников становятся факторами создания в них 

национальной окрашенности, способствуют утверждению этнической идентичности.  

 

SUMMARY 

The article is focused on flower still life paintings. In the work of contemporary 

Belarusian artists, one of eternal art themes – flowers – has the widest range of interpretations: 

from reassessment of the realistic tradition to innovatary findings in terms of the actual realities 

of contemporary art. Associativity and metaphorical density, inherent in the flower still life, in 

the works of Belarusian artists serve to provide national colouring and contribute to asserting the 

ethnic identity. 

 

Калкоўская Э. У. 

СІНТЭЗ ТРАДЫЦЫЙ І НАВАЦЫЙ У ГІСТАРЫЧНЫМ ЖАНРЫ 

БЕЛАРУСКАГА ЖЫВАПІСУ Ў КАНЦЫ ХVІІІ – 1-Й ПАЛОВЕ ХІХ СТ. 
Беларуская дзяржаўная акадэмія мастацтваў 

(Паступіў у рэдакцыю 10.04.2019) 

 

Пачынаючы з 2-й паловы XVIII ст. на фоне глыбокага палітычнага 

крызісу, у якім апынулася Рэч Паспалітая, актывізацыя патрыятычных 

настрояў і цікавасць да нацыянальнай гісторыі вызначылі сюжэтныя 

прыярытэты. Дзякуючы гэтаму творы жывапісу гістарычнага жанру, яшчэ 

цалкам адпаведныя па форме папярэдняй эпосе, пачынаюць напаўняцца 

новым актуальным зместам.  

Сведчаннем росту цікавасці грамадства да нацыянальнай гісторыі 

з’яўляюцца наступныя факты: М. Бачарэлі піша дзесяць партрэтаў 

знакамітых палякаў і шэсць гістарычных кампазіцый для Рыцарскай залы 

Каралеўскага замка ў Варшаве; А. Лебрэн и Д. Манальдзі ствараюць для 

гэтага ж інтэр’ера дваццаць два бюсты выдатных прадстаўнікоў польскай 

гісторыі і культуры, Я. Норблін адлюстроўвае ў сваіх графічных работах 

галерэю каларытных персанажаў старапольскага свету [2, с. 62]. 

Зварот да нацыянальнай гісторыі выяўляе наватарскія пошукі ў 

творчасці такога мастака з класічнай адукацыяй, як Францішак Смуглевіч. У 

1786 г. пры падтрымцы Гуга Калантая ў Варшаве Ф. Смуглевіч прыступіў да 

стварэння цыкла малюнкаў, прысвечаных гісторыі Польшчы ад старажытных 

часоў да сучаснасці. Літаратурнай асновай твораў стала выданне Адама 

Нарушэвіча «Гісторыя польскага народа». Серыю ў выглядзе літаграфій 

планавалася цалкам апублікаваць, але выйшла толькі дзевяць гравюр [4, 

с. 35]. 

Найбольш яскрава грамадзянская пазіцыя мастака выявілася ў палатне, 

прысвечаным паўстанню 1794 г. пад кіраўніцтвам Тадэвуша Касцюшкі. Гэта 

твор «Прысяга Тадэвуша Касцюшкі на Кракаўскім рынку» (1797). Карціна 

адлюстроўвае ўрачысты момант – у сакавіку 1794 г. на Рынкавай плошчы 

Кракава Касцюшку аб’яўляюць галоўным кіраўніком паўстання. Паказваючы 

гэтую значную гістарычную падзею, Ф. Смуглевіч выкарыстаў 

шматпланавую панарамную кампазіцыю. На першым плане – звычайныя 

гарадскія жыхары, сярод якіх мастак размяшчае і ўласную постаць. За спінай 
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Смуглевіча – статуя жанчыны ў антычных адзеннях з кайданамі на руках, 

якая сімвалізуе Радзіму. Тадэвуш Касцюшка паказаны ў цэнтры ў атачэнні 

сваіх генералаў і гараджан на фоне архітэктуры Кракава. Нягледзячы на 

некаторую ідэалізацыю, у вобразе Т. Касцюшкі назіраецца яўнае партрэтнае 

падабенства.  

Каларыт твора ўражвае сваёй натуральнасцю. У цэлым празрысты і 

сціплы, ён выдатна перадае адчуванне насычанага паветрам гарадскога 

краявіду. Горад і яго насельніцтва разумеюцца як адзінае цэлае, аб’яднанае 

агульнай патрыятычнай ідэяй. Актуальнасць падзеі, увасобленай у творы 

Ф. Смуглевіча, важнасць яе для грамадства можа пацвердзіць гісторыя 

стварэння карціны. «Прысяга Тадэвуша Касцюшкі на Кракаўскім рынку» – 

адзін з твораў так званага «родавага цыкла». Ён стаў завяршальным у цыкле, 

прысвечаным роду Сяменьскіх [5, с. 96]. Існаванне падобнага само па сабе 

можа быць сцвярджэннем папулярнасці тэмы нацыянальнай гісторыі. 

Вядома, што ў выпадку з Сяменьскімі толькі чатыры з пятнаццаці твораў 

былі непасрэдна звязаны з патрыятычнымі подзвігамі членаў сям’і (астатнія, 

адпаведна, адлюстроўвалі падзеі агульнанацыянальнай значнасці) [5, с. 96]. 

Наступным мастаком, які ў сваёй творчасці звярнуўся да нацыянальнай 

гісторыі, з’яўляецца майстар партрэтнага жывапісу Юзаф Аляшкевіч. Да 

1808 г. адносіцца яго палатно «Развітанне гетмана Хадкевіча з жонкай перад 

Хоцінскай бітвай». Для свайго твора Ю. Аляшкевіч абірае адначасова 

драматычны і сентыментальны сюжэт. У 1621 г. гетман Ян Караль Хадкевіч 

выправіўся на бітву з войскам Асманскай імперыі, пасля якой, атрымаўшы 

апошнюю ў сваім жыцці перамогу, 24 верасня 1621 г. памёр ад цяжкай 

хваробы. 

Палатно Ю. Аляшкевіча адлюстроўвае момант развітання гетмана з 

маладой жонкай. Сцэна адбываецца каля палаца ў атачэнні шматлікай світы. 

Маладая жонка Хадкевіча стаіць на ганку вялікага будынка з класічнымі 

калонамі, на іншым баку на фоне краявіду чакаюць гетмана яго ваяры. 

Як і большасць твораў гістарычнага жанру пераходнага этапу, 

«Развітанне…» Ю. Аляшкевіча адрозніваецца сваёй эклектычнасцю. 

Сучаснаму гледачу цяжка зразумець, як могуць існаваць побач 

старажытнарымскія даспехі ваяроў, антычныя сукенкі жанчын і вельмі 

блізкія да рэальных узораў кунтушовыя строі асобных шляхціцаў. Умоўны 

каларыт «антычнага» адзення суіснуе з натуральнымі колерамі сармацкіх 

строяў. Ю. Аляшкевіч у цэлым крыху ідэалізуе сюжэт. Статны рыцар, якім 

паўстае Хадкевіч у жывапісным творы, на самой справе ўжо адзначыў 

шасцідзесяцігоддзе. Неадназначнасць сюжэта таксама і ў тым, што маладая 

жонка гетмана – Ганна Астрожская – была ў гэтай ролі зусім нядоўга. Адразу 

пасля шлюбу Хадкевіч адправіўся на сейм, а пасля і ў свой апошні паход. І 

само вяселле гісторыкі звязваюць не столькі з вялікім каханнем, колькі з 

палітычнымі матывамі. 

З іншага боку, агульнае замілаванне Ю. Аляшкевіча абраным сюжэтам 

прымушае забыць пра ўсе гістарычныя недарэчнасці. Аўтар не ілюструе 

дакладна падзею, а выкарыстоўвае асобны выпадак дзеля выяўлення ўласнай 
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ідэі. У дадзеным выпадку гэта ідэя неадпаведнасці грамадскага і асабістага – 

галоўны герой твора вымушаны пакінуць каханую, каб абараніць Радзіму. 

Вядома, што «Развітанне гетмана Хадкевіча з жонкай перад Хоцінскай 

бітвай» у свой час стала вельмі папулярным палатном – на прагляд карціны ў 

памяшканне Віленскага ўніверсітэта сабраўся вялікі натоўп [3, с. 86]. Гэта 

сведчыць аб тым, што твор Ю. Аляшкевіча падаваўся яго сучаснікам цікавым 

і прывабным, пры гэтым гістарычная неадпаведнасць не з’яўлялася 

вырашальным фактарам. 

Акрамя Ф. Смуглевіча і Ю. Аляшкевіча на мяжы XVIII – ХІХ стст. да 

гістарычнага жанру звяртаўся Юзаф Пешка (вядома яго палатно 

«Ахвяраванне мячоў Ягайле перад бітвай», 1810 г.). Як і іншыя мастакі 

пераходнага этапу, Ю. Пешка спалучае ў сваім творы традыцыйнае і 

наватарскае. Так, традыцыйнымі для класіцыстычнага разумення 

гістарычнага жывапісу з’яўляюцца ўраўнаважаная кампазіцыя з выверанымі 

рухамі персанажаў, уключэнне ў вобразны строй палатна антычнай 

атрыбутыкі і г. д. У сваю чаргу, сюжэт твора, звязаны з ключавым момантам 

нацыянальнай гісторыі, выяўляе наватарскія пошукі мастака ў галіне 

гістарычнага жывапісу. 

У цэлым, у творах гістарычнага жанру канца XVIII – пачатку ХІХ ст. 

назіраецца вялікая ўвага аўтараў да дэталяў, прысутнічае сімволіка-

алегарычнае напаўненне. Усё гэта сведчыць пра звязанасць жывапісу з 

папярэдняй мастацкай традыцыяй. Выбар жывапісцамі тэм, іх актуальнасць і 

значнасць для тагачаснага грамадства выяўляюць паступовы пераход да 

новага разумення гістарычнага жывапісу. Адсутнасць застыласці, хуткае 

рэагаванне на значныя падзеі сучаснасці стануць звычайнымі для мастакоў 

ХІХ ст., якія працавалі ў гістарычным жанры. Наступнае пакаленне 

жывапісцаў канчаткова парывае з класіцыстычнай умоўнасцю. На змену ёй 

прыходзіць рамантычная апантанасць, эмацыянальная далучанасць, 

сапраўдны драматызм.  

Да пакалення сапраўдных рамантыкаў належыць Ян Дамель. 

Жывапісец з лёгкасцю працаваў у розных жанрах, але гістарычная тэматыка 

заставалася для яго адной з улюбёных. Ёсць звесткі пра гістарычныя карціны, 

напісаныя ім у 20-я гады ХІХ ст.: «Гібель князя Панятоўскага», «Хрышчэнне 

славян», «Гібель правадыроў крыжаносцаў Ульрыха ў Грунвальдскай бітве» 

[1, с. 76]. Не засталася па-за ўвагай мастака і тэма паўстання пад 

кіраўніцтвам Тадэвуша Касцюшкі. Я. Дамелю належаць творы «Касцюшка, 

паранены пад Мацеевіцамі» (эскіз, 1812 – 1813 гг.) і «Павел І вызваляе 

Тадэвуша Касцюшку» (1820 – 1830-я (?) гады). 

Эскіз «Касцюшка, паранены пад Мацеевіцамі» адлюстроўвае 

пераломны ў ходзе паўстання момант: Касцюшка падае на параненым кані. У 

эскізе амаль няма дадатковых дэталяў, большую частку прасторы займае 

фігура вершніка ў атачэнні казакаў і салдат. Абагульненасць, 

падпарадкаванасць ідэі драматычнай дынаміцы і руху адразу выдае ў аўтары 

прадстаўніка рамантызму. Калі ў карціне Ф. Смуглевіча «Прысяга 

Касцюшкі…» адносіны аўтара да падзеі выказваюцца праз уключэнне ў твор 
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аўтапартрэта, Я. Дамель робіць гэта па-іншаму – праз уласную 

эмацыянальную далучанасць. 

Наступны твор Я. Дамеля прысвечаны перыяду знаходжання 

Т. Касцюшкі ў Петрапаўлаўскай крэпасці ў Санкт-Пецярбургу. Паранены 

генерал быў у Каменданцкім доме. Сярод першых учынкаў Паўла І, які 

ўзышоў на трон, быў візіт да вязня Мармуровага палаца. Менавіта гэты 

выпадак адлюстраваны ў творы Я. Дамеля.  

Мастак паказвае падзею як сустрэчу дзвюх высакародных асоб. 

Праўдзіва перададзена непрывабная знешнасць Паўла І, збянтэжанасць і 

хваравітасць Т. Касцюшкі. Каб падкрэсліць драматызм сітуацыі, Я. Дамель 

выкарыстоўвае выразны кампазіцыйны прыём. У прыцемку камеры фігуры 

герояў акцэнтуюцца святлом з маленькага акенца. Асабліва асветленым 

атрымліваецца твар Т. Касцюшкі. Каларыт твора таксама адпавядае сюжэту: 

мастак ужывае стрыманыя, прыглушаныя колеры, адзінымі акцэнтамі 

выступаюць толькі чырвоны плашч Касцюшкі і кавалак нябёсаў у акне.  

Фінал напалеонаўскай кампаніі ў Расіі яскрава адлюстраваны ў 

акварэлі мастака «Адступленне французаў праз Вільню» (1820), як вядома, у 

1812 г. Я. Дамель знаходзіўся ў Вільні і мог з’яўляцца непасрэдным сведкам 

тагачасных падзей. Уся сітуацыя адлюстравана мастаком цалкам аб’ектыўна. 

Пазбаўленае кіраўніцтва напалеонаўскае войска пераўтварылася ў натоўп 

стомленых людзей. Знясіленае пад цяжарам нарабаваных падчас адступлення 

рэчаў, яно рухаецца, згубіўшы апошнія арыенціры. Паказваючы войска на 

фоне манументальнага будынка Кафедральнага сабора, мастак яшчэ раз 

падкрэслівае кантраст паміж велічнасцю архітэктуры і гаротным адыходам 

былой вялікай арміі. 

Вядома, што Ян Дамель марыў аб стварэнні маштабнага палатна 

«Пераход Напалеона праз Бярэзіну». Задуму не атрымалася здзейсніць, але 

шматлікія накіды сведчаць аб вялікім таленце мастака. Акрамя 

вышэйназваных палотнаў гістарычнага жанру пэндзлю Я. Дамеля належаць 

карціны «Чарнецкі пераплывае Піліцу», «Напалеон на біваку каля 

Аустэрліца», «Твардоўскі паказвае Жыгімонту Аўгусту цень яго жонкі 

Барбары», «Хрышчэнне Вольгі» і іншыя [1, с. 82]. 

У сваіх творах гістарычнага жанру Ян Дамель працягвае нацыянальную 

лінію, пачатую мастакамі папярэдняй эпохі. Пры гэтым творчая манера 

жывапісца ўражвае яркай эмацыянальнасцю, сапраўдным драматызмам, 

уласцівымі лепшым творам прадстаўнікоў рамантызму.  

Сярод беларускіх жывапісцаў, якія арганічна ўспрынялі ідэалы 

рамантызму, вылучаецца імя Міхаіла Кулешы. Цікавасць да гісторыі роднага 

краю ўзнікла ў мастака ў час вучобы ў Віленскім універсітэце, дзе ён 

сябраваў з беларускім этнографам, паэтам Янам Чачотам. У падарожжах па 

Беларусі і Літве М. Кулеша рабіў шмат замалёвак, пісаў пейзажы, эцюды, на 

аснове якіх пазней ствараў гістарычныя кампазіцыі.  

Да 1840-х гадоў адносяцца яго гуашы «Гусары» (або «Атака гусараў», 

1840 г.) і «Гетман» (1840-я гг.). У «Гусарах» паказана атака войскам Вялікага 

Княства Літоўскага (ВКЛ) невядомай крэпасці. Не толькі М. Кулеша 
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звяртаўся да рыцарскай тэмы. Вядомы больш ранні твор Аляксандра 

Арлоўскага з амаль аднолькавым сюжэтам. У абодвух выпадках на першым 

плане дакладна прапрацаваная фігура «крылатага гусара» на парывістым 

кані, вялікую частку палатна займае адлюстраванне нябёсаў з дынамічным 

рухам аблокаў.  

Хутчэй за ўсё, пры напісанні непасрэдна фігур гусараў мастакі маглі 

карыстацца літаратурнымі крыніцамі: у сярэдзіне ХІХ ст. здабыткі гісторыі, 

археалогіі знаходзіліся яшчэ на недастатковым узроўні, каб у жывапісе магла 

атрымацца дакладная рэканструкцыя даспехаў ХVІІ ст. Адсюль даволі 

спецыфічны шлем з пер’ем у вершніка на гуашы М. Кулешы, надзвычай 

умоўнае адлюстраванне саміх «крылаў» у карцінах і М. Кулешы, і 

А. Арлоўскага. Асноўнай задачай абодвух мастакоў было не столькі 

стварэнне дакладнага гістарычнага кантэксту, колькі выяўленне 

абагульненага эмацыянальнага рамантычнага вобраза, што цалкам 

атрымалася здзейсніць. 

Што датычыцца «Гетмана» М. Кулешы, то пры стварэнні гэтага твора 

гістарычнымі крыніцамі мастаку маглі паслужыць і жывапісныя ўзоры (у 

тым ліку творы іканапісу, сармацкага партрэта). Як і ў «Гусарах», кампазіцыя 

«Гетмана» мае дынамічны характар. Выява вершніка пададзена на фоне 

драматычных аблокаў, падрабязна паказана ўся гістарычная атрыбутыка. 

Нягледзячы на некаторую няўпэўненасць малюнку і кампазіцыі, 

магчыма, выкліканую адсутнасцю завершанай мастацкай адукацыі, 

М. Кулеша здолеў у сваіх творах перадаць атмасферу гістарычнай эпохі, 

пазбегнуць умоўнасці ў выяўленні персанажаў. 

Да гістарычнага жанру звяртаўся таксама сябар і першы біёграф 

Валенція Ваньковіча Вінцэнт Смакоўскі. Вядома карціна жывапісца «Стэфан 

Баторый засноўвае Віленскую акадэмію» (1828). Маштабнае гістарычнае 

палатно адлюстроўвае важны момант у гісторыі Рэчы Паспалітай – наданне 

езуіцкаму калегіуму статусу вышэйшай навучальнай установы.  

Увесь вобразна-кампазіцыйны строй палатна прызваны падкрэсліць 

значнасць адлюстраванай падзеі. Кампазіцыйны цэнтр палатна – постаць 

самога Стэфана Баторыя, які стаіць на спецыяльным «тронным» подыуме, 

засцеленым чырвоным дываном, над подыумам узвышаецца вялікі полаг, які 

робіць акцэнт на каралеўскі трон. Вакол размяшчаецца шматлікая світа.  

Стрыманасць каларыту, выверанасць кампазіцыі сведчаць пра 

атрыманне аўтарам твора класічнай адукацыі (як вядома, В. Смакоўскі разам 

з В. Ваньковічам быў студэнтам Імператарскай акадэміі мастацтваў у Санкт-

Пецярбургу). Архітэктура з класічнымі калонамі, на фоне якой адбываецца 

дзеянне, перавага лакальных колераў (чырвонага, белага, чорнага) 

сцвярджаюць веданне аўтарам папярэдняй мастацкай традыцыі. Разам з тым, 

увага да чалавечых эмоцый, характару кожнай асобы выяўляе ў 

В. Смакоўскім прадстаўніка новага кірунку. 

Творы гістарычнага жанру эпохі рамантызму звычайна вылучае 

драматычнае напружанне, эмацыянальная насычанасць. З першага погляду, 

палатно В. Смакоўскага пазбаўлена гэтых элементаў. Але гістарычная 
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падзея, перададзеная мастаком, на самой справе не настолькі адназначная, як 

падаецца.  

Прывілей аб пераўтварэнні калегіума ў акадэмію быў падпісаны 

Стэфанам Баторыем 7 ліпеня 1578 г. у Львове. Канцлер ВКЛ Мікалай 

Радзівіл Рыжы, кальвініст па веравызнанні, не згаджаўся замацаваць грамату 

вялікай пячаткай княства, а віцэ-канцлер Астафій Валовіч, які перайшоў з 

праваслаўя ў кальвінізм, – малой пячаткай. Абодва канцлеры лічылі, што 

ўтварэнне езуіцкай акадэміі парушае правы іншых вернікаў. Дакумент быў 

замацаваны пячаткамі толькі пасля непасрэдных пагроз з боку караля [6, 

с. 65]. 

Каб падкрэсліць важнасць падзеі, якая адбываецца, мастак выяўляе 

Баторыя ў параднай зале ў атачэнні шматлікай світы (на самой справе 

прывілей падпісваўся, хутчэй за ўсё, асабіста каралём і ў звычайнай рабочай, 

а не параднай атмасферы). Праз увядзенне шматлікіх персанажаў 

В. Смакоўскі ўзбуйняе пафас твора. Палемічны характар падзеі падкрэслены 

падзелам персанажаў на два «лагеры» – «эмацыянальных» і «стрыманых». 

Актыўна выяўляюць сваю радасць езуіты і іх прыхільнікі, у задуменні 

прадстаўнікі іншых канфесій. Мастаку ўдалося выдатна перадаць усю гаму 

пачуццяў – ад шчырага захаплення да стрыманай насцярожанасці.  

Жывапіснае палатно В. Смакоўскага працягвае актыўныя пошукі 

беларускіх мастакоў у галіне гістарычнага жывапісу. Пры адлюстраванні 

важнай гістарычнай падзеі жывапісец застаецца аб’ектыўным і пры гэтым не 

губляе неабходны эмацыянальны запал. 

На мяжы ХVІІІ – ХІХ стст. у беларускім выяўленчым мастацтве 

назіраецца паступовы пераход ад афіцыйнага класіцызму да рамантызму, 

што відавочна і на прыкладзе твораў гістарычнага жанру. Ідэі рамантызму 

сталі значна больш сугучнымі імкненням, якія панавалі ў тагачасным 

беларускім грамадстве. На тэрыторыі былой Рэчы Паспалітай рамантычныя 

ідэалы ўвогуле былі надзвычай блізкімі да свайго практычнага выканання. 

Канец ХVІІІ – ХІХ ст. для гэтых земляў прайшлі пад знакам нацыянальна-

вызваленчай барацьбы.  

Большасць мастакоў прымала непасрэдны ўдзел у гэтай барацьбе або 

актыўна выказвала сваю грамадзянскую пазіцыю ў творчасці. Адсюль 

імклівае ўзрастанне колькасці твораў, прысвечаных падзеям нацыянальнай 

гісторыі.  

Наступнае пакаленне мастакоў канчаткова пераадолела 

класіцыстычную ўмоўнасць, надала гістарычнаму жывапісу рамантычны 

пафас, дынаміку і эскпрэсіўнасць. Да падзей сучаснай і старажытнай гісторыі 

звярталіся ў творах Ян Дамель, Міхаіл Кулеша, Вінцэнт Смакоўскі і іншыя 

мастакі. Пачынаючы з 1830-х гадоў беларускі гістарычны жывапіс 

напаўняецца сапраўдным рамантычным пафасам. З яшчэ большай 

актыўнасцю мастакі звяртаюцца да тэм нацыянальнай гісторыі, спалучаючы 

ідэйную напоўненасць з уважлівасцю да натуральнасці ў перадачы 

гістарычнага антуражу. Адначасова з гэтым гістарычныя кампазіцыі 

напаўняюцца дынамікай, імклівым рухам і шчырай эмацыянальнасцю. 
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РЕЗЮМЕ  

Статья посвящена историческому жанру в белорусской живописи конца ХVІІІ – 1-й 

половины ХІХ в. В это время в белорусское искусство начинают активно проникать 

признаки романтического мировосприятия. Анализ творчества художников, судьбы 

которых связаны с Беларусью (Франтишка Смуглевича, Юзефа Пешки, Иосифа 

Олешкевича, Яна Дамеля, Михаила Кулеши, Винцента Смоковского), позволяет 

определить эти признаки и их характер. Предметом исследования стали художественно-

стилистические особенности ряда популярных и малоизвестных произведений указанных 

живописцев. В статье проанализирован путь белорусской исторической живописи от 

классицистической условности к жизненной конкретике, пониманию истории как 

непрерывного процесса. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to the historical genre in the Belarusian painting of the end of the 

XVIII – first half of the XIX century. It was at this time that signs of a romantic worldview 

began to penetrate actively into Belarusian art. Analysis of the artists whose destinies are 

connected with Belarus – Frantishek Smuglevich, Jozef Peschka, Iosif Oleshkevich, Jan Damel, 

Michail Kulesha, Vincent Smokovsky - allows to determine these signs and their character. The 

subject of the study was the artistic and stylistic features of a number of popular and little-known 

works of these artists. The article analyzes the way of the Belarusian historical painting from 

classic conventionality to life specifics, to understanding history as a continuous process. 

 

Карпянкова М. Л. 

РОЛЯ МАСТАЦКАЙ СПАДЧЫНЫ Ў ТВОРЧАСЦІ СУЧАСНЫХ 

АЎТАРАЎ 
Беларуская дзяржаўная акадэмія мастацтваў 

(Паступіў у рэдакцыю 10.09.2019) 

 

Адносіны з мінулым і спадчынай мінулага – гэта пытанне, якое 

заўсёды цікавіла і філосафаў, і мастакоў. У сувязі з гэтым фарміруецца 

складаная палітра ўзаемаадносін сучаснасці і мінулага. Захапленне і 

перайманне форм мастацтва мінулага змяняецца маніфестамі футурыстаў з 

заклікамі адмовіцца ад спадчыны і шукаць новыя формы мастацкага 
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выказвання, другая ж палова ХХ ст. прыносіць «імкненне стварыць агляд 

ведаў у касмалагічным кантэксце» і ідэі аб протасінтэзе [1]. 

У 1-й палове ХХ ст. Х.-Г. Гадамер, распрацоўваючы герменеўтычныя 

падыходы да трактоўкі твораў мастацтва, разглядаў паняцце «традыцыя», 

якое разумеў як базіс культуры, сувязнае звяно паміж гісторыяй і 

сучаснасцю. У ХХ ст. удакладненні ў вывучэнне дадзенай праблематыкі 

ўносіць Ж. Дэрыда, з яго тэорыяй дэканструкцыі і тэрмінамі «след», 

«памяць», разважаннямі аб ролі памяці ў мастацтве.  

Разгляд спосабаў узаемадзеяння з мастацтвам мінулага і вывучэнне 

прыкмет рэмінісцэнцыі ў сучасных творах спрыяе іх больш глыбокаму 

разуменню. Тэарэтычны ракурс дапаможа пашырыць межы ізаляцыі 

мастацкага твора і выведзе мастацтвазнаўчы аналіз у гістарычны і 

сацыякультурны кантэкст. У межах дадзенай праблематыкі цікавай 

з’яўляецца аўтарская канцэпцыя тэрміна «рэмінісцэнцыя» І. Багдасаравай [2]. 

«Рэмінісцэнцыя» (лац. «успамін, водгук») – творчы прыём мастака, 

пабудаваны на асэнсаваным або несвядомым выкарыстанні структуры, 

асобных элементаў або матываў больш ранніх твораў мастацтва на тую ж або 

блізкую тэму. Існуе адрозненне рэмінісцэнцыі ад прамога капіравання, або 

плагіяту, паколькі першая носіць інтэлектуальны і творчы характар. 

Рэмінісцэнцэя можа мець розныя тыпы сувязяў з першакрыніцай, якія, у сваю 

чаргу, фарміруюць пэўныя яе ідэйна-мастацкія прыкметы (па 

І. Багдасаравай): змест, форма, тэхналогія стварэння. Важным прынцыпам, 

што дапамагае зразумець сутнасць рэмінісцэнцыі ў мастацтве, лічыцца 

«запазычанне», у якасці прыватных выпадкаў якога вылучаюцца наступныя:  

1. Рэпліка, або рэплікацыя – у выяўленчым мастацтве паўтарэнне ўжо 

раней створанай кампазіцыі (элемент твора канкрэтнага аўтара або 

іканагарафічны тып), якая мае нязначныя адрозненні ад арыгінала: колер, 

памер, дэталі. 

2. Кампіляцыя – прынцып, пабудаваны на складанні цэлага твора з 

мноства «чужых» элементаў без іх самастойнай творчай апрацоўкі. Аднак 

менавіта ў выяўленчым мастацтве прасочваецца творчы пачатак дадзенага 

падыходу, які ўтрымліваецца ў адборы гэтых асобных гатовых элементаў, 

спосабаў і форм іх спалучэння. 

3. Варыяцыя – прадуманыя аўтарам змены ў гатовым сюжэце або 

выяве, што праяўляецца ў новых нюансах формы, кампазіцыі, малюнка, 

каларыту. 

4. Стылізацыя – аўтарская імітацыя мастацкага стылю, характэрнага 

для пэўнай эпохі або творчага метаду асобнага мастака, напрамку, жанру, 

культурнага асяродка. 

5. Рэтраспекцыя – творчы акт звароту да мінулага, пошук інспірацыі ў 

яго вобразах. Запазычваюцца не канкрэтныя фармальныя прыкметы або 

мастацкія прыёмы, а тэмы, сюжэты, адбываецца зварот да настрою і 

вобразаў, пластычных і каларыстычных адносін мінулых перыядаў, эпох. 

6. Амаж – у мастацтве твор-перайманне і адначасова жэст павагі да 

іншага мастака. 
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Адмоўную канатацыю маюць такія прыёмы, звязаныя з 

рэмінісцэнцыяй, як капіраванне і плагіят. З рэмінісцэнцыяй як творчым 

прыёмам знаходзяцца побач, але не атаясамліваюцца інтэрпрэтацыя і 

апрапрыяцыя. Інтэрпрэтацыя пабудавана на магчымасцях пошукаў новых 

слаёў разумення сэнсу мастацкага аб’екта або з’явы, а таксама на працы з 

творам мастацтва як з пэўным тэкстам. Адсюль уся спецыфіка 

інтэрпрэтатыўных падыходаў (Г. Скрыпнічэнка і сюррэалізм, 

постмадэрнісцкія гульні ў серыях Р. Вашкевіча, творчы метад А. Бельскага і 

інш.). Праца ідзе больш са зместам, а не з формай, і вынікам становяцца 

нечаканыя высновы або самастойны твор. Апрапрыяцыя ў мастацтве – гэта 

выпадкі пераймання, запазычвання элементаў адной культуры ў 

«каланіяльнай» манеры. Напрыклад, індыйскія або кітайскія этнаматывы ў 

творчасці беларускіх мастакоў (А. Ярашэвіч, М. Эльяшэвіч і інш.).  

Наяўнасць мноства канцэпцый мастацкіх праектаў, звязаных са 

«зваротамі да гісторыі», сведчыць аб актуальнасці гэтага метаду для 

сучаснага мастацтва. Напрыклад, мастацкая ідэя расійскага павільёна на 

Венецыянскай біенале 2019 г., у прыватнасці, дастаткова іранічны праект з 

фанеры і неона Аляксандра Шышкіна-Хакусая «Фламандская школа», дзе ён 

інтэгруе «гістарычныя» вобразы ў сучасную эстэтыку і культурныя рэаліі. 

Узгадваецца і канцэпцыя арганізаванай куратарам Маўрыцыа Катэланам 

выстаўкі «У прысутнасці мастака» (2018). Назва была перанята з 

перформанса 2010 г. Марыны Абрамовіч. Экспанаты выстаўкі М. Катэлана – 

мастацкія творы, вобразы якіх пабудаваны на прынцыпах рэплікацыі і 

апрапрыяцыі.  

На іншых прынцыпах быў пабудаваны праект «Амаж» (2012) 

Крыстафа Кліра і Вірджыніі Пуньо. Ён з’яўляўся маштабным прысвячэннем 

Эдварду Хоперу. Мастакі ўжылі прынцыпы калажу, спалучылі ў творах 

пастановачныя фотаздымкі і жывапісныя элементы. Стэрыльнасць гарадской 

прасторы, экзістэнцыяльная адзінота чалавека – тое што цікавіць нашых 

сучаснікаў у спадчыне Э. Хопера і з’яўляецца штуршком да інспірацыі.  

Фатограф і мастак Жазэ Мануэль Балестэр сістэмна працуе са 

спадчынай гісторыі мастацтваў, а свае разважанні ўвасобіў у шэрагу 

выставак. У праекце «Схаваныя прасторы» (2017) ён прапанаваў 

узаемадзеянне з мастацтвам мінулага шляхам яго мастацкага «зачышчэння». 

У сусветна вядомыя творы мастацтва ён уносіць змены: выдаляе персанажаў 

і пакідае пустую прастору – сцэну для разгоратвання сюжэтнага дзеяння. 

Аднак гэтага дзеяння няма. Эстэтыка пустой прасторы – гэта скрыня для 

запаўнення. Глядач, у залежнасці ад свайго культурнага вопыту, 

супрацоўнічае з творам: узгадвае і вяртае персанажаў, якія тут некалі былі, 

або насычае прастору (напрыклад, марскі бераг і ракавіну (Бацічэлі) ці 

майстэрню Веласкеса) уласным зместам.  

Расійскі мастак Андрэй Сікорскі на гульнях з гісторыяй мастацтва 

пабудаваў творчы праект «Падмена» (2017 – 2018), які ахарактарызаваў як 

постмадэрнісцкі. У кожным творы серыі ён спрабуе спалучыць творчасць 



40 

адразу двух мастакоў, такім чынам дэманструючы сваю дасведчанасць у 

сферы гісторыі мастацтва. 

Выстаўка «Отсебятина» (2019) Максіма Восіпава пабудавана на 

інтэрпрэтацыі маляваных дываноў беларускай інсітнай мастачкі Алены Кіш у 

спалучэнні з персанажамі і сюжэтамі карцін сусветна вядомых мастакоў. 

Экспазіцыя была размешчана ў мінскай кавярні «Зярно», а пасля 

перамясцілася ў Брэст на пляцоўку «Крылы Халопа». Мастак ужывае 

наступны прынцып: рамка-межы мастацкай прасторы народнага дывана 

губляе цэласнасць, дэфармуецца, і ў прастору твора «ўрываюцца» новыя 

персанажы. Такім чынам, фарміруюцца спецыфічныя сэнсы: сімволіка твораў 

розных аўтараў і эпох уступае ў складаныя ўзаемасувязі рознага кшталту і 

ўзрозню. Аднак апатрапейная семантыка маляванага дывана і яго 

скіраванасць на праграмаванне «добрага жыцця» губляецца. Гэты праект, як 

адзначаў сам мастак, аб «вельмі асабістым», пра што сведчыць, напрыклад, 

назва аднаго з твораў – «Выгнанне з зоны асабістага камфорту». 

У межах рэплікавання беларускіх дываноў вылучаецца манументальны 

праект для роспісу тарцовай сцяны двухпавярховага тыпавога цаглянага 

будынка ў вёсцы Чарэя Віцебскай вобласці. Выкарыстоўваецца тэма 

«маляванак» і ў творах Жанны Капустнікавай, прасякнутых дастаткова 

жорсткай постмадэрнісцкай іроніяй. З маляваных дываноў яна запазычвае 

тэмы раю і мары, насычаныя колеры. З сучасных канцэптаў мастак ужывае 

сацыякультурныя клішэ, такія як услаўленне сельскагаспадарчай працы, 

апафеоз «Дажынак», вобразы гламурных жанчын і іншыя. 

Ірына Кузняцова на мінскай Рэспубліканскай мастацкай выстаўцы 

«Voyage, Voyage» (2018) экспанавала серыю ўласных інсталяцый-амажаў 

(2017 г.), прысвечаных галандскім творцам. На подыумах дэманстраваліся 

крамныя талеркі з асамбляжамі, якія, па меркаванні мастака, павінны былі 

адсылаць да творчасці таго ці іншага жывапісца.  

Існуе і такі шлях «размовы» з гісторыяй мастацтва, як стварэнне 

мастацкіх праектаў з сучаснымі творамі, разлічанымі на дэманстрацыю ў 

«гістарычных» інтэр’ерах. Праекты, пабудаваныя на інтэграцыі ў пастаянныя 

музейныя экспазіцыі або інтэр’еры (напрыклад, палацаў), можна назваць 

формай пошуку ўзаемасувязяў мастацкай спадчыны мінулага і актуальнага 

мастацтва. Так, праекты кераміста Эдмунда дэ Ваала экспануюцца ў музеях 

або прыватных інтэр’ерах асабнякоў Англіі, ЗША і іншых краін. У праекце 

«Гэта паўза прасторы» (2019) мастак размяшчае інсталяцыі (пераважна 

белага колеру) у мінімалістычных структурах-рамках на фоне жывапісу або 

антыкварнай мэблі. Яго творы набываюць закончаную змястоўную і 

сэнсавую форму менавіта праз інтэграцыю з гісторыяй канкрэтнага месца. 

Падобныя праекты арганізоўваліся і ў беларускай культурнай 

прасторы, у прыватанасці, у дзяржаўнай гісторыка-культурнай установе 

«Гомельскі палацава-паркавы ансамбль». Гэта мастацкі праект «Палацавы 

комплекс» (2012) куратара Міхаіла Гуліна: 23 мастакі экспанавалі свае творы 

ў атмасферы класіцыстычных зал, імкнучыся паказаць варыятыўнасць 

прачытання гісторыі. У 2014 г. у гомельскім палацы адбылася выстаўка «Ідзі 
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і глядзі» Руслана Вашкевіча. У мастака таксама быў праект «Музей» і 

працяглая арт-акцыя «Музейныя інтэрвенцыі». 

Мастацкі праект «Vector», куратарамі і ўдзельнікамі якога выступілі 

студэнты Беларускай дзяржаўнай акадэміі мастацтваў, таксама раскрывае 

канцэптуальны змест праз узаемадзеянне сучаснага жывапісу з атмасферай 

гістарычных мясцін і прасторай пабудоў з розных куткоў Беларусі 

(напрыклад, Мірскага замка або палаца Друцкіх-Любецкіх у Шчучыне). 

Такім чынам, выяўляецца ідэя сувязі і ўплываў мінулага на сучаснасць. 

На тым вітку развіцця, на якім знаходзіцца мастацтва ў ХХІ ст., зварот 

да гісторыі мастацтва і супрацоўніцтва з творамі і мастакамі перарастае 

формы капіравання або пераймання, нават «спрэчкі», фарміруючыся ў 

спецыфічны творчы метад. Ён пабудаваны як дыялог з папярэднікамі, мастакі 

дапаўняюць гісторыю новымі сэнсамі, развіваюць іх ідэі да іншых – новых, 

больш актуальных для трэцяга тысячагоддзя. На розных полюсах 

тыпалагічнага дыяпазону рэмінісцэнцыі знаходзяцца рэплікацыя і амаж. Калі 

рэплікацыя працуе менавіта з формай, то пабудова амажу звязана пераважна 

з сэнсавымі складнікамі асобнага твора або цалкам творчасці пэўнага мастака 

і пераасэнсаваннем яго спадчыны «новым» мастаком. У беларускім 

мастацтве сёння назіраецца шэраг разнастайных форм і метадаў працы з 

«гісторыяй мастацтва». Шляхі гэтага ўзаемадзеяння маюць разнастайны 

«рэльеф» ад простых і зразумелых сцежак – амажаў да мудрагелістых 

серпанцінаў рэтраспектыўных рэмінісцэнцый.  

Многія мадэрнісцкія знаходкі ХХ ст. рэхам адбіваюцца ў беларускім 

мастацтве і ў цяперашні час. Вялікім патэнцыялам валодае нью-рэалізм 

асамбляжаў Даніэля Спёры з яго эстэтыкай ежы як матэрыялу для творчага 

эксперыменту і «напісання гісторыі». Акцыянізм інсталяцыі Д. Спёры 

развівае ў відэапраекце «Стол» (2018) Раман Заслонаў, а рэалістычнасць і 

элементы спыненага імгнення захапляюць Алесю Скарабагатую 

(гіперрэалістычнасць нацюрмортаў з фрагментамі рук і стравамі, кропка 

зроку зверху). Сімвалізм стэрыльнасці святочна убранага стала з белым 

абрусам і семантыка гніення-тлену страў сталі падставай мастацкага праекта 

Антаніны Слабодчыкавай «На белым найлепш бачны бруд» (2019), 

паказанага ў межах міжнароднага фестывалю мастацтва «Аrt-Minsk». 

Галандскае мастацтва знайшло сваіх прыхільнікаў у асобах Андрэя 

Пяткевіча (іранічныя «Нацюрморт з лімонкай», «Сняданак танкіста» – 

арыентацыя на «малых галандцаў») і Сяргея Рымашэўскага. Апошняму 

блізкія ідэі Я. Вермеера аб перадачы часу і святла. Ён быццам «накачвае» 

свае палотны паветрам з карцін знакамітага галандца. 

У якасці прыкладу рэплікацыі можна прывесці круглую пластыку Льва 

Талбузіна, а менавіта яго фарфоравыя фігуркі «Макошы», дзе мастак і 

дызайнер захапляецца цякучай пластыкай, паўтарае і адначасова 

перапрацоўвае формы першабытных статуэтак «Венер».  

На выстаўцы «Аrt-Minsk» экспанаваўся твор Групы 605 «Мастацтва 

скончылася» (2019), які ўяўляў сабой рэпліку знакавага для гісторыі 

мастацтваў «Фантана» Марсэля Дзюшана. Беларускія рэплікатары абклеілі 
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пісуар калажом са старонак часопісаў і прапанавалі рэдзі-мэйд 1917 года 

лічыць кропкай адліку заняпаду мастацтва. Важна, што сучасныя мастакі 

разважаюць над вектарамі мастацтва, аднак вобразнай або наватарскай такую 

форму разважання назваць нельга.  

Да «Фантана» звяртаўся і Р. Вашкевіч, уключыўшы ў кампазіцыю 

«L.H.O.O.Q.» рэпрадукцыю М. Дзюшана з выявай Моны Лізы. У рэчышчы 

постмадэрнісцкіх гульняў Р. Вашкевіч ужывае ў творах прынцып рэплікацыі, 

паўтараючы фрагменты або позы персанажаў вядомых карцін. Такім чынам 

выбудаваны канцэпцыі яго праектаў «Музей», «Second Second Hand» (1998) 

[3], дзе праз знаёмыя вобразы ў новым кантэксце гледачу прапаноўваецца 

актыўная роля суразмоўцы або сутворцы. Р. Вашкевіч у якасці ўласнага 

творчага акту дадае нечаканы прыём, які змяняе сэнс карціны. Напрыклад, 

пакідае быка без Еўропы (В. Сяроў) або мяняе месцамі акрабата і дзяўчынку 

(П. Пікаса), прымушае карліка пазяхаць (Веласкес). У выніку творы 

прачытваюцца ў сучасным кантэксце, а іх сэнсавае поле пашыраецца. 

Беларускае выяўленчае мастацтва ХХІ ст. адначасова шукае сваё 

адметнае нацыянальнае аблічча, але традыцыйна, з павагай ставіцца да 

творчых здабыткаў мінулых перыядаў. У гэтым ракурсе дарэчнымі 

выглядаюць творы-прысвячэнні асобе пэўнага выдатнага мастака. Амажы 

традыцыйна ўтрымліваюць у сваёй назве імя той асобы, якой яны 

прысвечаны. Сярод беларускіх твораў пачатку ХХІ ст. амажы з ужываннем 

партрэтных рыс мастака сустракаюцца рэдка. Сутнасць сучасных амажаў 

пабудавана на ўласным пераасэнсаванні творчасці знакамітасці: 

1) пластычна-фармальнай мовы яго твораў; 2) семантычнага падмурка 

творчасці; 3) асацыятыўных шэрагаў паводле мастацкай спадчыны. 

Напрыклад, Павел Вайніцкі абірае ў якасці крыніцы інспірацыі 

творчасць Пабла Пікаса. Адштурхнуўшыся ад пластыкі і вобразнай 

характарысткі яго графікі, П. Вайніцкі стварыў аб’ект «Пікасны настрой» 

(2016). Беларускі мастак падкрэслівае парадаксальнасць, гумар, схільнасць да 

эксперыментаў П. Пікаса – гэта выяўляецца ў смелым спалучэнні розных 

матэрыялаў, ужыванні вобразных магчымасцей празрыстага шкла. 

Вялікай папулярнасцю і павагай карыстаецца сярод беларускіх 

мастакоў Марк Шагал. У скульптуры гэта амаж Уладзіміра Слабодчыкава 

«Прысвячэнне Шагалу». Аўтар характэрнай для яго манеры стварае дзве 

моцна стылізаваныя ажурныя і прыведзеныя да геаметрычных абрысаў 

фігуры. Па сюжэту яны паўтараюць карціну М. Шагала «Над горадам». 

Больш буйная мужчынская фігура спалучаецца пры дапамозе падобнай да 

сеткі канструкцыі-рукі з меншай постаццю, якая лунае ў паветры. Гэты ж 

сюжэт дубліруецца ў творы-прысвячэнні Эдуарда Астаф’ева «Адвечны 

палёт. Па матывах М. Шагала» (2002). Невялікая бронзавая скульптурная 

група (53 см) уяўляе сабой падстаўку, якая трымае дзве постаці 

(мужчынскую і жаночую), што ляцяць у абдымках. Жывапісец Аляксандр 

Сушкоў у сваім прысвячэнні Марку Шагалу пайшоў іншым шляхам. У творы 

«Высакосны год. Букет кветак для Шагала» ён паўтарае пэўныя вобразы з 

карцін мастака. Букет кветак, які ўзгадваецца ў назве твора, стаіць у 
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гарлачыку на падаконніку. Гэты букет можна прачытаць як галоўны сэнсавы 

акцэнт твора – даніну павагі М. Шагалу. Відавочна, што М. Шагал 

«прачытваецца» мастакамі праз найбольш папулярныя вобразы яго твораў. 

Такім чынам, рэмінсіцэнцыю можна назваць і творчым прыёмам для 

стварэння мастацкага твора, і яго ідэйна-мастацкай прыкметай. 

Рэмінісцэнцыя мае доўгую гісторыю развіцця, у кожную эпоху адрознівалася 

сваёй формай і спецыфікай, звязанымі з сацыяльна-культурным кантэкстам, 

развіццём філасофскай думкі і навукі. На мяжы ХХ – ХХІ стст. 

рэмінісцэнцыя набывае адметныя рысы, насычаецца постмадэрнісцкімі 

прыёмамі працы з гатовымі канцэптамі, але ўжо імкнецца перарасці іх. 

Назіраюцца такія спецыфічныя рысы, як адыход ад прыёмаў з варыяцыямі і 

стылізатарствам і ў той жа час схільнасць да інтэрпрэтатыўнасці з улікам 

вопыту постмадэрнізму і адкрытым фінальным варыянтам прачытання твора. 

Гэта ў пэўнай ступені сведчыць аб цыклічнасці працэсу і выхадзе 

рэмінісцэнцыі на якасна новы віток. У сучасным выяўленчым мастацтве 

Беларусі гэтыя працэсы знаходзяць арыгінальнае адлюстраванне, 

пацвярджэннем чаму можа стаць аналіз творчасці і асобных твораў.  

У нашай культуры выкарыстоўваюцца разнастайныя метады 

даследавання гісторыі мастацтваў: аналіз, апісанне, інтэрпрэтацыя і 

сістэматызацыя. Гэты фактар, а таксама нараджэнне і развіццё ў часе мноства 

мастацкіх напрамкаў прыводзіць да таго, што і сярод мастакоў сучаснага 

перыяду выпрацаваны шэраг падыходаў да ўзаемадзеяння з творчай 

спадчынай папярэднікаў: ад поўнага яе ігнаравання, «барацьбы», пошуку 

прынцыпова новага да мастацкіх форм рэмінісцэнцыі (рэплікі, кампіляцыі, 

варыяцыі, рэтраспекцыі, амажа, плагіяту, апрапрыяцыі). Абагульніўшы 

метады працы сучасных сусветных і беларускіх аўтараў з мастацкай 

спадчынай, прапануем наступную схему: 

1. У прастору сучаснага твора мастацтва (новую) дадаецца: 

а) «гістарычны» персанаж; б) кампазіцыйная схема «гістарычнага» твора; 

в) семантыка і сімволіка «гістарычнага» твора. 

2. Рэпліка (або копія) «гістарычнага» твора мастацтва прадугледжвае: 

а) выдаленне персанажаў; б) увядзенне новых персанажаў; в) замену 

персанажаў або атрыбутаў.  

Такім чынам, у сучасным мастацкім працэсе існуе некалькі найбольш 

характэрных спосабаў спалучэння прасторы сучаснага твора мастацтва і 

«гістарычнага» артэфакта: шляхам інтэграцыі і шляхам рэплікацыі. 
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена понятию «реминисценция» в области пластического искусства. 

Автор рассматривает теоретические и исторические аспекты взаимодействия искусства 

прошлого и современности. В ракурсе исследователя оказались как художественные 

проекты конца ХХ – начала ХХІ в., так и отдельные произведения современных 

художников. Как итог были выделены наиболее характерные методы творческого 

переосмысления истории искусства: репликация и интеграция. 

 

SUMMARY 

The article is dedicated to the concept of «Reminiscence» in the field of plastic art. The 

author examines the theory and history of the interactions between the art of the past and the 

present. Art projects of the late XX – early XXI century and some works by contemporary artists 

have been analyzed. As a result, the author has identified the most distinctive methods of 

creative rethinking of art history: replication and integration. 

 

Лисай Ю. В. 

УТРАЧЕННЫЙ ПЕЙЗАЖ АПОЛЛИНАРИЯ ГОРАВСКОГО 

«ПЕРЕХОД СТАДА ЧЕРЕЗ РЕКУ БЕРЕЗИНУВ ОКРЕСТНОСТЯХ 

БОБРУЙСКА» 
Национальный художественный музей Республики Беларусь 

(Поступила в редакцию 14.06.2019) 

 

Не всегда исследователю везёт иметь какие-то документальные 

свидетельства, касающиеся жизни и творчества художника, которым он 

занимается. Порой даже о художниках, живших не так давно, не сохранилось 

личных материалов. В случае с Аполлинарием Горавским нам повезло 

больше. Сохранились упоминания о художнике и его произведениях в 

периодике того времени и его переписка с Павлом Третьяковым. Письма 

были частично опубликованы в середине ХХ в. сотрудниками Третьяковской 

галереи в двух томах книги «Письма художников Третьякову» [1; 2]. 

Переписка А. Горавского даёт много ценных материалов относительно его 

личной жизни и творчества, позволяет уточнить приблизительный список 

произведений, написанных автором. 

Среди произведений, упоминаемых А. Горавским в письмах, в начале 

1870-х годов фигурирует большой пейзаж «Переход стада через реку 

Березину в окрестностях Бобруйска (момент перед дождём)». Он был 

закончен в 1871 г. и экспонировался на весенней выставке в Академии 

художеств 1872 г. Пейзаж этот, кроме документальных упоминаний, не 

попадал в поле зрения исследователей и причислялся к утраченным 

произведениям. 

http://artaktivist.org/fotoarchive/ruslan-vashkevich-muzej/
http://artaktivist.org/
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В коллекции Клуба ветеранов флота города Таллинна (Эстония) есть 

большое полотно А. Г. Горавского «Сельский пейзаж» (1871 г., холст, масло, 

172х250 см, размеры с рамой – 232х310 см). Пейзаж подписан и датирован 

(справа внизу в две строки): «А. Горавскій / 1871.» (рисунок 1). Работа была 

реставрирована: холст дублирован на новую основу, выполнена перетяжка на 

новый подрамник. Степень «старости» подрамника и дублировочного холста 

говорят о вероятности реставрации в середине – 2-й половине ХХ в. При 

дублировке живопись незначительно ушла на кромки – около 1 см. 

Очевидно, А. Горавский работал на фабричном холсте, так как он 

загрунтован вплоть до обреза кромок. О степени вмешательства в 

изображение заочно трудно говорить, но визируются реставрационные 

тонировки, изменившие цвет и тон. 

 
Рисунок 1. Горавский А. Г. Сельский пейзаж, 1871 г. Холст, масло, 172х250 см. 

Собственность Клуба ветеранов флота, Таллинн 

 

На пейзаже изображено небольшое стадо коров, переходящее вброд 

реку к лесному берегу, на котором раскинулась дубрава. Первый план 

представляет пастуха, поящего коней в речном затоне с кувшинками и 

кустами ивняка. Почти половину пейзажа занимает изображение неба с 

большими бело-серыми кучевыми облаками. 

Имеющаяся информация о работах А. Горавского, выполненных в 

1871 г., позволяет предположить, что картина из Таллинна является 

пейзажем «Переход стада через реку Березину в окрестностях Бобруйска 

(момент перед дождём)»1. Название пейзажа, данное ему к выставке 1872 г., 

очень точно описывает изображённое на картине из таллиннского Дома 

офицеров: стадо, переходящее реку, надвигающийся дождь – большие 

кучевые облака над деревьями. А. Горавский всегда писал пейзажи с натуры. 

Вот лишь одна цитата, убедительно подтверждающая это творческое 

правило: «…а на лето хочу нонче непременно уехать и пописать с натуры 

пейзажную природу, а то уж соскучился без них. Несколько лет пейзажей не 

работал, а без натуры не годится и не хочу, чтобы не впасть в манеру» [2, 

с. 195]. Природа, изображённая на таллиннском пейзаже, не вымышленная, 

но вполне сопоставимая с пейзажами реки в районе от посёлка Свислочь и 

                                           
1 Далее это название мы будем использовать в сокращённом варианте: «Переход стада через реку Березину».  
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ниже Бобруйска: пологие берега, пойменные дубравы, заросли ивняка у воды 

и уже достаточно широкая Березина. 

В письме от 24 сентября 1870 г. содержится рассказ о том, как 

художник в результате работы в Пинском болоте проболел почти всё лето и 

принял решение остаться поработать недалеко от родных мест: «Совершенно 

выздоровевши, я с новыми силами отыскал местность ближе к родителям 

своим (в окрестностях крепости Бобруйска и реки Березины). Лесистую 

классическую природу, но весьма нелёгкую, в чём и утешал себя, с 

жадностью поучиться с натуры и потерявши почти весь летний сезон, 

пожертвовал петербургскими с уроков доходами и остался здесь, пока холод 

не выгонит меня или же какие обстоятельства. Рассчитывал в конце 

сентября приехать в столицу, но, быть может, и не удастся, то в начале 

октября приеду, сам не знаю наверное; во всяком случае, пейзаж с натуры 

невозможно и думать окончить, то оставлю в деревне до будущего лета» 

[1, с. 26]. Здесь речь идёт о картине «Переход стада через реку Березину в 

окрестностях Бобруйска» 1871 г. [1, с. 434], и из письма явно видно, что 

начатая в 1870 г. картина могла быть закончена только в 1871 г. 

В февральском письме 1872 г. А. Горавский описывает подготовку 

картины к выставке. Пейзаж, очевидно, был привезён из деревни, где летом 

художник трудился над ним. Размышления над нецелесообразностью что-то 

переписать указывают на то, что к концу 1871 г. картина уже была написана. 

Также контекст письма указывает на большой формат полотна, так как у 

художника возникли проблемы со здоровьем при попытке повесить её на 

стену самому: «…привезли мне пейзаж, и, наколотивши его на подрамок, 

хотелось мне повесить высоко на стену, чтобы видеть общего, и, подымая 

кверху сам один, как-то через силу и неловко поднял и тем самым надорвал 

себе желудок <…> Теперь отдыхаю дома и со скуки ищу в картине 

гармонию, но переписывать ничего не намерен, разве что прибавить коровку 

или кое-что из фигур строже вырисовать. Жду Вас с нетерпением, чтобы 

могли бы свежим взглядом заметить, и никто у меня [картины] не видел, 

кроме академика Черкасова, который остался очень довольным» [1, с. 68]. 

Формат таллиннской работы – 172х250 см (без рамы) как раз подходит для 

того, чтобы «надорвать желудок». 

Незначительные фразы, касающиеся пейзажа «Переход стада через 

реку Березину», оброненные А. Горавским в разных письмах, дают 

возможность соотнести его описание с эстонским пейзажем. Вот что писал 

художник 20 апреля об открытии выставки: «…а из пейзажной живописи 

самым строгим считают мой пейзаж, но находят, что у первого плана 

пусто и мало стадо коров (выделено нами. – Ю. Л.), которыми еще более 

можно бы вызвать и заинтересовать первый план <…> Когда же уехал 

государь, то конференц-секретарь П.Ф. Исеев, увидевши меня, пожал руку и 

сказал при всех стоящих у подъезда Академии, что государь остался доволен 

Вашим пейзажем. Хотел я расспросить больше, но он тотчас же скрылся в 

толпе» [1, с. 74 – 75]. 
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Фраза «у первого плана пусто и мало стадо коров» соответствует тому, 

что мы видим на эстонском пейзаже: действительно, первый план мог бы 

быть более нагружен и коров на среднем плане нарисовано не так много. 

Желание художника «кое-что из фигур строже вырисовать» или «прибавить 

коровку» подтверждается наличием и двух стаффажных фигур, и небольшого 

стада коров. А. Горавский часто включал в пейзажи стаффаж, пейзажные 

этюды, как правило, писались без него. Анималистический стаффаж 

появляется в пейзажах А. Горавского во все периоды творчества. Особенно 

интересно в контексте исследования пейзажа из Таллинна то, что летом 

1870 г. А. Горавский создал небольшой этюд «Коровы» (холст, масло, 

24,5х31, Государственная Третьяковская галерея), вероятно, в рамках работы 

над большим полотном «Переход стада через реку Березину». 

Приведённые изыскания показывают, что «Сельский пейзаж» 1871 г. 

является пейзажем «Переход стада через реку Березину». Сегодня в 

творчестве А. Горавского кроме указанного нет ни одного пейзажа, 

подходящего под все эти детали и описания. Чтобы окончательно в этом 

удостоверится, мы сделали сравнительный анализ подписи и приёмов 

живописи. 

Подпись и приёмы живописи. Как правило, большинство 

произведений А. Горавского подписано и датировано. Нередко картина 

может быть подписана дважды – на лицевой и на оборотной стороне. Из 

20 произведений нашей коллекции 17 подписаны, 14 имеют и подпись, и 

дату (даты часто дополнены месяцем, иногда сведениями, где картина была 

написана). 4 картины имеют авторские надписи на обороте, дублирующие 

авторство, дату создания и дающие более широкие сведения о создании 

(«Купальщицы» 1858 г., ЖБ-31; «Кающаяся Мария Магдалина» 1861 г., ЖБ-

32; «У кузницы» 1862 г., ЖБ-33; «Клевер в цвету» 1895 г. ЖБ-39). 

Анализ произведений А. Горавского, хранящихся в других музеях и 

частных коллекциях, показывает, что практически все они подписаны и 

датированы. Также достаточно часто встречаются работы, подписанные 

дважды на лице и на обороте. Такой способ подписи встречается и в ранний, 

и в поздний период творчества мастера. Например, двойная подпись 

(продублированная на русском и польском языках) стоит на раннем пейзаже 

1851 г. «Вид на Нарвские ворота из Екатерингофского парка» (картон, масло, 

39,8х30,1 см, частная коллекция). Подписи, повторённые на обороте, есть и 

на работах «Вид в имении графа Кушелева-Безбородко» (1854 г., холст, 

масло, 71х92 см, Государственный русский музей), «Портрет 

К. Т. Солдатенкова» (1857 г., холст, масло, 69,4х56,3 см, Государственная 

Третьяковская галерея), «Клевер в цвету», «Купальщицы», «Кающаяся 

Мария Магдалина», «Сельский пейзаж» (все – Национальный 

художественный музей) и других. 

На сегодняшний день нам известно около 60 не вызывающих сомнения 

произведений Аполлинария Горавского. Большая часть из них подписана и 

датирована. Это позволяет сделать вывод, что художник достаточно 

аккуратно относился к тому, чтобы подписывать и датировать свои 
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произведения. Поэтому отсутствие подписи на произведениях, 

приписываемых А. Горавскому, должно настораживать исследователей. 

Для сравнения мы выбрали русскоязычные подписи А. Горавского, так 

как он подписывал свои произведения и по-русски, и по-польски. Почерк 

художника достаточно сильно отличается в зависимости от того, на каком 

языке он пишет. Польский у него беглый, лёгкий и красивый, в русском же 

письме начертание букв очень старательное, аккуратно-ученическое, как в 

прописях, в какой-то степени скованное, что обнаруживает более позднее 

освоение чужого языка. Но наклон почерка влево встречается достаточно 

часто и в русско-, и в польскоязычных подписях. 

На протяжении жизни подпись А. Горавского немного изменялась. 

Почерк на «таллиннской» подписи 1871 г. наиболее близок к образцам 

подписи конца 1860-х – 1870-х годов. Также стоит учитывать формат холста 

или бумаги и технику, в которой наносилась подпись. Наиболее близким по 

начертанию вариантом оказались подписи 1873 г.: «Лесная глушь» (бумага 

жёлтая, сепия, 37,3х28, инв. 4316, Государственная Третьяковская галерея), 

«Портрет графа Д. Н. Шереметева» (холст, масло, 200х180 см, инв. I-A-155-

ж, Государственный музей истории Санкт-Петербурга). На произведении из 

Таллинна подпись и дата нанесены в две строки: «А. Горавский / 1871.». 

Манера ставить дату ниже или выше имени, как бы второй строкой нередко 

встречается в подписях А. Горавского: только в нашей коллекции 9 картин 

подписано именно таким образом. 

Сравнительный анализ показывает идентичность образцов русской 

подписи и подписи на исследуемом произведении: начертание букв, наклон 

почерка в левую сторону, манера подписываться в две строки. 

В крупноформатных работах А. Горавского обращают на себя 

внимание трудности с композиционным построением. На сегодняшний день 

нам известно только две действительно больших работы. Это ранний 

«Пейзаж с рекой и дорогой» (1853 г., холст, масло, 139х209 см, ЖБ-26, 

Национальный художественный музей Республики Беларусь) и «Портрет 

графа Д. Н. Шереметева» (1873 г., холст, масло, 200х180 см, 

Государственный музей истории Санкт-Петербурга). Очевидно, что 

художнику трудно соразмерно сопоставить планы в пейзаже и соединить их 

в гармоничное целое. Композиция распадается на отдельные детально 

проработанные куски. Портрет Д. Н. Шереметева выглядит более 

гармонично, но фигура также трудно «собирается», при тщательной 

выписанности всех частей они не складываются в целостный образ. В 

«Сельском пейзаже» из Таллинна та же проблема с композицией. Очевидно, 

художнику лучше удавались работы среднего и малого формата, которые 

зачастую производят цельное впечатление. Сравнение деталей живописи 

таллинского пейзажа и произведений из коллекции музея и частных 

собраний показывают, что способ написания листвы, осоки, воды, фигур, 

неба схож и выполнен одной рукой. 

Приёмы письма, сложности с построением крупноформатной 

композиции, начертание подписи, идентичное подлинным работам 
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А. Горавского, позволяют утверждать, что перед нами оригинальное 

произведение художника. Поэтому далее, когда мы будем упоминать пейзаж 

«Переход стада через реку Березину», мы будем иметь в виду «Сельский 

пейзаж» из Таллинна. 

Предполагаемая история бытования. Как отмечалось выше, больших 

пейзажей в творчестве А. Горавского на данный момент известно всего два. 

В основном, художник работал со средним форматом – до метра по 

горизонтальной, более длинной стороне («Клевер в цвету», 80,5х134,7 см, 

скорее, исключение). Поэтому, когда в письме А. Горавского П. Третьякову в 

1875 г. встречается упоминание о «большом пейзаже», тем более 

выставлявшемся в Академии художеств, то нет сомнений, что речь идёт о 

таллиннском пейзаже «Переход стада через реку Березину». Вот что писал 

художник: «Рад я очень, что, помимо моих ожиданий, в конце 1873 года 

судьба освободила меня от того большого пейзажа, который после 

выставки долго находился в ученическом классе и чуть было не пожертвовал 

я его туда, но князь Касаткин-Ростовский, отстроив дом, купил оный 

пейзаж за две тысячи рублей серебром и поместил в гостиной комнате, 

которая требовала такого формата пейзажа» [1, с. 198]. 

Письмо даёт информацию и об истории бытования произведения – 

первым владельцем пейзажа стал князь Касаткин-Ростовский. Составители 

сборника «Письма художников Третьякову» в примечаниях предположили, 

что речь идёт о князе Фёдоре Михайловиче Касаткине-Ростовском (1821 – 

1890) [1, с. 480]. Высказанное предположение сопоставимо с историческими 

данными. 

Князь Ф. М. Касаткин-Ростовский в 1869 – 1870 гг. строил большой 

дом в Петербурге на набережной Мойки, 84 по проекту архитектора Николая 

Леонтьевича Бенуа [4]. «Табели домов города Санкт-Петербурга» с 1875 по 

1893 годы указывают владельцем дома Ф. М. Касаткина-Ростовского. Позже 

владелицей дома являлась его жена княгиня С. Н. Касаткина-Ростовская. С 

1904 г. домом владели наследницы – княжны. С. Ф. Касаткина-Ростовская, 

Е. Ф. Елчанинова и баронесса А. Ф. Таубе. В 1913 – 1914 гг. владельцем дома 

стал Константин Михайлович Бенуа [5]. 

Эти сведения дают возможность предположить, что до 1910-х годов 

пейзаж находился в Санкт-Петербурге и, возможно, постоянно в доме 

Касаткина-Ростовского, так как сохранность произведения довольно 

хорошая, а его формат предполагает соответствующие размеры помещения. 

Архитектор Николай Бенуа был родственником Аполлинария 

Горавского – дядей его жены, у которого А. Горавский брал уроки рисования 

ещё при поступлении в Академию художеств. Возможно, родственные связи 

помогли А. Горавскому продать пейзаж, который, казалось, останется после 

выставки в стенах ученического класса Академии художеств. 

Далее история бытования пейзажа пока не исследована. На данный 

момент она является собственностью Клуба ветеранов флота, который после 

распада Советского Союза стал преемником имущества Дома офицеров 

флота (в здании сейчас разместился Центр русской культуры). В контексте 
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данной статьи важно, что Дом офицеров был построен в 1954 г., когда в 

Таллинне находился главный штаб Балтийского флота. Строительство велось 

с размахом, в том числе на личные пожертвования офицеров флота: здание в 

стиле неоклассицизма, с мраморными колоннами, золочёной лепниной, 

росписями потолков. Очевидно, к открытию Дома офицеров были переданы 

картины и скульптуры преимущественно на военно-морскую тематику, 

украсившие парадные холлы и залы. Среди них – большой пейзаж 

А. Горавского. Стоит заметить, что традиция украшать ведомственные 

здания оригинальными произведениями искусства была распространённой в 

Советском Союзе, а в Беларуси она сохранилась и до сегодняшнего дня. 

Сведений о реставрации пейзажа во время его пребывания в Доме 

офицеров флота нет. Значит, его реставрировали в профессиональном 

заведении до передачи в Дом офицеров. Состояние задника работы (степень 

новизны подрамника и дублировочного холста, новые вертушки на раме) 

говорит о реставрации в середине ХХ в., то есть до 1954 г. 

Итак, проведённое исследование картины Аполлинария Горавского 

«Сельский пейзаж» 1871 г.: авторские описания пейзажа в письмах, 

совпадение названия, упомянутого в каталоге академической выставки 

1872 г., и сюжета таллинской картины, а также анализ подписи и приёмов 

живописи – позволяет утверждать, что «Сельский пейзаж» ни что иное, как 

оригинальное произведение художника под названием «Переход стада через 

реку Березину в окрестностях Бобруйска (момент перед дождём)», до 

сегодняшнего дня не попадавшее в поле зрения исследователей. Конечно, со 

стопроцентной уверенностью мы сможем утверждать авторство 

А. Горавского только после проведения физико-химических исследований 

полотна, но и поводов сомневаться в авторстве А. Горавского у нас нет. 

Произведение органично вписывается в творчество мастера, является 

типичным для него пейзажем, а также дополняет и расширяет наше 

представление о Горавском-пейзажисте. Введение в научный оборот этой 

работы – важный шаг в изучении и интерпретации творчества художника. 

Автор выражает особую признательность Ивану Ивановичу 

Меркулову, контр-адмиралу в отставке, члену Клуба ветеранов флота города 

Таллинна за предоставленные сведения, а также Андрею Валерьевичу 

Федосову, преподавателю Эстонской академии художеств, который 

выполнил фотографии «Сельского пейзажа» А. Горавского. Без участия этих 

людей наше исследование было бы весьма затруднено или даже отчасти 

невозможно. 
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена атрибуции произведения А. Г. Горавского «Сельский пейзаж» 

(1871), которое считалось копией ХХ в. с неизвестного произведения художника. 

Исследование позволило подтвердить авторство А. Горавского и вернуть пейзажу 

авторское название. 

 

SUMMARY 

This article is devoted to the attribution of the work of A. Horawski «Rural Landscape» 

of 1871 which was considered a copy of the XX century from an unknown artist’s work. The 

study made it possible to confirm the authorship of A. Goravsky and return the author’s title to 

the landscape. 

 

Луцишина Д. В. 

ЭВОЛЮЦИЯ ТВОРЧЕСТВА ЖЕНЩИН-ХУДОЖНИЦ В ИСКУССТВЕ 

ПОД ВЛИЯНИЕМ СОЦИАЛЬНО-ПОЛИТИЧЕСКИХ И 

ИДЕОЛОГИЧЕСКИХ ФАКТОРОВ 
Национальная академия изобразительного искусства и архитектуры, г. Киев 

(Поступила в редакцию 12.09.2019) 

 

Веками искусство (особенно так называемое «высокое искусство») 

развивалось, сосредоточившись преимущественно в руках мужчин-

художников, воспроизводя андроцентрический взгляд на мир. В то же время 

женщины не довольствовались более или менее доступной ролью меценатов, 

покровителей, коллекционеров искусства, но так или иначе занимались 

различными художественными практиками, создавали и применяли новые 

средства выразительности, таким образом, получая возможность высказаться 

с гиноцентрической точки зрения [15]. Однако их творчество обычно не 

рассматривалась как искусство в общепринятом, «мужском» понимании и 

редко получало признание. Традиционная история искусств систематически 

замалчивала или скрывала участие женщин в художественном процессе. 

Некоторые формы искусства, которые были доступны женщинам и активно 

ими использовались, например, декоративно-прикладное искусство или 

текстиль,  не воспринимались всерьёз и считались «ремеслом», а не 

«изящным искусством». Большая часть женщин по всему миру не имела 

возможности получить образование, не говоря уже о качественной 

художественной подготовке, доступной мужчинам. Сыграло роль и то, что 

мужчины, занимая доминирующее положение как в культурном, так и 

социальном сегменте, в основном рассматривали женщин-художниц как 

низших, неполноценных, вторичных. Такое положение вещей в 

http://www.citywalls.ru/house5450.html?s=tfp08d0odp1ovb833s569phaq7
https://sites.google.com/site/rurikovici11/home/rostovskie/kasatkiny-rostovskie
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художественной среде имело место вплоть до конца ХХ в. [16]. Причиной 

такой ситуации, в частности, был комплекс социальных, политических 

факторов, препятствий, с которыми сталкивались не только художницы, но и 

женщины вообще. Андроцентрическая традиция имела и до сих пор имеет 

существенное влияние на жизнь и деятельность женщин в разных сферах. На 

протяжении веков место женщины в обществе, науке, культуре, искусстве 

было ограничено рамками. Исторические условия способствовали тому, что 

основная роль женщин сводилась к ведению домашнего хозяйства, 

воспитанию детей и т. д., а труднодоступность образования – одного из 

важнейших инструментов для самореализации – создавала большие 

препятствия на пути к полноценной творческой деятельности. Лишь 

немногим удавалось вести заметную деятельность в тех сферах человеческой 

жизни, которые традиционно считались «мужскими». 

Одним из первых вопрос о предназначении женщин, важности 

образования для них в античном обществе поставил Платон. Он отводил 

мужчинам главную роль в древнегреческом социуме, однако рассматривал 

проблему женского образования, одобряя модель воспитания спартанских 

женщин, отличавшуюся сравнительно широкими правами и возможностями. 

Интересен дуализм взглядов философа: одинаковые природные качества 

встречаются у обоих полов, однако женщина наделена многими 

недостатками, и поле её деятельности ограничено частной сферой [4]. 

Аристотель подходил к проблеме, приняв во внимание биологический 

аспект. В работе «Политика» философ высказал мнение, что женщина 

подчинена мужчине, поскольку по своей природе является низшей, ей не 

хватает качеств, которыми обладает мужчина. Аристотель был убеждён, что 

образование необходимо для развития государства, но оно должно быть 

доступно только мужчинам. Такое положение дел философ считал залогом 

стабильности и благоустройства [1]. 

Размышляя об эволюции живописи, Плиний Старший писал о первой 

женщине-художнице и истории, связанной с ней. Около I в. н. э. была 

записана история о коринфском гончаре по имени Бутадес и его дочери, 

которая однажды заметила тень, отбрасываемую на стену в свете фонаря её 

спящим любимым. Девушка обвела его силуэт на стене, и с этого контура 

отец позже сделал глиняный портрет юноши. Сюжет о создании портрета 

дочерью Бутадеса был довольно популярным в XVIII – XIX вв. В частности, 

его изобразили в своих произведениях Жан-Батист Реньо, Жозеф-Бенуа 

Сюве, а также американская фотограф Карен Кнорр [8]. Плиний Старший 

также писал о своей современнице, художнице Алкисфене, и упоминал одно 

из её произведений, изображавшее танец [6]. 

Христианство создало два противоположных женских образа: 

виновницу грехопадения Еву, которая воплощала чувственное, дьявольское, 

и Деву Марию, мать Сына Божьего, божественное олицетворение чистоты и 

мудрости. На средневековую концепцию природы женщины повлияли 

трактовки двух библейских эпизодов – о создании человека и о 

грехопадении. Ева стала образом-символом: каждая женщина сравнивалась и 
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отождествлялась с прародительницей и несла ответственность за 

первородный грех. Августин Блаженный считал, что мужская и женская 

души созданы по образу и подобию Бога; что же касается телесных оболочек 

души, то это справедливо только в отношении мужчины – женское же тело 

пассивно и несовершенно. Поэтому в мужчине душа и тело образуют 

гармоничный союз, однако в женщине они конфликтуют; по этой причине 

женщина ближе к сатане, чем Адам [5]. Развитие средневековых взглядов на 

роль и предназначение женщины происходило под влиянием нескольких 

факторов. Первый – это реальное состояние женщины в обществе, её статус и 

фактические права. Второй фактор – патриархальная традиция и 

христианское учение. Андроцентрическая культура веками формировала 

идеалы и культурные образцы, в которых женщине отводилась роль 

существа менее совершенного, чем мужчина. Именно Средневековье создало 

наиболее развёрнутую и аргументированную концепцию женского 

несовершенства, однако культура того времени содержала зачатки нового 

отношения к женщине. В публичной сфере политики, науки, культуры, 

искусства, профессиональной и религиозной деятельности Запада не было 

места для женщин, но в ХIII – ХV вв. образование стало для них доступнее, 

хотя и имело жёсткий сословный характер. Обучение отличалось от 

«мужского» и было направлено на формирование женщины, выполнявшую 

общественно одобренную роль – идеальной жены, матери, хозяйки. 

Несколько отличалось положение женщин в обществе Киевской Руси. 

В частности, женщины имели официально закреплённые права на 

наследство, развод, равный статус в брачной сделке, а также нередко 

выступали субъектами общественной и политической жизни [2]. 

Образование также было более доступным для женщин, чем в западных 

странах. Уже в XI в. появились первые школы для девушек при Андреевском 

монастыре в Киеве. Примечательно, что инициатива учредить одно из таких 

заведений принадлежала дочери киевского князя Всеволода Анне (Янке), 

которая лично обучала девушек грамоте, ремёслам, пению и т. д. 

Жизнь монахинь в средние века была посвящена вере и закономерно 

требовала отказа от всего мирского. Средневековые художницы-монахини в 

большинстве остались анонимными. Исключением стали те из них, кто 

руководил монастырями, например, игуменьи или настоятельницы. Известны 

имена монахинь Гуты, Клариции и аббатисы Хидты – немецких художниц 

XII в. [9]. 

Эпоха Возрождения отмечается взглядом философов на человека как 

личность. Именно в период Ренессанса появились трактаты Кристины де 

Пизан и Агриппы, в которых высказывались мысли об угнетении личности 

женщины обществом. В трактате «Город солнца» Томмазо Кампанелла писал 

о равном образовании мальчиков и девочек, в «Утопии» Томаса Мора 

женщины и мужчины также получали образование на равных условиях, а 

Мари де Гурне на религиозных началах выступала за предоставление 

женщинам свободного доступа к образованию. В то же время Эразм 

Роттердамский считал, что женщинам необходимо предоставлять в большей 
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степени гуманитарное образование, а Луис Вивес утверждал, что для 

девушек полезно чтение книг, содержащих «добропорядочные установки», 

направленные на воспитание жены и матери. Несмотря на все препятствия, 

некоторым женщинам удалось стать заметными художницами. Среди них – 

портретистка Катерина ван Хемессен, считающаяся первой фламандской 

художницей, создавшей автопортрет. Характерно, что её художественным 

образованием занимался отец-художник [10]. 

Успешной художницей была фламандская миниатюристка Левина 

Теерлинк, служившая при английском дворе Генриха VIII, Эдуарда VI, 

Марии I и Елизаветы I. Образованием художницы также занимался отец, в 

мастерской которого она работала до замужества. Поселившись с мужем в 

Англии, Левина Теерлинк была нанята королём и заняла ведущее место в 

области портретной миниатюры [20]. 

Довольно известна итальянская художница позднего Возрождения 

Софонисба Ангиссола, одна из первых завоевавшая международное 

признание. Благородное происхождение позволило ей учиться у художников 

Бернардино Кампи и Бернардино Гатти, а также получить поощрение от 

Микеланджело в виде рисунка, который она скопировала и отправила назад, 

чтобы выразить свою благодарность [19]. 

Другая итальянская художница Лавиния Фонтана считается первой 

женщиной, изображавшей обнажённое женское тело. Дочь художника 

Просперо Фонтана, она достигла больших успехов, став портретисткой при 

дворе Папы и прославилась за пределами Италии [12]. Итальянка Феде 

Галиция была одной из первых женщин, работавшей в жанре натюрморта. 

Артемизия Джентилески считается одной из успешных художниц в 

поколении, которое пришло на смену Караваджо. Она была первой 

женщиной, получившей членство в Академии во Флоренции, что можно 

назвать значительным достижением. Её хвалили как талантливую художницу 

и в то же время относились к ней пренебрежительно из-за её пола [7]. 

Голландская художница Джудит Лейстер писала портреты и 

натюрморты, а также была новатором в жанровой живописи, часто 

изображая сцены из домашней жизни женщин. Несмотря на признание 

современников, после смерти художница надолго была забыта [13]. 

Монахиня монастыря доминиканцев, самоучка Плаутилла Нелли была 

первой известной художницей Флоренции. На её творчество оказали влияние 

учение Савонаролы и живопись Фра Бартоломео [17]. 

Просвещение, Французская революция, движение за политические 

права женщин принесли новые идеи. Мери Уоллстонкрафт выступала за 

равные права и возможности для женщин, опираясь на учение Джона Локка. 

Она считала, что причиной неутешительного положения женщин в обществе 

является отсутствие возможности получить качественное образование. 

До этого времени различные рукодельные техники, которые издавна 

считались «женскими» (например, вязание), долго оставались на периферии 

художественного процесса как «второсортное» искусство по сравнению с 

«высоким» искусством, традиционно «мужским». В конце XVIII в. рукоделие 
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делает первые попытки выйти за пределы хобби или утилитарного занятия и 

появляется в галерейном пространстве: например, на лондонской выставке 

Мэри Линвуд были представлены её копии живописных полотен старых 

мастеров, выполненные в технике камвольной вышивки [14]. 

Важным этапом стало движение суфражизма, зародившееся в Англии в 

конце XIX в. Кроме избирательных прав суфражистки добивались 

одинаковых с мужчинами прав на собственность, высшее образование, 

профессиональную занятость. В Украине движение женщин из-за отсутствия 

независимого государства шло по пути борьбы за социальные и 

национальные права. Этим оно отличалось от западноевропейского. Вопрос 

положения женщин в украинском обществе разрабатывали Леся Украинка, 

Ольга Кобылянская, Марко Вовчок, Наталья Кобринская и другие. 

В XIX в. рукоделие, традиционная женская практика, стало 

пространством для самовыражения женщин, лишённых обществом 

возможности высказываться в других сферах. Так, Агнес Рихтер 

использовала вышивку как способ коммуникации, который сложно вписать в 

рамки просто декоративно-прикладного искусства. Суфражистки 

пользовались рукоделием для выражения политических идей и требований: 

они создавали крупные текстильные баннеры и транспаранты, украшали 

одежду вышитой символикой и тому подобное [18]. 

Волна феминизма 1840-х годов позволила женщинам получить доступ 

к образованию в недавно открывшихся колледжах и университетах, а также в 

женских колледжах, таких как Вассар, Смит и Велсли. Американо-

французская художница, одна из представительниц импрессионизма (наряду 

с Мари Бракемон и Бертой Моризо), Мэри Кассат была открытой 

сторонницей равноправия женщин, вместе с друзьями выступала за 

получение студентками равных стипендий для путешествий в 1860-х годах и 

права голоса в 1910-х годах. В своих произведениях успешная, образованная 

незамужняя Мэри Кассат изображала новую женщину XIX в., которую сама 

и олицетворяла. Она представляла своих героинь с достоинством и 

показывала их глубокую, содержательную внутреннюю жизнь. Часто темой 

её полотен были отношения матери с детьми, изображенные с теплотой и 

тонким чутьём. Мэри Кассатт отказывалась быть стереотипным 

«художником-женщиной». Одна из выставок художницы даже привела к 

конфликту с женой её брата, которая выступала против суфражистского 

движения. Профеминистические взгляды не мешали художнице в общении с 

мужчинами, в частности, художниками: она долгие годы сотрудничала с 

Эдгаром Дега, который познакомил её с любимой техникой пастели. 

Яркой фигурой в искусстве начала ХХ в. является Соня Делоне (Терк), 

украинско-французская художница и дизайнер, родившаяся в Одессе. Она 

имела возможность получить лучшее образование в университетах и студиях 

в Санкт-Петербурге, Карлсруэ, Париже, где позже поселилась и работала. Со 

временем художница начала отходить от академической традиции. В 1911 г. 

она сшила одеяло для колыбели своего сына в стиле «пэчворк», пользуясь 

цветом и геометрическими формами в духе симультанизма: один элемент, 
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размещённый рядом с другим, оказывал влияние на оба одновременно. В 

1912 г. художница проиллюстрировала поэму Блеза Сандрара 

«Транссибирский экспресс», создав двухметровую «симультанистическую» 

раскладную книгу. Особенностью было то, что текст накладывался на 

рисунки. Книга вышла тиражом всего в 150 экземпляров и сразу была 

распродана. Первая мировая война ограничила возможности для творчества, 

на плечи художницы легли заботы о семье и хозяйстве, но она находила 

время для создания моделей одежды и обуви, театральных костюмов, 

изображений для игральных карт, ковров, иллюстраций к книгам, изделий 

керамики и витражей. После окончания войны Соня Делоне открыла бутик, в 

котором демонстрировала оригинальные модели платьев из тканей с 

авангардными принтами. Произведения художницы 1930-х годов близки 

художественным поискам Василия Кандинского, Пита Мондриана, а в 

эстетике промышленного дизайна сближались с конструктивизмом. 

Художница также активно занималась творчеством и во время Второй 

мировой войны. Соня Делоне прожила долгую жизнь и оставила большое 

творческое наследие. Однако её работ не осталось в Украине, но они 

хранятся в коллекциях многих западных музеев и галерей [3]. 

Средих других украинских художниц конца XVIII – начала ХІX в. – 

Мария Бакширцева, преуспевшая в жанровой живописи, Анна Билинская-

Богданович – украинско-польская художница, Елена Кульчицкая, 

занимавшаяся графикой, живописью, в том числе сакральной, декоративно-

прикладным искусством и дизайном мебели. 

Значительный вклад в эволюцию взгляда на роль женщины сделали 

марксисты. Главным фактором, который был причиной угнетённого 

положения женщин, они считали классовое общество; девиз разрушить 

старое и построить совершенно новое отражал настроения и потребности 

нового времени.  

На основе рассмотренных примеров можно утверждать, что женские 

художественные практики существовали на протяжении веков, однако их 

полноценному развитию препятствовал ряд социальных, политических и 

идеологических факторов. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматривается эволюция творчества женщин – художниц в украинском 

и мировом искусстве до начала ХХ в., а также показана его взаимосвязь с развитием 

философской мысли и социально-политическим положением женщин в обществе. 

Приведены имена женщин-художниц, оставивших заметный след в истории искусства. 

 

SUMMARY 

The article considers the evolution of the creative work of  female artists in Ukrainian 

and world art until the beginning of the twentieth century, and also points out its relationship 

with the development of philosophical ideas and the social and political position of women in 

society. The names of women artists who made a noticeable impact on the history of art are 

given. 
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Рассмотрение искусствоведческих понятий советского периода следует 

начать с общей характеристики советской научной системы. Её определяла 

политизированность и подчинённость идеологической линии 

коммунистической партии. Художественные явления классифицировались в 

соответствии с критериями официального искусства, таким образом, в 

искусствоведческой советской системе формировалась оценочная дихотомия 

«хорошо»/«плохо», не совместимая с научной парадигмой, критериями 

которой являлись объективность, непредубеждённость, свобода научной 

мысли и научного поиска. Это отразилось и на терминологии. 

Искусствоведческая наука в советское время концентрировалась 

преимущественно в Москве и Ленинграде (Санкт-Петербурге). Украинское 

искусствоведение занимало второстепенное место, а основными центрами 

развития украинской искусствоведческой науки были научные институты, 

высшие учебные заведения и музеи. Учёными подготовлены и изданы 

коллективные работы по истории украинского искусства, в них уделялось 

внимание жанровой специфике, тематике, где превалировали «роль партии», 

«героизация» и становление «нового человека социалистической эпохи». В  

таких изданиях поднимался вопрос и об украинской народной культуре, в 

которой видели прочную основу национальной идентичности. В созданной за 

более полвека научной литературе положительным было введение в научный 

обиход новых произведений и памятников культуры, использование 

унифицированной терминологии для их описания. Сегодня есть возможность 

верификации художественной оценки произведений для определения 

особенностей развития украинского искусства в советское время. В 

публикациях учёные более свободно могли описывать мастерство 

художников, поскольку идея и смысл изображения были регламентированы 

идеологией. 

В современной искусствоведческой литературе, затрагивающей 

вопросы советской идеологии, украинские учёные применительно к 

общехудожественной ситуации используют определения «идеологическое 

насилие» [7, c. 70], «идеологический террор» [5, c. 57] и т. п. Российские 

учёные используют более мягкие определения «идеологический контроль» и 

«политический контроль» [1]. В произведениях художников можно 

реконструировать идеологическое давление по тематике и стилистике, в 

искусствоведческих текстах – по изобилию понятий, не имеющих отношения 

к данной науке: «партийная ответственность за классовое сознание», 

«буржуазное загнивание», «пороки буржуазной цивилизации», «трудящиеся 

массы», «классово враждебные силы», «условия острой классовой борьбы», 
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«ленинские нормы партийной жизни» и т. д. Они классифицируются как 

идиологемы, направленные на формирование тоталитарного мифа и 

внедрявшиеся в сознание со страниц любых печатных изданий, в том числе 

искусствоведческих. Внешний мир (за пределами СССР) должен был 

представать как источник постоянной угрозы, а идеологическая оппозиция – 

выглядеть непримиримой.  

Одновекторность искусствоведческой литературы являлась прямым 

следствием однопартийности и тоталитарной формы правления, 

осуществлявшей полный контроль над публикациями гуманитарных 

дисциплин. Искусствоведы-идеологи (определение О. Голубца [2, с. 64]) по 

заданию партии пересмотрели общую историю искусства, систему ценностей 

искусства, истолкование эстетических категорий, наделили новым 

идеологическим смыслом многие общепринятые в мировом 

искусствоведении понятия. Поскольку доминирующим стилем признавался 

реализм, достигший своей «высшей формы развития» на стадии 

социалистического реализма, соответственно, были пересмотрены 

художественные стили, расставлены акценты определения по восходящей 

«античное искусство – ренессанс – классицизм – критический реализм – 

социалистический реализм». Поэтому образцами художественного упадка 

считались средневековье, маньеризм, барокко, рококо, импрессионизм и т. д. 

[2, с. 65]. Авангардные течения начала ХХ в. были трактованы как 

«формалистическое трюкачество», «уродливое искажение», «бессмысленные 

шарлатанские эксперименты», «космополитический нигилизм», 

«субъективный произвол», «воинствующие реакционные течения» и т. д. 

Часто для искажения значений этой группы понятий использовались сугубо 

лингвистические приёмы, такие как приставки «лже-» и «псевдо-» по 

отношению к принятым ранее и применяющимся на западе определениям 

(например, «псевдоноваторские поиски») и диминутивы, передающие 

субъективно-оценочное значение в сторону преуменьшения объекта или 

явления (например, формалистические «школки» для обозначения понятия 

художественных школ), а также уменьшительно-пренебрежительные 

пейоративы.   

Представление о крайней заидеологизированности в определениях 

искусствоведческих понятий позволяет составить профильные словари. 

Например, в «Кратком словаре терминов изобразительного искусства» (1959) 

статья «Футуризм» (термины «Авангард», «Авангардное искусство» вообще 

не вошли в словарь, авангардные направления объединила статья 

«Формализм») содержит такие строки: «Футуризм – одно из многочисленных 

формалистических направлений в буржуазном искусстве <…> Футуризм 

выражал идеологию наиболее агрессивных, реакционных группировок 

итальянской империалистической буржуазии, и с возникновением фашизма 

выступил с ним в тесном союзе. В дореволюционной России футуризм был 

незначительным течением. Благодаря своей лженоваторской и 

псевдореволюционной демагогии он имел здесь распространение среди 

некоторых слоёв мелкобуржуазной интеллигенции» [4, с. 179 – 180]. Такая 
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трактовка термина не сообщает ничего об изобразительном искусстве (как 

обещает название словаря), зато передаёт политическую точку зрения 

правящей партии. Все понятия, использованные в определении 

искусствоведческого термина «футуризм», не искусствоведческие, а 

социально-политические. При такой трактовке сам искусствоведческий 

термин в конечном итоге превращается в идеологему: эмоционально 

окрашенную позитивно в том случае, если феномен, обозначаемый 

термином, соответствовал целям партии; негативно окрашенную – если 

феномен мог представлять идейную угрозу. В словарных статьях (как 

типичном примере советских статей) подчёркивается роль России, она 

отождествляется со всем СССР. Хотя словарь издан «Академией художеств 

СССР», существование художественных течений рассматривается только на 

примере России. Обилие оценочных прилагательных и метафор придаёт 

многим искусствоведческим текстам этого периода явное сходство с 

художественной литературой. Так, украинское искусство в базовом 

фундаментальном труде советского периода «История украинского 

искусства» в шести томах определяется как «искусство свободного 

социалистического народа в семье свободных советских народов-братьев» [3, 

с. 5], поскольку «благодаря мудрому руководству Ленинской партии 

коммунистов, нерушимой дружбе и братской взаимопомощи народов СССР, 

украинский народ получил свободу, независимость и суверенность» [3, с. 5]. 

При этом среди «народов-братьев» некоторые народы оказываются более 

«братскими», чем другие: «В общении с прогрессивными демократическими 

силами культуры других народов, прежде всего народа русского, вырастали и 

крепли передовые силы украинского искусства» [3, с. 6]. Подчёркивание 

доминирующей роли русского народа среди «народов-братьев» также 

является характерной чертой советского искусствоведения, поскольку оно 

вело свой отсчёт от «ленинской политики добровольного и честного союза 

народов России, торжественно провозглашённой в “Декларации прав народов 

России” – одном из первых и наиболее важных конституционных актов 

советского правительства» [3, с. 11]. Повсеместные ссылки на взгляды 

В. Ленина, которые хронологически относились ко времени декларации 

«союза народов России» (в 1917 г.), провозглашённого до образования СССР 

(в 1922 г.), приводили к размыванию понятий между этими двумя союзами, 

обозначая тот и другой как «советское государство», вследствие чего «союз 

советских народов» приравнивался к «союзу народов России» с титульной 

нацией – русскими. Сегодня эта понятийная проблематика находится в сфере 

внимания постколониальных исследований в гуманитарных дисциплинах, 

среди которых искусствоведение и культурология. 

Обличающие разгромные словарные статьи писались по одному лекалу. 

Так, упомянутая выше статья «Формализм» содержит следующее 

определение: «Формализм – реакционное направление в искусстве и 

эстетике, порождённое идеологией загнивающего капитализма и ставшее с 

началом ХХ в. преобладающим и господствующим в искусстве 

империалистических стран <…> Понятие формализм применяется как общее 
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обозначение деятельности многочисленных школок и “направлений”, мало 

отличающихся друг от друга по существу, таких как кубизм, футуризм, 

конструктивизм, сюрреализм, супрематизм, пуризм, дадаизм и пр. Все эти 

разновидности формализма основываются на противоестественном 

отделении формы искусства от содержания и на признании независимости и 

самоцельности формы» [4, с. 177]. Противопоставление формы и 

содержания, на котором базируется вся критика формализма и 

«натурализма», является образцом подмены понятий в советском 

искусствоведении, то есть не заменой искусствоведческой трактовки 

политической, не новой расстановкой акцентов в истории искусства и не 

просто терминологическим несоответствием западной системе 

искусствоведческих понятий, а именно сознательной подтасовкой в системе 

эстетических категорий.  

Термин «формализм» вне советской системы используется в эстетике 

без груза негативных коннотаций. Как указывает польский философ 

В. Татаркевич, к ХХ в. понятия «форма» и его синонимы перестали 

удовлетворять теоретическим поискам эстетов, что и обусловило 

возникновение терминов «формизм» и «формализм» [9, с. 212]. В. Татаркевич 

отмечает, что история эстетики имеет как минимум пять разных и важных 

для понимания искусства значений слова «форма». Свою мысль он 

раскрывает в главе с красноречивым названием «Форма: история одного 

слова и пяти понятий»: «Порой называют четыре противоположности формы: 

содержание, материя, репрезентованная вещь, тема. Безусловно, её 

противоположностей столько и даже больше. Многочисленность 

противоположностей свидетельствует о множественности значений слова: 

если противоположность формы – содержание, то это означает, что форма 

понимается как вид вещи, если противоположность – материя, то её 

понимают как контур, границы предмета; если противоположность – элемент, 

то форма равнозначна укладу» [9, с. 205]. В советском искусствознании 

понятие «форма» всегда идёт в связке с противоположностью-содержанием, и 

их противопоставление становится краеугольным камнем для разгрома 

«формалистских» течений авангардизма. Однако, как мы показали в своей 

статье «Историческая динамика искусствоведческих понятий конца XIX – 

начала ХХ века в Украине», анализ эстетических воззрений художников на 

материале теоретических работ представителей украинского авангарда 

выявляет совершенно другой коррелят понятия «форма». Им является 

понятие «элементы», части формы, образующие единое целое (композицию). 

Понимание формы как единства элементов столь же древнее, как и формы, 

противопоставляемой содержанию: обе трактовки берут своё начало в 

древнегреческих воззрениях и были известны «искусствоведам-идеологам», 

намеренно подменяющим понятия не только в политической плоскости, но и 

в рамках эстетической теории. Если пользоваться определением украинского 

искусствоведа О. Голубца, обозначающего такие построения, как 

«фальшивость конструкции» [2, с. 64], стоит уточнить, что конструкция 

имеет несколько уровней фальшивости: политический, социальный, 
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эстетический (он же уровень теории искусства).  

Поскольку все авангардистские художественные поиски были 

официально заклеймены и разгромлены, а допустимым считалось искусство 

реалистическое по форме, социалистическое по содержанию, в поле 

исследований искусствоведов оказалось довольно ограниченное количество 

стилей, видов и жанров искусства. Ещё более жёсткими были рамки 

методологии. «Восходящую линию» стилей, венчающуюся 

социалистическим реализмом, рассматривали на примере живописи, 

графики, скульптуры, архитектуры. Иерархическую структуру составляли 

такие виды искусства, как монументальное, изобразительное, декоративно-

прикладное (от наивысшей позиции к низшей – с точки зрения 

идеологической значимости). Важную роль играло понятие декоративности, 

которое означало условность реалистической формы, реализуемую 

преимущественно в монументальных и декоративно-прикладных 

произведениях. Декоративность также означала наибольшую степень 

творческой свободы в решении художественных задач, что в монументальном 

искусстве привело к парадоксальной ситуации: монументальное искусство 

реализовывало ленинский план монументальной пропаганды и одновременно 

было сферой едва ли не наибольшей творческой свободы в официальном 

искусстве.  

Идеологическое давление имело неодинаковую интенсивность на 

протяжении всего существования СССР. Если созданная в 1922 г. 

всеукраинская организация «Пролеткульт» на официальном уровне вначале 

поддерживала художественный авангард, то уже в 1925 г. была принята 

резолюция ЦК РКП (б) «О политике партии в области художественной 

литературы», где фактически косвенно провозглашалось создание единого 

творческого метода – социалистического реализма. Поворотным стал 1932 г., 

когда было принято постановление ЦК ВКП (б) «О перестройке литературно-

художественных организаций»: все художественные творческие объединения 

ликвидировались, и создавался единый Союз советских художников Украины 

с централизованным руководством в Москве и основным художественным 

методом – социалистическим реализмом. А в 1934 г. в Москве на Первом 

Всесоюзном съезде советских писателей выступил А. Жданов с докладом 

«Советская литература – наиболее идейная, самая передовая литература в 

мире», в котором дал определение метода «социалистического реализма», 

включающего понятия партийности и народности. Таким образом, в 1932 г. 

появился термин «соцреализм», а в 1934 г. была сформулирована его 

доктрина. 

С. Сухих, анализируя данную доктрину на материале литературы, 

задаёт вопрос о границах понятия «соцреализм» в советской науке: «Каковы 

критерии? Никаких. Всё, что предлагает практика советской литературы в 

послеоктябрьский период, объявляется соцреализмом» [8, с. 303]. Похожим 

образом обстояло дело в искусствоведческих публикациях. Вследствие этого 

сегодня исследователи сталкиваются с трудностями определения границ 

понятия «советское искусство»: оно не тождественно только искусству, 
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созданному на основе метода соцреализма (или объявленному таковым), но и 

нонконформистское искусство этого периода обычно очерчивается 

«советским» только хронологически.  

В украинском искусствоведении Г. Скляренко предлагает 

периодизацию «тоталитарной эпохи» в Украине, когда происходили те или 

иные процессы, отразившиеся на их понимании и оценке в литературе: с 

середины 1930-х до 1940-х годов, когда поступательное и болезненное 

утверждение соцреализма проходило под знаком «стиля бодрости», который 

должен интерпретировать реальность сквозь образы нового советского мифа, 

объединяясь с постепенным отбрасыванием модернистского опыта, в целом 

определявшегося как «формализм»; от середины 1940-х до середины 1950-х 

годов, когда социалистические идеи не только полностью перекрыли 

отечественное искусство, но и приобрели жёсткую каноничность [6, с. 272 – 

273]. Последний этап – середина 1950-х – 1980-е годы – был неоднородным 

по художественным практикам, что обусловило постепенное изменение 

соцреалистических тенденций, их нивелирование.  
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассмотрены особенности советской научной системы на основе 

некоторых примеров из понятийно-категориального аппарата на примере украинского 

искусствоведения. Определена значительная степень искажений идеологического 

характера в трактовках искусствоведческих понятий. Прослежена связь между 
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искажениями, внесёнными в теорию искусства в советское время и теоретическими 

проблемами современных искусствоведов. 

 

SUMMARY 

The article discusses the features of the Soviet scientific system on the basis of some 

examples from the conceptual-categorial apparatus on the example of Ukrainian art history. A 

significant degree of ideological distortions in the interpretations of art criticism concepts is 

defined. The connection between the distortions introduced into the theory of art in Soviet times 

and the theoretical problems of modern art historians is traced. 

 

Пікулік А. М. 

«КНІЖКА-КАРЦІНКА» І «КНІЖКА З КАРЦІНКАМІ» Ў СУЧАСНЫМ 

БЕЛАРУСКІМ ГРАФІЧНЫМ МАСТАЦТВЕ 
Цэнтр даследаванняў беларускай культуры, мовы і літаратуры НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 02.09.2019) 

 

Наступленне новай эры лічбавай цывілізацыі відавочна і імкліва 

паўплывала на ўсе бакі нашага жыцця, у тым ліку на лёс кнігі і кніжнай 

культуры. Калі сучасныя інтэлектуалы асэнсоўвалі магчымасць знікнення 

звыклай папяровай кнігі-кодэкса ўжо ў бліжэйшай ці сярэднетэрміновай 

перспектыве, настаў час больш спакойнага і разважлівага аналізу сучасных 

працэсаў. Сёння відавочна, што нягледзячы на значныя зрухі ў кніжным 

свеце, знікнення папяровай кнігі не адбудзецца заўтра: яна застаецца ўжо не 

адзіным, але яшчэ запатрабаваным спосабам захавання і перадачы 

інфармацыі. Таму не знікне заўтра і кніжнае мастацтва, хоць існуе пагроза, 

што ілюстраваная кніга, кніга як эстэтычна значная з’ява сучаснай мастацкай 

культуры хутка можа апынуцца пераважна ў сферы інтарэсаў абмежаванага 

кола аматараў-калекцыянераў.  

Па буйнейшых кніжных выстаўках і конкурсах апошніх гадоў (у тым 

ліку штогадовых Мінскіх міжнародных кніжных выстаўках)можна 

меркаваць, што значныя зрухі перажывае зараз і дзіцячая кніга. Нягледзячы 

на відавочнае наступленне лічбавых тэхналогій, рост колькасці дзіцячых 

электронных кніг, папяровыя выданні для дзяцей складаюць значную частку 

беларускай выдавецкай прадукцыі. Звесткі Нацыянальнай кніжнай палаты 

Беларусі, рэдкія даследаванні на гэтую тэму [3] пераканаўча сведчаць, што 

дзіцячыя выданні карыстаюцца ўстойлівым попытам нават у перыяд 

эканамічных крызісаў. Так, найбольшую колькасць дзіцячых кніг беларускія 

выдавецтвы выпусцілі ў 2001 г., потым на працягу пяці гадоў назіралася 

некаторае скарачэнне дзіцячых выданняў, але з 2006 г. адзначаецца іх 

паступовае павелічэнне. Кнігі для дзяцей выпускаюць як дзяржаўныя 

беларускія («Мастацкая літаратура» «Звязда», «Беларусь», «Вышэйшая 

школа», «Народная асвета», «Беларуская энцыклапедыя», «Ураджай» і інш.), 

так і недзяржаўныя («Харвест», «Кніжны дом», «Сказ», «Юніпрэс», 

«Кавалер», «МЕТ», «Галіяфы» і інш.) выдавецтвы. 

Вялікі попыт на дзіцячыя выданні ў нашых умовах тлумачыцца як 

традыцыяй (кнігі для сваіх дзяцей і ўнукаў набываюць зараз пакаленні 
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людзей, якія самі выхоўваліся ў савецкія і познесавецкія часы), так і 

свядомым ці падсвядомым перакананнем, распаўсюджаным ў часы так 

званага «адказнага бацькоўства», што ілюстраваная кніга для маленькіх (а 

далей гаворка пойдзе пераважна пра кніжкі «для чытання дарослымі 

дзецям») адыгрывае асаблівую ролю ў іх выхаванні.  

Аб выключнай ролі ілюстраванай кнігі ў мінулым стагоддзі шмат 

пісалі мастацтвазнаўцы, культуролагі, педагогі. На пачатку новага 

тысячагоддзя, калі ўзнікла відавочнае «спаборніцтва» традыцыйных і новых 

тэхналогій, даследчыкі дзіцячай кнігі звярнулі ўвагу на занава асэнсаваныя 

перавагі папяровай кнігі для самых маленькіх. Адзначаецца яе асаблівая 

«фізіялагічнасць»: пры стварэнні звыклай папяровай кнігі асноўным 

мерылам з’яўляецца само дзіця. Фармат, фактура паперы, кегль і тып 

шрыфту, ілюстрацыі і графічнае аздабленне, спалучэнне колераў і г. д. – усё 

падпарадкавана адзінай мэце: максімальнай зручнасці ўспрыняцця візуальнай 

знакавай інфармацыі дзіцем пачынаючы ад самага ранняга ўзросту [4, с. 189]. 

У апошні час падкрэсліваецца і значны «тэрапеўтычны» эфект традыцыйнай 

дзіцячай кнігі, калі зразумелыя дзіцяці статычныя выявы на кніжнай 

старонцы садзейнічаюць развіццю ўвагі, уседлівасці, засяроджанасці, 

уменню пранікаць у глыб літаратурнага матэрыялу, праяўляць творчае 

ўяўленне і крытычныя адносіны да ўбачанага, супрацьдзейнічаюць 

фарміраванню так званага «кліпавага мыслення» [4, с. 190]. 

Сярод пераваг традыцыйнай дзіцячай кнігі на першы план тксама 

выходзіць таксама яе здольнасць пашыраць межы прадметнага акружэння 

маленькага чалавека, знаёміць яго з нацыянальнымі традыцыямі і 

агульначалавечымі каштоўнасцямі, умацоўваць сувязі паміж пакаленнямі, 

садзейнічаць духоўнаму і эстэтычнаму развіццю асобы. 

Перамены ў галіне мастацтва дзіцячай кнігі адбываюцца так імкліва, 

што нават тыпалогія такіх выданняў выклікае цяжкасці і патрабуе 

рэгулярнага перагляду і ўдакладнення. Паліцы айчынных кніжных крам 

запоўнены сёння шматлікімі і разнастайнымі па эстэтычных якасцях 

дзіцячымі кніжнымі выданнямі (надрукаванымі ў Беларусі і прывезенымі з 

суседніх краін), якія ўмоўна можна падзяліць на: кніжкі-цацкі; кніжкі-

карцінкі (кніжкі ў карцінках, «вімельбухі» і г. д.); кніжкі з карцінкамі. 

У ідэале менавіта ў такім парадку дзіця знаёміцца з кніжным светам, бо 

кожны з адзначаных відаў кніжнай прадукцыі адпавядае пэўнаму 

ўзроставаму этапу ў фарміраванні асобы. І калі асэнсаванне першага віду 

дзіцячых выданняў – «кніжкі-цацкі» – у цэлым не выклікае спрэчак, а толькі 

здзіўляе сваёй бязмежнай разнастайнасцю, то мяжа паміж «кніжкай-

карцінкай» і «кніжкай з карцінкамі» ў рускамоўных даследаваннях часам 

здаецца хісткай. У сваю чаргу, замежныя навукоўцы адносяць з’яўленне 

«кніжкі-карцінкі» толькі да 1960 – 1970-х гадоў, выводзячы яе з катэгорыі 

выключна дзіцячых выданняў і разам з коміксам, візуальнай паэзіяй, фотаэсэ, 

лубком і іншым уключаючы ў так званую «візуальную літаратуру» [5, с. 286]. 

На постсавецкай прасторы тэрміны «кніжка-карцінка» і «кніжка з 

карцінкамі» амаль сінанімічныя, і мяжа паміж імі часта трактуецца даволі 
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ўмоўна. Так, В. Бліноў у кнізе-альбоме «Русская детская книжка-картинка 

1900 – 1941» сярод папярэднікаў гэтай з’явы называе І. Білібіна, А. Бенуа, 

М. Дабужынскага, а «залаты век» рускай перадваеннай «кніжкі-карцінкі» 

звязвае з А. Пахомавым, М. Тырсам, Ю. Васняцовым, Я. Чарушыным і 

іншымі [2, с. 17 – 88]. 

Калі трактаваць тэрмін «кніжка-карцінка» менавіта так, то і гісторыя 

беларускай дзіцячай кнігі ХХ ст., і сучасны яе стан непарыўна звязаны з 

гэтай з’явай. Нягледзячы на відавочныя праблемы, якія ўзніклі ў дзіцячым 

кніжным мастацтве Беларусі ў канцы мінулага – пачатку цяперашняга 

стагоддзяў (закрыццё спецыялізаванага выдавецтва «Юнацтва», скарачэнне 

арыгінальных ілюстраваных дзіцячых выданняў, у першую чаргу на 

беларускай мове, дыктат заказчыка, немагчымасць канкурыраваць з 

імпартнай кніжнай прадукцыяй, недахоп якасных сучасных матэрыялаў і 

г. д.), беларуская дзіцячая кніга захавалася як эстэтычна значная з’ява 

сучаснай мастацкай культуры. Яе цяперашні стан вызначаецца ломкай 

канонаў і стэрэатыпаў, змешваннем стыляў і стылявых напрамкаў, нябачанай 

раней разнастайнасцю сродкаў мастацкай выразнасці. Лепшыя беларускія 

«кніжкі- карцінкі» («кніжкі з карцінкамі») адзначаны нестандартным і 

востра-эксперыментальным самавыяўленнем мастака, які стварае кнігу як 

цэльны аўтарскі твор, пабудаваны па ўласных эстэтычных і вобразных 

законах.   

Больш строгія адносіны да тэрміна «кніжка-карцінка» здольныя 

прывесці сучаснага даследчыка і да іншага кола праблем. Калі разумець пад 

«кніжкай-карцінкай» выданне, у якім пераважнай ці адзінай формай 

перадачы зместу з’яўляецца выява, а тэкст (пры яго наяўнасці) 

выкарыстоўваецца ў якасці дапаможнага сродку, то наяўнасць «кніжак-

карцінак» у сучасным беларускім кніжным мастацтве не настолькі 

відавочная.  

Яны прысутнічаюць перш за ўсё як рэтраспекцыя: лепшыя «кніжкі-

карцінкі», створаныя за ўсю гісторыю развіцця гэтага жанру, неаднойчы 

перавыдаваліся ў Расіі. У беларускія кніжныя крамы яны трапляюць 

пераважна дзякуючы шматгадовай сумеснай працы беларускіх выдавецтваў 

«Харвест», «АСТ» і іншых з расійскімі кнігавыдаўцамі. Так, беларускія 

бацькі маюць магчымасць набыць выдатныя творы М. Радлава, 

Ю. Васняцова, У. Суцеева, Г. Остэра, С. Нурдквіста і іншых.  

Больш складаная сітуацыя з падрыхтоўкай беларускіх арыгінальных 

сучасных дзіцячых выданняў. Між іншым, некаторыя з іх звязаны з паняццем 

«кніжка-карцінка». Па-першае, гэта так званыя «аўтарскія кнігі», калі аўтар 

тэксту з’яўляецца адначасова і яго ілюстратарам. Колькасць такіх выданняў 

(у тым ліку дзіцячых) з году ў год павялічваецца. З аўтарскімі ілюстрацыямі 

былі выдадзены кнігі Э. Паповай «Волшебство – оно повсюду» (2015), «Пра 

барашку Небарашку» (2018); Г. Скаржынскай-Савіцкай «Надзейка-

чарадзейка» (2014); К. Пашкевіч «Новый год у тёти Ёлки и другие сказки» 

(2014); В. Болдзіна «Цветы для бабушки» (2015); зборнік дзіцячых вершаў 

А. Лемехавай «Непослушные игрушки» (2015), кнігі Г. Сілівончык і іншыя. 
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Закладзены самой прыродай кніжнай ілюстрацыі канфлікт паміж 

літаратарам і мастаком у дадзеных выпадках быў паспяхова вырашаны, як 

гэта амаль заўсёды адбываецца ў «кніжцы-карцінцы». Вельмі выразна 

зроблена гэта, напрыклад, у кнігах Г. Сілівончык. Адораная яскравым 

жывапісным талентам, мастачка рана сфарміравала ўласны мастацкі стыль на 

мяжы фантастычнага рэалізму і народнага прымітыву, яна спрабуе свае сілы 

ў галіне анімацыі і кніжнай ілюстрацыі. Г. Сілівончык супрацоўнічае 

пераважна з украінскімі выдавецтвамі, дзе праілюстравала некалькі 

выданняў, у тым ліку «Маленькага прынца» А. дэ Сент-Экзюперы. Сярод 

творчых дасягненняў мастачкі і яе аўтарскія кнігі «Счастливый случай» 

(2012) і «Большие секреты» (2018), якія сама яна называе «карцінкамі ў 

апавяданнях», дэманструючы новы ўзровень свабоды суаднесенасці 

вербальнага і візуальнага. Тут тэкст не тлумачыць выяву, выява не 

тлумачыць тэкст, яны існуюць у нейкім іншым вымярэнні, калі вербальны 

складнік, як трапна адзначыла расійская даследчыца В. Багдасаран, 

успрымаецца як «рама» для карціны [1, с. 52 – 53]. Карціна, безумоўна, 

важней, а «раму» можна прыняць ці не прыняць, змяніць на іншую ці ўвогуле 

ад яе адмовіцца.  

Г. Сілівончык часам працуе акрылавымі фарбамі, але пераважна яе 

ілюстрацыі – жывапісныя творы, напісаныя на палатне і пераведзеныя ў 

кніжную прастору з дапамогай камп’ютарных тэхналогій. Такая незвычайная 

для кніжнага мастацтва тэхніка выглядае арыгінальнай і нечаканай і не 

перашкаджае стварэнню асаблівай, даверлівай, казачна-пяшчотнай 

атмасферы шчаслівага дзяцінства, якая і прываблівае гледачоў у творах 

мастачкі. 

Мысленне пераважна візуальнымі вобразамі характэрна не толькі для 

сучаснай моладзі, чыя «кліпавая свядомасць» з занепакоенасцю адзначаецца 

многімі даследчыкамі. Сучасныя мастакі кнігі (як беларускія, так і замежныя) 

пастаянна выкладваюць у блогах свае «арт-букі» і «трэвел-букі», як робіць 

брэсцкая мастачка М. Міцкевіч, ствараюць цікавыя кніжныя праекты, калі на 

працягу года кожны дзень мастак малюе па адной ілюстрацыі і знаёміць з імі 

чытачоў (кніга Н. Раткоўскі «Малюй кожны дзень», 2019 г.).  

Доказ «візуальнага» характару сучаснай культуры – і вялікая 

папулярнасць комікса, з якім «кніжка-карцінка» сёння пэўным чынам 

сутыкаецца. Гэтыя паняцці не сінанімічныя, розніца паміж імі адчуваецца і 

добра сфармулявана [5]. Відавочна і тое, што кніжка-карцінка на 

постсавецкай прасторы нярэдка карыстаецца кампазіцыйнымі, 

стылістычнымі, вобразнымі прыёмамі комікса, а апошні ўсе часцей 

звяртаецца да дзіцячай, хоць і не самай малодшай аўдыторыі.   

На Захадзе дзіцячы комікс узнік даўно і трывала заваяваў велізарную 

колькасць прыхільнікаў. Лічыцца, што ў Беларусі комікс з’явіўся 

параўнальна нядаўна і быў адрасаваны найперш даросламу чытачу. 

Стваральнікам сучаснага беларускага комікса можна лічыць А. Глобуса, які 

на пачатку 1990-х гадоў здзівіў беларускіх чытачоў «Дамавікамеронам» 

(1994), хоць самы першы яго вопыт у мастацтве комікса – «Дзікае 
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паляванне» – легенда ў малюнках паводле аповесці У. Караткевіча (1991) 

быў адрасаваны якраз дзецям малодшага школьнага ўзросту.  

Працяглы час коміксы (якія ў савецкія часы так не называліся) 

друкаваліся ва ўсесаюзным дзіцячым часопісе «Весёлые картинки» і 

рэспубліканскім часопісе «Вясёлка». На старонках «Бярозкі» крыху пазней 

знайшлі месца коміксы пра Перуна, Вялеса і Цмока.  

Характэрная для айчынных коміксаў міфалагічная лінія знайшла 

працяг у адрасаваных школьнай аўдыторыі творах «Пра Андрэйку Добрыка і 

чорціка Дуроніка» (І. Ліпскі), «Дзе жылі бурсонікі» і «Планета мілітар» 

(У. Цвяткоў). Сярод падзей апошняга часу ўвагі заслугоўваюць і выкананыя ў 

стылістыцы комікса і даступныя не толькі на паперы, але і ў Інтэрнэце 

матэрыялы Г. Лабадзенкі для дзяцей, якія вывучаюць беларускую мову. У 

2015 г. выдавецтва «Галіяфы» выпусціла першую арыгінальную 

беларускамоўную казку-комікс Т. Самойліка «Пра бортніка Ігната і скарб 

пушчы». 

Гэтыя і іншыя прыклады сведчаць пра тое, што папулярнасць 

«візуальнай літаратуры» («візуальнага наратыву») з’яўляецца сёння 

відавочнай прыкметай тых глыбокіх перамен, якія з наступленнем 

інфармацыйнай цывілізацыі перажывае кніжны свет. Будучыня дзіцячай кнігі 

звязана менавіта з ёю, дзе «кніжцы-карцінцы» («кніжцы з карцінкамі» і інш.) 

належыць важнае месца. Пэўны доказ таму – усеагульнае захапленне так 

званымі «вімельбухамі» – кнігамі з мінімальнай колькасцю тэксту (ці ўвогуле 

без яго), якія складаюцца з некалькіх разваротаў вялікага фармату, 

надрукаваных на шчыльным кардоне, з яркімі, максімальна дэталізаванымі, 

насычанымі візуальнай інфармацыяй ілюстрацыямі. Тут адсутнічае адзіны 

кампазіцыйны і сэнсавы цэнтр, а безліч дзеючых асоб і дэталяў спрыяе 

пабудове разнастайных сюжэтных ліній і праграмуе маленькага чытача на 

доўгатэрміновую цікавасць да такіх выданняў. Арыгінальныя беларускія 

«вімельбухі» пакуль не створаны, сучаснаму чытачу не хапае і якасных 

беларускамоўных «кніжак-карцінак», канкурэнтаздольных на сучасным 

кніжным рынку. Беларускім выдавецтвам трэба прыкласці значныя 

намаганні, каб не апынуцца на перыферыі агульных сусветных працэсаў і не 

адстаць ад іх назаўсёды. 
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена проблемам бытования и перспективам развития «книжки-

картинки» и «книжки с картинками» в современной книжной графике Беларуси. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to the problems of life and the prospects for the development of 

«picture book» and «book with pictures» in modern book graphics of Belarus. 

 

Салман О. 

АРХИТЕКТУРА РУБЕЖА ХХ – ХХI ВВ. В СОЦИОКУЛЬТУРНОМ 

КОНТЕКСТЕ ИНФОРМАЦИОННОЙ ЭПОХИ 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Основные направления в архитектурном формообразовании конца ХХ 

– начала ХХI в. отражают тенденции, раскрытые в экспериментальных 

виртуальных проектах, гипотезах футурологов и авторов научно-

фантастических произведений. Согласно векторам преобразования облика и 

инженерных решений зданий и городов под влиянием цифровых технологий, 

архитектуру 1980-х – 2010-х годов можно разделить на три основные группы, 

включающие спектр направлений, стилей, методов и стратегий 

проектирования.  

К первому направлению, возникшему в середине 1980-х годов, 

относятся те здания, сооружения и урбанистические проекты, где 

обусловленные развитием информационных технологий инженерные 

решения эстетизируются и выступают в качестве основного средства 

проявления архитектурной выразительности. В отличие от построек 

близкого, но более раннего стиля хай-тек, таких как Центр Помпиду (Париж, 

Франция, 1977 г., арх. Р. Роджерс и Р. Пиано) и здание компании «Ллойдз» 

(Лондон, Англия, 1986, арх. Р. Роджерс), где инженерная начинка здания 

выносилась на фасад и служила основой художественного решения, придавая 

объекту сходство с лишённым обшивки автомобилем, авторы 

рассматриваемого типа проектов использовали выразительные средства 

неомодернизма. Но, в отличие от обычных неомодернистских построек, 

объёмно-пространственная композиция, инфраструктура и конструктивная 

основа построек архитектурного направления, названного био-теком, требует 

сложных инженерных расчётов, выполнение которых возможно 

исключительно на компьютере. Напоминающая природные формы 

обтекаемая оболочка зданий, давшая название архитектурному направлению 

био-тек, обеспечивает оптимальную ветрозащиту и инсоляцию, позволяет 

экономить на отоплении помещений, являясь одной из пассивных 

энергосберегающих технологий. 
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Наиболее известным примером стиля является Сент-Мэри Экс 30, или 

штаб-квартира компании «Swiss Re» (30 St. Mary Axe, 2001 – 2004 гг., арх. 

Н. Фостер) – 40-этажный небоскрёб в Лондоне, конструкция которого 

выполнена в виде сетчатой оболочки с центральным опорным основанием. За 

зеленоватый оттенок стекла и характерную обтекаемую форму работу 

неформально называют «огурец», «корнишон» (англ. The Gherkin). Является 

первым в мире зданием, претендовавшим на звание экологичного 

небоскрёба. Сложные очертания стен позволяют с наибольшей 

эффективностью использовать солнечное освещение и естественную 

вентиляцию. Здание высотой в 180 м получилось экономичным: потребляет 

вдвое меньше электроэнергии, чем другие постройки такого типа. Небоскрёб 

не имеет углов, что не позволяет ветровым потокам стекать вниз и, как 

следствие, сокращает затраты на отопление. Создание аэродинамической 

формы стало достижимым за счёт возникновения компьютерных программ, 

позволявших рассчитать оптимальное с точки зрения энергоэффективности 

искривление стен, смоделировать их трёхмерную модель и отдельные 

сегменты (геометрически представляющие собой многоосевые полигоны), из 

которых предполагается возвести поверхность стен. По аналогичному 

принципу построено другое известное здание в стиле био-тек – 

Национальный космический центр Великобритании (Лондон, Англия, 

2001 г., арх. Н. Гримшоу).  

Институт арабского мира (Париж, Франция, 1987 г.) оформлен в 

манере, смешивающей традиционные орнаменты с современными 

технологиями. Если наружная форма простого параллелепипеда повторяет 

клише неомодернизма, то инженерное и, одновременно, декоративное 

решение южного фасада делают это здание по-настоящему уникальным. За 

стеклянными стенами южного фасада расположены металлические жалюзи, 

выполненные в стиле арабских орнаментов и работающие по принципу 

диафрагмы, автоматически сужая щели для пропускания света в солнечную 

погоду. Расчёт подобного механизма и создание специальных сенсоров, 

управляющих диафрагмой, недостижимы аналоговыми методами. Таким 

образом, вопреки расхожим представлениям, высокотехнологичный био-тек, 

основанный на возможностях компьютерного программного обеспечения, не 

сводится к поверхностному повторению природных форм. Природное в био-

теке – это трансформируемость и адаптивность, похожий на эволюцию поиск 

оптимального решения. Например, принципы разработки обтекаемых форм 

офиса «Swiss Re» подчиняются тем же законам, что и «созданная природой» 

аэродинамическая форма птицы.  

Другим аспектом строительства, на который информационные 

технологии оказали принципиальное влияние, стало структурное усложнение 

зданий до такой степени, что их конфигурацию нельзя вообразить, её можно 

смоделировать исключительно в трёхмерном редакторе, но не передать на 

бумажном эскизе. Это веяние проявляется в создании сложных внутренних 

геометрий общественных пространств, лабиринтов из эскалаторов, 
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траволаторов и лестниц ломаной формы, расположенных под немыслимыми 

углами относительно друг друга.  

Одним из наиболее ярких проявлений данной тенденции является 

акустическое решение интерьеров концертных залов, возведённых в 

последнем десятилетии ХХ – начале XXI в., где компьютерные технологии 

применяются как для расчёта оптимальной конфигурации стен, так и для 

создания отделочных материалов с заданными свойствами. Так, акустическое 

решение Концертного зала Уолта Диснея (Лос-Анджелес, США, 2003 г., арх. 

Ф. Гери), филармонии Копенгагена (Дания, 2010 г., арх. Ж. Нувель), 

Парижской филармонии (Франция, 2015 г., арх. Ж. Нувель), Гамбургской 

филармонии (Германия, 2016 г., арх. Герцог и де Мейрон) были разработаны 

мастерской японского инженера И. Тойота. Он стал мировым лидером в 

наиболее эффективном применении специализированного программного 

обеспечения для акустических расчётов после работы над проектом 

концертного зала Сантори (Токио, Япония, 1986 г.). Если более ранние 

математические модели акустических свойств зала учитывали размеры 

помещения и отделочный материал, то форма стен не принималась во 

внимание. В результате концертные залы строили с низкими потолками и 

большим расстоянием между стенами, так как это было дешевле и 

удовлетворяло математическим расчётам. Но в процессе эксплуатации и 

построения более точных акустических моделей стало очевидно, что 

геометрия помещения должна быть совершенно иной [1]. Смоделировать 

залы оптимальной конфигурации стало возможным, когда развитие 

информационных технологий позволило экспериментально проверять 

поведение звуковых волн в помещении до того, как зал будет построен. 

Сложность акустических решений концертных залов растёт с каждым 

новым проектом. В случае Гамбургской филармонии стены были покрыты 

десятью тысячами отдельно проработанных гипсоволокнистых панелей, в 

каждой из которых предусмотрен уникальный узор ячеек, смоделированных 

с помощью новых алгоритмов и произведённых с применением 

инновационных технологий [2]. 

Информационные технологии нашли широкое применение в 

постройках «зелёной архитектуры» – направления, нацеленного на 

проектирование зданий в гармонии с природой и экологичность. В «зелёной 

архитектуре» подчёркивается важность эстетического и воспитательного 

аспекта [3, с. 9], что отличает её от преимущественно утилитарных 

принципов «устойчивой» архитектуры, постулирующей стремление к 

проектированию зданий, взаимодействие с окружающей средой которых 

минимально. Возможности информационных технологий позволяют найти 

решения, снижающие уровень потребления энергетических и материальных 

ресурсов на протяжении всего жизненного цикла здания: выбор участка для 

проектирования, строительство, эксплуатация, ремонт и снос. Другой целью 

«зелёного» строительства является сохранение или повышение качества 

зданий и комфорта их внутренней среды. Эта практика расширяет и 

дополняет классическое строительное проектирование понятиями экономии, 
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полезности, долговечности и комфорта. Хотя новые технологии по 

строительству зелёных зданий постоянно совершенствуются, основной 

целью данной идеи является сокращение общего влияния застройки на 

окружающую среду и человеческое здоровье, что достигается за счёт: 

– эффективного использования энергии, воды и других ресурсов; 

– внимания по поддержанию здоровья жителей и повышению 

эффективности работников; 

– сокращения отходов, выбросов и других воздействий на 

окружающую среду. 

Принципиально другой подход к применению информационных 

технологий в архитектуре и строительстве, основанный не на внедрении 

инженерных, строительных и инфраструктурных инноваций во внешне 

консервативную форму здания, а на изменении образного решения и 

разработку нового выразительного языка, отражающего веяния 

информационной эпохи и возможности моделирования с помощью 

компьютера, реализуется в разрозненной группе направлений, где 

архитектурные процессы формообразования подчинены алгоритмам, 

встроенным в специализированные компьютерные приложения. В 

архитектурно-пространственном решении подобных объектов эстетизируется 

сама культура цифрового общества (интерактивность, развитие 

коммуникаций). К основным направлениям относится параметрический 

дизайн, дигитальная (цифровая) архитектура, поздний деконструктивизм, 

интерактивная архитектура. 

Нелинейная, дигитальная архитектура – архитектура новой 

грамматики, опирающаяся на мощные компьютерные возможности, 

использующая принципы фрактальности, переосмысливающая формы 

земного ландшафта, волн, складок и капель. Форма таких зданий открыта для 

интерпретации и может вызвать ряд ассоциаций, связанных с функцией 

здания и его местоположением. 

К произведениям цифровой архитектуры относятся здания, экстерьеры 

которых отражают использование новой технологии в формообразовании, но 

особенно ярко – во внешнем орнаменте. Будучи связанным с 

деконструктивизмом, этот стиль аналогичным образом воплощается в 

зданиях, кажущихся неестественными или дестабилизированными, но это 

выражение в меньшей степени сосредоточено в манипуляциях со структурой 

здания. Так, основное отличие между деконструктивистской и дигитальной 

архитектурой заключается в том, что первая полагается на объёмно-

пространственную композицию для создания впечатления хаоса, а вторая – 

на внешний орнамент. 

Несмотря на то, что примеры этого стиля могут существенно 

отличаться наружной формой, они следуют внутренней логике 

традиционных структурных форм, которые подвергаются трансформации в 

программе трёхмерного моделирования. Решение зданий этого типа 

полагается на использование «кожи», часто украшенной паттернами, для 

достижения «дигитальной» эстетики. Например, «пиксельный» рисунок на 
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фасадах Юбилейного кампуса Ноттингемского университета (2008) служит 

визуальной аллегорией битов информации, которые путешествуют по 

высокоскоростной линии связи. 

К наиболее известным архитектурным мастерским, использующим 

выразительные средства дигитальной архитектуры, относятся студии 

Д. Либескинда, П. Айзенманна, «MVRDV» и «BIG». 

Характерным примером деконструктивизма в архитектуре является 

Еврейский музей в Берлине (1999 г., арх. Д. Либескинд). Музей представляет 

собой пустое помещение: под блестящей цинковой кожей здания нет ни 

одного экспоната. В пространстве, разграниченном рампами и коридорами, 

энергия пустоты доходит до пугающей концентрации. Это музей отсутствия, 

бесконечной тоски, выливающейся в немой плач по жертвам Холокоста. 

Каждый, кто путешествует по тропинкам и дорожкам, проложенным 

Д. Либескиндом, ощущает силовое поле скорби. 

Принципы дигитальной архитектуры воплощены в возведённом по 

проекту архитектурного бюро «BIG» музее «Lego House» в Билунне (Дания, 

2016 г.). Здание высотой 30 м и площадью 7600 м2 как будто сложено из 

конструктора «Lego». Фактически оно представляет собой структуру 

нависших друг над другом призм, псевдохаотичная композиция которых 

разработана с применением специализированных компьютерных операций 

клонирования и сдвига. 

Другим ярким проявлением влияния культуры информационного 

общества стала параметрическая архитектура. Данное понятие включает в 

себя широкий спектр направлений, однако правильное определение следует 

искать в области не стиля, а методологии проектирования, которую она 

предлагает архитекторам. Благодаря параметрическим технологиям 

архитектор может обрабатывать большие объёмы данных и результаты 

долгих исследований, именно на этой основе определяется форма здания. 

Более того, полученные объекты настолько сложны, что создать их 

традиционными способами было бы невозможно. 

Таким образом, интерактивная, интеллектуальная, «мягкая» 

архитектура, как адаптирующаяся и саморегулирующаяся (гомеостатичная) 

машина, способна контролировать собственное поведение. Современные 

технические возможности позволяют подобным объектам получать 

информацию из внешней среды и реагировать на поведение человека. Они 

распознают изменения температуры, уровня освещения, скорости ветра. 

Одни из них способны принимать простые послания от человека, другие – 

ощущать его присутствие по излучаемому им теплу или движению и 

реагировать тем или иным способом.  

Одним из самых ярких объектов интерактивной архитектуры является 

инсталляция «D-Tower» (Дётихем, Нидерланды, 2001 – 2003 гг.) 

голландского архитектора Л. Спайбрука (NOX). Скульптура представляет 

собой сложную параметрическую форму, напоминающую проекты З. Хадид, 

отлитую из инновационных видов пластика на специализированном 

оборудовании. Но по-настоящему интересным этот объект делает не внешняя 
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форма, а предусмотренный сценарий взаимодействия с пользователем. В 

полупрозрачную скульптуру были встроены светодиоды, которые меняли 

цвет в зависимости от того, какое настроение преобладало у жителей города. 

Так, любой житель Дётихема мог выбрать один из нескольких вариантов 

настроения на специальном сайте, созданном для скульптуры. По интернету 

информация передавалась в скульптуру, меняя её подсветку в режиме 

реального времени. 

В заключение отметим, что именно в информационную эпоху 

архитекторы получили универсальный инструмент, с помощью которого они 

способны воплотить идеи любой сложности, проверить результат 

экспериментально и исправить ошибки, модифицировав конструкции во 

время проектирования, а не после реализации проекта. 

Возникает новый тип биологичной, «органической» и, напротив, 

интерактивной и динамичной архитектуры, ранее недоступной по причине 

невозможности графического изображения и расчета конструкций 

аналоговыми методами, отсутствия строительных технологий и «умных» 

строительных материалов; возрастает влияние художественного решения и 

конструктивного материала оболочки на архитектурный облик здания. 

Передовые архитектурные мастерские артикулировали идею, что 

ограничения применения инновационных методов проектирования в 

передовых направлениях определяются природой технологии, связанной с 

каждым направлением. 

В эпоху цифровой революции пользователь ожидает, что 

архитектурные элементы будут отличаться легкостью и маневренностью, 

уменьшенной массой строительных материалов, в то время как некоторые 

детали станут интерактивными и динамичными. Развитие перечисленных 

свойств принципиально для достижения прогрессивных экологических, 

технических и климатических задач. 

 
ЛИТЕРАТУРА 

1. Shulman, L. Out of Place A Hyper History of the Elusive-Acoustics of Concert 

Hall Venues [Electronic resource] / L. Shulman // New Music box. – Mode of access: 

https://nmbx.newmusicusa.org/Out-of-Place-A-HyperHistory-of-the-Elusive-Acoustics-of-

Concert-Hall-Venues/3/. – Date of access: 10.09.2019. 

2. Stitson, L. What Happens When Algorithms Design a Concert Hall? The Stunning 

Elbphilharmonie [Electronic resource] // Wired. – Mode of access: 

https://www.wired.com/2017/01/happens-algorithms-design-concert-hall-stunning-

elbphilharmonie/. – Date of access: 10.09.2019. 

3. Wines, J. Green architecture / J. Wines ; ed. Ph. Jodidio. – Köln ; London : 

Taschen, 2008. – 240 p. 

 

РЕЗЮМЕ 

В статье раскрываются основные концептуальные направления архитектуры конца XX 

– начала XXI в., в которых осваиваются инновационные возможности применения 

информационных технологий в проектировании. 
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SUMMARY 

The article covers the major conceptual trends of late ХХ – early XXI century architecture 

that incorporates innovative digital technology into the design process. 

 

Хань Юнган 

НАЦИОНАЛЬНЫЕ ОСОБЕННОСТИ КИТАЙСКОЙ МАСЛЯНОЙ 

ЖИВОПИСИ 1900 – 1940-Х ГОДОВ 
Белорусская государственная академия искусств 

(Поступила в редакцию 30.08.2019) 

 

Актуальность исследования заключается в определении национальных 

особенностей масляной живописи Китая в начале ХХ в. – в самый 

напряжённый и важный момент для развития изобразительного искусства 

страны. Несмотря на сильное влияние западноевропейских реалистических и 

модернистских тенденций, китайским художникам удалось переосмыслить 

фундаментальные и композиционные принципы, художественные стили и 

жанры традиционного искусства и создать новый оригинальный стиль и 

технику живописи маслом, вложив в свои картины дух эпохи, философское 

понимание действительности.  

При помощи сравнительно-исторического метода и анализа 

иллюстративного материала предоставляется возможность рассмотреть 

этапы формирования масляной живописи в Китае в контексте культурного 

диалога Запада и Востока. 

Научная новизна работы состоит в попытке восполнения пробелов в 

изучении китайской масляной живописи, установления степени 

заимствований и способов их адаптации к местному культурному полю, а 

также необходимости проследить путь формирования индивидуальных 

особенностей «ю-хуа» (масляной живописи). 

До начала ХХ в. масляная живопись не была распространена в Китае, 

художники рисовали в традиционном стиле тушью и земляными красками, 

разводимыми в воде, в основном, на рисовой бумаге и шёлке, который 

специально пропитывался в растворе клея и квасцов. Стиль письма чёрной 

тушью по белой бумаге позволял достигнуть выразительного контраста 

самым лёгким способом. Тушь воспринималась не как отсутствие цвета, а в 

качестве сосредоточения всех красок и оттенков природы. 

Европейцы использовали другую технику и материалы, создавая 

изображения маслом, акварелью и пастелью на различных основах – холсте, 

картоне, металле, дереве. Именно масляная живопись обладала способностью 

воплощать самые богатые варианты колорита, иллюзию пространства и 

объёма на плоскости. Художники старались реалистично передавать 

действительность и объективно смотреть на вещи, упорядочивая их в 

пространстве с учётом законов перспективы. Это позволяло добиться 

впечатления большого удаления от поверхности картины с соблюдением 

пропорциональных изменений всех изображаемых предметов. 

Объекты на картинах китайских художников располагались в плоскости 
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соответственно символическому смыслу, душевным переживаниям автора и 

были подчинены некой идее, а не визуально воспринимаемому реальному 

пространству, поэтому пропорции и размеры не соблюдались. Часто более 

удалённые фигуры могли быть больше передних, если этого требовала 

композиция. Длительное рисование с натуры и создание этюдов, как это было 

принято у европейцев, китайцам было незнакомо. Традиционная китайская 

живопись имела абстрактный характер. Нарисованный пейзаж не был прямой 

копией увиденного, а представлял собой гармоничное соединение мира 

природы и эмоционального восприятия. Живописцы передавали и 

акцентировали только те черты, которые определяли сущность данного 

явления или предмета. По этой причине источник освещения и передача 

света и тени не играли никакой роли [10, с. 94].  

В то время, когда в Европе постоянно появлялись и развивались всё 

новые изобразительные жанры, китайцы продолжали придерживаться 

традиционных. К этим жанрам относятся «люди» («жэн-у») – изображение 

исторических событий и сюжетов древних легенд; «люди и предметы» 

(«шэй-су жэн-у хуа») – образы высокопоставленных лиц; героический 

мужской и романтический женский портреты; «цветы и птицы» («хуа-няо»); 

панорамный пейзаж «шань-шуй». Китайские художники не собирались 

отходить и от академических художественных техник – «гунби» («прилежная 

кисть») и «се-и» («выражение идеи») [2, c. 56]. 

Отличительные особенности первой техники – чёткий прорисованный 

контур со всеми реалистическими деталями и ботаническими 

подробностями, без экспрессии, что ограничивало свободу живописца. 

Второй метод особенно любили поэты и философы за возможность передать 

идею, суть предмета в любом формате, оставляя пространство для 

домысливания и сотворчества зрителя. «Се-и» из-за отсутствия чётких 

очертаний и правильных контуров также называют «грубой кистью», так как 

значение имеет в первую очередь настроение, а не реальность.  

Но исторические события конца ХIX – начала XX в. кардинально 

изменили китайское искусство. Опиумные войны, попытки раздела страны 

между иностранными колонизаторами, Синхайская революция 1911 г., 

падение маньчжурской династии Цин, провозглашение Китайской 

Республики, война с Японией – вот неполный ряд потрясений, которые 

пришлось пережить китайскому народу за несколько десятилетий.  

Все эти переломные события привели к тому, что «стена» неприятия 

западных культурных ценностей начала разрушаться. Многие художники с 

начала ХХ в. уезжали в Европу и Японию, чтобы познакомиться с 

достижениями зарубежных мастеров и научиться чему-то новому. В 

Парижской академии изящных искусств обучались художники Сюй Бэйхун, 

Лин Фэнмянь, Пан Юйлян, У Даюй; в Токийской школе искусств – Ли 

Шутун, Гуань Лян, Ван Юечжи, Вэй Тяньлинь.  

В Западной Европе в то время царили такие стилистические 

направления, как импрессионизм, символизм, модерн, пробивали себе дорогу 

первые авангардные тенденции, быстро выведшие европейское искусство на 
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путь новаторских поисков. Но реализм как основа профессионального 

академического обучения не потерял своего значения. Приверженцами и 

последователями этого ценнейшего профессионального опыта, выводившего 

на широкое новаторское пространство творчества, стали китайские 

живописцы Ли Иши, У Фадин, Ли Чяоши, Сюй Бэйхун, Янь Вэньлянь, Чан 

Шухун. Японское искусство представляло собой разнообразие стилей и 

направлений, заимствованных из европейских художественных центров, что 

также отразилось на произведениях художников из Поднебесной.  

Вернувшись на родину, многие начали пробовать свои силы в технике 

рисования маслом, отказавшись от традиционного изображения тушью, и 

постепенно осваивали новый способ художественной восприятия и трактовки 

образа, отношение к окружающему миру. Этому процессу во многом 

содействовала новая система художественного образования, которая стала 

формироваться в Китае в начале ХХ в. [1, c. 175; 3, c. 91]. 

В 1905 г. в педагогических университетах Нанкина и Пекина был введён 

курс истории западноевропейской живописи. В 1912 г. целеустремлённый 

молодой живописец Лю Хайсу возглавил Шанхайский художественный 

институт – первое специализированное учебное учреждение в области 

искусств, где студенты постигали западную технику рисования с натуры, 

учились создавать натюрморты, писать маслом по холсту, акварелью и 

гуашью на пергаментной бумаге. 

В 1919 г. открылась первая выставка группы «Небесная лошадь», куда 

входили Лю Хайсу, Чен Баои, Ван Цзиюань. Своей масляной живописью 

молодые художники первыми в Китае попытались передать мотивы 

китайской природы с использованием приёмов импрессионизма. Они 

намеревались создать аналог регулярной экспозиции парижской Академии 

изящных искусств с двумя ежегодными выставками осенью и весной. В 

написанном Лю Хайсу манифесте группы содержался призыв «исследовать 

искусство в духе времени, противостоять традиционному и имитационному 

искусству, эстетически переосмысливать роль искусства в жизни людей» [8, 

с. 378].  

С 20-х годов ХХ в. берут своё начало государственные (Пекинский 

художественный университет и Институт художеств в Ханчжоу) и 

негосударственные (Сучжоуский институт художеств и Уханский 

художественный институт) учреждения образования. В них преподавали 

обучавшиеся в Европе и Японии Сюй Бэйхун, Лю Хайсу, Лин Фэнмянь, Янь 

Вэньянь и другие. Но в силу того, что каждый из них был приверженцем тех 

или иных художественных направлений, то методики обучения рисованию 

были достаточно разные, в результате чего сложилось несколько учебно-

методических школ. Каждый педагог работал с учётом своей художественной 

практики и полученных знаний. Поэтому начало ХХ в. в мире китайской 

живописи образно называют периодом «ста школ» [4, с. 259; 5, с. 125].  

К примеру, Линь Фэнмянь пытался в своих картинах объединить 

художественные традиции европейского и восточного искусства, хотя 

неизменно тяготел к импрессионизму. Обучавшийся в Японии и Европе Лю 
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Хайсу был последователем постимпрессионизма, но в педагогической 

деятельности варьировал различные методики преподавания живописи. 

Скандальную известность и прозвище «предатель искусства» ему принесло 

предложение рисовать обнажённых натурщиц, вызвавшее возмущение в 

академических кругах, но в наше время являющееся вполне оправданным 

профессиональным мерилом художественной подготовки. 

Влияние европейского искусства на китайское прежде всего проявилось 

в появлении новых направлений, жанров, техник и приёмов рисования, но не 

было прямым копированием или подражанием. Изучая и осмысливая 

западную культуру, китайские художники стремились её интерпретировать и 

адаптировать к местным условиям, особенностям менталитета, 

художественному стилю, что в итоге привело к обновлению национальных 

традиций с помощью западной культуры с её бесспорными новаторскими 

достижениями [6, с. 327; 9, с. 149]. 

Следующий этап в формировании и становлении китайской школы 

живописи был предопределён исторической ситуацией. В 20 – 30-е годы 

ХХ в. особенно востребованным стало реалистическое искусство, что 

указывало на глубокие трансформации в социально-экономической жизни 

общества. Для передачи мыслей и настроений народа требовались широко 

доступные формы и способы творческого выражения. 

Художники-реалисты своей целью видели правдивое воспроизведение 

действительности и объективный взгляд на вещи, поэтому их картины 

оказались наиболее популярны. Помимо реалистической масляной живописи, 

которая вдохнула новую жизнь в традиционную культуру, развивались и 

модернистские направления: кубизм, фовизм, экспрессионизм и другие. 

Свободные и изящные линии или композиции с геометрическими фигурами, 

сочетание символических образов с оригинальными декоративными 

элементами в многозначительных композициях привлекали мастеров 

республиканского Китая, но были тогда ещё малопонятны простым людям, 

которые потянулись как многочисленные зрители к демократическому 

изобразительному искусству. Реалистическая масляная живопись больше 

отвечала духу того времени. Своими главными задачами художники видели 

образную силу сопротивления японским захватчикам, формирование 

ответственности перед своей страной, близость к народу, доказательство 

ценности и значимости существования отдельно взятой личности [10, с. 94].  

Восьмилетняя война против милитаристской Японии (1937 – 1945) и 

гражданская война между Гоминьданом и Коммунистической партией (1927 – 

1950) побудили художников оставить элитарные арт-студии и погрузиться в 

проблемы действительности. Актуальность тематики масляной живописи для 

решения общественных проблем достигла беспрецедентного уровня. 

Станковые картины, посвящённые борьбе за свободу и силе народного духа, 

сразу же становились значимым общественным явлением. Для укрепления 

веры в единство интересов нации Сюй Бейхун и другие живописцы 

обращались к героям эпосов, народным сказаниям. Развивался жанр 

героического портрета современников, которые могли являться примером для 
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соотечественников. Среди портретируемых были не только видные 

политические деятели, но и, что очень важно, представители творческой 

интеллигенции, принимавшие активное участие в общественной жизни. 

Приобрели развитие пейзажный и бытовой жанры, в которых многогранно 

отражалась реальная жизнь могучей и непобедимой страны.  

Благодаря синтезу национальных форм искусства и западноевропейских 

демократических художественных преобразований такая великая творческая 

задача была достигнута и стала определяющей для формирования 

патриотического самосознания китайских художников. В свою очередь, 

интеграция двух культур и сохранение уважительного отношения к 

художественным традициям Китая послужили основой для формирования 

национальных особенной китайской масляной живописи [7, с. 167]. 

С середины 40-х годов ХХ в. социально-ориентированный реализм 

существует наряду с разными направлениями модернизма, что можно 

объяснить потребностью в большей свободе творчества в связи с победой в 

мире демократических сил над тоталитаризмом и антигуманизмом. Особенно 

явно это стремление к индивидуальной творческой свободе прослеживается в 

творчестве таких художников, как Линь Фэньминь, Ми Дайдэ, Гуань Лян, Ли 

Чжуншэн, Юй Фэн, Чжао Уцзи, Юи Яньюн. Они наиболее чутко и 

своевременно были ориентированы на искусство свободного европейского 

мира, одержавшего победу над фашизмом в 1945 г. Но эти авторы не видели 

свою задачу в буквальном повторении творческих примеров западных 

мастеров. Переосмысление и впитывание европейской культуры послужило 

благодатной почвой для обновления собственных национальных традиций, 

внесения собственного творческого вклада в международный послевоенный 

модернизм 2-й половины 1940-х годов. Однако чрезмерная идеологическая 

подчинённость китайского искусства последующих десятилетий не 

позволила этим живописным достижениям получить широкую поддержку и 

известность в своей стране и за рубежом. Но в настоящее время эти 

достижения приобретают все большую значимость как пример 

национального новаторского наследия. 

Период становления и развития китайской масляной живописи 1900 – 

1940-х годов включает в себя несколько важных этапов, связанных с 

процессом обучения и перенимания опыта у западных мастеров, что привело 

к плодотворному синтезу восточного и западного мировоззрения и 

раскрепощённому обновлению художественного восприятия. В результате 

этого масляная живопись Китая уверенно обрела национальный характер, 

обратилась ко многим проблемам культуры своей страны с целью их 

прогрессивного и победоносного решения. Китайские художники оказались 

последовательными приверженцами таких европейских стилей, как реализм, 

импрессионизм, символизм, экспрессионизм и другие, без которых 

невозможно было бы на равных войти в процесс новаторских поисков и 

достижений. Художники Китая внесли важный вклад в международные 

достижения этих живописных стилей, но не «растворились» в общем 

космополитическом окружении. Сохранение и следование духу древнейшей 
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традиционной культуры помогло им в создании значительных и национально 

ориентированных произведений искусства. 

Среди выдающихся художников и педагогов по изобразительному 

искусству этого важного для формирования национальных особенностей 

китайской живописи периода необходимо отметить таких мастеров, как Сюй 

Бэйхун, Лю Хайсу, Лин Фэнмянь, Юй Фэн, Чжао Уцзи, Юи Яньюн и другие. 

Их творчество – неисчерпаемый источник национального своеобразия и 

неограниченных творческих связей живописного творчества 1-й половины 

ХХ века.  
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РЕЗЮМЕ 

В статье впервые в современном искусствоведении даётся характеристика важного 

периода в истории становления и развития китайской масляной живописи. Заслуга в этом 

принадлежит первому поколению китайских художников, которые с начала ХХ в. прошли 

профессиональное обучение основам живописного творчества в Японии и Европе, чтобы 

приобщить китайскую живопись к достижениям реализма, импрессионизма, символизма, 

фовизма, экспрессионизма и других новаторских европейских стилей. Среди таких 

художников-новаторов – Сюй Бэйхун, Лю Хайсу, Лин Фэнмянь, Янь Вэньянь и другие. 

Наряду с приобретённым европейским опытом их искусство сохраняет связь с 
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традиционной китайской культурой, что составляет национальное своеобразие 

живописных произведений данных художников.  

 

SUMMARY 

The article presents a very important period in the history of the formation and development 

of Chinese oil painting for the first time in modern art criticism. The merit of this belongs to the 

first generation of Chinese artists who from the beginning of the XX century underwent 

professional training in the basics of pictorial art in Japan and Europe, in order to introduce 

Chinese painting to the achievements of realism, impressionism, symbolism, fauvism, 

expressionism and other innovative European styles. Among such innovative artists are Xu 

Beihun, Liu Haisu, Lin Fengmyan, Yan Wenyan, and others. Along with the acquired European 

experience, their art always maintains a connection with traditional Chinese culture, which 

constitutes the national originality of their paintings. 
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Новым явлением, характеризующим современный художественный 

контекст, является взаимообогащение различных видов искусства языковыми 

средствами и выразительными приёмами, в результате чего рождаются новые 

виды арт-деятельности, открываются новые горизонты художественного 

осмысления реальности.  

Произведение архитектуры, являясь синкретичным по своей природе 

феноменом, включает в качестве своей сущностной основы художественную 

составляющую, которая воплощается как специфическими для зодчества 

средствами, так и средствами, идеями и образами, позаимствованными из 

других видов искусства, техники, философии, науки, природы. Современная 

архитектура находится в непрерывном поиске актуальных способов 

художественного выражения традиционных и новых значений, используя 

результаты экспериментаторских поисков в искусстве.  

Архитектура во все эпохи стремилась к художественному выражению 

значений, лежащих за пределами утилитарных требований. Абстрактные 

формы архитектуры дополнялись изобразительными скульптурными и 

живописными объектами, сливаясь в отдельных произведениях в 

неразрывное синтетическое целое. Максимально полно архитектура 

воплотила духовные смыслы посредством синтеза искусств в исторических 

культовых сооружениях, представлявших собой модели мироздания.  

Авангардная архитектура и изобразительное искусство начала ХХ в. 

находились на волне формального протестного экспериментаторства, 

ориентированного на разрыв с классическим наследием. С этого момента 

можно проследить более сложный характер взаимовлияний в архитектуре и 

изобразительном искусстве, оказавших воздействие на их развитие. Отказ от 

использования изобразительных и декоративных приёмов в архитектуре 



82 

определил акцент поисков на формообразовании, композиции, экспрессии, 

роли света в моделировании пространства и объёмов, выразительности 

простых геометрических форм, обнаруживая точки соприкосновения с 

абстрактным искусством. Отказ от прямого использования изобразительных 

элементов дал начало соединению архитектуры с изобразительным 

искусством на уровне синтезирования языковых средств. Архитектура 

воплощает формальные приёмы абстрактного искусства, в то время как 

абстрактные композиции художников-авангардистов часто напоминают 

проекты архитектурных сооружений (архитектоны К. Малевича, проуны 

Л. Лисицкого, композиции П. Мондриана). Лаконичные, очищенные от 

декоративных деталей архитектурные формы и порвавшие с мимесисом 

абстрактные формы изобразительного искусства имеют общий эстетический 

фундамент, в котором помимо сходных визуальных приёмов прослеживается 

общая ориентация на выражение метафизических идей.  

Эстетическая парадигма модернизма описывается Р. Краусс при 

помощи категории решётки, помогающей раскрыть общую структурную 

основу разных видов пластических искусств. В структуре решётки Р. Краусс 

усматривает объединяющую основу экспериментов в абстрактном и 

фигуративном искусстве, архитектуре, различных видах арт-практик (кубизм, 

Де Стиль, П. Мондриан, К. Малевич, декоративные проекты Фрэнка Ллойда 

Райта, модели и решётки Сола Ле Витта, работы последователей Де Стиля – 

Г. Ритвельда или Ж. Вантонгерлоо). Категория решётки раскрывает новый 

принцип, на котором осуществляется соединение архитектуры и 

изобразительного искусства, порвавших с классической эстетикой. Если 

«трёхмерная решётка понимается как теоретическая модель архитектурного 

пространства в целом», то в абстрактном изобразительном искусстве 

«плоскостная, геометризованная, упорядоченная, решетка противостоит 

природе, мимесису, реальности <…> Она является результатом действия 

эстетического закона, а не подражания» [2].  

На протяжении большей половины ХХ в., в то время как 

изобразительное искусство прокладывало новые пути в освоении законов 

нонклассической эстетики, архитектура совершенствовала открытия 

авангарда в более спокойном модернизме. Он развивался параллельно с 

традиционалистскими и классическими направлениями, не решаясь 

преодолеть границы детерминированности образа тектонической и 

функциональной структурой, утрачивая экспериментаторский дух авангарда 

и приобретая статус новой классики. На протяжении периода развития 

«современного движения» в архитектуре наблюдались попытки расширения 

диапазона выразительных средств обращением к органическим формам, 

символике, экспрессивной пластике, брутализму. В этих опытах 

архитектурное формообразование осваивало языковую палитру 

современного искусства – в композиции, пластике, использовании цвета и 

света, в целом оставаясь в границах собственных выразительных 

возможностей. В произведениях органической архитектуры появляются 



83 

попытки воплощения категории изобразительности с использованием 

криволинейных, близких природному миру поверхностей. 

И архитектура, и изобразительное искусство на протяжении ХХ в. 

демонстрировали многообразные способы освоения нетрадиционных 

выразительных средств и создания гибридных артефактов. Они шли по пути 

освоения символических, знаковых, концептуальных форм, категорий 

процессуальности и текстуальности, приёмов кино и фотографии, 

генерировании таких синкретичных по своей природе явлений как 

энвайронмент, инсталляция, хеппенинг, перформанс. Изобразительное 

искусство, утратив в определённой степени само свойство 

изобразительности, интегрировало в своё поле архитектурно-средовые 

приёмы, а архитектура, в свою очередь, исследовала возможности освоения 

изобразительности, креативных стратегий, характеризующих общий контекст 

современной арт-деятельности. 

Процесс сближения архитектуры со скульптурой, первоначально 

проявившийся в направлении органической архитектуры, продолжается в 

параметрическом формообразовании. С помощью цифровых технологий в 

архитектуре стали возможны самые смелые эксперименты в генерировании 

изобразительных форм – биологических, зооморфных, антропоморфных, 

трактовке зданий как фигуративных скульптур, форм предметного мира, а 

также своими пластическими или тактильными свойствами отсылающих к 

образам природных явлений и ландшафтных образований. Возведение 

архитектурных сооружений при помощи 3D-принтера ещё в большей степени 

сблизило архитектурное формообразование со скульптурной пластикой. 

Зооморфные и антропоморфные ассоциации, усиленные 

кинетическими эффектами, используются С. Калатравой, здания которого 

напоминают фантастический экзоскелет (железнодорожная станция 

аэропорта в Лионе), птицу с движущимися крыльями (художественный музей 

в Милуоки), глаз с закрывающимся веком (город искусств и наук в 

Валенсии). Ассоциации с фантастическим пришельцем, опустившимся на 

исторический город, вызывает здание кунсткамеры в Граце (П. Кук, 

Б. К. Фурнье). В мировой практике встречаются постройки, являющиеся 

прямыми аналогами фигуративной скульптуры (музей человеческого тела 

«Corpus» в Нидерландах). Трактовка архитектурных форм как скульптурного 

или дизайнерского объекта характерна для З. Хадид – архитектора, 

известного также своими живописными и дизайнерскими работами. Текучие 

линии её зданий близки скульптурной пластике, в которой присутствуют 

ассоциации с природным миром (центр Гейдара Алиева в Баку, проект 

Центра современного искусства в Абу-Даби).  

Эти тенденции нашли отражение и в современной архитектуре 

Беларуси. Комплекс оздоровительного центра по проспекту Победителей в 

городе Минске (Б. Школьников) представлен динамичной композицией 

«плывущих кораблей». Ассоциации с гигантской птицей вызывает 

многофункциональный комплекс, включающий спортивный центр и 

гостиницу «Марриотт» в Минске (А. Воробьёв). Летний амфитеатр в 
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Молодечно, возведённый в парковой зоне, трактован как парковая 

скульптура, пластический образ которой создан двумя «крыльями» 

динамичных криволинейных очертаний (В. Ционская). 

Высокотехнологичная параметрическая архитектура сближается также 

с дизайном, позволяя говорить о принципиально новой образности и 

эстетике, ставшей возможной благодаря высвобождению оболочки здания от 

связи с функцией и тектоникой. Сближение архитектуры с дизайном, в 

частности, с дизайном виртуальной среды, проявляется в криволинейных 

обтекаемых формах, отсылающих к предметному миру. Образ здания, 

сформированный аттрактивными формальными приёмами, использованием 

медиаэкранов часто становится логотипом компании. Дизайнерский подход к 

архитектуре демонстрирует З. Хадид, проектирующая интегрированную 

текучую среду, в которой архитектурный объект (внешняя оболочка и 

внутреннее пространство) и предметный мир являются неразрывным целым, 

подчинённым единой пластической теме. Новый тип сооружения, 

трактованного как дизайнерский объект, представляет созданное по проекту 

З. Хадид трансформируемое здание арт-галереи в виде сумочки Шанель. 

Идея постройки заключалась в возможности перемещения здания по всему 

миру, то есть уподобления его экспонируемому в разных выставочных 

пространствах арт-объекту. 

Став неотъемлемой частью актуальных художественных процессов, 

архитектура сегодня всё чаще выступает в роли самоценного арт-объекта. 

Примерами таких сооружений являются павильоны, демонстрирующие 

инновационные архитектурно-художественные идеи (например, летние 

павильоны галереи Серпентайн). Они позиционируются экспонируемыми в 

выставочном пространстве арт-объектами, которые могут быть приобретены, 

как и произведения изобразительного искусства, и перемещены в другое 

пространство. На роль арт-объектов претендуют и другие объекты 

архитектуры. Современные здания художественных галерей не только 

формируют среду для восприятия предметов искусства, но и сами являются 

самоценными художественными объектами, являясь часто более сильным 

источником притяжения для посетителей, чем экспонируемые в них 

произведения. Об актуализации художественной функции архитектуры 

говорят и проводимые галереями выставки архитектурных проектов.  

Многогранность взаимовлияний архитектуры и других видов 

пластических искусств проявляется в произведениях художников, 

работающих с архитектурными образами или архитектурным пространством, 

исследующих различные аспекты восприятия искусства человеком в 

реальной жизненной среде. Результатом таких опытов является превращение 

сооружений в арт-объекты, слияние в едином пространстве функциональных 

процессов и перформансов, использование иллюзорных приёмов, 

растворяющих границы реальной среды и художественного объекта. 

Художник Э. Тресольди исследует категории эфемерности и 

иллюзорности на примере созданных из металлической проволочной сетки 

архитектурных объёмов. Автор обращается к архитектуре как инструменту 
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изучения восприятия и созерцания пространства, применяя к архитектурным 

артефактам качества событийности, провокативности. Арт-объект «Etherea», 

возведённый в рамках фестиваля музыки и искусств, был задуман как 

растворяющиеся в пространстве барочные постройки (Индио, Калифорния). 

Художник экспериментирует с пространственно-временными категориями, 

рассматривая архитектуру как театрализованное действо, заканчивающееся с 

окончанием фестиваля. Экспериментирование с пространственно-

временными эффектами являлось целью масштабной инсталляции «Аура» 

Э. Тресольди с использованием архитектурных объёмов в универмаге Ле-

Бон-Марше (Париж). Прикреплённая в атриуме к стеклянному потолку 

здания XIX в. инсталляция в виде двух куполов в стиле итальянского 

ренессанса создаёт художественный эффект, построенный на сопоставлении 

стилистик разных эпох и усиленный применением разных материалов – 

проволочной сетки и гофрированного металла. Художник при помощи 

архитектурной темы воплотил диалог истории и современности, искусства и 

действительности, играя с пространством, прозрачностью, плоскостью, 

создавая ощущение эфемерности и временных наслоений. 

Художник Д. Таррелл исследует феномен восприятия, 

экспериментируя в моделировании реальных и иллюзорных пространств, 

эмоционально-чувственного воздействия созданной при помощи света 

реальности на человека. Автор продуцирует интерактивные среды, используя 

провокативные, эпатирующие человека приёмы. Новые перспективы 

использования света для преобразования среды, введения в неё 

непредсказуемости, игровой интриги, демонстрирует творчество художника 

О. Элиассона, работающего с общественными пространствами и 

урбанизированной средой. На границе инсталляций, дизайна и временной 

архитектуры находятся произведения британской студии «Architects of Air», 

формирующей в надувных павильонах при помощи света иллюзорные 

ирреальные среды. 

Постмодернистский культурный контекст способствует введению в 

проектные стратегии отработанных в других видах искусства 

нонклассических категорий, таких как абсурд, интертекст, гипертекст, 

симулякр, деконструкция, телесность [1], присутствие которых 

обнаруживается в новейших направлениях архитектурного творчества. С 

этого момента архитектура включается в общий процесс актуальных арт-

практик, во многом опережая изобразительное искусство по скорости 

генерирования инновационных идей.  

Одной из основополагающих категорий, сформировавших такие 

направления в искусстве ХХ в. как реди-мейд, дадаизм, сюрреализм, 

концептуализм, стала категория абсурда. В архитектуре она проявилась в 

постмодернизме (иллюзия атектоничности, подмена образа цитатами из 

арсенала исторического наследия), в деконструктивизме (метафоры 

разрушения, хаоса, руин, столкновения), в параметрическом 

формообразовании, имитирующем бионические и ландшафтные формы. 

Провокативные, эпатирующие зрителя стратегии с использованием 
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категории абсурда, выводящие человека из атмосферы повседневности, 

применяются для акцентирования художественной функции или 

концептуальной идеи сооружения. 

Сюрреалистические арт-объекты, апеллирующие к провокации и 

абсурду, созданы художником А. Чиннеком на основе реальных сооружений. 

Для офисного здания 1960-х гг. в Эшворде (Великобритания) автор выполнил 

новый фасад – «распоротый» и «застегивающийся» на молнию. На площади 

Ковент-Гарден в Лондоне художник создал иллюзию зависшего в воздухе 

здания с портиком, а в заброшенном 3-этажном жилом здании в Маргейте 

возвёл новый кирпичный фасад, «сползший» на землю на высоту одного 

этажа. К провокативной стратегии прибегнул скульптор А. Хавстин-

Миккельсен для акцентирования внимания на проблемах культурного 

наследия эпохи. Созданный им в рамках фестиваля «Floating Art Festival» в 

Дании арт-объект представлял собой  затопленную модель виллы Савой Ле 

Корбюзье.  

Многообразные преломления в современном искусстве и архитектуре 

получила категория симулякра. Современное искусство от отображения 

реальности постепенно отходило к её деформации – вплоть до полного 

разрыва с её видимой оболочкой, используя симультативные образы, 

отражающие усложнённые связи с миром. Внешняя оболочка здания в 

постмодернизме, деконструктивизме, нелинейной архитектуре создает образ, 

характеризующийся иллюзорностью, эфемерностью, потерей связи с 

законами гравитации, атектоничностью, неопределённостью, 

многослойностью значений. Расщепление смысла, недетерминированность и 

неявность образа становятся характерными для новейшей архитектуры так 

же, как и для изобразительного искусства (принципы коллажа, палимпсеста, 

осколочности, фрагментарности).  

Начавшийся ещё в импрессионизме процесс вытеснения 

материальности световоздушной средой продолжается в искусстве на 

протяжении последующих десятилетий. Лёгкость, динамика, светоносность, 

ставшая достоянием авангардного зодчества, трансформировалась в 

имматериальность и эфемерность нелинейной архитектуры с её метафорами 

«облака», «потоков воды», «порывов ветра». Архитектурные формы, 

напоминающие волны, сформировали расположенные на побережье здания 

музея  искусств, архитектуры и технологий  в Лиссабоне (А. Левит), 

портового терминала в Йокогаме (Ф. Муссави, А. Заеро-Поло). Павильон в 

виде облака, спроектированный Э. Диллер и Р. Скофидио для Всемирной 

Выставки Экспо-2002 в Швейцарии, предлагал посетителю не только 

образное восприятие архитектурной метафоры, но и тактильные ощущения. 

Сооружение по сути представляло собой перформанс, предлагающий 

посетителю чувственный опыт прохождения через облако, созданное из пара. 

Метафора воронки «цунами», реализованная с использованием 

параметрических форм, легла в основу выставочного центра BMW в 

Мюнхене (Коопхимельблау). 

http://www.asmundhavsteen.net/
http://www.asmundhavsteen.net/
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Эффект волнообразного движения остеклённых поверхностей 

использован в зданиях бизнес-центров «Сильвер тауэр» (О. Архангельская) и 

«Анкор» (В. Рондель), административно-выставочного комплекса «Волна» 

(В. Рондель) в Минске. С волнами ассоциируются криволинейные формы 

крыш спортивного комплекса в Пинске (Л. Жук). Волнообразная 

поверхность, созданная рисунком выступающих ригелей и лоджий, цветовых 

растяжек, стала образной темой фасадов жилого дома по переулку 

Казарменному в Минске (Б. Школьников). 

Значительное место в художественных процессах современности 

занимает категория телесности, актуализированная в связи с 

распространением идей феноменологии. Синергия в живописи переносит 

акцент на восприятие эмоционально-чувственных сфер, через которые 

постигается замысел произведений, их содержательный, символический, 

знаковый уровень. В архитектуре рубежа веков идеи феноменологии 

повлияли на актуализацию тактильно-чувственных аспектов восприятия, 

связав архитектуру с общим художественным контекстом эпохи. 

Художественные идеи разных видов и жанров искусства, воспринятые 

и по-новому интерпретированные архитектурой и вынесенные в жизненную 

среду человека, внесли важную корректировку в художественные процессы 

рубежа тысячелетий, сделав архитектуру одним из главных генераторов 

инновационных художественных открытий современности и полем 

экспериментальных арт-практик. В художественных стратегиях новейшей 

архитектуры в полную силу проявилась синкретичная природа зодчества как 

способа организации жизненной среды и её художественного осмысления. 

Эта синкретичность проявляется и в способах соединения новейшей 

архитектуры с изобразительным искусством, расширяющих диапазон её 

выразительных возможностей и демонстрирующих существенные изменения 

в самом понимании природы архитектуры как вида искусства. 
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РЕЗЮМЕ 

Синкретичность современной архитектуры как феномена проявляется в способах 

соединения с изобразительным искусством, расширяющих диапазон её выразительных 

возможностей, демонстрирующих существенные изменения в понимании архитектуры как 

вида искусства и приводящих к рождению новых видов арт-практик. 

 

SUMMARY 

The syncretism of modern architecture as a phenomenon is manifested in ways of 

connection with fine art, expanding the range of its expressive capabilities, demonstrating 

significant changes in the very understanding of architecture as a form of art and leading to the 

birth of new types of art practices. 
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В условиях стремительного развития современного украинского 

искусства осмысление культурного достояния ХХ в. является актуальным в 

контексте понимания художественных процессов и их верификации в 

соответствии с культурной ситуацией. Она обозначена двумя периодами 

«национального возрождения», которые определили курс развития 

украинского искусства на протяжении ХХ – начала ХХІ в.: художники 

«расстрелянного возрождения» (М. Бойчук, И. Падалка, В. Седляр, 

С. Налепинская-Бойчук, Л. Курбас и др.), а также новая генерация 

украинской советской интеллигенции 1960-х годов, которая стремилась 

сохранить язык и культуру, вызвав такое движение, как 

«шестидесятничество». Это были два периода, когда национальные ценности 

и идея в искусстве становились главными для определённого круга 

художников, литераторов, деятелей музыкального искусства и театра, 

формировалась основа для воплощения внутренних убеждений в том, что 

возрождение и становление национальной культуры является необходимым. 

Для художников этих двух периодов был свой творческий путь и 

разные условия реализации этого замысла. Поэтому важно исследовать 

факторы, которые определили мировоззрение художников-шестидесятников, 

поскольку «расстрелянное возрождение» повлияло на их становление и 

творческое развитие. Каждый из художников (А. Горская, А. Заливаха, 

В. Зарецкий, Л. Семыкина, Г. Севрук, Г. Зубченко, В. Кушнир и др.) сыграл 

принципиальную роль в искусстве сопротивления идеологической 

соцреалистической доктрине. Судьба представителей этих двух 

художественных движений указывает на определённую цикличность. Важно 

проследить, что стало их целью, и идеи, которые исповедовали художники. 

Стоит рассмотреть шире то, что предшествовало «проявлению 

национального самоосознания», общекультурному подъёму во 2-й половине 

ХХ в. Определение особенностей мировоззрения художников 

«расстрелянного возрождения» покажет, как оно отразилось в произведениях 

художников-шестидесятников. Необходимо проследить влияние творчества 

репрессированных деятелей искусства на деятельность художников-

шестидесятников, активизацию в их графике украинской темы. 

Публикации искусствоведов и литературоведов, историков и 

театроведов, киноведов – современников указанного периода и до 

настоящего времени, – свидетельствуют, что эта связь до сих пор полностью 

не раскрыта, что определяет актуальность исследования. В трудах 

отечественных учёных Г. Скляренко, А. Федорука, Л. Тарнашинской, 

А. Лагутенко, Л. Смирной, С. Белоконя, А. Роготченко, А. Авраменко, 
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Л. Огневой и прочих рассмотрен и исследован период первой и второй 

половины ХХ в.  

События ХХ в. указывают на определённую цикличность и 

преемственность исторических процессов, которые отражаются в искусстве 

соответствующим образом. 

С приходом И. Сталина к власти в 1929 г. начинаются «кровавые дни 

сталинщины» и массовые репрессии против интеллигенции [6, с. 14]. Первая 

половина ХХ в. отразилась кровавой борьбой против представителей 

украинского культурного круга. «20-е и 30-е годы были эпохой испытаний и 

для украинского искусства», – делился воспоминаниями очевидец того 

тяжёлого периода художник С. Гординский в 1966 г. [5]. Это была 

«необъявленная война» против творцов нового украинского искусства. 

Большая часть представителей различных направлений искусства была 

подвергнута арестам, ссылкам, а впоследствии расстрелам – так это 

поколение ознаменовалось как «расстрелянное возрождение». 

Представителями в изобразительном искусстве были художники, которые 

вошли в историю как основатели и носители совершенно нового 

изобразительного искусства, основанного на украинских морально-этических 

принципах, исконных традициях народного искусства, византизме, 

европейских художественных веяниях, сформированных национальным 

искусством. Подверглись репрессиям за свою деятельность прежде всего 

«бойчукисты»: М. Бойчук, И. Падалка, С. Налепинская-Бойчук, В. Седляр, 

Д. Ангельский, М. Гаврилко, В. Гагенмейстер, А. Деконская, Д. Дьяченко, 

М. Ивасюк, Н. Касперович, И. Крашановский, К. Кржеминский, 

Г. Крушевский, Ю. Михайлов, А. Мурашко, Л. Обозненко, Н. Онацкий, 

Б. Пилипенко, Г. Пустовойт, А. Рубан, Е. Ситянский, К. Слипко-Москальцев, 

Я. Струхманчук, И. Шульга и другие. У этих художников была единственная 

цель создания украинского искусства как по форме, так и по содержанию, но 

взгляды на формирование единого стиля отличались. 

Тема украинского бытия выражалась разными жанрами и стилистикой 

в живописных полотнах или графических произведениях художников, она 

была ведущей в их художественном видении и мышлении. В ХХ в. не 

существовало более консолидированного объединения единомышленников, 

чем «бойчукисты». В определённой степени подобную систему 

коллективного объединения переняли во 2-й половине ХХ в. 

шестидесятники. «Шестидесятничество охватывало все сферы социального 

бытия»; у каждого художника была своя творческая манера, свой путь 

развития, но общей являлась идея возрождения украинской культуры [10]. 

Самобытное искусство М. Бойчука и его школы – это интерпретация 

народного искусства в академическом ключе. Пластически-образные 

композиции решены в ритмичном стиле, наполнены глубоким смыслом и 

содержанием. Художники сознательно использовали в изобразительном 

языке упрощение художественных форм, обобщённые, локальные, чистые, 

порой насыщенные цвета (А. Горская, В. Зарецкий, Б. Плаксий «Земля»). 

Часто встречается симметричность в композициях, декоративность, 
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отсутствие ненужных деталей, отвлекающих от основного сюжета. 

Использование ритма как организации пространства прочитывается во 

многих композициях (О. Бизюков «На плоту», «Пильщики»; Т. Бауман 

«Орнаментальные мотивы»; М. Бойчук «Молочница», «Под яблоней»). 

Человеческие фигуры, как и черты лица, несколько упрощённые, 

недетализированные и приобретают собственный стилистический образ 

(М. Бойчук «Украинка», «Молочница»; Т. Бойчук «Возле яблони», 

«Групповой портрет»; А. Иванова «Портрет»; А. Саенко «Женский портрет»; 

Ф. Кричевский «Мальчик с птичкой»). Способ изображения реальных 

объектов в картинах скорее условный и образный, чем реалистичный, а 

мощный символический уровень картин является главным признаком 

народного искусства (С. Колос «Женщины у пруда»; А. Павленко «У 

колодца»; И. Падалка «На свекольном поле»; А. Саенко «Человек в поле», 

«Месит тесто»). Как художники, которых репрессировали в 1930-е годы, так 

и художники-шестидесятники особое значение придавали фольклору, 

народной культуре и быту, традиционным украинским обрядам, народной 

иконе, исторической тематике, скрывая в них философский смысл 

(Н. Денисова «Экслибрис М. Бойчука»; Г. Осинчук «Мать»; А. Заливаха 

«Казак Мамай»; А. Саенко «Казак Мамай», «Ткачиха», «Гончар»; 

Е. Ситянский «Пограничники»). О влиянии украинских традиций ещё в 

раннем детстве писал М. Бойчук: «…обряды играют наибольшую роль в 

крестьянской жизни: колядки, веснянки, щедровки и тому подобное … 

Преимущественно из этого я позаимствовал духовные сокровища» [2]. 

Мастера стремились создать художественный язык, глубоко изучая 

традиционное народное искусство. Именно из этих глубин М. Бойчук 

пытался проложить тропу к новому видению украинской культуры. 

«Органическое восприятие традиций наивного искусства, творческое 

осмысление модерна, украинской орнаментики, энергии футуристических 

поисков», – так характеризовала М. Бойчука Елена Агамян [4, с. 13]. 

Своей задачей М. Бойчук видел основание нового украинского 

искусства, акцентируя внимание на национальной самобытности: «М. Бойчук 

и С. Налепинская пошли в исканиях оформления своих проектов ещё дальше, 

к византийской эпохе искусства на наших землях» [3, с. 16]. 

Определённое ослабление идеологии художники почувствовали в 

1920-х годах, во время так называемой «украинизации», когда 

«национальное сознание украинцев, освобождённых из вражеских оков, 

росло на глазах» [6]. 

Промышленные центры получили выразительные национальные 

черты. Но уже в 1933 г. с назначением П. Постышева на должность второго 

секретаря ЦК КП(б)У «украинизация была стёрта в прах и засыпана в 

братских могилах вместе с миллионами крестьян, замученных искусственно 

организованным голодом. Первыми попытками выкручивания рук были дела 

Хвылевого, Ялового, Досвитного, что впоследствии приобретёт масштабное 

явление» [6, с. 22]. Первыми подверглись репрессиям писатели. В отличие от 

художников, которые навсегда остались в 1937 г., украинский писатель, 
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кинорежиссёр А. Довженко после длительной российской ссылки вернулся 

на родину и впоследствии писал: «…я смотрю на синий Днепр и слушаю 

плеск волн. Ничего дороже в мире нет для меня. Я не хочу уже и не 

расстанусь с моей рекой. И если суждено мне сделать ещё что-то красивое и 

большое в жизни, то только на её берегах» [7, с. 867]. 

Жертва сталинского террора Л. Старицкая-Черняховская на допросах 

говорила: «...с восьми лет, с момента первого пробуждения сознания, у меня 

изобиловали два чувства – любовь к своей нации, опороченной, угнетённой, 

и ненависть к тиранам» [6]. 

Два явления в украинской культуре сравнила писательница Лина 

Костенко: «Мы тогда были молоды и не знали, что мы “шестидесятники”. 

Нельзя саморубриковаться, нельзя же давать себе звания. Так было и с 

“расстрелянным возрождением”. Именно такие люди несли высоковольтную 

линию духа» [8]. 

Художниками, которые были в оппозиции к навязываемым 

направлениям, принято считать А. Горскую, А. Заливаху, В. Зарецкого, 

Л. Семыкину, Г. Севрук, А. Зубченко и других. Сформировались два течения: 

с одной стороны, инерция искусства дохристианской эпохи – символы, 

иероглифы и т. д. (вышивка, орнаментика, резьба); с другой – искусство 

светское и его направления. М. Бойчук опирался в большей степени на 

последнее [9, с. 86]. 

«Алла Горская, по словам Л. Танюка, была из тех женщин, которые 

идут против течения. И она шла не только против течения привычного 

бытия, но и против системы, которая после незначительного послабления 

вновь начала душить всё живое, что устремилось к свободе, национальной 

культуре, к своим истокам и традициям» [1, с. 70]. А. Горская, как и 

культурные деятели «расстрелянного возрождения», опиралась на народное, 

то есть на искусство символов. Ответы на важные вопросы можно получить, 

проанализировав переписку А. Горской и А. Заливахи, где они обсуждают 

творчество М. Бойчука как основателя школы украинского национального 

искусства. В дискуссии два художника-шестидесятника пытаются найти 

истину, анализируют симбиоз истоков искусства М. Бойчука [9, с. 73 – 86]. 

В 1965 г. А. Заливаха пишет А. Горской: «Я считаю, что устои 

новейшего украинского искусства, в частности, монументального, заложил 

Бойчук. Его принцип решения тем — через человеческие фигуры, через 

образ человека». А. Заливаха считает школу М. Бойчука высшей ступенью, 

школой «современного национального и социального искусства». В 

дискуссии с А. Заливахой А. Горская выступает достаточно критично по 

отношению к М. Бойчуку, утверждая, что композиция и линия выступают 

как образ, а третьим компонентом синтеза искусства является цвет, 

«подрисовок решал всё, цвет был не сутью предметов, явлений, а раскраской. 

В народном искусстве цвет всегда выступает как образ. Отсюда 

игнорирование народного искусства как первоисточника. Цвет выступает в 

народном искусстве как национальная категория. Цвет – содержание, душа, 

история народа, его лицо». Доказательством того, что художники-



92 

шестидесятники опирались на наследство «бойчукистов», являются строки 

А. Заливахи: «…если быть последовательным в направлении поисков путей 

от декоративно-прикладного искусства до современного монументального, 

то, видимо, надо будет пройти некоторый этап, а затем развить и поднять на 

современный уровень некоторые положения, за разработку которых в своё 

время боролся Бойчук» [9, с. 81 – 87]. 

Таким образом, прослежено влияние творчества репрессированных 

деятелей украинского искусства 1920 – 1930-х годов на работы, в том числе 

графику художников-шестидесятников. Мастера уделяли особое внимание 

фольклору, народной культуре и быту, традиционным украинским обрядам, 

народной иконе, исторической тематике, скрывая в них философский смысл. 

Это извечные темы, которые генетически проявляются в творчестве 

художников, признающих свою этническую принадлежность. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье проанализировано влияние репрессированных художников 1-й половины 

ХХ в. на творчество и мировоззрение художников-шестидесятников. Охарактеризована 

культурная ситуация 1-й половины ХХ в., а также изменения, произошедшие во 2-й 

половине ХХ в. 

 

SUMMARY 

The article analyzes the influence of repressed artists and their work of the first half of 

the ХХ century on the work and worldview of the sixtiers. The cultural situation of the first half 

of the ХХ century characterized as well as the changes that occurred in the second half of the 

ХХ century. 
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Украинская живопись довольно основательно изучалась в течение 

ХХ в., и в независимом государстве к этому вопросу обращаются многие 

учёные. Внимание уделялось творчеству художников, что характерно для 2-й 

половины XIX – начала ХХ в.; обобщение художественных явлений, 

определение тенденций, оценка творческих достижений вошли в 

прерогативы искусствоведения советского периода, прежде всего при 

подготовке пятитомного труда по «Истории украинского искусства» (1963 – 

1965), где живопись рассматривалась отдельно. Стиль написания текстов в 

многотомнике отвечал идеологическим нормам того времени, 

соответственно, без внимания остались многочисленные художники, 

интенции которых не соответствовали доктрине. Ситуация поменялась с 

изменением государственного строя в 1991 г., что освободило художников от 

нормативности. Стали появляться искусствоведческие статьи, в них 

исследовались тенденции в украинской живописи, в которых отмечались 

влияния европейских направлений модернизма, авангарда, постмодернизма. 

Обращалось внимание на национальные особенности развития украинской 

живописи, анализировалось творчество художников, оценивались их 

достижения в украинском искусстве и культуре.  

Вопрос украинской живописи во 2-й половине XIX в. не имел 

широкого освещения в литературе, в Украине выходили журналы, связанные 

с археографической и археологической деятельностью, обзором тогдашних 

событий в разных сферах, в них иногда содержались краткие сообщения о 

художниках или их произведениях. В конце XIX – начале ХХ в. публиковали 

уже обширные материалы художественной проблематики, в которых, кроме 

историографии, раскрывался национальный контекст творчества 

художников. Показательна статья М. Грушевской «Причини до історії 

руської штуки в давній Польщі» (1903), которая описывала роль 

древнерусских мастеров в росписях средневековой культовой архитектуры, 

уточнила, что влияние греческого искусства было не совсем «чистым», а 

«греко-русским, или русско-византийским, и хотя пришло на Русь 

преимущественно (но не исключительно) из Византии, однако русины, лелея 

его в себе через долгие годы, вложили в него свою индивидуальность и 

поставили на нём собственную народную марку» [7, с. 2]. Древние практики 

сопровождения русских художников в Польшу способствовали тому, что в 

XV в. им поручали расписывать монастырские и другие костёлы без учёта 

того, что Русины были «схизматиками» [7, с. 3].  

Идентификация «национального» в живописи XIX в. связана с жизнью 

и творчеством Тараса Шевченко, которое исследовали В. Маслов, М. Чалый, 

А. Конисский, К. Широцкий, Д. Антонович, С. Раевский, М. Бурачек, 
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Д. Горняткевич, Д. Дорошенко, С. Гординский, И. Кейван, В. Горленко, 

М. Голубец, М. Мацапура, Б. Бутник-Северский, П. Говдя, Л. Владич, 

В. Касьян, Г. Паламарчук, В. Судак, Н. Прокопенко, Л. Внучкова, 

Л. Большаков, П. Белецкий, В. Овсийчук, И. Дзюба, Д. Степовик, П. Жур, 

А. Жаборюк, В. Яцюк и другие. Первый биограф Т. Шевченко В. Маслов 

писал, что художник всю жизнь был верным и неизменно любящим сыном 

своего народа [11, с. 43]. М. Чалый описывает периоды жизни, литературную 

и художественную деятельность; отмечает, что академический классицизм 

«великого Карла» не подавлял в молодом художнике врождённого чувства 

реальной действительности, в нём оказалось то направление, то же увлечение 

родной природой, которое мы замечаем в его Кобзаре [18, с. 278]; 

подчёркивает актуальность национального направления в произведениях, в 

которых он разрабатывал исторические сюжеты, мотивы из народной 

мифологии, изображал оригинальные сцены из украинского быта [18, с. 280]. 

С 1891 г. о жизни Т. Шевченко писал А. Конисский, опубликовав около 

двадцати биографических очерков в «Записках Научного общества имени 

Шевченко» и журнале «Заря», впоследствии объединил их в книге «Тарас 

Шевченко-Грушівський: хроніка його життя [10], отмечая, что 

мировоззрение Т. Шевченко определялось двумя идеями – 

антикрепостнической и национальной [17, с. 493]. В журнале «Киевская 

старина» представлены воспоминания о Т. Шевченко, его эпистолярий, 

литературное и художественное творчество, репродуцированы графические и 

живописные произведения, что было важным для понимания обстоятельств 

деятельности художника. Впервые талант художника раскрывает 

А. Новицкий в книге «Тарас Шевченко як маляр», где кроме краткой 

биографии приводит перечень произведений (около 650) и их репродукции, 

отмечая, что он был «лириком в живописи, и внешний мир интересовал его 

едва постольку, поскольку он проявлял присутствие человека, его 

настроение» [14, с. 11], что выявляло антропоцентрическую направленность 

в творчестве художника, особенно в историческом и национальном 

контексте. Многогранность таланта Т. Шевченко на фоне его драматического 

бытия рассматривает Д. Антонович в публикации «Шевченко – маляр», 

подчёркивая необходимость основательного исследования его 

художественного творчества и определения места в украинском искусстве, 

поскольку в художественной критике того времени давались неоднозначные 

оценки, высказывались мысли о реализации более Шевченко-поэта, чем 

Шевченко-художника [1, с. 24 – 25]. Особенности становления Шевченко как 

художника раскрывает М. Бурачек, акцентируя внимание на том, что 

художник шёл своим путём, искал индивидуальную манеру, поэтому 

живописью не прекращал заниматься, несмотря на все невзгоды в жизни, как 

и не прекращал думать об Украине, которая отображалась в многочисленных 

этюдах, образах, типажах, пейзажах, картинах [3, с. 21]. И. Кейван считал 

Т. Шевченко создателем украинского национального искусства [9, с. 6], 

анализируя наследие шевченкианы в публикациях украинских учёных, 

которые постепенно уточняли, детализировали, дополняли новыми данными 
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из личной и творческой жизни художника, всесторонне освещали широкий 

диапазон его художественного наследия. Автор подчёркивает, что 

Т. Шевченко, как истинный и самоотречённый украинский патриот, творил 

искусство не только для искусства, а прежде всего для Украины [9, с. 73]. 

Т. Шевченко много сделал для подъёма общей культуры и профессиональной 

зрелости родного искусства, пытаясь расширить его тематические и 

жанровые рамки и чисто технические возможности, пишет А. Жаборюк [8, 

с. 6]. В контексте национальной и европейской культур рассматривал 

творчество Т. Шевченко В. Овсийчук, отмечая, что он был проводником 

национальной идеи, опираясь на историю формирования украинской нации, 

мировоззренческие основы её культуры и духовности [15]. В живописных 

произведениях художник осмысливал национальную память народа, 

гуманистические идеалы, что обусловливало глубину их содержания и 

смелость художественного выражения [15, с. 10]. Несмотря на довольно 

многочисленную литературу по летописи жизни и творчества Т. Шевченко, 

можем констатировать, что в целом в ней соблюдена последовательность в 

освещении этапов жизни, литературной и художественной деятельности, 

авторы отличаются собственной оценкой отдельных произведений или ранее 

неизвестными фактами их бытования либо экспонирования, но они едины в 

определении национально ориентированного искусства Т. Шевченко, его 

культуротворческого потенциала. 

Вместе с Т. Шевченко особенности украинской культуры в живописи 

представляли В. Тропинин, В. Штернберг, И. Сошенко. К. Широцкий 

посвятил изучению истории украинской живописи немало работ, в 

частности, в статье «Дещо з української творчости артиста-маляра 

Тропініна» он замечает, что В. Тропинин «первые артистические шаги делал 

на Украине, другим, нежели украинцем, по форме своего творчества и по 

духу не мог быть» [20, с. 98]. Возможность ежедневной художественной 

практики способствовало зрелости его творчества, определяло особенности 

жизни художника в Украине. Автор анализирует живописные произведения 

В. Тропинина, в которых он изображал украинские типажи и природу, 

подчёркивая национальную культуру, её традиции. К. Широцкий исследовал 

творчество И. Сошенко, его отношения с Т. Шевченко, отмечал, что их 

объединяла Каневщина, демократические убеждения, украинский 

патриотизм и общая профессия [19, с. 2, 19]. И. Сошенко рисовал иконы, 

лики которых списывал с местных украинских типов людей, колорит был 

близок к народным вкусам, этим автор отмечал вклад художника в 

украинскую живопись. 

В конце XIX – начале ХХ в. происходит активизация художественных 

процессов в Украине под влиянием общеевропейских и российских 

тенденций в искусстве. Осмыслению развития национального искусства 

посвящены исследования и статьи Н. Сумцова, Н. Вороного, 

М. Грушевского, Д. Антоновича, М. Голубца, В. Свенцицкой, И. Труша, 

А. Авратинского, Г. Лукомского, Е. Кузьмина, Д. Щербаковского, Ф. Эрнста, 

Н. Трикулевской, Г. Павлуцкого и других. Н. Сумцов отмечал, что на 
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двенадцати передвижных выставках произведений, в которых отражены 

разнообразная природа и быт украинцев, было немного [12, с. 597 – 606]. Это 

картины К. Трутовского, А. Куинджи, И. Репина, Н. Кузнецова и других. 

Исследователь перечислил основные для украинского искусства культурные 

концепты: Днепр, украинская природа, народный быт, хата, деревня, 

народные ярмарки, религиозные праздники, семейные торжества, народные 

костюмы, которые обогащают образный строй живописи. Это мнение 

Н. Сумцова поддержал Н. Вороной, отметив, что из числа украинских 

художников можно назвать два-три имени, для которых «родной край 

дороже, чем хлеба окрай» [4, с. 20]. К ним автор отнёс С. Васильковского, 

любимым жанром которого был пейзаж, особенно жанровый и исторический. 

Осуществив обзор произведений украинских художников на выставках в 

Москве, П. Перекидько задал вопрос: что такое национализм в искусстве и 

возможно ли формирование украинской школы художников? И 

аргументирует, что, являясь мощным фактором самопознания 

национального, живопись играет большую роль в нашей будущей истории 

[16, с. 212]. Близкие мысли высказывали авторы публикаций М. Грушевский, 

Д. Антонович, М. Голубец в обзорах выставок, на которых 

демонстрировались живописные произведения украинских художников на 

разные темы, сравнивая их с достижениями европейских художников. 

М. Голубец в статье «Сто літ галицького малярства (1804 – 1904)» (1911) 

рассмотрел творчество художников, работавших в области церковных 

росписей и отдельно в станковой живописи, привёл биографические 

сведения и проанализировал основные пути их творческого роста. К таким 

относятся Л. Долинский, Т. Яхимович, Р. Гадзевич, И. Вендзилович, 

И. Лучинский, Ю. Коссак, К. Устианович, Т. Копыстинский, Т. Романчук, 

Т. Терлецкий, Н. Ивасюк, Ю. Панкевич, И. Труш, М. Сосенко, 

Е. Кульчицкая, И. Северин, А. Новаковский [5]. 

М. Голубец отмечал: «Только с последних десятилетий прошлого века 

начинается живое движение в направлении возрождения украинской 

живописи, соперничающей довольно слабо, но неустанно <...> Возрождение 

украинской живописи можно датировать уже от более сознательного <...> 

соперничества мастеров такого рода, как Сластион, Васильковский, братья 

Кричевские на Украине и Устианович и Панкевич в Галичине <...> которые 

старались навязать нить традиции украинской живописи с одной стороны, а с 

другой поняли, что их сила неугасаема только в тесном сопоставлении с 

художественными вкусами украинского народа» [6, с. 30 – 31]. В то же время 

М. Голубец подчеркнул, что лучшими живописцами современной Украины 

являются Ф. Красицкий, М. Жук, И. Бурачок, И. Труш, А. Новаковский. В 

1920 г., изучая украинское искусство от Х до начала ХХ в., в частности 

живопись, Д. Антонович пишет, что: «Украина имеет свою собственную 

историю искусства, как и каждая культурная европейская нация; вместе со 

всей Европой Украина переживает все фазы артистического развития, 

принимает все общеевропейские стили, всегда превращая их силой своего 
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национального гения в постижениях по-национальному оригинальных [2, 

с. 16].  

Смыслы этой сентенции частично раскрыты в издании 

Д. Щербаковского и Ф. Эрнста «Український портрет: виставка українського 

портрету XVII – XX ст.» (1925), где выделено три группы художественных 

произведений, обозначающих «Украинский портрет»: 1) созданные в 

Украине художниками, рождёнными на её этнографической территории; 

2) украинскими художниками, проживавшими на чужих землях; 3) другими 

мастерами, изображавшими украинцев [21, с. 3]. Соответственно, 

рассматриваются портреты священнослужителей, казацкого старшины, 

украинцев на русской службе, мещанства, духовенства; анализируются 

изображения в технике фрески и иконописи, в частности образы донаторов, 

парсуны, портреты состоятельных слоёв населения в станковой живописи. 

Д. Щербаковский отметил, что европейские и российские влияния на 

развитие украинского портрета в XVII – XVIII вв. не были беспрекословно 

приняты, а перенимали особый характер и местные черты [21, с. 23]. По 

мнению автора, в 1-й половине XIX в. художники рисовали народный быт, 

пейзажи, портреты, акцентируя внимание на национальном контексте. 

Достойным представителем своей культуры был Т. Шевченко, который 

увековечил её в живописных и графических произведениях. Русские 

(В. Тропинин, Л. Жемчужников, И. Соколов) и немецкие (В. Штернберг, 

В. Тимм) художники, которые приезжали на время в Украину, также создали 

здесь серии разножанровых произведений. Как отметил Ф. Эрнст, 

К. Брюллов через многочисленных учеников-украинцев (Т. Шевченко, 

А. Мокрицкого, Д. Безперчего, А. Гороновича, П. Бориспольца и др.) оказал 

большое влияние на национальную школу рисования [21, с. 32]. Во 2-й 

половине XIX – начале ХХ в. Н. Кузнецовым, Н. Ге, И. Крамским, 

Н. Пимоненко, А. Рокачевским, И. Репиным, А. Мурашко, М. Яровым, 

К. и А. Маковскими, К. Трутовским и другими написаны портреты 

меценатов, деятелей культуры, автопортреты, семейные портреты, которые 

создают галерею украинского портрета того времени [21]. Историческая 

направленность выставки ограничивала количество представленных 

произведений, соответственно не были включены работы П. Мартыновича, 

А. Сластиона, И. Ижакевича, Ф. Красицкого, К. Констанди, Х. Платонова, 

А. Куинджи, П. Нилуса и других. П. Мартынович, А. Сластион, 

С. Васильковский, Ю. Панкевич старались вложить в свой этнографизм 

мысль о возрождении украинской национальной культуры [13, с. 389]. 

В результате анализа литературных источников, в которых 

раскрывались особенности украинской живописи ХІХ – начала ХХ в., можно 

сделать вывод, что учёные уделяли внимание не только индивидуальному 

таланту художников, экспонированию произведений на выставках, но и 

общему явлению национальной живописи как в ретроспективе, так и в 

современном её развитии, выделяя национальный контекст. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматривается национальный контекст украинской живописи на 

основании литературных источников конца ХІХ – начала ХХ в. Учёными определены 
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имена художников, которые в своих произведениях выявляли особенности украинской 

культуры и формировали её национальный контекст.  

 

SUMMARY 

The article considers the national context of Ukrainian painting on the basis of literary 

sources of the late XIX – early ХХ centuries. Scientists have identified the names of artists who 

in their works revealed the features of Ukrainian culture, thus forming its national context. 
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ПРАБЛЕМЫ ТЭАТРАЛЬНАГА, ЭКРАННАГА  

І МУЗЫЧНАГА МАСТАЦТВА 
 

 

Батовская Е. Н. 

АКАДЕМИЧЕСКОЕ ХОРОВОЕ ИСКУССТВО A CAPPELLA КАК 

СИСТЕМНЫЙ МУЗЫКАЛЬНО-ИСПОЛНИТЕЛЬСКИЙ ФЕНОМЕН 
Харьковский национальный университет искусств им. И. П. Котляревского 

(Поступила в редакцию 03.09.2019) 

 

Сегодня музыковедческая наука переживает важный период 

переоценки многих явлений и событий. Конец ХХ в. - это время 

сосредоточения усилий не только на осознании предыдущего опыта, но и на 

анализе, оценке современного хорового творчества, имеющего большой 

художественный потенциал. 

В музыковедческой литературе проблемы развития и становления 

академического хорового искусства рассматривались достаточно 

основательно в трудах различных исследователей: Л. Андреевой, И. Батюк, 

А. Бенч-Шокало, А. Егорова, В. Живова, С. Казачкова, М. Колессы, 

В. Краснощёкова, А. Лащенко, П. Левандо, К. Ольхова, Л. Пархоменко, 

К. Пигрова, В. Соколова, П. Чеснокова, Г. Цмыг и других. 

Научно-методические наработки названных авторов представляют 

значительную ценность, они содержат отдельные мысли, наблюдения и 

обобщения, связанные с проблемами развития хорового искусства. Однако 

никто из перечисленных авторов не был нацелен на комплексное изучение 

академического хорового искусства a cappella как системного 

музыковедческо-исполнительского феномена. Если некоторым вопросам 

истории и теории хорового исполнительства и творчества в зарубежной и 

отечественной литературе уделено достаточно внимания, то вопрос 

интегративных явлений в современном академическом искусстве a cappella 

до сих пор не поднимался в музыковедении. 

Актуальность представленной статьи обусловлена как недостаточной 

степенью изученности в музыковедении, так и проблемой поиска путей и 

методов анализа современной хоровой музыки a cappella и её дальнейшей 

интерпретации. Данная статья является попыткой систематизации процессов 

и качественных изменений акапельного академического хорового искусства 

и оценки его эстетической, исторической и теоретической значимости. 

Именно тот уровень и объём, которые обеспечивает системный подход, 

позволяют выявлять такие содержательные показатели, как стабильные и 

мобильные компоненты современной хоровой музыки a cappella, её 

специфика, проявляющаяся на уровнях семантического содержания и 

жанрово-стилистических принципов; привлечение и применение приёмов 
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различных видов искусства (театра, кино, живописи) в академическом 

хоровом исполнительстве. 

Объект исследования – современное академическое хоровое искусство 

a cappellа. 

Предмет исследования – системные основы и структурные факторы 

современного академического хорового искусства a cappella. 

Цель статьи – изучение академического хорового искусства a cappella 

как системного музыкально-исполнительского феномена. 

Системный подход к анализу научных исследований позволил выявить 

основные направления в изучении современного академического хорового 

искусства a cappella. Они раскрываются в следующих аспектах: 1) как 

процесс создания новых элементов музыкальной культуры (варианты 

интерпретации хоровых произведений; функционирование музыкального 

образования; научные труды по данной проблематике); 2) как явление 

культуры, включающее в свой состав совокупность композиторских и 

исполнительских достижений, созданных за определённый период времени в 

рамках отдельной культуры страны. 

На основе дефиниций, наиболее близких к предмету изучения 

(искусство, творчество, музыкальное искусство, музыкальное творчество, 

академическое музыкальное искусство, академическое музыкальное 

творчество, хоровое искусство, хоровое творчество, академическое хоровое 

искусство, академическое хоровое творчество), было разработано авторское 

определение академического хорового искусства a cappella как высшего 

вида хорового искусства, деятельность которого базируется на исполнении 

профессиональной хоровой музыки a cappella в певческой манере, принятой 

в общеевропейской академической вокально-хоровой традиции, а 

исполнителем является организованный по законам ансамбля и строя 

коллектив певцов. Данный вид хорового искусства базируется на 

соблюдении стабильных установок: единый подход к звукообразованию (в 

первую очередь сглаженность регистров), количественный (постоянный 

состав) и качественный баланс голосов в партии (однородность тембров 

внутри каждой хоровой партии), строгое разделение хора на партии, точное 

исполнение партитуры хорового произведения, пение с дирижёром. 

Как система академическое хоровое искусство a cappella состоит из 

нескольких структурных уровней: 

– академическое хоровое творчество (хоровая музыка и 

исполнительство a cappella); 

– участники художественного процесса (композиторы, хоровые 

коллективы, дирижёры, постановщики, режиссёры, педагоги, учёные); 

– организация художественного процесса (музыкальные 

структуры, образование, музыкальная индустрия); 

– отображение художественного процесса (литература, радио, 

тематические телепередачи; конференции, отражение в Интернете). 

Атрибутами эстетико-художественной деятельности академических 

хоровых коллективов является совершенство исполнения, мастерство и 
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технологическая выверенность. Профессиональный уровень хорового 

коллектива основан на таких параметрах, как творчество, традиции, 

самореализация его членов. 

Состояние развития системы современного академического хорового 

искусства a cappella можно оценить, выделив составные части структуры, 

пропорциональная развитость которых влияет на функционирование системы 

в целом. С учётом структурных уровней музыкального искусства 

(творчество, участники и организация художественного процесса, его 

отображение) была осуществлена разработка компонентов академического 

хорового искусства a cappella. 

Систему названного вида искусства возможно охарактеризовать как 

открытую, находящуюся в состоянии взаимодействия с окружающей средой, 

когда осуществляется постоянное обновление и обмен новой информацией. 

В академическом хоровом искусстве a cappella есть компоненты, 

характеризующиеся неизменными (стабильными) и переменными 

(мобильными) качествами. 

К стабильным компонентам относятся: природно-физиологический 

(«живая» вокальная природа, зонный строй); элементы хоровой звучности 

(ансамбль, строй, дикция); синтетическая природа (синтез слова и музыки, 

взаимодействие между ними); эстетический (превалирование этической 

тематики и обращение к слушательской аудитории); социальный 

(ценностное, ориентационное и мотивационное единство); коллективный 

(психологическое единство личностно-ориентированных подходов, 

интеллектуальная и эмоционально-волевая коммуникативность, 

психофизическая совместимость). 

Мобильные компоненты академического хорового искусства a cappella 

прежде всего связаны с особенностями культурного бытия произведений и 

обстоятельствами их практического применения с точки зрения 

формирования исполнительского замысла и его воплощения в концертной 

практике. К таковым относятся: исполнительский состав участников 

творческого процесса (тип и вид хора), репертуар хорового коллектива, 

арсенал музыкальных (звуковой материал, характер музыкальной интонации, 

особенности фактурной организации, форма) и выразительных (в частности, 

хоровая фактура) средств. 

Анализ этапов становления академического хорового исполнительства 

доказал важную роль хорового искусства в процессе социализации человека 

в различных исторических и культурных контекстах, привлечения к 

культурному опыту поколений и постижения культурных ценностей. Со 

времён античной Греции, средневековой Европы и до современности хоровое 

пение a cappella было важным компонентом искусства, который формировал 

эстетическое отношение к миру, способствовал закреплению религиозной 

духовности, декларировал идеологию, привлекал слушателя к национальной, 

западно- и восточномузыкальной культурам. 

В определении социально-психологического «климата» общества 

академическое хоровое искусство a cappella как весомая составляющая 
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культуры выполняет функции «барометра» и программирования культурных 

ценностей в современном пространстве.  

Хоровая музыка композиторов Украины и Беларуси до сих пор 

остаётся наиболее идейно значимой сферой музыкального искусства. 

Эволюция содержания хоровой музыки отразила смену консолидирующих 

общество идей. Если в годы становления композиторского творчества в 

рамках хорового искусства преобладали номенклатурные темы (особенно в 

крупных жанрах), то в 1990 – 2000-е годы произошла переориентация 

тематики в направлении переосмысления исторического прошлого и 

утверждения национального менталитета. В условиях пересмотра 

общественных, морально-этических идеалов в 90-е годы ХХ в. обращение к 

истории, народной морали, философии, этике, психологии имело значение 

утверждения незыблемых, «вечных» эстетических ценностей.  

Хоровая музыка стала полем стилевых поисков, творческой 

лабораторией украинских и белорусских композиторов. Закономерности и 

особенности развития национальных композиторских школ Украины и 

Беларуси наиболее отчётливо проявились в освоении академических жанров 

хоровой музыки a cappella. В течение 2-й половины ХХ в. был освоен и 

расширен её жанровый диапазон. Приоритетность акапельных хоровых 

жанров определялась рядом обстоятельств, среди которых важнейшим была 

профессиональная подготовка композиторов, получивших образование на 

теоретических и дирижёрско-хоровых отделениях средних и высших 

учебных заведений культуры и искусства. 

Хоровые произведения a cappella украинских (И. Алексейчук, 

Ю. Алжнева, В. Бибика, Ю. Гомельской, В. Губаренко, Л. Дычко, 

В. Зубицкого, В. Каминского, Т. Кравцова, В. Мужчиль, Е. Станковича, 

В. Степурко, И. Шамо и др.) и белорусских (Е. Атрашкевич, А. Безенсон, 

С. Бугасова, Г. Вагнера, А. Гулай, Д. Долгалёва, Г. Ермонченкова, 

В. Каризны, А. Короткина, С. Кортеса, В. Кузнецова, А. Мдивани, 

Л. Симакович, А. Ходоско, Л. Шлег и др.) композиторов отмечены поисками 

новых форм отношений и общения с миром, что привело к 

индивидуализации стилевой манеры. 

Современные композиторы стремятся к контрастному сочетанию 

модусов различных эстетических систем, к нетрадиционному использованию 

широкой палитры звуков и гармоничных красок. В их хоровом творчестве 

прослеживается феноменальная черта – новая художественная целостность. 

Она обусловлена направленностью современной культуры к объединению 

при сохранении помещённой в неё множественности. 

Из вышесказанного следует, что современная академическая хоровая 

музыка a cappella при большом жанрово-стилевом разнообразии 

характеризуется, во-первых, индивидуальным композиторским отражением 

музыкальных универсалий различных эпох; во-вторых, толерантностью 

стилевых направлений. 

Магистральной чертой современного академического хорового 

искусства a cappella является принцип диалога, который ведёт композитор со 
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своими предшественниками, «привлекая знаки разных эпох и национальных 

культур к конструированию собственного идеального образа, актуального 

для современности и нужного человечеству не только здесь и сейчас, но и в 

будущем» [1, с. 34]. Диалог эпох – диалог культур прослеживается в 

следующих позициях: традиция и новаторство, традиция темы, традиция 

образа, традиция жанра, национальная традиция, традиция художественных 

приёмов, стилевая традиция. 

Подводя итог вышеизложенному, отметим, что характерным атрибутом 

современной хоровой музыки a cappella является многогранный диалог, 

направленный на реабилитацию смыслов, сочетание различных стилей. 

Эмансипация музыкальных жанров особым образом повлияла на 

современное академическое хоровое искусство a cappella и качественно 

изменила его. Работа над чистотой хорового строя в акапельных 

произведениях композиторов XX – XXI вв., с одной стороны, продолжает 

традиционную линию (широко рассматриваемую в работах по хороведению); 

с другой – имеет ряд специфических особенностей, которые раскрываются в 

следующих позициях: 

– при освоении и исполнении современной академической хоровой 

музыки a cappella нужна физиологическая перестройка организма 

исполнителей, в первую очередь слуховая; 

– учитывая природно-физиологические приметы хорового пения, 

следует добиваться навыков закрепления мышечных ощущений 

исполнителей и умения координации верного слухового «чутья» и 

технически выверенного воспроизведения; 

– интонирование интервалов в современной академической 

хоровой музыке a cappella даёт неизбежную вариантность как в фрагментах, 

в которых интонируются лады, так и в тех, где на первое место выдвигается 

интервальное интонирование с концентрацией на элементах определённого 

интервального комплекса; 

– при работе над строем исполнителям необходимо основываться 

на широком освоении диссонанса и иметь своим естественным критерием 

чувство центрального тона (или созвучие) как своеобразной точки отсчёта. 

Новые системные качества современного академического хорового 

искусства a cappella характеризуются по следующим параметрам: 

– темброфонические характеристики звуковой окраски, 

пространственность звучания, соотношение использования подвижности и 

статики, комбинирование звучания пластов, переменчивость звукового 

образа; 

– степень новаторства приёмов певческой артикуляции (штриховая 

техника, различные способы произнесения текста, музыкальный синтаксис), 

хоровой фактуры (монодия, гомофония, полифония, сонорика, пуантилизм), 

инструментализации хоровых партий (виртуозные пассажи, широкие скачки 

мелодии, кластеры, метроритмические сложности), приёмы театрализации. 

Вышеназванные особенности способствовали обновлению и 

расширению исполнительских возможностей академического хорового 
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искусства a cappella, что проявилось, в первую очередь, в тенденции к 

трансформации академической манеры и певческих канонов. Среди 

инновационных черт системных качеств академического хорового искусства 

a cappella назовём следующие: 

– синтез комплекса традиционных приёмов (например, 

звуковысотное пение a cappella, академическая манера исполнения) с 

новаторскими музыкальными средствами выражения (фонемная техника, при 

выполнении которой главную роль играет ритмичная и артикуляционная 

организация); 

– включение в исполнительско-постановочный корпус хорового 

произведения особенностей перформанса (иннореальность, тактильность, 

игровой момент и ирония, провоцирование ситуации, наличие сценария, 

создание «заметной новизны», реагирование на изменения в реальной 

действительности), работа с новыми технологиями. Серийность перформанса 

часто заключается в ряде последовательных действий, в ходе которых 

происходит самоопределение персонажа и автора; эпатажность как 

свидетельство радикальной эстетической позиции художника, 

«персонажный» язык (чужой язык масс-культуры, клишированные формы и 

метафоры) и т. д.; 

– приём музыкального «кадра», что, в свою очередь, приближает 

академическое хоровое искусство a cappella к киноискусству; 

– введение в хоровое произведение театральных приёмов, 

наполненных пластическими движениями и жестами; жанровых эпизодов, 

представленных в различных планах (большом, камерном и общем). 

Изучение состояния развития академического хорового искусства a 

cappella на определённом этапе исторического развития – проблема, которая 

во многом совпадает с «открытой формой». Собрав, выделив и 

проанализировав ряд объектов, связанных с современной академической 

хоровой музыкой a cappella и спецификой её исполнения, мы сделали только 

первые шаги в исследовании данной проблемы. 

Таким образом, современное академическое хоровое искусство a 

cappella как музыкально-исполнительский феномен характеризуется 

следующими позициями: 

1) данный феномен определяется по его назначению в социуме: 

«свободное и самостоятельное» искусство (по Ю. Холопову [3]) или 

«приподнесённое» искусство (по А. Сохору [2]); 

2) форма «бытия» академической хоровой музыки – это сфера 

профессионального композиторского и исполнительского творчества; 

3) такое понятие, как «профессионализм», является определяющим по 

отношению к академическому хоровому искусству a cappella. Оно включает 

освоение системы жанров, приёмов хорового письма, принципов 

формообразования, концертно-сценической формы исполнения, 

формирование образовательных структур, сложившихся в европейской 

композиторской традиции, и реализует европейскую модель подготовки 

композиторов и исполнителей хоровой музыки. 
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Современное академическое хоровое искусство a cappella 

рассматривается как музыкально-исполнительский феномен в различных 

аспектах. Его сущность и структурные доминанты, содержание 

художественно-образной сферы хорового произведения, жанровость, 

особенности музыкальной интонации, звуковой материал, фактурная 

организация хоровой ткани, композиционное построение, нотация - вот тот 

методологический аппарат, который позволяет анализировать данную 

область, выявляя в ней новые качества и определяя их влияние на концертно-

исполнительскую практику. 

Систему современного академического хорового искусства a cappella 

возможно охарактеризовать как открытую, которая находится в состоянии 

взаимодействия с окружающей средой, когда осуществляется постоянное 

обновление и обмен новой информацией. 
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена проблемам развития современного академического хорового 

искусства a cappella. Его система охарактеризована как открытая, находящаяся в 

состоянии взаимодействия с окружающей средой, когда осуществляется постоянное 

обновление и обмен новой информацией. 

 

SUMMARY 

The various forms is devoted to the problems of development of modern academic choral 

a cappella art. The system of modern academic choral a cappella art was described as open, in a 

state of constant interaction with the environment, when a constant updating and exchange of 

new information is carried out. 

 

Волчёк А. Н. 

ИСТОРИЯ РАЗВИТИЯ ТЕАТРА КУКОЛ НА ТЕРРИТОРИИ 

БЕЛАРУСИ 
Белорусская государственная академия искусств 

(Поступила в редакцию 11.09.2019) 
 

История развития театра кукол Беларуси берёт своё начало в глубокой 

древности, когда театр ещё не сформировался таким, каким его привыкли 

видеть сегодня. Он был неотъемлемой частью ритуальных языческих 

обрядов, где элементы театрализации применялись для контрастного 

изображения богов и сил природы, которым поклонялись наши предки. Чаще 

всего для подобных обозначений использовались элементы театра кукол – 

маски, предметы и непосредственно сами куклы. 
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С распространением на территории Европы христианства куклы стали 

героями мистерий и литургических драм. В 354 г. во время правления папы 

римского Либерия было принято решение о торжественном праздновании 

Рождества Христова, в связи с чем в храмах перед алтарём стали ставить 

небольшие ясли – кормушки для скота, где располагались куклы Христа-

младенца, Святой Марии и Святого Иосифа. Это положило начало 

театрализации религиозных обрядов. Священнослужители сочли данный 

способ доступным для простых людей иллюстрацией сложных библейских 

текстов. 

Существовала ещё одна ранняя форма батлеечного театра – retablo, 

которая представляла собой приалтарный шкаф, выставляющийся во время 

рождественской мистерии. Внутри него находились барельефные иконы из 

различных материалов (металла, дерева, слоновой кости), где размещались 

сюжеты из жизни Иисуса Хpиста и егo учеников. Иконы были связаны 

между собой тематически и, как правило, располагались последовательно, в 

соответствии с той историей, которую они транслировали. Позднее церковь 

стала использовать retablo в целях религиозного просвещения, посвящая 

алтарь жизни определённого святого. С появлением батлейки ранние формы, 

предшествовавшие ее возникновению, не прекратили существовать. Но их 

внешнее устройство подвергалось изменению, технически 

совершенствовалось. Теперь перед зрителями представал механический 

ящик, где человек управлял куклами. Постепенно трансформировалась и 

тематика представлений: от религиозной к светской [3]. 

С появлением батлейки начинается новый этап в развитии истории 

белорусского театра кукол. Форма народного театра «батлейка», или 

«бетлейка» (от польск. Betleem – Вифлеем), широко распространилась на 

территории Беларуси в XVI в. Популяризации батлейки способствовала 

деятельность иезуитов, которые реализовали хорошо организованную 

систему театрализации церковных обрядов. Специально для этого учёные и 

преподаватели коллегиумов писали инсценировки и пьесы, а также 

принимали участие в представлениях кукольного театра. 

Уникальность батлейки заключалась не только в тематике её 

представлений, но и во внешней форме устройства, а также использовании 

различных видов кукол. На территории Беларуси существовали батлеечные 

ящики трёх видов: одно-, двух- и трёхъярусные, представлявшие собой 

модель теологического устройства мира. Самой универсальной была 

одноярусная батлейка. В результате её технического совершенствования 

возникли симультанные батлейки, совмещавшие несколько мест действий, 

единовременно представленных зрителю. Двух- и трёхъярусные ящики были 

близкими по своей внутренней организации и наиболее распространёнными 

в Беларуси. Первый ярус представлял собой дворец царя Ирода, где кроме 

традиционной мистериальной драмы исполнялись интермедии народно-

комедийного содержания. На втором ярусе, оформленном в виде хлева, в 

котором родился Христос, разыгрывались сцены пролога: рождение Иисуса, 

поднесение даров волхвами и другие. Третий ярус был неигровым и 
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статичным, на нём, как правило, располагались изображения религиозного 

содержания [1; 5; 6]. 

Основной и самой распространённой в белорусской народной батлейке 

была кукла на шпине. Шпинь – это деревянный или металлический стержень, 

на котором закреплялась кукла, с его помощью она перемещалась по 

прорезям в дне сцены, легко меняя направление. Кроме этого, в батлеечном 

театре использовались марионетки, двухмерные куклы теневого театра, а 

также иногда встречались перчаточные куклы. Про эти и другие особенности 

белорусской батлейки подробно написано в монографиях Г. Барышева, 

который досконально исследовал этот вопрос с разных точек зрения [1]. 

В ХІХ – ХХ вв. искусство батлеечного театра перестаёт быть таким 

востребованным, как в предыдущие столетия, и существует на территории 

Беларуси точечно. С одной стороны, это связано с политикой: сатирический 

и злободневный характер представлений не соответствовал запросу местных 

властей, а со становлением советской власти запреты усилились из-за 

религиозного содержания постановок. С другой стороны, с развитием 

профессионального театра любительская батлейка отходит на второй план. 

Импровизационное и стихийное искусство батлеечного театра не смогло 

существовать в новых условиях, где необходимыми были 

структурированность и систематизация. Батлейка уступает своё место 

новому театру, по праву оставшись народным достоянием. 

История профессионального театра кукол Беларуси начинается с 30-х 

годов ХХ в. В 1930 г. в Москве на Всероссийской конференции работников 

кукольных театров было принято решение о создании Главного центрального 

театра кукол (ГЦТК) как базы для организации сети кукольных театров 

СССР. Тогда же было утверждено, что искусство театра кукол в первую 

очередь должно обращаться к детской аудитории и выполнять дидактические 

функции. Флагманом в этом начинании стал ГЦТК Москвы под управлением 

С. Образцова, режиссёрское творчество которого во многом стало 

новаторским для своего времени. Он впервые отказался от натурализма в 

оформлении кукольных спектаклей, обращаясь к условности и 

обобщённости; ввел новый вид театральной куклы на тростях, ставшей 

визитной карточкой российского театра кукол [2; 4]. 

Перечисленные особенности театра С. Образцова повлияли на 

профессиональное кукольное искусство Беларуси, особенно в самом начале 

его становления. В середине 1930-х годов в Минске появилась первая труппа 

кукольников, которая исполняла спектакли для самых маленьких: «Репка», 

«Красная Шапочка» и другие. Постепенно репертуар пополнялся более 

сложными пьесами, а также инсценировками как прозаических, так и 

поэтических произведений. 15 июля 1938 г. было объявлено об открытии 

Государственного театра кукол БССР (ГТК БССР) в Гомеле. Сначала 

актёрская труппа состояла из пяти человек, при этом остро ощущалась 

нехватка кадров, именно поэтому наряду с работой над спектаклями в театре 

было организовано систематичное обучение актёров. 



109 

Период работы ГТК БССР в Гомеле – время поиска специфических для 

этого вида театра средств выразительности, освоения возможностей куклы, 

формирования вектора развития театра и приобретения опыта. Репертуарная 

афиша того времени была достаточно разнообразной и включала имена как 

русских, так и белорусских драматургов и писателей. Среди спектаклей 

особым успехом пользовались «По щучьему веленью» Е. Тараховской, 

«Сказка о попе и его работнике Балде» А. Пушкина, «Чудесные подарки» 

В. Вольского. В 1940 г. руководителями театра назначены режиссёр и актёр 

М. Бабушкин и художник Б. Звиногородский. С именами этих людей связано 

не только укрепление театральных традиций С. Образцова, но и первые 

экспериментальные начинания. Например, в спектакле «Большой Иван» по 

пьесе С. Преображенского и С. Образцова впервые в ГТК БССР рядом с 

куклами выступали актёры живого плана. В 1941 г. постановщики решили в 

первый раз обратиться к взрослой аудитории посредством сказки 

«Волшебная лампа Аладдина», адаптированной Н. Гернет. 

В послевоенное время ГТК БССР вновь столкнулся с кадровой 

проблемой. Творческой молодёжи, которая приходила в коллектив, не 

хватало опыта, что существенно отражалось на качестве спектаклей. Тем не 

менее, руководство театра в лице М. Бабушкина и Б. Звиногородского 

активно занималось восстановлением и обновлением довоенного репертуара, 

к 1947 г. в афише театра появилось пять премьерных спектаклей. Однако 

попытки сохранить театр оказались безуспешными. Из-за снижения 

художественного уровня постановок и дефицита творческих кадров театр в 

1949 г. на некоторое время прекратил своё существование. 

В 1950 г. в Минске вновь открылся Государственный театр кукол БССР 

(ГТК БССР), но это был новый творческий коллектив под управлением 

А. Аркадьева. Не имея стационарного помещения, театр базировался в 

небольшом репетиционном зале Государственного театра оперы и балета 

БССР, где проходила активная подготовка спектаклей, ориентированных на 

самого маленького зрителя. Это во многом определило направление 

репертуарной политики театра, характеризующейся интенсивным 

обращением к сказкам разных народов: «Дед Мороз» М. Шуриновой, «По 

щучьему веленью» Е. Тараховской, «Дед и журавль» В. Вольского и другим. 

Несмотря на стремления А. Аркадьева разнообразить афишу, к 

середине 1950-х годов театр оказывается в тупике, что связано с недостатком 

профессиональной режиссуры. Как следствие, спектакли всё чаще стали 

создаваться по законам драматического театра своего времени. Это вновь 

привело к реализму и натурализму, от которого в 1940-е годы театр усердно 

отказывался. Первая пятилетка деятельности не принесла ГТК БССР особых 

успехов, однако явилась периодом поиска художественной концепции и пути 

развития театра. 

С приходом в ГТК БССР режиссёра Ан. Лелявского в 1956 г. и 

художника Л. Быкова в 1957 г. начинается творческое переориентирование, 

связанное с поиском характерного сценического языка и осмыслением 

специфики средств выразительности кукольного искусства. Ан. Лелявский в 
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своей деятельности стремился создать настоящую фабрику с хорошо 

отлаженным производством, где каждый элемент работает безукоризненно. 

При нём формируются актёрская и режиссёрская школы, укрепляется 

традиция передачи опыта молодому поколению, расширяется репертуарная 

афиша, выводится на сцену специально написанная национальная 

драматургия, а также стремительно развивается уникальное 

сценографическое искусство. 

В 1966 г. ГТК БССР получает постоянное здание, достижения 

систематизируются и театр выходит на качественно новый уровень 

творчества. К этому времени всё чаще в афише появляются спектакли для 

взрослых, что становится возрождением начинаний середины 1950-х годов. 

Уже с 1968 г. в репертуар включаются спектакли для взрослых режиссёра 

Ан. Лелявского, созданные в соавторстве со сценографом Л. Быковым: 

«Чёртова мельница» И. Штока, «Прелестная Галатея» Б. Гадор и С. Дарваша, 

«Сокровище Сильвестра» А. Вагенштайна и другие. Во всех постановках 

проявился индивидуальный режиссёрский почерк, который заключался в 

метафоричном мизансценировании и мастерстве работы с актёром. 

Наряду с активным сценическим воплощением спектаклей для 

взрослых интерес к детскому репертуару не ослаб. По-прежнему ставились 

сказки, но со стороны постановщиков возрастали требования, предъявляемые 

к первоисточнику. Это обеспечило появление в афише произведений с более 

серьёзной тематикой и проблематикой. Так, в спектакле «Голубой щенок» 

Д. Урбан (реж. Ан. Лелявский, худ. Л. Быков, 1969 г.) в аллегорической 

форме поднимались темы расовой толерантности и принятия иного рода 

внешности, взглядов, нравов и привычек. Благодаря остроте режиссёрского 

высказывания и единству средств художественной выразительности 

постановка вошла в число лучших спектаклей театра 1960-х годов. Именно в 

этих работах выявлялся целенаправленный поиск отличительных черт 

искусства театра кукол нашей страны. 

В 1960-е годы на волне быстро развивающегося искусства ГТК БССР 

расширяется география кукольных театров, появившихся в Бресте и Гомеле. 

Особенно ярко в эти годы проявил себя гомельский коллектив, творчество 

которого успешно осваивало эстетику современного театра кукол. Несмотря 

на некоторые сценографические успехи, участникам труппы недоставало 

актёрского опыта, что существенно влияло на общий уровень постановок. 

Поначалу, формируя репертуарную политику, театр опирался на опыт ГТК 

БССР, обращаясь к произведениям, неоднократно поставленным на его 

сцене, однако благодаря руководителю коллектива В. Черняевой театр 

быстро меняет ориентиры, стремясь воплощать современную драматургию 

театра кукол, для которой был характерен повышенный интерес к морально-

этическим проблемам [2; 4]. 

В 1970 – 1980-е годы происходит дальнейшее развитие искусства 

театров кукол в нашей стране. В Могилёве и Гродно появляется ещё два 

областных театра кукол, на театральном факультете Белорусского 

государственного театрально-художественного института (сейчас 
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Белорусская государственная академия искусств) открывает отделение для 

подготовки актёров-кукольников. Возрастает количество драматургов, 

пишущих пьесы специально для театра кукол, продолжаются поиски новых 

средств выразительности, а благодаря фестивалям происходит обмен опытом 

и традициями с театрами кукол разных стран. 

В этот период ГТК БССР по-прежнему остаётся ведущим коллективом, 

задающим траекторию развития репертуарной политики театра и 

определяющим направление поиска методов её сценического воплощения. К 

середине десятилетия в афише появились спектакли, в которых отчётливо 

прослеживалась тенденция синтеза средств художественной 

выразительности драматического театра, театра кукол, кино, что связано с 

характерным взаимопроникновением разных видов и жанров искусства. К 

концу 1970-х годов Государственный театр кукол всё реже обращается к 

маленькому зрителю, а к концу 1980-х гг. количество спектаклей для детей и 

вовсе сводится к минимуму. Это связано с назначением в 1986 г. новым 

главным режиссёром театра Алексея Лелявского. Его творческая 

деятельность – новый этап в развитии ГТК БССР, который характеризуется 

постоянным поиском новых жанров, использованием и смешением 

различных систем кукол и кукловождения, переосмыслением самого понятия 

«театр кукол», исследованием связи между куклой и актёром, обращением к 

различным драматургическим произведениям, не характерным для 

кукольного исполнения [2; 4]. 

Театр Ал. Лелявского – это театр режиссёра, где каждое сценическое 

высказывание становится смелым вызовом общественности. Являясь 

реформатором и революционером театра, режиссёр всегда работал и работает 

с теми литературными произведениями, которые его волнуют и привлекают. 

Именно поэтому с его приходом в театр большое внимание уделяется 

репертуару для взрослых. В афише появляются новые названия, вызывающие 

бурную полемику: «Мастер и Маргарита» М. Булгакова, «Буря» 

У. Шекспира, «Ганнеле» Г. Гауптмана, «Сымон-музыка» Я. Коласа и другие. 

Кроме репертуарных преобразований и изменений художественного 

языка спектаклей, Ал. Лелявский внёс значительный вклад в образование. Он 

воспитал целую плеяду талантливых режиссёров и актёров театра кукол, по 

сегодняшний день активно участвующих в театральной жизни нашей страны 

и не только. Они продолжают следовать по пути эксперимента, находясь в 

постоянном поиске. Среди них – режиссёры А. Янушкевич и И. Казаков, 

режиссёр и хореограф Е. Корняг, актриса и режиссёр С. Залесская-Бень. Эти 

и другие имена определяют сегодня современный театр кукол Беларуси. 

За долгие годы существования театр кукол в Беларуси прошел 

несколько этапов развития, повлиявших на его становление. Зародившись в 

древних обрядах наших предков, где кукла имела определяющее значение, он 

трансформировался в вертепный театр – батлейку, которая широко 

распространилась на территории нашей страны в ХVI в. Периодом 

становления и развития батлеечного театра становятся ХVI – ХIХ вв. Он был 

народным по характеру представлений и любительским в отношении 
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системы внутренней организации, так как спектакли шли только во время 

массовых уличных гуляний. 1930 – 1940-е годы обозначены как период 

формирования профессионального театра, в первую очередь 

ориентированного на маленького зрителя. Поиски специфических средств 

выразительности кукольного искусства, попытки создания национальной 

театральной школы, экспериментирование с формой и содержанием 

постановок выводят театр кукол Беларуси на новую ступень развития. 

1950 – 1970-е годы – период становления профессионального 

кукольного искусства Беларуси, связанный с деятельностью Ан. Лелявского, 

который в своём творчестве обращался к разнообразным драматургическим 

произведениям, в том числе белорусским, обновлял художественный язык 

постановок, используя при этом различные виды театральных кукол. В этот 

период искусство театра кукол расширяет свою географию – в регионах 

Беларуси открываются театры кукол, начинается профессиональная 

подготовка кадров. 

1980 – 1990-е годы – период формирования авторского театра кукол и 

деятельность Ал. Лелявского. В своём творчестве режиссёр исследовал 

сакральную связь между актёром и куклой, смешивая различные виды 

театральных кукол с живым актёрским планом; преобразовал репертуар 

театра, обращаясь к драматургическим произведениям, которые ранее не 

были воплощены на сцене кукольных театров; переосмысливал само понятие 

«театр кукол». 

2000 – 2010-е годы – период развития авторского театра кукол, 

связанный с творческой деятельностью учеников Ал. Лелявского. Актёры и 

режиссёры нового поколения продолжают развивать традиции, заложенные 

их учителем, переосмысливая их и привнося в творческий процесс личный 

опыт и переживания. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматривается становление театра кукол в нашей стране, которое 

отмечается продолжительным переходом от любительского народного театра «батлейка» 

к профессиональному искусству. Анализируя историю национального театра кукол, автор 
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выделяет основные этапы его развития и описывает характерные каждому из них 

особенности. 

 

SUMMARY 

The article discusses the formation of the puppet theater of our country, which is marked 

by a long transition from an amateur folk theater of «batleyka» to professional art. Analyzing the 

history of the national puppet theater, the author identifies the main stages of its development 

and describes the characteristics characteristic of each of them. 
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Современное общество находится в глобальном информационном 

пространстве, которое не просто предоставляет новые данные или сведения, 

но и может как опосредованно, так и непосредственно воздействовать на 

изменение общественного мнения, корректировать поведение как отдельной 

личности, так и населения в целом, подменять истинные ценности ложными 

и наоборот. Так как человек постоянно контактирует со средствами массовой 

информации, он находится в зависимости от сведений, распространяемых в 

открытом доступе, а следовательно, ему стоит научиться «отфильтровывать» 

получаемые данные, распознавать «фейковые» новости, анализировать 

полученную информацию и выявлять в ней рациональное зерно, отсеивая 

слухи, домыслы, субъективное авторское видение. Наиболее беззащитной, с 

точки зрения восприятия медийных текстов, становится детская целевая 

аудитория, которая в силу своего возраста, неопытности и неумения 

сопоставлять и анализировать получаемые из СМИ данные, исходя из 

собственного опыта, подвергается массированной информационной атаке. 

Основной задачей, стоящей перед родителями и педагогами, в таком случае 

является обучение детей среднего и старшего школьного возраста 

грамотному анализу и сопоставлению получаемой информации, поиску 

наиболее объективных источников медиаданных, критической работе с 

медиатекстами. 

Медиатекст – понятие, введённое в научный обиход в 90-е годы ХХ в., 

при этом до сегодняшнего дня его определение меняется, дополняется и 

корректируется в большей степени из-за появления новых источников 

информации, в частности, широкого распространения сети Интернет. 

Благодаря виртуальному общению человек может получать сведения из 

любых мировых СМИ, но при этом ему свойственно лишь поверхностное 

погружение в предоставленную информацию, быстрая смена приоритетов, 

изменение собственной реакции в зависимости от мнения большинства 

пользователей, прокомментировавших ту или иную новость. Ярким 

примером таких изменений могут служить форумы, популярные среди 

подростков. В зависимости от преобладания положительных или 

отрицательных персонажей в чате ребёнок может коренным образом 
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изменить своё поведение, стараясь ничем не отличаться от большинства. 

Ранее такое поведение тоже было свойственно подросткам и в реальной 

жизни, но его зачастую удавалось скорректировать посредством ввода 

системы ограничений или запретов. На сегодняшний день вводить жёсткие 

цензурные рамки становится весьма проблематичным, так как подростки 

большую часть времени проводят в интернете, «закрыть» который как 

родителям, так и педагогам практически невозможно. 

В учебной литературе под медиатекстом подразумевается как «единица 

членения медиапотока, рамки которого позволяют объединить такие 

разноплановые и многоуровневые понятия, как газетная статья, 

радиопередача, телевизионные новости, Интернет-реклама и прочие виды 

продукции средств массовой информации» [1, с. 6], так и «динамическая 

сложная единица высшего порядка, посредством которой осуществляется 

речевое общение в сфере массовых коммуникаций» [2, с. 6]. Следовательно, 

медиатекст воспринимается как единица информации, объединяющая разные 

виды уже существующих текстов (газетный, публицистический, 

журналистский, рекламный, пиар, интернет и т. д.). Соответственно, 

медиатекстом можно назвать практически любой текст, который публикуется 

либо распространяется в медийном контенте (средствах массовой 

информации и коммуникации) и обладает следующими ведущими 

признаками: «медийность (воплощение текста с помощью тех или иных 

медиасредств, его детерминация форматными и техническими 

возможностями канала), массовость (как в сфере создания, так и в сфере 

потребления медиапродуктов), интегративность, или поликодовость, текста 

(объединение в единое коммуникативное целое различных семиотических 

кодов), открытость текста» [3, с. 32]. 

При этом стоит учитывать, что для верного восприятия медиатекста 

требуется специальная подготовка реципиента, так как в современных 

медийных текстах заключено большое количество символов, кодов и знаков, 

посредством которых можно не совсем правильно трактовать произошедшие 

в реальности события. Не зря считается, что медиатексты «фиксируют 

реальные события, погружая их в нестабильное, меняющееся 

социокультурное пространство и нагружая их дополнительными 

информационно-культурными смыслами» [4, с. 275]. 

Приоритетной целью, стоящей перед родителями и педагогами, 

становится обучение детей среднего и старшего школьного возраста (как 

аудитории наиболее восприимчивой к внушению) медийной грамотности, 

рациональной трактовке всех видов медийной информации, грамотному 

взаимодействию с ними, то есть развитию медиакультуры школьников. При 

этом под медиакультурой школьников понимается «художественное, 

эмоционально-интеллектуальное развитие ребёнка, регулирующее его 

взаимодействие со средствами массовой информации и коммуникации» [5, 

с. 2], это значит формирование художественного вкуса, духовных 

потребностей и интересов. Стоит учитывать, что психика подростков ещё не 

устоявшаяся, они не способны объективно оценивать факты и 



115 

предоставляемые СМИ данные, так как в силу своего психоэмоционального 

состояния получаемую информацию дети рассматривают фрагментарно, 

эпизодично, теряя причинно-следственные связи. При этом подростки 

«выделяют только один или несколько эпизодов, эмоционально наиболее 

сильных по воздействию, и характеризуют на основе этого всё произведение 

в целом» [6, с. 27]. Потому из-за отсутствия навыков анализа, неумения 

вычленять наиболее важные сведения из массива предложенной информации 

подросткам сложно ориентироваться в медиапространстве, что приводит в 

дальнейшем к появлению избирательного (поверхностного) мышления и 

неспособности объективно оценивать полученную информацию. 

В целях развития медийной грамотности детей среднего и старшего 

школьного возраста стоит выделить виды медиатекстов, проанализировать 

их основные черты и особенности. В совокупности все медийные тексты 

подразделяются на виды и подвиды: новости, публицистика, хроника, 

реклама, пиар-тексты, инфотейнмент, эдьютейнмент, «historytainment» и 

другие [7]. 

Одним из специфических видов медиатекста становятся новости 

(оперативная информация на злободневную тематику), которые не только 

выступают как источник знаний, но и несут значительную смысловую 

нагрузку, трактовку (в зависимости от комментария корреспондента или 

ведущего). При определении понятия «новость» стоит учитывать её основной 

фактор: «…информация считается новостью, если отражает изменения или 

фрагмент действительности, ценный и актуальный для большого количества 

людей или соответствующая повестке дня, утверждённой СМИ в конкретный 

момент времени и для конкретной аудитории» [8, с. 62]. 

При апелляции к какому-либо факту (желательно новому и ранее 

неизвестному широкой аудитории) новостная информация должна быть 

объективной, правдивой, нельзя корректировать её смысл или значение. 

Однако нередки случаи, когда новости изменяются, дополняются новыми 

подробностями и слухами, что в итоге приводит к искажению фактов и 

появлению так называемых фейковых (ложных, поддельных) новостей, 

которые являются наиболее опасными для их восприятия подростками. 

Например, распространяемые в интернете новости о Кольской сверхглубокой 

скважине, являющейся своеобразным «мостом» между миром мёртвых и 

живых; шуточные заметки о летающих пингвинах (источник – ВВС), поиске 

по запаху (Гугл-поисковик), выпуске специальных гамбургеров для левшей 

(компания Burger King) и другие. Нельзя утверждать, что все фейковые 

новости могут навредить тем, кто их читает, но ложная информация на 

политические, экономические или остросоциальные темы воздействует на 

зрителей, вызывает волнение в обществе. 

Для того, чтобы отличить фальшивые новости от настоящих, стоит 

обращать внимание на определённые признаки, свойственные газетным, 

интернет- или телевизионным «уткам». 

Во-первых, каждая ложная новость апеллирует к эмоциям потребителя, 

вызывает желание распространять информацию среди друзей и знакомых. 
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Достигается это за счёт использования в новостях яркого, «кричащего» 

заголовка, зачастую с восклицательным знаком в конце предложения. 

Нередки случаи использования в заголовке слов-ловушек, например, 

«исключительная новость!», «только сегодня!», «срочно!», «вы должны это 

знать!», «нас обманывали» и других. Благодаря заголовкам создаётся 

впечатление об истинности и правдивости предоставляемой информации 

(например, новая волна новостей в интернете о последних днях планеты 

Земля: «Стала известна новая дата конца света», «Нибиру остановилась, но 

конец света неминуем», «Конец света назначили на четверг!» и др.). При 

этом информация, размещённая под такого рода заманчивыми заголовками, в 

большинстве своём не несёт в себе никаких открытий или сенсаций, а 

является компиляцией уже известных фактов. 

Во-вторых, стоит внимательно изучать источники, предоставляющие 

информацию. Если говорить о реальных (надёжных) СМИ, то даже при 

попадании на их страницы фейковых новостей (иногда такое тоже случается) 

через некоторое время поступает официальное опровержение. А 

непроверенные источники стремятся заманить пользователя разными 

способами, поэтому доверять данным, размещаемым на страницах со 

странными адресами или дизайном, многочисленными рекламными 

объявлениями, не стоит. Фейковые новости распространяются (в 

большинстве своём) посредством соцсетей, что приводит к эффекту 

«вирусного» вброса информации (когда пользователь добровольно 

размещает ложную новость на своей странице, вводя в заблуждение других). 

Поэтому перед размещением в своём профиле неких фактов или данных 

стоит перепроверить их истинность на других новостных порталах. 

В-третьих, всегда необходимо смотреть на дату размещённой 

публикации. Случается, что фейковые новости прикрываются реальными 

новостями, поданными с большим опозданием, что приводит к появлению 

неверной трактовки уже прошедших событий. 

В-четвёртых, ложные новости привлекают читателей обработанными 

фотографиями под представленное в тексте статьи событие. Видоизменённые 

фото появляются за счёт корректировки  оригинальных изображений в 

программе «фотошоп» или иных графических редакторах. Фото становится 

своеобразной ловушкой, воздействует на психику потребителя, пробуждает 

ответную эмоциональную реакцию. Проверить подлинность фотографий 

можно посредством поиска исходных изображений в любом интернет-

поисковике. Также в фейковые новости вставляются ложные или истинные 

цитаты от известных учёных, актёров, политиков и других персон, 

трактуемые в пользу комментатора фальшивых статей. Для определения 

истинности данных высказываний стоит также обратиться к анализу 

первоисточника. 

В-пятых, некоторые ложные новости содержат в себе грамматические 

и синтаксические ошибки, незаконченные фразы, неправильно 

согласованные предложения. В таком случае стоит присмотреться к 

структуре текста, его оформлению, логике построения повествования, 
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целостности поданной информации и гармоничности используемого 

иллюстративного материала. Даже небрежно «вклеенная» в текст 

фотография с не сочетаемой с представленными фактами подписью может 

свидетельствовать о ложности информации. 

В-шестых, некоторые фейковые новости апеллируют к чувству 

сострадания и жалости, стремясь вызвать сильный эмоциональный отклик у 

читателя, а следовательно, изменить (чаще в отрицательную сторону) 

уровень доверия общества к происходящим событиям. Например, в 

социальных сетях часто можно увидеть заметки о людях (или животных), 

попавших в беду. При этом объявления такого рода заканчиваются призывом 

о помощи (с указанием расчётного счёта, на который необходимо перевести 

денежные средства). Иногда проверить подлинность информации не 

представляется возможным, но даже в таких случаях стоит попробовать 

узнать данные на официальных сайтах, созвониться и лично пообщаться с 

людьми, оставившими объявление. Следует всегда помнить о том, что в 

реальных объявлениях содержится максимальное количество информации, 

необходимой для объективной оценки ситуации. 

Ещё одним видом медиатекста выступает публицистика (статьи в 

газетах, журналах, книгах, посвящённые наиболее актуальным вопросам и 

проблемам в обществе). Основная особенность публицистики заключается в 

создании или поддержании определённого (уже сложившегося) 

общественного мнения вокруг острой социальной или политической 

проблемы. Публицистические материалы не ставят своей целью дать новые 

знания, они предназначены для углублённого изучения существующей 

проблемы. В зависимости от круга тем, касающихся жизни социума, 

публицистические материалы подразделяются на три группы: 

«информационные – заметка, репортаж, отчет, интервью; аналитические – 

письмо, корреспонденция, статья, рецензия, обзор, обозрение; 

художественно-публицистические – зарисовка, очерк, фельетон, памфлет» [9, 

с. 6]. Заметка представляет собой небольшое по формату произведение, 

используемое чаще всего в газетах или электронных СМИ для 

акцентирования внимания зрителей на каком-либо произошедшем событии. 

В зависимости от информационного повода в заметке может быть 

представлен авторский комментарий (например, путевые заметки) либо 

объективно фиксируется уже произошедшее событие. Репортаж выступает 

более сложным видом публицистики, в котором роль автора более заметна. 

Корреспондент становится прямым участником происходящих событий, что 

может привести к появлению субъективизма (отражению личного отношения 

журналиста к происходящему). Отчёт становится медийным текстом, 

призванным передать информацию о произошедшем культурном, научном 

или политическом событии, получившем широкий международный резонанс. 

Интервью призвано передавать мнение интервьюируемого широкой огласке, 

но также достаточно субъективно по форме и содержанию. К аналитической 

публицистике относятся письма и иная корреспонденция, необходимая для 

верной трактовки произошедших событий с точки зрения авторов. Статьи, 
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рецензии, обзоры и обозрения также обладают субъективизмом, так как 

отражают мнение автора, основанное на его восприятии тех или иных 

событий, исходя из собственного накопленного опыта. Таким образом, 

публицистические медийные тексты в большинстве своем отражают личное 

(субъективное) мнение автора, передают его трактовку тех или иных 

событий. При этом интересна разновидность публицистики, свойственная 

комментаторам в интернете. Жаргонная аббревиатура «ИМХО» обозначает 

«моё собственное мнение», «на мой взгляд», что изначально настраивает 

реципиента на субъективное восприятие написанного. 

Хроника выступает наиболее объективным видом медийных текстов, 

являясь сухим и безэмоциональным перечислением фактов. Рекламные и 

пиар-тексты ориентируются на потребителя, давая ему возможность 

удовлетворить свои потребности в получении товара (или услуги). Среди 

инструментария такого вида медийных текстов преобладает эмоциональное 

воздействие на зрителя. Инфотейнмент выступает разновидностью 

медийного текста и направлен одновременно на информирование и 

развлечение зрителей (яркий пример – ток-шоу, демонстрирующиеся на 

телевидении). Целью эдьютейнмента является обучение реципиента 

посредством развлечения, то есть эмоциональное воздействие (апелляция к 

так называемому «центру удовольствий» человека). «Historytainment», как 

следует из названия, стремится рассказать историю только с целью 

развлечения, что приводит к появлению у реципиента поверхностных знаний 

о происходящих событиях. 

В современном мире средства массовой информации нередко 

умышленно уменьшают объём фактов и данных, искажают реальные события 

или «жертвуют» оригинальными текстами для привлечения или удержания 

внимания публики. При этом события начинают трактоваться более 

субъективно, приобретают ненужную эмоциональную окраску, что приводит 

к появлению информационных шумов, помех, препятствующих 

объективному восприятию медиатекстов.  

Следовательно, работа с медиатекстами требует тщательной 

подготовки реципиента и включает не только обучение детей среднего и 

старшего школьного возраста правильному восприятию различных 

медиатекстов, критическому подходу к источникам информации, навыкам 

анализа представленной информации, грамотным коммуникациям со СМИ, 

но и формирование специальных компетенций по поиску, созданию и 

передаче медиатекстов. Данные навыки позволят в дальнейшем получить 

грамотного специалиста, умеющего правильно распоряжаться полученными 

фактами, декодировать медиатексты и объективно ретранслировать 

необходимую информацию. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматривается медиатекст и его основные виды, включающие новости, 

фейковые новости, публицистику, хронику, рекламу, пиар-тексты, инфотейнмент, 

эдьютейнмент, «historytainment». Медиатекстом называется практически любой текст, 

который публикуется либо распространяется в медийном контенте (средствах массовой 

информации и коммуникации) и обладает ведущими признаками: медийностью, 

массовостью, интегративностью и открытостью. 

 

SUMMARY 

The article deals with media text and its news, fake news, basic types, including 

journalism, highlights, advertising, PR texts, infotainment, edyuteynment, historytainment. 

Media texts referred to almost any text, which is published or distributed in media content 

(media and communication) and has leading features: the media, mass, Integrative and openness.  
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ПРОЦЕССОВ В СОВРЕМЕННЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ 

БЕЛОРУССКИХ КОМПОЗИТОРОВ ДЛЯ СТРУННО-СМЫЧКОВЫХ 

ИНСТРУМЕНТОВ 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 13.09.2019) 

 

Современное композиторское творчество Беларуси отличается 

стилистическим плюрализмом и жанровым многообразием, благодаря чему 

активно вовлечено в мировое художественное пространство. Музыка 

белорусских композиторов исполняется во многих странах, чему 

способствует её высокий художественный уровень, а также профессионализм 
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отечественных исполнителей-интерпретаторов. Сфера инструментальной 

академической музыки всегда считалась элитарной, ведь лишённая слова, 

она обладает высокой степенью абстрактности и, соответственно, большей 

сложностью для слушательского восприятия. Но именно эта абстрактность 

позволяет ей стать тем универсальным языком, который понятен людям 

разных народов и поколений, языком души человека. 

Струнно-смычковые инструменты привлекают богатством тембра и его 

особой экспрессией. Их возможности позволяют создавать чрезвычайно 

разнообразные по стилю и звучанию произведения как для сольного 

исполнения, так и с различными вариантами аккомпанемента. Творческое 

сотрудничество  с выдающимися белорусскими скрипачами, альтистами, 

виолончелистами и контрабасистами заключается не только в 

профессиональной исполнительской консультации для композитора 

касательно технологических особенностей инструмента, но и в активной 

редакторской работе. О тесных творческих связях говорят и посвящения 

сочинений музыкантам-инструменталистам – К. Бельтюковой, Е. Пукст 

(скрипка), Л.Ластовке (альт) и другим, которые становились первыми 

исполнителями этих произведений. 

Традиционным является обращение к жанрам крупной формы, таким 

как концерт для солирующего инструмента с оркестром, соната. Форма 

концерта зависит от творческих установок композитора, его 

индивидуального стиля. Так, одночастный Концерт для скрипки с оркестром 

С. Бельтюкова написан в сонатной форме с развёрнутым средним разделом. 

Его ладовой основой является мажоро-минорная система, в звучании 

преобладают консонансы. Стройность формы обусловлена ярким 

узнаваемым тематизмом и приёмами его разработочного развития: 

перекличками солиста с оркестром, изменением тем в ритмическом аспекте 

(добавление синкоп). Примечательно, что в финале происходит модуляция с 

понижением на тон вниз. Мало различимое на слух в контексте исполнения 

всего концерта, на уровне восприятия оно способствует снижению 

эмоционального тонуса.  

Симфония-концерт для скрипки с оркестром «Радуйся» А. Мдивани 

состоит из трёх частей, между которыми существуют тематические связи. 

Активное взаимодействие тематизма всех частей друг с другом способствует 

цементированию формы, её слитности. Первая часть пронизана 

танцевальными образами, радость здесь воплощается через танец, пляску. 

Это и изящная мазурка, угадываемая в упругих ритмах и характерных 

интонациях, и весёлый гопак, а за ним – стремительная тарантелла. В конце 

экспозиции появляется тема в переменном размере (5/4, С, 7/4), по 

интонациям близкая к славянской песне. В репризе происходит метаморфоза: 

тема «гопака» звучит в трёхдольном ритме, что постепенно сближает её с 

мазуркой, которой открывалась вся часть. Вторая часть (Andantino) 

построена на материале хроматизированного мотива, проводимого в самом 

начале солирующей скрипкой. Здесь также появляются темы из первой 

части: «гопак» (но уже в миноре) и тема из разработочного раздела. Финал 
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представляет собой скерцо (Vivace), его основная тема изобилует 

хроматизмами и часто повторяется. В заключительном разделе проводится 

тема славянской песни из первой части. 

Традиционной по форме и музыкальному языку является одночастная 

Соната-фантазия для виолончели и фортепиано В. Каретникова, лирико-

драматическая по образному строю. Функцию медленной части выполняет 

большой самостоятельный эпизод в разработке (Andante cantabile). Другое 

крупное произведение композитора – Поэма для альта и фортепиано – 

написана в концентрической форме. Тематизм выстроен таким образом, что 

его можно разделить на три части, при этом есть центральная точка сечения, 

от которой разделы произведения расходятся зеркально. Схематично это 

выглядит так: a-b-c – d-e-d¹ – c¹-b¹-a¹. Поэма была специально написана для 

I Международного конкурса молодых исполнителей на струнно-смычковых 

инструментах имени М. Ельского.  

Непрерывный поиск новых форм и звучаний побуждает композиторов 

к творческим экспериментам, обращению к необычным тембровым 

сочетаниям. Ранее, как правило, функцию аккомпанирующего инструмента 

для струнно-смычковых выполняло фортепиано. В начале XXI в. этот 

стереотип постепенно начал расшатываться. Яркий тому пример – 

«Колыбель из тени тростника» для скрипки и органа К. Яськова. В 

произведении используется приём алеаторики, выраженный 

поливерсиональным нотным текстом, то есть нотацией, допускающей 

вариативность на уровне параметров первого плана. Партия скрипки 

содержит только звуковысотность, ноты записаны без штилей. Автор делает 

ремарку: «Длительность нот, особенно в партии скрипки, всегда 

приблизительна. Пропорции между “длинными” и “короткими” 

длительностями соблюдаются, но не точны» (цитируется из рукописи). 

Общая динамика произведения тихая (от р до ррр). В партии органа также 

есть поливерсиональный нотный текст: в квадратах выписаны нотные 

фрагменты, которые можно повторять произвольное количество раз на 

первом и втором мануалах. Точно выписан только бас. Тихая звучность, 

ритмическая размытость и приблизительность – всё это создаёт зыбкий образ 

тени тростника. 

Необычное ансамблевое решение отражено в произведении 

Г. Гореловой «Осеннее эхо в пустом саду» для виолончели и ударных. 

Сочинение написано для виолончели и пяти ударных инструментов, которые 

на протяжении произведения ни разу не звучат tutti. Сочинение строится на 

сопоставлении контрастных эпизодов, изобилует динамическими, 

агогическими и артикуляционными нюансами. Здесь также встречаются 

фрагменты с поливерсиональным нотным текстом – выписано произвольное 

ускорение длительностей. Другое своё произведение «Аl sereno» (с 

итальянского «на открытом воздухе» – далёкая песня, мотивы серенады, 

тающие отзвуки) Г. Горелова определяет как «экологическая музыка». Это 

яркая концертная пьеса для альта и фортепиано, захватывающая 

калейдоскопичностью смены образов – сценок из летней жизни. 
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Произведение чрезвычайно разнообразно по агогическим и динамическим 

нюансам, это обостряет его экспрессию. Форма развёртывается свободно, что 

позволяет отнести сочинение к жанру фантазии. В партии альта есть 

элементы поливерсиональности: в одном из фрагментов стоят ремарки 

«glissando исполняется волнообразно», «возможны произвольные созвучия 

(“беспорядочные”) в нисходящем движении». При этом исполнитель имеет 

альтернативу в виде композиторского варианта, выписанного нотами, и 

может выбирать между закреплённым конкретной нотацией авторским 

текстом и свободой собственного творческого высказывания в виде 

импровизации.  

Экспериментирует с формой и Н. Бельтюков в своём «Capriccio for 

violin & electronics ор. 4», трёхчастном произведении  яркого экспрессивного 

характера. О свободе творческого высказывания для исполнителя говорят 

темповые ремарки частей. I часть – Ad libitum, написана в трёхчастной форме 

с элементами импровизационности внутри частей; II часть – Lento ad libitum, 

предназначена для скрипки соло, написана в свободной форме; III часть – 

Andante ad libitum, изложена в свободной форме, тематическое ядро 

составляет характерная реплика, к которой периодически возвращается 

музыкальное повествование. Автор использует многообразие приёмов 

скрипичного исполнительства наряду с богатейшей палитрой динамических, 

агогических и артикуляционных ремарок.  

Высокий эмоциональный тонус отличает программное произведение 

«Шлях да Месіі» А. Якушева. В подзаголовке (дуэт для виолончели и 

фортепиано) композитор указывает на то, что инструменты находятся здесь 

на правах паритета. Развёртывание музыкальной мысли происходит в форме 

диалога, где есть и согласие, и противоречия. Произведение состоит из трёх 

частей («Нараджэнне», «Iрад», «Вечнасць»), исполняющихся без перерыва 

(на что указывает авторская ремарка attacca). Стремление стереть грани 

между частями говорит о тяготении к одночастности. «Нараджэнне» 

отмечено чертами яркой экспрессии, написано в свободной форме. По сути, 

первая импровизационная часть является преамбулой ко второй, центральной 

части сочинения. «Iрад» рисует образ ярости и коварства. Непрерывное 

движение четвертями в очень быстром темпе (Molto presto) в размере 5/4 

(2+3) передаёт напор и бескомпромиссность, а многозвучные диссонансные 

аккорды фортепиано на слабых долях усиливают этот эффект. В конце части 

(Meno mosso) динамика достигает своего апогея: на fffff у фортепиано звучат 

кластерные аккорды на белых клавишах (8 звуков в левой руке, 6 звуков в 

правой), что потребует исполнения всей ладонью плошмя. В это время у 

виолончели в том же динамическом нюансе даны четырёхзвучные аккорды 

на pizzicato. Однако физические возможности инструмента не позволяют 

исполнять этот приём на большой громкости, поэтому ремарка носит, скорее, 

психологический характер. В финальном аккорде композитор просит 

исполнителей играть ffffff. На этой высочайшей экспрессии словно 

возрождённым из пепла Фениксом возникает третья часть – «Вечнасць». В 

партии фортепиано отзвуки мощнейшего кластера, остающиеся на педали, 
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сменяются чистыми гармониями. Медленный темп, размер 4/4, глубокий бас 

и непрерывное движение триолями в правой руке создают аллюзию на 

«Лунную сонату» (Соната ор. 27 № 2, I часть) Л. ван Бетховена. 

Значительное количество пьес для струнно-смычковых инструментов 

написано в танцевальных жанрах: танго, гопак, вальс, мазурка и других. 

Зачастую это скрытая танцевальность, которая не оговаривается 

композитором в названии произведения, но улавливается в его звучании. 

Достаточно часто композиторы обращаются к жанру тарантеллы. К нему 

принадлежит Концертная пьеса для виолончели и фортепиано В. Курьяна, о 

чём свидетельствует быстрый темп (Allegro), размер 12/8, движение 

триолями. Пьеса написана в сложной трёхчастной форме. Благодаря 

выразительному тематизму она носит черты театральности. Сремительные 

ритмы тарантеллы наполняют рефрен Рондо для контрабаса и фортепиано 

Л. Мурашко. Примечательно, что в дальнейшем рефрен не повторяется в 

точности первоначального варианта. Эпизоды рондо также можно отнести к 

разным жанрам, контрастирующим по своему настроению с рефреном. 

Первый эпизод напоминает вальс, второй – колыбельную. Иногда 

композиторы настраивают на танцевальность уже самим названием 

произведения – «Танго» Г. Вагнера, «Рэгтайм» Г. Гореловой, «Танец воды и 

огня» Ш. Исхакбаевой и другие. 

Образы движения, устремлённости вперёд ярко проявляются в таких 

сочинениях, как «Скерцо» В. Каретникова, «Тамбурин» С. Бельтюкова для 

скрипки и фортепиано, «Бурлеска» В. Кузнецова для контрабаса и 

фортепиано. В последней из них крайние разделы изложены в непрерывном 

движении 16-х на стаккато. В быстром темпе (Allegro vivo) на контрабасе 

сыграть этот штрих довольно сложно, поэтому мера скорости будет зависеть 

от исполнительских возможностей солиста. В «Рэгтайме» Г. Гореловой для 

альта и фортепиано урбанистическая тема энергии улиц проявляется в 

богатейшем разнообразии ритмов как в альтовой, так и в фортепианной 

партиях. В пьесе присутствуют моменты импровизационности, что указано 

автором в ремарках rubato, где альтист может свободно трактовать не только 

темпоритм, но и звуковысотность (ремарка «Возможны произвольные звуки 

в данном направлении и ритме»).  

Интересным творческим приёмом является введение сольного струнно-

смычкового инструмента в контекст симфонического или хорового 

произведения. Так, в Симфонии № 4 «Белая Русь» (antiremix) для 

солирующей скрипки и симфонического оркестра О. Ходоско роль 

инструмента отнюдь не концертная. Скрипка используется композитором как 

внутренний инструмент оркестра с особой тембровой окраской для создания 

колористического эффекта. Пример введения солирующего струнного 

инструмента в хоровое произведение духовной направленности – «На реках 

вавилонских», псалом 136 для виолончели соло и смешанного хора 

А. Бондаренко. На протяжении всего сочинения виолончель трактуется по-

разному. Это и полноправный участник хора (хоровой голос), и 

орнаментальное обрамление хорового звучания (трели, мелизмы, пассажи), и 
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небольшие сольные интермедии, выполняющие функцию разграничения 

разделов, и заполнение долгих длительностей в хоровом звучании. 

С целью расширения репертуара композиторы и исполнители (а также 

педагоги) нередко обращаются к жанру транскрипции. Для создания 

фортепианных транскрипций первоисточниками, как правило, являются 

симфонические сочинения, жанры сценической музыки (опера, балет), а 

основой транскрипции для струнно-смычкового инструмента становится 

зачастую произведение для инструмента из родственной ему группы. Здесь 

речь идёт о таком виде транскрипции, как переложение, подразумевающее 

минимальное вмешательство в нотный текст оригинала. Партия 

аккомпанемента остаётся практически без изменений, партия солирующего 

инструмента изменяется тесситурно. Например, в переложении для 

контрабаса «Интермедии» для скрипки и фортепиано Е. Глебова, сделанном 

Н. Кривошеевым, сохранена исходная тональность, а также не подверглась 

изменению и партия фортепиано. Скрипичная партия в основном перенесена 

на октаву вниз. Схожая ситуация и в авторском переложении скрипичного 

«Скерцино» Г. Гореловой для виолончели. 

Допускаются также небольшие купюры, связанные с тембровыми 

возможностями инструмента. В этом плане интересны транскрипции 

«Фантастических танцев» Е. Глебова (в оригинале – фортепианного 

произведения), выполненных В. Зелениным (для скрипки и фортепиано) и 

В. Скибиным (для альта и фортепиано). Существенных различий в партиях 

скрипки и альта нет. Основные из них касаются регистров (перенесение 

мелодии на октаву выше либо ниже), октавных удвоений. Некоторые 

эпизоды исполняются только скрипкой, в транскрипции для альта в это 

время пауза. Партии солиста и аккомпанемента достаточно развиты. 

Чтобы расширить репертуар струнно-смычковой литературы, 

композиторы делают транскрипции собственных сочинений для других 

инструментов из той же инструментальной группы. Примером авторской 

транскрипции для одного инструмента является Сapricciо для альта соло 

В. Кузнецова (в оригинале – Каприччио для скрипки и фортепиано). Более 

низкий, чем у скрипки, диапазон звучания позволяет создать ощущение 

устойчивости за счёт опоры на бас, проведения мелодии в нижнем регистре, 

а в верхнем – аккомпанемента на pizz. Органично вписалась в транскрипцию 

фортепианная фактура. В эпизоде Allegro scherzando композитор умело 

использует приём динамического контраста (такт на piano – такт на subito 

forte), что позволяет обогатить и разнообразить сольное звучание 

инструмента.  

Особое место в композиторской практике занимает написание 

музыкальных произведений для детей. Здесь большая заслуга принадлежит 

Г. Гореловой, которая является автором нескольких циклов для маленьких 

скрипачей: «Лёгкие пьесы», «Пять маленьких танцев», «Сем вясёлых 

песень». Для них характерна яркая образность, так необходимая для того, 

чтобы заинтересовать ребёнка. «Лёгкие пьесы» – маленькие зарисовки на 

различные виды техники, «Пять маленьких танцев» знакомят юных 
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скрипачей с танцевальными жанрами, «Сем вясёлых песень» представляют 

собой обработки белорусских народных мелодий. 

Таким образом, современные произведения для струнно-смычковых 

инструментов белорусских композиторов представлены различными 

жанрами, трактуемыми каждым композитором индивидуально. В крупных 

формах (концерты, сонаты) написаны как одночастные, так и многочастные 

сочинения. Формообразующим объединяющим фактором является 

взаимодействие тематизма разных частей между собой («Радуйся» 

А. Мдивани), разреживание формы в одночастных произведениях 

достигается за счет самостоятельного эпизода в разработке (Концерт 

С. Бельтюкова, Соната-фантазия В. Каретникова). 

Пьесы малых форм разнообразны по стилю и образному содержанию, 

нередко в них присутствуют танцевальные ритмы. Наряду с блестящими 

концертными сочинениями («Скерцо» В. Каретникова, «Тамбурин» 

С. Бельтюкова, «Рэгтайм» Г. Гореловой) есть немало образцов тонкой лирики 

(«Eine kleine Nachtmusik» Г. Гореловой), музыкальных картин природы 

(«Танец воды и огня» Ш. Исхакбаевой). Всё чаще роль вступления отводится 

солирующему струнно-смычковому инструменту (например, Соната-

фантазия В. Каретникова, «Рондо» Л. Мурашко, «На реках вавилонских» 

А. Бондаренко).  

Наряду с традиционным композиторским письмом с опорой на 

мажоро-минорную ладовую систему значительное место принадлежит 

произведениям, написанным с использованием авангардных композиторских 

техник, например, алеаторики («Al sereno» Г. Гореловой, «Колыбель из тени 

тростника» К. Яськова, «Capriccio for violin & electronics» Н. Бельтюкова). 

Обогащение репертуара для струнно-смычковых инструментов происходит 

также за счёт написания транскрипций, в том числе и авторских. В 

музыкальных произведениях для детей находят отражение народные 

мелодии известных белорусских танцев и песен.   

Скрипка, альт, виолончель и контрабас – инструменты 

«одноголосные», как правило, нуждающиеся в аккомпанементе в концертном 

выступлении. По этой причине число произведений для сольного исполнения 

существенно меньше. Благодаря особому тембру, полному экспрессии, 

композиторы часто пишут для них произведения высокого эмоционального 

накала, который достигается большой амлиптудой на уровне параметров как 

первого (сфера звуковысотности и метроритмической организации), так и 

второго (динамика, темп, агогика, обилие артикуляционных ремарок – 

«Шлях да Месii» А. Якушева) плана нотного текста 

Современные произведения для струнно-смычковых инструментов 

существенно расширяют репертуар не только отечественных, но и 

зарубежных исполнителей, звучат в концертных залах, на фестивалях, 

активно используются в педагогическом репертуаре.  
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматриваются жанровые явления и формообразующие процессы в 

произведениях белорусских композиторов для струнно-смычковых инструментов, 

написанных в период с 1990 г. до настоящего времени. Раскрываются их особенности на 

основе анализа нотных материалов, включая рукописи. 

 

SUMMARY 

The article discusses genre phenomenа and form-forming processes in the works of 

Belarusian composers for string instruments, written from 1990 to the present. Their features are 

revealed on the basis of the analysis of musical materials, including manuscripts. 

 

Гужалоўскі А. А. 

УВАСАБЛЕННЕ ВОБРАЗА І. СТАЛІНА Ў БЕЛАРУСКІМ 

ТЭАТРЫ 
Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт 

(Паступіў у рэдакцыю 25.03.2019) 

 

І. Сталін быў не толькі чалавекам кніжнай культуры, яму вельмі 

падабаўся драматычны і музычны тэатр, ён любіў кінематограф. «Бацька 

народаў» імкнуўся прысутнічаць на найбольш важных прэм’ерах, а часам 

з’яўляўся нават на генеральныя рэпетыцыі. Ён сам нярэдка паводзіў сябе як 

акцёр на сцэне. Але І. Сталін ацэньваў тэатр перш за ўсё як прафесійны 

палітык, і толькі ў другую чаргу – як аматар таленавіта і прафесійна 

зробленай сцэнічнай дзеі. Нягледзячы на тое, што спробы стварыць 

рэвалюцыйны тэатр былі зроблены пры У. Леніне, менавіта І. Сталін 

прадэманстраваў, як трэба выкарыстоўваць тэатр у мэтах прапаганды 

дзяржаўнай ідэалогіі.  

10 снежня 1933 г. І Усебеларускую нараду працаўнікоў тэатра і 

відовішчных прадпрыемстваў адкрыў наркам асветы рэспублікі 

А. А. Чарнушэвіч. Яго прамова была прысвечана новым перспектывам 

развіцця беларускага тэатра, што прадугледжвала ачышчэнне рэпертуару ад 

нацдэмаўскіх твораў, кшталту «Кастусь Каліноўскі» Е. Міровіча, «Скарынін 

сын з Полацка» М. Грамыкі і іншых. Адначасова А. А. Чарнушэвіч са 

спасылкай на словы І. Сталіна прапанаваў тэатральным дзеячам увасабляць 

на сцэне новых герояў, падобных да персанажаў п’есы «Качагары» 

І. Гурскага. У канцы нарады яе ўдзельнікі ўхвалілі зварот да І. Сталіна, у 

якім, у прыватнасці, былі наступныя радкі: «Мы запэўніваем цябе, наш 

любімы правадыр, што, выконваючы твае ўказанні, мы ў далейшым будзем 

яшчэ з большай настойлівасцю змагацца за паўнавартасны класава-

вытрыманы спектакль, здольны задаволіць каласальна ўзрослыя запыты 

рабочых і калгаснікаў БССР» [12, арк. 18, 258].   

Апафеозам укаранення сацрэалістычнага метаду ў тэатральным 

мастацтве стала з’яўленне на сцэне вобраза правадыра. 9 чэрвеня 1938 г., 

напярэдадні выбараў у Вярхоўны Савет БССР, падчас гастроляў Маскоўскага 

дзяржаўнага тэатра рэвалюцыі ў Мінску, вобраз І. Сталіна ў спектаклі 

паводле п’есы драматурга А. Карнейчука «Праўда» ўпершыню ўбачыла 
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беларуская публіка. На працягу спектакля І. Сталін трымаўся на другім 

плане, але неадступна суправаджаў У. Леніна падчас усіх кастрычніцкіх 

падзей. Па словах рецэнзента, «гутарка Леніна па тэлефоне са Сталіным 

пакідае незабыўнае ўражанне на гледача» [9, с. 4]. Беларускай 

правінцыяльнай публіцы прапанавалі той жа спектакль у выкананні трупы 

Адэскага тэатра рэвалюцыі падчас яго гастроляў у БССР. 

Падчас гастроляў Маскоўскага тэатра рэвалюцыі ў Мінску ў Віцебскім 

дзяржаўным тэатры ўжо ішлі рэпетыцыі спектакля паводле п’есы 

М. Пагодзіна «Чалавек са стрэльбай». Роля І. Сталіна ў ёй, па ўзгадненні з 

партыйным кіраўніцтвам рэспублікі, была даверана камедыйнаму акцёру 

А. Ільінскаму, які меў аддаленае знешняе падабенства з прататыпам. 

17 кастрычніка 1938 г. у Мінску адбыўся закрыты прагляд спектакля, дзе 

прысутнічала партыйнае і савецкае кіраўніцтва. Зрабіўшы неістотныя заўвагі, 

спектакль ухвалілі і прызначылі яго прэм’ерны паказ на 7 лістапада ў 

Белдзяржтэатры (сёння Нацыянальны акадэмічны тэатр імя Я. Купалы) [21, 

с. 4]. У названы дзень прэм’ера спектакля «Чалавек са стрэльбай» адбылася. 

Яго стваральнікі выканалі ўсе пажаданні прыёмачнай камісіі, у тым ліку 

надалі спектаклю нацыянальную форму: пераклалі п’есу і сыгралі яе на 

беларускай мове.  

Прадстаўнікі беларускай творчай эліты, якія прысутнічалі на прэм’еры, 

так выказвалі свае меркаванні: «Вялікае ўражанне зрабіў на мяне паказ 

вобраза любімага правадыра І. В. Сталіна ў выкананні засл. арт. Ільінскага» 

[8, с. 4], «Тав. Ільінскаму, нягледзячы на ўдалы пачатак работы, патрэбна 

яшчэ працаваць над роляю, у прыватнасці, над вымаўленнем» [2, с. 4]. 

Нягледзячы на няўдалую, з пункту гледжання З. Азгура, беларускамоўную 

імітацыю грузінскага акцэнту, будучы знакаміты Несцерка атрымаў у 1938 г. 

за ролю І. Сталіна званне народнага артыста БССР. 

У 1940 г. Віцебскі дзяржаўны тэатр вырашыў змацаваць поспех і 

паставіў п’есу М. Пагодзіна «Крамлёўскія куранты». Яго гледачам у якасці 

цэнтральных былі зноў прапанаваны вобразы У. Леніна і І. Сталіна ў 

выкананні П. Малчанава і А. Ільінскага. Калі акцёр, які ўвасабляў вобраз 

І. Сталіна, з’явіўся на сцэне, зал некалькі хвілін стоячы апладзіраваў. Адным 

з тых, хто прысутнічаў у глядзельнай зале ў дзень прэм’еры «Крамлёўскіх 

курантаў» у Мінску і пакінуў свае ўражанні, быў К. Чорны: «Вобраз Сталіна 

не выпісан у п’есе ў такім плане, як вобраз Леніна. Дадзен толькі адзін 

статычны момант. Гэта акалічнасць – скупы тэкст ролі – ставіла перад 

акторам многа цяжкасцей, калі не гаварыць ужо аб тым, якая вялікая 

адказнасць ускладаецца на актора, якому выпала працаваць над вобразам 

правадыра, вобразам Сталіна. Народны артыст БССР Ільінскі цікава правёў 

гэту ролю, ён вельмі добра справіўся з пастаўленай перад ім задачай. Ігра 

Ільінскага поўная шчырасці» [23, с. 3].  

У тым жа годзе «Крамлёўскія куранты» з’явіліся ў рэпертуары 

Дзяржаўнага рускага тэатра, які знаходзіўся ў Магілёве. У маладога 

тэатральнага крытыка У. Няфёда прэм’ера спектакля ў гэтым тэатры 

выклікала наступныя ўражанні: «Артыст Ю. Арынянскі, які выконвае ролю 
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Сталіна, спраўляецца з гэтай цяжкай задачай. У сцэне гутаркі Леніна, Сталіна 

і Дзяржынскага з інжынерам Забеліным яму ўдаецца падкрэсліць вастрыню, 

яснасць, пераканальнасць сталінскай мыслі і бязмежную любоў да Леніна» 

[19, с. 3]. На мітынгу, прысвечаным XVIII з’езду ВКП(б), абавязак «стварыць 

спектаклі, вартыя сталінскай эпохі, адлюстраваць у сваіх творах вобразы 

геніяльных людзей нашай эры – Леніна і Сталіна» ўзяла на сябе трупа 

Дзяржаўнага яўрэйскага тэатра БССР [1, с. 3].  

У 1945 г. спектакль «Крамлёўскія куранты» быў адноўлены на сцэне 

Віцебскага дзяржаўнага тэатра [4, с. 63], а таксама пераведзенага ў Гродна 

Дзяржаўнага рускага тэатра [5, с. 95]. Да гэтага часу акцёры А. Ільінскі і 

Ю. Арынянскі ўжо па-майстэрску выконвалі ў гэтых спектаклях 

нешматслоўную ролю І. Сталіна, трымалі паўзы, перадавалі характар праз 

тыповыя жэсты. У пачатку 1946 г. народны артыст А. Ільінскі атрымаў 

Сталінскую прэмію першай ступені, афіцыйна – за выкананне ролі Несцеркі 

ў аднайменным спектаклі паводле п’есы В. Вольскага [6, с. 63]. 

У маі 1947 г. вобраз І. Сталіна быў упершыню створаны намаганнямі 

трупы Дзяржаўнага тэатра імя Я. Купалы. Ліквідаваць «сур’ёзны недахоп» у 

рабоце тэатра дазволіла пастаноўка п’есы А. Маўзона «Канстанцін 

Заслонаў». Правадыр у выкананні народнага артыста БССР Л. Рахленкі 

з’яўляўся ў самым яе фінале. Кінуўшы кароткую рэпліку наконт загінулага 

К. Заслонава («Скромны, скромны чалавек»), галоўнакамандуючы 

прапаноўваў начальніку Цэнтральнага штаба партызанскага руху 

П. К. Панамарэнку план разготвання барацьбы з ворагам на акупіраванай 

тэрыторыі Беларусі. У прыватнасці, ён патрабаваў забяспечыць беларускіх 

партызан у дастатковай колькасці зброяй, боепрыпасамі, вопраткай, 

медыкаментамі, «…і не забудзьце табак, партызану пакурыць – першая 

справа, асабліва ў лесе» [20, с. 3]. 

Гэтая эпізадычная роля не давала магчымасці рэжысёру 

К. М. Саннікаву стварыць цэласны партрэт галоўнакамандуючага, чаго 

патрабавала ад яго партыйнае кіраўніцтва. Пасля першага прагону спектакля 

адбылося яго абмеркаванне на пасяджэнні мастацкага савета, адных членаў 

якога не задавальняў інтэр’ер крамлёўскага кабінета, другіх – змест размовы 

І. Сталіна з П. К. Панамарэнкам, трэціх – пацалунак Ані, які «здрабняў 

вобраз правадыра». Разгублены К. М. Саннікаў, адказваючы на крытыку 

сяброў мастацкага савета, сказаў: «Мы з аўтарам сябе вычарпалі, нам 

патрэбна дапамога звонку, дапамога таварышаў, якія сустракаліся з 

таварышам Сталіным» [13, арк. 1 – 7]. Але замест дапамогі з’явілася газетная 

рецэнзія У. І. Няфёда, у якой тэатразнаўца сцвярджаў, што Л. Рахленка 

паказаў толькі «тысячную долю таго, што народ ведае аб сваім правадыру» 

[17, с. 14 – 15]. 

Пачынаючы з 2-й паловы 1947 г., за сцэнічнымі інтэрпрэтацыямі 

І. Сталіна сачыла створаная паводле распараджэння галоўнага ўпраўлення 

тэатраў Камітэта па справах мастацтваў пры Савеце Міністраў СССР 

рэспубліканская камісія па праглядзе спектакляў, дзе ў якасці персанажаў 

фігуравалі правадыры. Дзейнасць гэтай камісіі пад кіраўніцтвам начальніка 
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беларускага Камітэта па справах мастацтва П. В. Лютаровіча яшчэ больш 

ускладніла работу рэжысёраў і акцёраў, якія спрабавалі дакрануцца да 

«свяшчэннага» вобраза. Напрыклад, пасля прагляду ўжо гатовага спектакля 

«Канстанцін Заслонаў» сябры камісіі параілі К. М. Саннікаву ўвесці ў 

фінальную сцэну з І. Сталіным «групу народных мсціўцаў» [13, арк. 50]. 

Пакуты рэжысёра былі ўзнагароджаны ў маі 1948 г., калі ён разам з групай 

акцёраў (куды не ўвайшоў Л. Рахленка) атрымаў за «Канстанціна Заслонава» 

Сталінскую прэмію другой ступені [7, с. 15]. 

А. Маўзон быў першым з беларускіх драматургаў, хто ўвёў у склад 

дзеючых асоб свайго твора І. Сталіна. Гэты прыклад быў заўважаны, і перад 

юбілейным 1949 годам сваю п’есу «Святло з Усходу» купалаўцам 

прапанаваў П. Глебка. Ролю І. Сталіна ў гэтым творы, прысвечаным 

усталяванню савецкай улады на Беларусі, «без грузінскага акцэнта, 

пакінуўшы толькі лёгкі каларыт», выконвалі па чарзе І. Шаціла і 

Б. Кудраўцаў [14, арк. 14]. Напісаная ў 1951 г. М. Клімковічам п’еса «Уся 

ўлада Саветам!», якая з вялікай цяжкасцю прайшла сіта беларускай цэнзуры, 

была забракавана Камітэтам па справах мастацтваў пры Савеце Міністраў 

СССР. Падставай для падобнага рашэння маскоўскіх чыноўнікаў з’явіліся 

паводзіны галоўнага героя п’есы – салдата Заходняга фронту Пятра 

Пралыгіна. Атрымаўшы падчас наведвання І. Сталіна пісьмовую дырэктыву 

аб пачатку ўзброенага паўстання ў Мінску, салдат ледзь не забыў перадаць яе 

А. Ф. Мяснікову, закруціўшыся ў віры любоўных перыпетый [11, арк. 78]. 

Адным з падарункаў І. Сталіну ў год яго 70-гадовага юбілею стала 

прэм’ера спектакля «Незабыўны 1919-ы» паводле п’есы У. Вішнеўскага ў 

Віцебскім дзяржаўным тэатры. Да гэтага часу ў савецкім тэатры ўжо склаўся 

сцэнічны штамп паказу двух правадыроў, з якіх адзін выглядаў сур’ёзным 

арганізатарам і натхняльнікам, другі – крыху камічным рэвалюцыйным 

рамантыкам, што лунаў у аблоках. З дапамогай гэтага штампа ў гледачоў 

мэтанакіравана фарміраваліся вобразы У. Леніна – разбуральніка старога 

свету і І. Сталіна – архітэктара новага жыцця. Акрамя напаўнення вобраза 

генеральнага сакратара новымі сэнсамі, з кожным спектаклем павялічвалася 

працягласць яго фізічнай прысутнасці на сцэне.  

Спектакль «Незабыўны 1919-ы» пачынаўся з’яўленнем пад бурныя 

апладысменты залы народнага артыста СССР П. Малчанава ў ролі У. Леніна. 

Літаральна праз некалькі хвілін зала зноў выбухала апладысментамі, на гэты 

раз вітаючы народнага артыста БССР М. Звездачотава ў ролі І. Сталіна. 

Павітаўшыся, Уладзімір Ільіч усхвалявана паведамляў свайму субяседніку 

пра тое, што партыя даверыла яму абарону Петраграда, дзе склалася 

надзвычай цяжкае становішча. У адказ спакойным, павольным голасам 

«арганізатар перамогі ў Грамадзянскай вайне» патлумачыў прычыну 

падобнага становішча: «Не войскі аказаліся нікуды нягоднымі, а аўтар гэтых 

паведамленняў – глаўком. Тут патураюць балбатунам або відавочным 

здраднікам». На працягу спектакля новы кіраўнік абароны Петраграда ўмела 

выкрываў ворагаў рэвалюцыі (зіноўеўцаў, трацкістаў), а таксама 

контррэвалюцыйнае падполле, створанае імперыялістамі Англіі і Амерыкі. 
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Апладысменты публіцы ва ўмовах пачатку «халоднай вайны» выклікаў 

таксама арышт амерыканца «містэра Боба» [3, с. 3]. 

Вяршыняй беларускай тэатральнай сталініяны стаў падрыхтаваны ў 

1952 г. у Дзяржаўным тэатры імя Я. Купалы спектакль паводле п’есы 

М. Бальшынцова і М. Чыаўрэлі «Кастрычнік». У гэтым творы, які 

прапаноўваў гледачу тэатралізаваную версію главы «Кароткага курса 

ВКП(б)», прысвечанай падрыхтоўцы Кастрычніцкай рэвалюцыі, галоўныя 

ролі У. Леніна і І. Сталіна былі даручаны лаўрэатам Сталінскай прэміі, 

народным артыстам СССР П. Малчанаву і Б. Платонаву. Вобразы ў спектаклі 

былі раўназначныя. Разам У. Ленін і І. Сталін выступалі з браневіка, разам 

удзельнічалі ў І Усерасійскім з’ездзе Саветаў, разам кіравалі ў Смольным 

узброеным паўстаннем [18, с. 24 – 25]. 

Рыхтуючыся да выканання гэтых роляў, П. Малчанаў і Б. Платонаў 

некалькі месяцаў вывучалі працы правадыроў, іх біяграфічныя дакументы, 

фотаздымкі і кінахроніку. Разумеючы адказнасць ускладзенай на яго задачы, 

рэжысёр спектакля І. Судакоў углядаўся у кожны рух, услухоўваўся ў 

кожную рэпліку акцёраў, якія б маглі выклікаць незадавальненне 

прыёмачных камісій і мастацкіх саветаў. Атмасферу «тэатра абсурду», што 

панавала ў тыя часы на іх пасяджэннях, перадаюць заўвагі, зробленыя падчас 

прыёмкі спектакля «Кастрычнік», што адбывалася ў прысутнасці сакратара 

ЦК КПБ М. С. Патолічава. Так, П. Малчанаву параілі «не есці так доўга 

бліны, калі пачынаецца важная размова», Б. Платонаву – «запоўніць гутарку 

значнымі паўзамі, каб адчувалася праца мозга», а таксама «пашукаць яшчэ ў 

знешнім абліччы, бо балотна-зялёны колер гімнасцёркі выклікае сумненне» 

[15, арк. 15 – 24]. Пазбаўленыя жыцця ў выніку падобнай ідэалагічнай 

дыстыляцыі вобразы галоўных герояў спектакля выклікалі нязгоду нават у 

тагачаснай афіцыйнай тэатральнай крытыцы. Пасля прэм’еры У. Няфёд 

пісаў: «Было б вельмі пажадана, каб людзі, якія стаяць на чале партыі, былі 

нарэшце адлюстраваны суровымі рэмбрантаўскімі фарбамі ва ўсёй сваёй 

жыццёвай яркасці. Усе існуючыя апісанні ніколі не малююць гэтых асоб у іх 

рэальным, а толькі ў афіцыйным выглядзе з катурнамі на нагах і арэолам 

вакол галавы» [16, с. 2].    

І. Сталін прысутнічаў на беларускай сцэне не толькі ў якасці персанажа 

тэатральных пастановак. Яго імя перыядычна згадвалася ў дыялогах герояў 

розных п’ес, што стварала ілюзію сталай нябачнай прысутнасці ў 

глядзельных залах. Напрыклад, у спектаклі «Вялікая сіла» адзін з яго 

персанажаў прафесар Лаўроў так вызначаў крыніцу свайго натхнення: «Калі 

мне трэба вырашаць нейкую важную навуковую праблему, я заўсёды думаю 

пра таварыша Сталіна». Герой п’есы «Чужы цень» прафесар Трубнікаў зрабіў 

вынаходніцтва толькі пасля таго, як даведаўся, што І. Сталін не сумняваецца 

ў яго здольнасцях [10, с. 4]. У п’есе «Сям’я доктара Чыверса» амерыканскі 

фізік-ядзершчык адмовіўся ад супрацоўніцтва з буйным капіталам і 

далучыўся да прагрэсіўнага руху пасля прачытання працы І. Сталіна 

«Пытанні ленінізму» [15, арк. 14].  
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Разам з прафесійным тэатрам распрацоўку вобраза І. Сталіна пачалі 

самадзейныя тэатральныя калектывы. Напрыклад, журы алімпіяды народнай 

самадзейнасці, якая праходзіла ў студзені 1940 г. у Паставах, асобна 

адзначыла п’есу пад назвай «Хто нам асушыў слёзы». П’есу напісала сялянка 

вёскі Луцк Казлоўскі Глафіра Самковіч, а сыгралі яе аднавяскоўцы аўтара, 

многія з якіх ні разу ў жыцці не былі ў тэатры [22, c. 4].  

Смерць І. Сталіна зняла вастрыню праблемы сцэнічнай інтэрпрэтацыі 

яго вобраза, а пасля ХХ з’езда пра нядаўні галоўны персанаж беларускай 

сцэны пастараліся як мага хутчэй забыць. Беларускі савецкі тэатр працягнуў 

пераклад партыйных догмаў на мову мастацтва, але ўжо без гіпертрафіі 

асобы дыктатара. Яго ўзвялічванне супярэчыла самой прыродзе тэатра, 

закліканага зразумець звычайнага чалавека, зняважанага і абясцэненага 

сталінізмам. 
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РЕЗЮМЕ 

В истории белорусского театра существовал период, когда властью был 

провозглашён тезис о правомочности вмешательства в художественный процесс с целью 

достижения идеологических задач. Одной из наиболее ответственных задач, которые 

партия ставила перед театральными деятелями являлся показ вождей. Белорусская 

театральная сталиниана была создана выдающимися белорусскими актёрами 

А. Ильинским, Л. Рахленко, Б. Платоновым и другими. 

 

SUMMARY 

In the history of Belarusian theatre, there was a period when the authorities proclaimed 

the thesis about the legitimacy of interference in creative processes with the aim of achieving 

ideological tasks. One of the most important tasks that the party set for theatrical workers was 

the display of the leaders. The Belarusian theatrical Staliniana was created by prominent 

Belarusian actors, such as A. Ilyinsky, L. Rakhlenko, B. Platonov, and others.  
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СПЕЦИФИКА СРЕДСТВ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ В ВОПЛОЩЕНИИ 

ФОЛЬКЛОРА НА СОВРЕМЕННОЙ ТЕАТРАЛЬНОЙ СЦЕНЕ 
Белорусский государственный университет культуры и искусств 
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Фольклоризм как метод воплощения традиционного народного 

творчества характерен для всех видов искусств, включая театральное 

искусство. Данный процесс осуществляется благодаря комплексу средств 

выразительности, среди которых основным является музыкальный 

компонент. В ткань спектакля он может быть введён как в «чистом» виде, так 

и в сочетании с ресурсами сценографии и сценического движения. На уровне 

музыкального компонента фольклор воплощается в театральных постановках 

с помощью напева и наигрыша. Хореографический компонент спектакля как 

минимум сопряжён с музыкальным сопровождением, без которого танец не 

существует. Что же касается сценографии, то зачастую если фольклорный 

подтекст заявлен в визуальном ряде театральной постановки, то он 

разрабатывается и другими средствами. В этой связи, цель данной статьи 

состоит в рассмотрении средств выразительности в воплощении 

фольклорных традиций белорусов в постановках современных 

отечественных профессиональных театров.  

Белорусские народные песни и наигрыши представлены в театральных 

спектаклях с разной степенью. Так, немногочисленными являются 

постановки, в которые фольклор включён в форме, максимально близкой к 

аутентике. Яркий пример – два театральных проекта, где музыкальный 

материал выступает ядром сценария. Первый из них – моноспектакль 

И. Кирчука «Дарожка мая» (Брестский академический театр драмы, реж. 

А. Козак, 2017 г.), основу которого составляют образцы белорусской 

песенной традиции. И. Кирчук является фольклористом, музыкантом, 

создателем и лидером популярного среди отечественной и зарубежной 

публики ансамбля фольклорной направленности этнотрио «Троіца», а также 

исполнителем ряда сольных проектов, ориентированных на сценическое 
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воплощение фольклорных традиций. Долгие годы во время полевых 

экспедиций И. Кирчук собирал и изучал фольклор. Данные материалы 

составляют основу его творчества. Второй знаковый театральный проект – 

спектакль «Беларусь. Дыдактыка» (реж. А. Марченко, Республиканский театр 

белорусской драматургии, 2017 г.), в котором музыкальная составляющая 

также является основой драматургии. В спектакле белорусские народные 

песни исполняет актриса театра Т. Мархель и экс-солист группы «Троіца» 

Д. Лукьянчик.  

Немаловажной особенностью современной театральной сценической 

практики является то, что в репертуаре театров есть отдельные примеры 

музыкального оформления спектаклей с использованием аудиозаписей 

сольных исполнителей и коллективов фольклорной направленности. 

Примером могут послужить спектакли «Беларусь у фантастычных 

апавяданнях» (реж. В. Савицкий, 2003 г.), «Людзі на балоце» (реж. 

А. Гарцуев, 2012 г.) и другие. Так, в сцене свадебного застолья спектакля 

«Людзі на балоце» в исполнении актёра театра Н. Кучица, в форме, близкой к 

аутентике, звучат традиционные народные песни «Ехаў мазур» и «Гарэла 

сосна», а в ключевых моментах драматургии спектакля рефреном проходит 

песня любовной тематики «Голуб на чарэшні». В постановке «Беларусь у 

фантастычных апавяданнях» использованы аудиозаписи композиций из 

сольного проекта И. Кирчука «Спадчына загінуўшых вёсак» (колядные «І 

йшла Каліда», «А ў свеце нам навіна была», «Ой, там на гарэ пеўнiчак пяе»; 

постовые «Ой, ішлі-прайшлі да тры янгалы», «Да была зямля несвянцоная»). 

Помимо включения в спектакли музыкальных композиций, иллюстрирующих 

фольклоризм как метод воплощения фольклора в искусстве, интересен 

пример введения в звуковой ряд постановки фонограммы в исполнении 

носителей аутентичной традиции. Так, экспедиционные аудиозаписи 

белорусских народных песен органично соединены композитором 

О. Залётневым с авторской музыкальной партитурой балета «Круговерть» 

(Национальный академический Большой театр оперы и балета Беларуси, 

1996 г.).  

Ещё более редкие примеры спектаклей, в которых воплощение 

музыкального фольклора белорусов выведено на уровень кардинального 

авторского переосмысления. При таком творческом подходе характерно 

соединение аутентичного первоисточника с элементами рока, джаза, фьюжна 

и т. д. Примером может послужить одна из первых белорусскоязычных 

постановок Национального академического драматического театра 

им. М. Горького – спектакль «Раскіданае гняздо» по одноимённой пьесе 

Я. Купалы (реж. Б. Луценко, 1997 г.). Музыкальный фольклор белорусов 

представлен в спектакле лишь купальской песней «Ой, рана на Йвана», 

которая как отголосок любовной линии включена композитором в партитуру 

в соединении с элементами рока. В остальном фольклорная составляющая 

избранной фолк-роковой стилистики достигается иными средствами: 

цитированием тембров белорусских народных инструментов (скрипки, 

цимбал и колёсной лиры), близкой к аутентике вокальной манеры исполнения 
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авторской партитуры (по характеру интонирования, способу подачи звука, 

импровизационности и т. д.).  

Однако самым распространённым подходом в осмыслении 

музыкальных фольклорных традиций в современном театральном искусстве 

является их воплощение на уровне стилизации или обработки. Классическим 

примером введения в постановку обработок народных мелодий является 

спектакль-бренд «Паўлінка» (реж. Л. Литвонов, Национальный 

академический театр им. Я. Купалы, 1944 г.), который уже более 70 лет 

входит в репертуар театра. Белорусские народные песни в обработке 

Е. Тикоцкого использованы в качестве музыкального оформления спектакля, 

одна часть из которых близка по тематике к тексту литературного 

первоисточника («Пайшоў мілы лужкам», «Ай, у бару, бару» и др.), а другая 

часть полностью ему соответствуют («Чаму ж мне не пець» и др.). Попытка 

использования обработки как метода воплощения белорусского музыкального 

фольклора на сцене характерна для спектакля «Тутэйшыя» (реж. Н. Пинигин, 

1990 г.). Лейтмотивом образа белорусов (Здольника, Алёнки и Лявона 

Горошко) является мелодия песни «Купалінка», которая в каждом проведении 

варьируется: исполняется ансамблем русских народных инструментов с 

солирующей домрой; проводится альтовыми домрами в ритмическом 

сопровождении малого барабана; звучит у дудки на фоне пульсации 

коробочки («калодкі»). Примечательно, что преобладающий в музыкальной 

характеристике домровый тембр не имеет прямого отношения к фольклорной 

традиции белорусов. Более того, как справедливо подчёркивала Н. Ювченко, 

«Купалінка», долгие десятилетия считавшаяся белорусской народной песней, 

таковой не является, так как поэтический текст с опорой на фольклорные 

традиции написан М. Чаротом, а музыка принадлежит В. Теравскому [1, 

с. 41]. 

В репертуаре современных театров немало примеров музыкального 

оформления спектаклей, в которых авторы апеллируют к фольклорным 

традициям лишь на уровне подтекста. В спектакле Национального 

академического театра им. Я. Купалы «Сымон-музыка» (реж. Н. Пинигин, 

2005 г.) музыкальная партитура в постановке авторская, в том числе 

включающая элементы стилизации под фольклор (сцены косьбы, молотьбы и 

др.). В спектакле аутентичный музыкальный материал не использован, а 

лишь цитируются тембры традиционных народных инструментов. В прологе 

звучит музыкальный кластер в исполнении дудок, окарин, варгана и ударных 

инструментов. Отсылка к традиционному народному творчеству 

присутствует и в авторской музыкальной партитуре (тембр дуды в сцене 

схождения героев в мир иной; сочетание скрипки и колёсной лиры в сцене на 

кладбище и др.).  

Проведённый анализ репертуара современных профессиональных 

белорусских театров показал, что объём фольклорных элементов в 

постановках разный – от микроформ до спектаклей, «пронизанных» 

народными мелодиями. Выявлен ряд примеров, в которых музыкальные 

фольклорные элементы представлены в минимальном объёме, однако в них 
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заложена важная смысловая нагрузка. В спектакле «Балада пра каханне» 

(реж. В. Савицкий, 2004 г.) герой напевает текст традиционной народной 

песни любовной тематики «Ой, маці мая, маці, што маю казаці», благодаря 

чему происходит завязка идеи спектакля, которая впоследствии перерастает в 

гимн любви. Одним из средств создания образов героев постановки 

(белоруса Ивана и итальянки Джулии) является музыкальный материал, 

основанный на белорусском и итальянском фольклоре. Так, Иван раскрывает 

возникшие у него нежные чувства к Джулии, успокаивая ее белорусской 

традиционной народной игрой-потешкой «Ладушкі-ладкі» и напевая 

колыбельную «Ай, ты коцік, мой каток». В данной постановке фольклорные 

элементы представлены минимально (в микроформе) и только музыкальным 

материалом. Такой же подход к осмыслению фольклорных традиций 

характерен и для спектакля, поставленного в 2002 г. на сцене 

Республиканского театра белорусской драматургии «Чарнобыльская малітва» 

(в его телевизионной версии белорусские народные песни выступают в 

качестве пролога и эпилога действия). В близкой к аутентичной форме в 

спектакле звучат песни любовной тематики «Ляцела зязюля з гары ў даліну» 

и «Ой Божа, мой Божа, якое мне гора», которые помогают раскрыть глубину 

трагедии людей, чьи семьи пострадали от аварии на Чернобыльской АЭС.  

Выявлено крайне мало постановок, в которых музыкальный фольклор 

представлен широко и составляет основу сценария. Примерами могут 

послужить театральные работы, которые в данной статье уже упоминались: 

спектакли «Паўлінка», «Беларусь. Дыдактыка» и моноспектакль И. Кирчука 

«Дарожка мая». 

Что касается сценографии, то используемые в процессе воплощения 

фольклора визуальные элементы представлены в спектаклях современных 

профессиональных театров намного меньше музыкальных средств 

выразительности. Не выявлены спектакли, в которых фольклоризм как метод 

появляется лишь в пространстве сценографии (оформлении сцены и 

сценических костюмах). Как правило, если фольклорные традиции заявлены 

в визуальном ряде спектакля, то они разрабатываются и другими средствами 

выразительности. В сценографии фольклорные элементы воплощаются в 

диапазоне от формы, приближенной к аутентике, до стилизации и авторской 

рефлексии по мотивам традиционного народного творчества. 

Ещё одной особенностью, характерной для музыкальных средств 

воплощения фольклора на современной театральной сцене, является 

использование в эпизодах фольклорной направленности вокальных партий, 

исполненных в народной манере (на «открытом» звуке). Примеры такого рода 

немногочисленны, но они имеют место в сценической театральной практике: 

хоровой эпизод сцены Купалья в мюзикле «Софья Гольшанская» (реж. 

М. Ковальчик, 2013 г.), голошения Матерей-плакальщиц в спектакле «Дзве 

душы» (реж. Н. Пинигин, 2016 г.), песни из сцены Купалья в спектакле 

«Князь Вітаўт» (реж. В. Раевский, 1997 г.), ансамблевый эпизод Паненок с 

песней «Зяленая вішня з-пад кораня выйшла» в спектакле «Сымон-музыка» 

(реж. М. Краснобаев, Национальный академический драматический театр 
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им. Я. Коласа, 2018 г.) и другие. 

Не так много примеров воплощения белорусских фольклорных 

традиций, которые, согласно замыслу авторов спектакля, широко 

представлены в сценографии. Такой подход характерен для постановок, 

средства выразительности которых максимально точно отражают аутентику. 

Так, для спектакля Белорусского театра «Лялька» «Цар Ірад» (реж. 

А. Степанец, Ю. Франкова) все куклы выполнены по образцам могилёвской 

батлейки XIX в. Насыщено фольклорными элементами сценическое 

пространство спектакля «Паўлінка» (реж. Л. Литвонов, 1944 г.). Обращение к 

фольклору заявлено ещё до начала действия спектакля: на тонком и 

прозрачном тюлевом занавесе сцены изображён белорусский орнамент. Далее 

действие разворачивается среди декораций интерьера сельского дома, 

украшенного рушниками и занавесками с вышивкой. Максимально близки к 

канонам традиционной народной культуры и сценические костюмы 

действующих персонажей постановки.  

Среди спектаклей, ориентированных на достаточно точное сценическое 

воплощение фольклора в сценографии, выявлено несколько постановок, в 

которых частично представлены элементы такого рода, тем не менее они 

несут важную смысловую нагрузку. Например, расшитый рушник на иконе, 

повседневная и праздничная крестьянская одежда в спектакле «Страсці па 

Аўдзею» (реж. В. Раевский, 1989 г.), костюмы крестьян и белорусов-

возрожденцев в спектакле «Дзве душы» (реж. Н. Пинигин, 2016 г.) и другие. 

Однако есть примеры спектаклей, в сценографии которых есть 

единственный, но яркий фольклорный акцент: льняные рушники на иконах и 

деревянных столбах с суровыми изображениями старцев, напоминающих 

языческих идолов в спектакле «Раскіданае гняздо» (реж. Б. Луценко, 1997 г.), 

рушник в сцене сватовства в спектакле «Пінская шляхта» (реж. Н. Пинигин, 

2008 г.) и другие.  

В репертуаре современных театров крайне редкими являются примеры 

спектаклей, в которых фольклорные элементы визуального ряда разработаны 

на уровне подтекста. Так, в спектакле «Сымон-музыка» (реж. Н. Пинигин, 

2005 г.) сценические костюмы представляют собой авторскую рефлексию на 

тему белорусских фольклорных традиций. Оригинально решён визуальный 

облик матери Сымона: в качестве элементов её костюма выступают предметы 

быта (деревянные ложки, кружки, головной убор в виде плетёной корзины и 

др.). Фольклорный подтекст прослеживается и в визуальном ряде 

моноспектакля И. Кирчука «Дарожка мая» (реж. А. Козак, 2017 г.), 

сценический костюм которого выполнен из кожи, камней, ракушек, янтаря и 

других материалов. Помимо яркого сценического облика исполнителя, 

авторскую концепцию сценографии органично дополняют предметы 

белорусской аутентичной традиции (музыкальные инструменты, рушники, 

маски для батлейки, чучело Купалки), а также традиционные народные 

инструменты разных народов мира. 

Среди современных театральных постановок есть примеры стилизации 

фольклорных элементов в сценографии спектаклей: сценические костюмы в 
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спектаклях Национального академического театра им. Я. Купалы «Ідылія» 

(художник по костюмам Л. Гончарова, 1993 г.), «Пан Тадэвуш» (художник по 

костюмам Е. Игруша, 2014 г.), «Шляхціц Завальня, альбо Беларусь у 

фантастычных апавяданнях» (художники по костюмам Е. Шиманович и 

С. Ашуха, 2019 г.) и другие.  

Анализ репертуара профессиональных театров показал, что авторы 

постановок крайне редко апеллируют к танцевальному фольклору белорусов. 

Если же такое обращение имеет место, то зачастую в спектакле это не более 

чем короткие один-два эпизода. Широко белорусские народные танцы не 

представлены даже в хореографических спектаклях. Так, в балете на музыку 

О. Залётнева «Круговерть» (хореография Ю. Чурко и В. Иванова, 1996 г.) есть 

только одна хореографическая фольклорная цитата – женский хоровод 

«Машенька» в номере «Хитрый Василь».   

Из числа немногочисленных спектаклей, в которых танцевальные 

традиции белорусов всё же представлены, есть постановки, где данное 

обращение выдержано в форме, близкой к аутентичному первоисточнику. В 

качестве примера можно привести спектакль-бренд Национального 

академического театра им. Я. Купалы «Паўлінка». Здесь есть несколько 

танцевальных эпизодов, в том числе танец «Лявоніха». Обращение к 

танцевальному фольклору заявлено в спектакле «Страсці па Аўдзею» (реж. 

В. Раевский, 1989 г.). В сцене сельской вечеринки реплики действующих 

персонажей чередуются с 8-тактовыми построениями кадрили, 

переходящими в озорные частушки. Осмысление фольклорных танцевальных 

традиций белорусов предпринято в спектакле «Сымон-музыка» (реж. 

М. Краснобаев, 2018 г.), в котором фольклорный хореографический 

компонент представлен танцем «Лявоніха» под аккомпанемент скрипки.  

Среди белорусских постановок есть примеры включения танцевального 

фольклора в обработанном, значительно адаптированном к сценическим 

условиям виде. Примером тому является спектакль «Ідылія» (реж. 

Н. Пинигин, 1993 г.), в котором единственным развёрнутым фольклорным 

эпизодом выступает вокально-хореографическая композиция, включающая 

белорусский народный танец «Мяцеліца» и частушки. Сценическое 

воплощение танца отражает его основные характерные особенности: 

«ныряние» танцующих пар под поднятыми и соединёнными руками, частая 

смена рисунка, типичная композиционная структура и другие. В 

соответствии с белорусской фольклорной традицией, «Мяцеліца» переходит в 

озорные частушки. Аккомпанемент вокально-хореографической композиции 

представляет собой аранжировку для ансамбля модифицированных русских 

народных инструментов (варианты басовой функции в инструментовках 

разных лет – бас-гитара или туба). 

Эпизодичны обращения авторов спектаклей к танцевальной 

фольклорной традиции на уровне её авторского переосмысления. Одним из 

немногочисленных примеров такого рода является балет «Круговерть» 

(хореография Ю. Чурко и В. Иванова, 1996 г.), в котором есть лишь одна 

фольклорная цитата, вместе с тем, во всём сценическом произведении 
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фольклоризм проявляется в соединении языка танца-модерн, академической 

и народно-сценической хореографии. Интересен пример спектакля «Сымон-

музыка» (Национальный академический театр им. Я. Купалы, хореограф 

П. Адамчиков, 2005 г.) Авторами постановки не использованы прямые 

цитаты из танцевального фольклора, тогда как пролог и несколько связок 

между сценами представляют собой пластическое размышление на тему 

обобщённых, тематически не конкретизированных народных танцев и игрищ. 

Таким образом, музыкальный компонент является основным средством 

выразительности в процессе воплощения фольклора в современных 

театральных постановках. Данный элемент используется авторами, в том 

числе и без опоры на ресурсы сценографии и сценического движения. Все 

средства выразительности задействованы в постановках в разном объёме (от 

микроформ до спектаклей, ими «пронизанных»). Степень творческого 

переосмысления фольклорных элементов находится в диапазоне от форм, 

приближённых к аутентике, до их кардинального авторского 

переосмысления. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье выявлена специфика воплощения белорусского фольклора в постановках 

современных профессиональных театров Беларуси. Рассмотрен комплекс средств 

выразительности, задействованных в данном процессе, а именно: музыкальный 

(наигрыши, напевы), сценографический (декорации, сценические костюмы) и 

пластический (танец, сценическое движение) элементы. 

 

SUMMARY 

The article reveals the specifics of the embodiment of Belarusian folklore in the 

productions of modern professional theaters of Belarus. A set of expressive means that are 

involved in this process is considered, namely musical (vocal and instrumental melodies), 

scenographic (sets, stage costumes) and plastic elements (dance, stage movement). 

 

Дубоўская К. М. 

АЙЧЫННАЯ ГІСТОРЫЯ НА СУЧАСНАЙ БЕЛАРУСКАЙ СЦЭНЕ 
Беларуская дзяржаўная акадэмія мастацтваў 

(Паступіў у рэдакцыю 30.07.2019) 

 

Інсцэніроўка паэзіі адбываецца ў тэатры, магчыма, радзей за ўсё. І гэта 

невыпадкова: даволі складана знайсці тую візуальную форму, якая будзе 

адэкватнай усім метафарам і міфалагемам, вобразам-сімвалам і архетыпам, 

якія праходзяць скрозь тканіну верша. З іншага боку, пры пастаноўцы 

паэтычнага твора ёсць вялікая небяспека звярнуцца да звыклай ілюстрацыі 

тэксту і страціць пры гэтым аўтарскую парадыгму. 
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У тэатра «Галава-нага» пад кіраўніцтвам Аляксея Стрэльнікава 

атрымалася данесці шматпланавасць паэзіі Вальжыны Морт праз самыя 

простыя, але дзейсныя прыёмы. У спектаклі «Мова Х» артысткі Кацярына 

Карпіцкая, Крысціна Грэкава, Кацярына Чэкатоўская і Паліна Адашкевіч 

надалі аўтарскаму голасу калектыўнае гучанне і самі ператварыліся ў 

падабенства антычнага хору (прэм’ера 2016 г.). Такі хор існаваў у 

старажытнагрэчаскім тэатры яшчэ да часоў вылучэння пратаганіста – 

галоўнага выканаўцы. Агульная мізансцэна таксама нагадвала пра часы 

зараджэння еўрапейскага тэатра: гледачы размясціліся вакол умоўнай сцэны. 

Інтэрактыўнасць, якую праводзяць артысткі падчас спектакля, парушае 

звыклы падзел на публіку і выканаўцаў, быццам перакідае велізарны мост са 

старажытных часоў у сучаснасць. З гледачоў вылучаюцца пэўныя людзі, якіх 

адвольна выбіраюць самі актрысы. Гэтыя людзі ўтвараюць яшчэ адно кола 

ўнутры асноўнага і такім чынам усе, хто прысутнічае на спектаклі, дзеляцца 

ўмоўна на ўдзельнікаў, саўдзельнікаў і назіральнікаў. Кожная з гэтых груп 

успрымае сэнс сказанага і ўбачанага з розных пунктаў гледжання, як 

візуальна, так і энергетычна. 

Выканаўцы выкарыстоўваюць прыём шматразовага паўтарэння 

вершаваных радкоў, што дазваляе далучыцца, сканцэнтравацца, засяродзіцца 

на словах і рытме, пачуць паэтычны тэкст, зразумець боль расчаравання ў 

мінулым свету, чалавецтва, радзімы і адчуць надзею на новае нараджэнне-

адраджэнне. 

Было адчуванне, што артысткі заглыбіліся ў нейкі трансава-гіпнатычны 

стан, які яны трансліравалі назіральнікам праз доўгія погляды і медытатыўна-

рытмічнае чытанне вершаваных радкоў, а саўдзельнікам – праз лёгкія дотыкі, 

элементы са-гульні, перадаючы сваю ўнутраную энергію ўласнага болю. 

Такім чынам, дзякуючы адметным вершам Вальжыны Морт і шчыраму 

сцэнічнаму існаванню выканаўцаў адчувалася далучэнне да калектыўнага 

розуму нашых продкаў і сучаснікаў, да вопыту, назапашанага 

тысячагоддзямі. 

Спектакль з’явіўся працягам думак аўтара адносна беларускага 

менталітэту, мовы, нашых продкаў і іх учынкаў, з якімі мы павінны жыць у 

сённяшнім свеце, разгубленыя і расчараваныя, а часам – поўныя надзей або 

невыноснага смутку. Сапраўды, мінулае нас наганяе, нават калі здаецца, што 

мы да яго ўжо не маем ніякага дачынення. Застаецца толькі быць трывалымі і 

стаяць на сваім, каб нарадзіцца зноў і ўбачыць на гарызонце будучыню. 

Пераасэнсаванню мінулага прысвечаны спектакль «Быў у пана 

верабейка гаварушчы...», пастаўлены Уладзімірам Шчэрбанем па 

аднайменнай кнізе Дзмітрыя Бартосіка (драматургі Марыя Бяльковіч і 

Мікалай Халезін, Беларускі свабодны тэатр, 2017 г.). Публіку каля ўвахода 

сустракаюць героі пастаноўкі, якія запрашаюць прайсці ўнутр і адсвяткаваць 

дзень нараджэння Рэгіны. І раптам гледачы становяцца гасцямі за накрытым 

сталом і непрыкметна ствараюць частку ўсёй святочнай атмасферы, спачатку 

сціпла, а пасля ўсё больш смела частуючыся няхітрымі вясковымі стравамі. 
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Дзеянне не спыняецца да таго часу, пакуль брамка дома не застаецца за 

спінай. Выканаўцы дакладна стварылі атмасферу застолля, часам 

немудрагелістага і спакойнага, часам гучнага і агрэсіўнага, часам 

безабароннага і сентыментальнага, і гледачы быццам становяцца часткай 

агульнай беларуская сям’і. Публіка настолькі ўнутрана расслабляецца, 

забыўшыся аб мяжы паміж ёй і акцёрамі, што некаторыя гледачы уступаюць 

у дыялог з акцёрамі. У гэтым выпадку натуральным уяўляецца аб’яднанне 

ўсіх у адной сумна-ўзвышанай плыні разваг пра лёс, справядлівасць, здраду, 

пра жыццё і смерць. 

Скрозь усе апавяданні ў свядомасці праяўляецца карціна жыцця 

Беларусі ХХ ст., дзе знайшлося месца шматлікім выпрабаванням. Аўтары 

спектакля з усіх гісторый, сабраных Зміцерам Бартосікам па розных 

беларускіх кутках, акцэнтуюць увагу на ўзаемаадносінах жыхароў вёсак з 

немцамі і партызанамі падчас Другой сусветнай вайны. Усім хапіла, усе 

вінаватыя і бязвінныя адначасова. Такое адчуванне пакінуў пасля сябе 

спектакль пра дэгераізацыю вайны, сярод удзельнікаў якой былі і добрыя 

паліцаі, і дрэнныя партызаны, і раззлаваны, пакрыўджаны беларускі народ. 

Вайна не як падстава для праяўлення гераізму, а як прычына дэгуманізацыі і 

дэградацыі. 

У спектаклі адбываецца сапраўднае аб’яднанне выканаўцаў і гледачоў 

у прасторы і часе. Публіка трапляе ў самы цэнтр падзей, ператварыўшыся з 

пасіўнага назіральніка ў саўдзельніка. Звыклая і традыцыйная прасторавая 

ўстаноўка, якая дыктуе гледачам і акцёрам супрацьстаяць адзін аднаму, 

разбурана. Сучасны беларускі глядач не толькі гатовы, але і чакае таго, каб 

духоўна, эмацыянальна, фізічна акунуцца ў атмасферу спектакля, 

інтэгравацца ў дзеянне і паўплываць на ход падзей. 

Незвычайна была вырашана прастора спектакля «Калгаснікі» паводле 

п’есы Паўла Пражко «Тры дні ў пекле» (рэжысёр Цімафей Ткачоў, мастак 

Агата-Марыя Паўлава, Цэнтр беларускай драматургіі, 2017 г.). Гледачы гэтай 

пастаноўкі застаюцца ў большай ступені назіральнікамі, чым удзельнікамі. 

Аднак гэта цікавая спроба пагуляць з формай спектакля. Спачатку гледачоў 

праводзяць праз чорны ход па цёмным калідоры, а пасля таго, як публіка 

аказваецца на малой сцэне тэатра, забіваюць дзверы дошкамі. Публіка 

знаходзіцца ў адзінай прасторы з акцёрамі на невялікай плошчы. 

Перамяшчэннем гледачоў кіруюць выканаўцы, такім чынам фарміруецца 

прастора сцэны. Задзейнічана ўся сцэнічная пляцоўка. Гледачы вымушаны 

ўзаемадзейнічаць адзін з адным і з артыстамі, якія спачатку палохаюць і 

адштурхоўваюць сваім вонкавым выглядам, экспрэсіяй, грубымі 

выказваннямі. Паступова прыходзіць прыняцце гэтых герояў і ўсведамленне 

адзінства з імі. Іх праблемы – агульнанацыянальныя, агульначалавечыя. 

Улічваючы, што ў п’есе ідзе гаворка пра траўматычны вопыт, які перажыла 

краіна ў 1990-х гадах, перажыванне агульнага адзінства аказвае катарсічнае 

ўздзеянне. У фінале ўсе гледачы спектакля аб’ядноўваюцца рознакаляровай 

гірляндай з артыстамі. Так падкрэсліваецца асноўная ідэя яднання народа. 
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У сур’ёзным даследчым праекце тэатра «Крылы Халопа» прастора 

спектакля таксама фарміруецца нетрадыцыйным чынам. «Brest Stories Guide» 

– першы ў Беларусі вопыт promenade-тэатра, які раскрывае гісторыю 

Халакоста ў Брэсце і дазваляе зірнуць на горад з нязвыклага ракурсу 1. Гэта 

камп’ютарны дадатак з картай, пазначанымі на ёй аб’ектамі і пяццю 

маршрутамі, якія суправаджаюцца гукавымі гісторыямі-апісаннямі (прэм’ера 

адбылася ў 2017 г.). Асаблівасць праекта ў тым, што неабавязкова 

прыязджаць у Брэст, каб дакрануцца да гісторыі Халакоста: дадатак можна 

спампаваць любому карыстальніку. Арганізатары Аксана Гайко і Святлана 

Гайдалёнак кажуць, што апрацоўваць гэтыя гісторыі было вельмі страшна і 

балюча. Усю інфармацыю для праекта аўтары бралі з архіваў і карысталіся 

дапамогай мясцовых яўрэйскіх арганізацый. Гід апавядае, як жылі і паміралі 

брэсцкія яўрэі ў гета. Гэта гісторыі, агучаныя артыстамі, але расказаныя 

людзьмі, відавочцамі падзей. 

Тэме пераасэнсавання важных для Беларусі гістарычных падзей 

прысвечаны спектакль «Сіняя-Сіняя», пастаўлены паводле апавядання 

Уладзіміра Караткевіча ў Магілёўскім абласным тэатры лялек. Рэжысёр Ігар 

Казакоў кажа тут пра невыноснасць рэальнасці і непахісную веру ў мару. 

Пятрок Ясюкевіч (заслужаны артыст Рэспублікі Беларусь Мікалай 

Сцешыц) вымушана апынуўся на афрыканскім кантыненце пасля падаўлення 

паўстання 1863 г. пад кіраўніцтвам Кастуся Каліноўскага. Пятрок сваімі 

апавяданнямі аб родных мясцінах спрабуе выратаваць ад пакут смагі 

маленькую Джамілю. Мастак Таццяна Нерсісян запаўняе прыўзняты планшэт 

сцэны пяском бледна-жоўтага колеру. Спёка Сахары час ад часу ахоплівае 

герояў яркім чырвоным полымем, якое палохае і адштурхвае. Гэтым жа 

пяском акцёр малюе на шкле эпізоды з мінулага і сучаснасці, якія моцным 

болем адгукаюцца ў словах героя. Пясчаныя карціны паўстаюць на экране ў 

глыбіні сцэны, там жа буйным планам узнікаюць выявы бязвольных і 

знясіленых лялек Ясюкевіча і Джамілі. Прычым гераіня прадстаўлена толькі 

лялькай, а голас яе гучыць у запісу. Яна фігура алегарычная, якая сваёй 

ірэальнасцю толькі падкрэслівае татальную адзіноту і закінутасць «былога 

беларуса». 

Пятрок апісвае дзяўчынцы сваю Радзіму, і ўся яго крэўная крыўда 

выліваецца праз слёзы бясконцай любові да краіны, якая здрадзіла і не змагла 

абараніць. Джаміля папракае героя нейкім незямным, быццам прасякнутым 

кіламетрамі пяску, голасам у тым, што ён кінуў прыгожы сіні-сіні рай на 

зямлі. Здаецца, быццам Беларусь папракае героя халодным рэхам. І калі ён 

нарэшце дабіраецца да выратавальнай вады, калодзеж паўстае пасярод 

пустыні як казачны аазіс-акварыум, на дне якога пахаваны кавалачак 

дзяцінства – родная вёска. У гэты казачны вадаём апускаецца маленькая 

лялька. Ссушаная, хворая душа Ясюкевіча, ныраючы ў воды мінулага, як 

быццам праходзіць абрад ачышчэння. 

Шматлікія скрыні запоўнілі пясчаную сцэну. Унутры кожнай з іх 

схавана важная частка жыцця героя: маці, школа, блізкія людзі і далёкія 

ворагі. У фінале на пярэднім плане ўсталявана частка белага цаглянага муру 
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на сухой зямлі, у глыбіні – кавалак мары, успамін, ідылічная і амаль 

пастаральная карціна: макет сіняй-сіняй краіны, да якой імкнецца параненае 

сэрца. Голас дзяўчынкі сваім амаль замагільным гучаннем уваходзіць у гэтае 

сэрца, нібы адказваючы на шматлікія сумненні, якія бясконца адольваюць 

беларуса, пакрыўджанага і закаханага ў сваю Радзіму адначасова. 

І сто гадоў таму, і зараз надзеі і ілюзіі, імкненні і мары бясконца 

сутыкаюцца з рэчаіснасцю, якая надломлівае душу, але дух робіць яшчэ 

больш моцным. Такім чынам, аўтары, звяртаючыся ў сваіх пастаноўках да 

тэмы пераасэнсавання гістарычнага мінулага, актуалізуюць яго, шукаюць 

адказы на вечныя і заўсёды актуальныя пытанні нацыянальнай 

самаідэнтыфікацыі. А гэта з’яўляецца адной з вострых, надзённых тэм для 

сучаснай Беларусі, гісторыя якой, дзякуючы тэатральным інтэрпрэтацыям, 

набывае новыя рысы. 

 
ЛІТАРАТУРА 

1. Brest Stories Guide [Электронны рэсурс]. – Рэжым доступу: 

https://www.breststories.com/. – Дата доступу: 09.03 .2019. 

 

РЕЗЮМЕ 

Несмотря на отличие форм и жанров спектаклей, в которых современные 

режиссёры обращаются к вопросу формирования национальной самоидентичности, в 

каждой из рассмотренных в статье постановок актуализируются проблемы, связанные с 

далёким и недавним прошлым Беларуси. Таким образом, через переосмысление истории 

формируется образ современной страны и артикулируются трудности, связанные с 

поиском «белорусской идеи». 

 

SUMMARY 

Despite a variety of forms and genres of performances that help contemporary producers 

elaborate the question of the formation of national identity, each of the plays considered in the 

article mainstreams problems associated with the far and recent past of Belarus. Thus, the image 

of a contemporary country is formed through the reinterpretation of history, as the work 

discusses difficulties associated with finding «the Belarusian idea». 
 

Жукоўская І. І. 

ВІЛЕНСКАЯ АРХЕАЛАГІЧНАЯ КАМІСІЯ І БЕЛАРУСКАЕ 

МУЗЫЧНАЕ КРЫНІЦАЗНАЎСТВА 
Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт культуры і мастацтваў 

(Паступіў у рэдакцыю 12.09.2019) 

 

Пісьмовыя помнікі рэлігійнай музыкі Сярэдневякоўя і Новага часу, 

створаныя ў манастырах і цэрквах Вялікага Княства Літоўскага (ВКЛ), 

уяўляюць сабой своеасаблівую знакавую сістэму, з дапамогай якой  могуць 

быць раскрыты і стаць зразумелымі сакральнае мастацтва майстроў мінулага 

часу, іх творчая дзейнасць з непаўторнымі нацыянальнымі рысамі, звесткі 

пра светапогляд і разуменне прыгожага. Кожны рукапіс выкарыстоўваўся і 

захоўваўся па прадпісаным яму лёсе: кніга магла апынуцца на паліцах 

бібліятэк або ў вогнішчы, трапіць да знаўцаў кніжнай мудрасці або да сваіх 
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знішчальнікаў. Працяглае існаванне кнігі – некалькі стагоддзяў – 

вызначалася намаганнямі інтэлектуалаў і асветнікаў. 

Распаўсюджванне з 2-й чвэрці ХІХ ст. ідэй рамантызму ў Беларусі 

спрыяла фарміраванню калекцый старажытных рэчаў, якія мелі гістарычную 

і культурную каштоўнасць, і грамадскія дзеячы Вільні сталі ініцыятарамі 

стварэння ў 1855 г. Музея старажытнасцей і Археалагічнай камісіі – 

навуковай і асветніцкай супольнасці, якая дзейнічала пры музеі. Яе мэтай 

было выяўленне, захаванне і вывучэнне помнікаў беларускай культуры [1, 

т. 1, с. 552].  Фонды Віленскага музея старажытнасцей склалі прыватныя 

калекцыі. Частку экспанатаў прадстаўлялі інкунабулы і старажытныя 

рукапісы, сярод якіх былі і натаваныя богаслужбовыя манускрыпты. Статус 

помнікаў кніжнай культуры атрымалі з 2-й паловы ХІХ ст. беларуска-

ўкраінскія Ірмалагіёны. Зборы старажытных кніг абумовілі распрацоўку 

Флавіянам Дабранскім першага каталога ноталінейных рукапісаў, сталі 

грунтам для наступных даследаванняў пеўчага мастацтва [2]. Наступная 

значная падзея ў гісторыі вывучэння пеўчых кодэксаў адбылася ў 1996 г., 

калі быў выдадзены «Каталог украінскіх і беларускіх рукапісных 

Ірмалагіёнаў», створаны Юрыем Ясіноўскім [3]. 

Археалагічная камісія кансалідавала выдатных прадстаўнікоў 

беларускага народа і існавала на працягу дзесяці гадоў (1855 – 1865). 

Плённая праца Яўстафія і Канстанціна Тышкевічаў, Міхаіла Балінскага, 

Адама Кіркора, Юзафа Крашэўскага, Тэадора Нарбута, Адама Плятэра, 

Уладзіслава Сыракомлі развівала навуковую гуманітарную сферу і мастацтва 

ў Беларусі. 

Ініцыятарамі заснавання Віленскага музея старажытнасцей і 

Археалагічнай камісіі сталі Канстанцін (17.02.1806, г. Лагойск – 13.07.1868) і 

Яўстафій (18.04.1814, г. Лагойск – 08.09.1873) Тышкевічы. Браты належалі да 

старажытнага беларускага роду ВКЛ, які меў герб «Ляліва» [3, с. 552]. Род 

бярэ свой пачатак ад Каленіка Мішкавіча. Ад імя яго сына Тышкі (Цімафея) 

утварылася прозвішча Тышкевічы. У 1437 г. вялікі князь літоўскі 

Свідрыгайла падараваў Каленіку Мішкавічу сёлы ў Жытомірскім і Оўруцкім 

паветах і маёнтак Чарталесы (пазней там было пабудавана мястэчка 

Бярдзічаў) [4, с. 681 – 682]. З цягам часу фамільныя ўладанні павялічыліся, і 

ў 1531 г. Тышкевічы заснавалі резідэнцыю Лагойск. Лагойскі і Бярдзічаўскі 

маёнткі сталі маяратамі – непадзельнымі ўладаннямі. У 1569 г. Васіль 

Тышкевіч (? – 13.08.1571) атрымаў ад вялікага князя ВКЛ Жыгімонта ІІ 

Аўгуста тытул графа «на Лагойску і Бярдзічаве» [1, т. 6, кн. І, с. 552]. Тытул 

быў зацверджаны ў краінах Еўропы (Саксоніі, 08.11.1871, Аўстрыі, 

07.10.1893, Расіі, 08.05.1861; 17.12.1862; 04.02.1902) і перадаваўся ад 

пакалення да пакалення [1, т. 6, кн. І, с. 552]. 

Канстанцін і Яўстафій, сыны Пія (1756 – 1858), сталі знакамітымі 

асобамі графскай лініі Тышкевічаў. Кожны з іх быў вядомы як аўтарытэтны 

беларускі гісторык, археолаг і краязнаўца. Творчая, стваральная дзейнасць 

Тышкевічаў была звязана з вывучэннем гісторыі і культуры беларускага 

народа, засваеннем новых формаў эканамічнага жыцця, развіццём і 
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ўдасканальваннем сацыяльных дачыненняў. На аснове прыватнай калекцыі 

Канстанцін і Яўстафій разам з бацькам стварылі музей старажытнасцей 

у Лагойску. 

Аlma mater Канстанціна Тышкевіча – гэта Полацкі езуіцкі, Забельскі 

дамініканскі калегіумы і Віленскі ўніверсітэт (1828). Атрымаўшы добрую 

сацыяльна-гуманітарную адукацыю, ён стаў членам навуковых таварыстваў у 

Вільні, Кракаве, Маскве, Празе, Парыжы і Лондане. К. Тышкевічам напісана 

кніга «Вілія і яе берагі» (Дрэздэн, 1871 г.), дзе адзін з раздзелаў прысвечаны 

старажытнай пісьменнасці яцвягаў – балцкага племені, якое было ўключана ў 

этнагенэз беларусаў. 

Акрамя навуковай дзейнасці Канстанцін Тышкевіч працаваў у 

Міністэрстве фінансаў Каралеўства Польскага, заснаваў у Лагойску ашчадны 

банк для местачкоўцаў і сялян, адкрыў цукровы завод і палатняную 

мануфактуру. У 1861 г. ён прымаў удзел у працы Мінскага камітэта па 

пытаннях сялянства.  

Малодшы брат Канстанціна, Яўстафій Тышкевіч стаў старшынёй 

Віленскай Археалагічнай камісіі. Пасля заканчэння Мінскай гімназіі (1831) 

ён працаваў у бібліятэках Пецярбурга, а ў 1843 г. для археалагічных і 

гістарычных даследаванняў наведаў Данію, Фінляндыю і Швецыю. Паездкі 

спрыялі знаёмству з навукоўцамі Заходняй Еўропы, вопытам іх навуковай 

дзейнасці. Яўстафій Тышкевіч увайшоў у плеяду заснавальнікаў беларускай 

навуковай археалогіі. Здзейсненыя ім археалагічныя экспедыцыі сталі 

пачаткам вывучэння помнікаў матэрыяльнай культуры беларусаў. У 1847 г. 

ён працаваў у часовай камісіі па зборы і выданні старажытных актаў, грамат і 

прывілеяў XVI – XVIII стст., ім даследаваліся гарадзішчы ў Гальшанах, 

Друцку, Заслаўі, Крэве, Лідзе, Мінску, Міры, Слуцку. Яўстафій Тышкевіч – 

аўтар кніг «Погляд на крыніцы мясцовай археалогіі, або Апісанне некаторых 

помнікаў старажытнасцей у заходніх губернях Рускай дзяржавы» (1842), 

«Апісанне Барысаўскага павета» (1847), аповесцей «Нашы краі» (1871). 

Я. Тышкевіч стаў ганаровым членам Пецярбургскай і Стакгольмскай 

акадэмій навук, Лонданскага археалагічнага інстытута [4, с. 680 – 681]. 

Як грамадскі дзеяч ён працаваў у павятовых кіраўніцтвах Вільні, 

Харкава і Мінска, а ў Барысаўскім павеце выконваў абавязкі маршалка і 

ганаровага апекуна школ [4, с. 680 – 681]. 

Міхаіл Ігнатавіч Балінскі (14.08.1794 – 22.12.1864) вядомы ў сучаснай 

навуковай літаратуры як беларускі гісторык і публіцыст. Ён выконваў 

абавязкі віцэ-старшыні Віленскай археалагічнай камісіі, а з 1859 г. – віцэ-

старшыні Віленскага музея старажытнасцей. Радзіма Міхаіла Балінскага – 

Полаччына. Ён нарадзіўся ў сям’і інфлянцкага чашніка Ігната Балінскага ў 

Цярэспалі Полацкага ваяводства ВКЛ. М. Балінскі скончыў універсітэт у 

Вільні ў 1818 г., дзе слухаў лекцыі па гісторыі і літаратуры ў І. Лялевеля, а па 

праве – у І. Даніловіча. У 1818 – 1822 гг. ён выконваў абавязкі сакратара 

Віленскага друкарскага таварыства. Разам з І. Лялевелем рэдагаваў часопіс 

«Tygоdnik Wileński» і супрацоўнічаў у часопісе «Dziennik Wileński» (1816 – 

1822; 1820 – 1830). З 1836 г. М. Балінскі жыў у Варшаве, дзе па яго 
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ініцыятыве выходзіў навуковы і літаратурны часопіс «Biblioteka 

Warszawska». Яго пяру належаць гістарычныя і гісторыка-геаграфічныя 

даследаванні. У супрацоўніцтве з Т. Ліпінскім ён здзейсніў трохтомнае 

выданне «Старажытная Польшча» (1843 – 1846), дзе ў трэцім томе, 

падрыхтаваным М. Балінскім, прадстаўлена гісторыя населеных пунктаў 

Беларусі [4, с. 281]. 

Кіраўніком Віленскага музея старажытнасцей і членам Віленскай 

археалагічнай камісіі быў Адам Ганоры Карлавіч Кіркор (21.01.1818 – 

23.11.1886). Ён паходзіў з беларускага шляхетскага роду, што меў герб 

«Кіркор» у ВКЛ. Кіркоры валодалі маёнткамі ў Ашмянскім, Полацкім, 

Мсціслаўскім, Брэсцкім і Лідскім (маёнтак Кіркаўшчына) паветах. 

У сацыяльным жыцці ВКЛ і Рэчы Паспалітай яны пакінулі значны след. 

Прадстаўнікі гэтага роду вядомыя як ваенныя і палітыкі, урачы, а таксама 

грамадскія дзеячы і даследчыкі ў гуманітарнай галіне ведаў. Першы 

прадстаўнік роду Кіркораў, каралеўскі баярын Ян, згадваецца ў 1549 г. [1, 

т. 4, с. 180]. 

Адам Кіркор – беларускі і польскі гісторык, этнограф, археолаг, 

публіцыст, грамадскі дзеяч. Ён нарадзіўся ў вёсцы Слівіна Клімавіцкага 

павета, а адукацыю атрымаў у Магілёўскай і Віленскай гімназіях. З 1842 г. 

А. Кіркор пачаў літаратурную і выдавецкую дзейнасць. У Вільні ён выдаваў 

навукова-літаратурныя альманахі «Радэгаст», «Разумовыя дзённікі», 

«Віленскі альманах», «Віленскі зборнік», дзе змяшчаў свае працы па 

гісторыі, этнаграфіі і археалогіі Беларусі і Літвы. Членам Віленскай 

археалагічнай камісіі і захавальнікам Віленскага музея старажытнасцей, 

якому ахвяраваў сваю археалагічна-этнагарафічную калекцыю, А. Кіркор 

стаў у 1855 г. З 1859 г. валодаў уласнай друкарняй у Вільні, дзе выдаваў кнігі 

на польскай і рускай мовах і планаваў выдаваць на беларускай мове. На 

працягу 1859 – 1865 гг. ён рэдагаваў газету «Віленскі веснік». А. Кіркор быў 

членам-карэспандэнтам Імператарскага археалагічнага таварыства (1856), 

членам Рускага геаграфічнага таварыства (1857) і Акадэміі ведаў у Кракаве 

(1873) [5, с. 96]. 

У працах «Рэшткі язычніцкіх звычаяў на Беларусі» (1839); «Аб 

этнаграфічнай мяжы літоўскай і славянскай народнасцей у Літве» (1857); 

«Этнаграфічны погляд на Віленскую губерню» (1857 – 1859); «Літоўскае 

Палессе» і «Беларускае Палессе» (змешчаныя ў кнізе «Живописная Россия», 

т. 3, ч. 1-2, 1882 г.) Адам Кіркор «адзначаў багацце, самабытнасць духоўнай і 

матэрыяльнай культуры беларускага народа, падкрэсліваў гістарычную і 

этнаграфічную своеасаблівасць беларусаў, іх мовы, пісьмовых традыцый» [5, 

с. 96]. Ён выказаў думку пра беларускую культуру як «цэласную 

шматвяковую гістарычную з’яву ў адзінстве пісьмовых і вуснапаэтычных 

традыцый» [5, с. 96]. 

Віленская археалагічная камісія прадстаўлена і асобай Уладзіслава 

Сыракомлі (сапраўднае імя Людвік Францішак Уладзіслаў Кандратовіч, 

29.09.1823 – 15.09.1862), беларускага і польскага паэта, перакладчыка, 

крытыка, краязнаўцы. Нарадзіўся Л. Кандратовіч у шляхецкай сям’і, якая 
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мела герб «Сыракомля», у фальварку Смольгава Бабруйскага павета Мінскай 

губерні (цяпер в. Смольгава Любанскага р-на). Ён вучыўся ў дамініканскіх 

школах у Нясвіжы (1833 – 1835) і Навагрудку (1836 – 1837), а на працягу 

1841 – 1844 гг. працаваў у нясвіжскай канцылярыі кіраўніцтва 

радзівілаўскімі маёнткамі. З 1852 г. знаходзіўся ў Вільні. У гэты перыяд ён 

стаў супрацоўнікам Віленскай археалагічнай камісіі. За патрыятычныя 

выступленні ў антыцарскіх маніфестацыях у 1861 г. быў арыштаваны. 

Жыццёвы шлях Уладзіслава Сыракомлі завяршыўся ў Вільні.   

Творчасць У. Сыракомлі непарыўна звязана з гісторыяй Беларусі, 

вераваннямі, звычаямі і вуснай паэзіяй беларускага народа. Ён рабіў 

пераклады і апрацоўкі народных песень, запазычваў матывы і сюжэты з 

беларускага фальклору. Ім створаны жанр народнай гавэнды – разнавіднасці 

вершаванага твора побытавага або гістарычнага характару, дзе апавяданне 

ідзе ад імя аўтара або галоўнага героя [6]. Гісторыка-краязнаўчыя працы 

«Вандроўкі па маіх былых ваколіцах» (1853), «Нёман ад вытокаў да вусця» 

(1861), дзе У. Сыракомлем шырока выкарыстоўваліся старажытнарускія і 

беларуска-літоўскія летапісы, былі прысвечаны вывучэнню Беларусі [1, т. 6, 

кн. І, с. 459].  

Такім чынам, прадстаўнікі Віленскай Археалагічнай камісіі былі па 

паходжанні этнічнымі беларусамі і належалі да знакамітых беларускіх родаў, 

якія з даўніх часоў развівалі разнастайныя сферы айчыннай культуры: 

палітыку, эканоміку, юрыспрудэнцыю, асвету, медыцыну, мастацтва. Яны 

мелі высокую адукацыю, атрымаўшы веды ў навучальных установах 

Вялікага Княства Літоўскага: Віленскім універсітэце, Забельскім 

дамініканскім і Полацкім езуіцкім калегіумах, у Нясвіжы і Навагрудку. 

Інтэлектуальныя здабыткі ўдасканальваліся імі ва ўніверсітэтах Заходняй 

Еўропы, і яны станавіліся ганаровымі членамі навуковых згуртаванняў у 

Парыжы, Лондане, Празе, Кракаве, Маскве і іншых гарадах.  

Стварэнне музеяў і арганізацый, якія спрыялі вывучэнню беларускай 

культуры, стала пачаткам усебаковага навуковага даследавання рукапісных 

пеўчых кніг. Гэта дазваляе дадаць да шэрагу такіх галін ведаў, як гісторыя, 

археалогія, этнаграфія, што развіваліся дзеячамі Археалагічнай камісіі, і 

беларускае музычнае крыніцазнаўства. 
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РЕЗЮМЕ 

В Вильне, одном из культурных центров Беларуси, в середине XIX в. существовал 

Музей древностей, инициаторами создания которого были общественные деятели Вильни. 

В статье подчёркивается роль виленских интеллектуалов в формировании белорусского 

музыкального источниковедения, рассмотрены основные вехи их творческого 

становления. 

 

SUMMARY 

In the XIX century, Vilnius, one of the cultural centres of Belarus, was home to a 

Museum of Antiquities founded by the public figures of Vilnius. The article highlights the role 

that the intellectuals of Vilnius played in laying the foundation for the Belarusian musical studies 

and reviews the key stages of their development. 

 

Коротеев А. Л. 

ФОРМИРОВАНИЕ НАУЧНО-ПРАКТИЧЕСКИХ ЗНАНИЙ 

СТУДЕНЧЕСКОЙ МОЛОДЁЖИ ПО ИСТОРИИ И СОВРЕМЕННЫМ 

ТЕНДЕНЦИЯМ РАЗВИТИЯ ДУХОВОГО ИСКУССТВА БЕЛАРУСИ 
Белорусский государственный университет культуры и искусств 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Процесс подготовки современного специалиста в любой области 

трудовой деятельности не мыслим без освоения им в достаточном, а лучше в 

полном объёме профессиональных и исторических знаний по своей будущей 

профессии и соответственно выбранной им квалификации. Это касается и 

тех, кто хочет получить профессиональную подготовку в высших учебных 

заведениях Республики Беларусь для своей будущей творческой 

деятельности в сфере духового искусства.  

История духового искусства охватывает продолжительный период 

развития. Согласно археологическим изысканиям белорусских специалистов, 

фиксация фактов бытования духовых музыкальных инструментов относится 

к эпохе палеолита. Белорусскими исследователями были найдены 

уникальные артефакты, красноречиво подтверждающие это явление в жизни 

древнего человека.  

 Изучение учебной дисциплины «Всемирная и национальная 

история, теория исполнительства на духовых и ударных инструментах» в 

Белорусском государственном университете культуры и искусств 

осуществляется по двум формам: 1) стационарно – на факультете 

музыкального искусства; 2) заочно – на факультете заочного обучения. 

Однако если на стационаре студенты изучают эту дисциплину на протяжении 

всего семестра и в объёме 28 учебных часов (26 – лекции; 2 – семинарские 

занятия), то на заочной форме обучения эта дисциплина преподаётся в 
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объёме только 14 часов (12 – лекции; 2 – семинары). Студенты должны 

получить обстоятельные знания по истории духового искусства, об 

особенностях творческой деятельности исполнителей на традиционных 

народных духовых инструментах в разные исторические эпохи: первобытный 

строй; эпоха древних цивилизаций (Древний Египет, Месопотамия, 

Палестина, Финикия, Эллада, Древний Рим, Древний Китай, Древняя Индия 

и др.); Средневековье; Возрождение; ХVII – XVIII вв .; XIX – начало XXI в. 

А такого существующего объёма учебных часов явно недостаточно. Ведь при 

подборе необходимого материала преподаватель должен учитывать 

особенности развития и достижений исполнительства на духовых и ударных 

инструментах, актуальные педагогические аспекты подготовки таких 

музыкантов, историю создания сольных, камерно-инструментальных, 

ансамблевых, оркестровых произведений и их значимость для духового 

искусства. Необходимо также ориентировать выпускников на активный сбор 

архивных документов, фото и видеоматериалов о деятельности исполнителей 

на духовых и ударных инструментах, особенно духовых ансамблей и 

оркестров на своей малой родине, что внесёт существенный вклад в летопись 

духового искусства как отдельных регионов, так и республики в целом. 

Ярким примером являются объёмный альбом (более 300 страниц) [9] и 

информационный бюллетень [8], посвящённые теме малой родины – истории 

польского города Мщонува Жирардувского повета Мазовецкого воеводства. 

Редакторы нашли возможность включить в эти альбомы исторические 

материалы и фото городского оркестра пожарников, начиная с 1926 г. [9, 

s. 94 – 99; 265], а в информационном бюллетене зафиксировать участие 

духовых оркестров в городских праздниках [8, s. 48]. 

Учебная дисциплина «Мировая и национальная история, теория 

исполнительства на народных духовых и ударных инструментах» также 

является одной из основных музыкально-теоретических дисциплин по 

подготовке исполнителей на народных духовых и ударных музыкальных 

инструментах. Изучение студентами этого предмета способствует 

расширению их профессиональных знаний как будущих специалистов 

музыкального искусства высшей квалификации, что отражено в наших 

публикациях [1 – 4] и работах А. Кремко [5] и И. Назиной [6; 7]. По 

результатам изучения материалов учебной дисциплины «Мировая и 

национальная история, теория исполнительства на народных духовых и 

ударных инструментах» студенты, получающие образование по 

специальности 1-16 01 06 «Духовые инструменты» и направлению 

специальности 1-16 01 06 11 «Духовые инструменты (народные)», должны 

знать историю зарождения, эволюции и развития процесса исполнительства 

на народных духовых и ударных музыкальных инструментах, а также 

особенности процесса совершенствования и модификации традиционного 

музыкального инструментария в виде лабиальных, лингвальных или 

амбушюрных народных духовых музыкальных инструментов в контексте 

мировой и национальной истории музыкального искусства. Знания, 

получаемые студентами во время изучения указанной учебной дисциплины, 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%96%D0%B8%D1%80%D0%B0%D1%80%D0%B4%D1%83%D0%B2%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D0%BF%D0%BE%D0%B2%D1%8F%D1%82
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B0%D0%B7%D0%BE%D0%B2%D0%B5%D1%86%D0%BA%D0%BE%D0%B5_%D0%B2%D0%BE%D0%B5%D0%B2%D0%BE%D0%B4%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE
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в достаточной степени должны способствовать формированию 

профессиональной подготовки будущих специалистов высшего образования 

в области народно-инструментального исполнительства на лучших образцах 

творчества исполнителей на традиционных народных духовых и ударных 

музыкальных инструментах как в Беларуси, так и в других странах. 

Преподавание предмета «Мировая и национальная история исполнительства 

на народных духовых и ударных инструментах» связано с такими творческо-

исполнительскими учебными дисциплинами, как «Сольное и камерное 

инструментальное исполнительство», «Народно-ансамблевое 

исполнительство»; «Народно-оркестровое исполнительство»; 

«Интерпретация народной музыки», «Дирижирование», а также с 

музыкально-теоретическими дисциплинами соответствующей специальности 

ВАК: «Методика работы с фольклорным коллективом», «Чтение и анализ 

оркестровых партитур», «Народно-инструментальная музыкальная культура 

Беларуси», «Мировая и национальная этноорганалогия» и другие. 

Соответственно разработанным образовательным стандартам студенты 

должны овладеть и усвоить соответствующие социально-личностные, 

академические и профессиональные компетенции по видам творческо-

исполнительской деятельности. 

Цель учебной дисциплины «Мировая и национальная история 

исполнительства на народных духовых и ударных инструментах» – 

подготовка профессиональных исполнителей, в совершенстве владеющих 

знаниями об основных этапах и событиях, которые происходили в мировой и 

национальной истории исполнительства на народных духовых и ударных 

инструментах, знающих особенности процесса эволюции, 

совершенствования и модификации традиционного народного духового и 

ударного музыкального инструментария. 

Задачи названной учебной дисциплины следующие: 

1) получить основательные историко-музыкальные знания о процессе 

становления, формирования и развития исполнительства на народных 

духовых и ударных музыкальных инструментах не только в Беларуси, но и в 

рамках мирового народно-духового искусства; 

2) развить соответствующие аналитически-творческие навыки поиска 

необходимого исторического материала о всемирно известных и 

отечественных исполнителях на народных духовых и ударных инструментах; 

3) ознакомиться с лучшими образцами художественно-образных 

инструментальных воплощений в отечественном и мировом духовом 

искусстве; 

4) осмыслить социокультурную значимость, престиж и необходимость 

популяризации народно-инструментального наследия Беларуси на 

современном этапе развития художественной культуры. 

В результате изучения дисциплины «Мировая и национальная история 

исполнительства на народных духовых и ударных инструментах» у 

студентов должны сформироваться знания по: 
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1) этапам становления и развития процесса исполнительства на 

народных духовых и ударных музыкальных инструментах с учётом их 

художественно-исполнительских особенностей (принципы систематизации, 

классификации народных духовых и ударных музыкальных инструментов); 

2) историческим эпохам и этапам эволюции народных духовых и 

ударных инструментов и их использовании в исполнительской практике 

(тенденции, которые происходили на мировом уровне, а также в 

национальной культуре Беларуси с учётом формирования системы народно-

инструментального национального исполнительства); 

3) социокультурной значимости творческой деятельности лучших 

исполнителей на народных духовых и ударных инструментах (мировая 

исполнительская практика, опыт исполнителей на народных духовых и 

ударных инструментах в Беларуси с учётом проведения праздников народной 

музыки, фестивалей, конкурсов); 

4) социокультурным аспектам и примерам организации концертно-

исполнительской деятельности исполнителей на народных духовых и 

ударных инструментах в контексте мировой и национальной истории 

музыкального искусства. 

Кроме этого, студенты должны владеть самостоятельными навыками 

поиска необходимой информации по отдельным фактам и событиям мировой 

и национальной истории исполнительства на народных духовых и ударных 

инструментах, включая современный период. 

С целью усвоения материалов учебной дисциплины «Мировая и 

национальная история, теория исполнительства на народных духовых и 

ударных инструментах» предусмотрены прогрессивные методы и технологии 

обучения (использование наглядных пособий, партитур, видео- и 

аудиоматериалов и др.). Студенты должны знать особенности анализа 

народного духового и ударного музыкального инструментария в быту 

белорусов, изучить его сущность как доминирующего компонента 

музыкального оформления различных народных обрядов, связанных с 

календарными праздниками («Зажынкі», «Купале», «Шчэдрыца» и др.). 

Также необходимо уяснить роль традиционного народного духового и 

ударного музыкального инструментария в культурной жизни древних 

городов Беларуси (исполнители на музыкальных инструментах во время 

проведения ярмарок в торговых рядах, трактирах, балаганах, сопровождение 

представлений народного театра кукол – «вертепа» и др.). Изучение учебной 

дисциплины «Мировая и национальная история, теория исполнительства на 

народных духовых и ударных инструментах» даёт возможность показать, что 

народный духовой и ударный музыкальный инструментарий является 

неотъемлемым элементом целостного утилитарно-художественного образа 

представителей каждого из историко-этнографических регионов Беларуси 

(Центральная Беларусь, Понёманье, Западное и Восточное Полесье, 

Приднепровье и Подвинье). В данном контексте необходимо дать сведения о 

традиционных народных духовых и ударных музыкальных инструментах, 
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представленных в экспозициях и фондах ведущих музеев Беларуси и 

зарубежья и наглядно показывающих этапы развития и преемственности. 

Таким образом, исходя из особенностей процесса формирования 

научно-практических знаний студенческой молодёжи по истории и 

современным тенденциям развития духового искусства Беларуси, 

преподаватель должен сформировать безусловную мотивацию к поиску 

правильных подходов по усвоению исторических фактов духового искусства, 

изучению эволюции и органологических особенностей духовых 

инструментов, знанию технологии, сущности и тенденций исполнительского 

мастерства на духовых инструментах.  
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматривается особенность процесса формирования научно-

практических знаний студенческой молодёжи по истории и современным тенденциям 

развития духового искусства Беларуси, определяются основные направления и 

компоненты профессиональной подготовки специалистов духового искусства. 
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SUMMARY 

The article discusses the peculiarity of the process of formation of scientific and practical 

knowledge of student youth in the history and modern trends of the development of wind art in 

Belarus, defines the main areas and components of professional training of wind art specialists. 

 

Ли Шаохань 

ТЕАТРАЛЬНЫЙ ФЕСТИВАЛЬ КАК СОЦИОКУЛЬТУРНЫЙ 

ФЕНОМЕН КИТАЙСКОГО ИСКУССТВА (ИСТОРИКО-

ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ АСПЕКТЫ ДРАМАТИЧЕСКИХ И ОПЕРНЫХ 

СПЕКТАКЛЕЙ) 
Белорусский государственный университет культуры и искусств 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

В художественной культуре Китая благодаря историческому пути 

развития, сложившимся традициям и достижениям художественной 

значимости, выступает как яркий социокультурный феномен. Исследование 

театральных традиций позволяет отметить тот факт, что число 

разновидностей театральной драмы, дошедших до наших дней, достигает 

более 360 единиц. И все они относятся к единой системе классической 

китайской музыкальной драмы – «сицюй». Рассмотрим такое явление, как 

традиционный китайский театральный фестиваль. Его истоки восходят к 

весьма популярным ранее народным шествиям с изображениями различных 

божеств. Такие шествия способствовали появлению красочных и колоритных 

театрализованных праздничных представлений древнего Китая. В 1907 г. 

китайские студенты Ли Шутун, Цэн Сяогу, которые учились в Токио, 

создали «Общество весенней ивы» и сумели поставили на сцене две пьесы: 

«Дама с камелиями» и «Чёрный раб взывает к небу». Именно с этих 

постановок и начался процесс проникновения западной драмы в театральное 

искусство Китая [1]. На протяжении более столетнего периода, с момента 

своего прихода в Китай, театральная драма доминировала среди прочих 

театральных жанров и сыграла существенную роль в постоянно 

трансформирующихся условиях жизни китайского общества. Показательные 

постановки после создания КНР и театральные фестивали Новой эпохи 

демонстрируют неразрывные художественно-исторические и 

социокультурные связи. И поэтому показательные представления можно 

считать предшественниками будущих фестивалей. Однако художественные 

смотры драматических пьес ещё нельзя было считать полноценными 

театральными фестивалями. Подобное явление сформировалось к 1980-м 

годам и имело полное право именоваться «фестивалями китайского театра». 

Таким образом, фестивали китайского театра начали проводить с 

1988 г. с периодичностью раз в два года. Они явились важной платформой 

для презентации результатов драматического творчества в Китае, а также 

стали считаться масштабным художественным форумом высшего уровня в 

китайских театральных кругах. На первом фестивале были представлены 

различные театральные жанры, исполнительские коллективы включали 
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талантливых актёров; и фестиваль в полной мере отразил тенденции 

комплексного развития театра как синтетического вида искусства. Анализ 

репертуара позволяет отметить, что всего в рамках первого фестиваля 

показано девять драм, включая «Первый этаж под небом» (Пекинский 

народный художественный театр), «В поиске мечты» (художественный 

коллектив Китайской железной дороги), «Мостик над водой» 

(художественный коллектив г. Тунжэнь провинции Гуайчжоу) и другие. 

Помимо драматических спектаклей, также было представлено более 

10 произведений других жанров, например, национальная пекинская опера в 

исполнении нескольких коллективов из Пекина и Тяньцзиня; оперы в 

постановке местных театральных коллективов провинции Хунань; 

музыкальная драма «куньцюй»; сычуаньская драма; хэнаньский театр 

«банцзы»; хунаньская драма; хэбэйская драма; хэбэйский театр «банцзы», 

цзянсийская драма и другие. 

Впоследствии крупные театральные форумы, проводимые на 

государственном и провинциальном уровне, продолжили традицию, 

заложенную первым фестивалем. Их репертуар становился всё более 

разножанровым, а масштабы проведения – всё более впечатляющими и 

форматными. Благодаря постоянному росту экономического уровня Китая и 

расцвету национальной культуры масштабы китайского театрального 

фестиваля на протяжении нескольких последних лет расширяются. Так, на 

15 фестивале в городе Иньчуань Нинся-Хуэйского автономного района в 

репертуар было включено около 30 произведений. Среди постановок – 

драматические и детские спектакли; пекинская опера; куньшаньская, 

янчжоуская, гуандунская и хуанмэйская драма; театр циньских арий; 

хэнаньский и шаньдунский банцзы; театр «хуагу»; драма «хуайцзюй» и 

другие. Всего – более 20 жанров. Среди них: 1) современная драма в жанре 

«циньских арий» «Ван Гуй и Ли Сянсян» (реж. Чжан Маньцзюнь, сцен. Лю 

Цзиньюнь); 2) балет «Цветы» (реж. Чжан Цзиган, сцен. Чжан Цзунлань); 

3) современная историческая шаньсийская драма «Юй Чэнлун» (реж. Цао 

Цицзин, сцен. Чжэн Хуайсин); 4) хэбэйская драма «Красный гаолян» (реж. 

Чжан Маньцзюнь, сцен. Цзя Лужэнь); 5) шаосинская драма «Возвращение 

красного» (реж. Ван Юнцин, сцен. Ли Мань и Лянь Чжуцунь); 

6) фуцзяньская драма «Пара бабочек» (реж. Сюй Чуньлань, сцен. Ван Лин); 

7) шанхайская драма «Дэн Шичан» (реж. Чэнь Синьи, сцен. Цзян Дунминь, 

Чжуан И); 8) современная историческая пекинская опера «Фу Шэн» (реж. 

Ван Сяоин, сцен. Мэн Бин); 9) шаосинская драма «Цюй Юань» (реж. Ян 

Сяоцин, сцен. Люй Юйчжун); 10) сычуаньская драма «Звон колокола» (реж. 

Ча Минчжэ, сцен. Ли Чэн, Чжэн Жуйлинь, Ань Цинъюнь); 11) хуанмэйская 

драма «Деятели династии Цин» (реж. Лу Ан, сцен. Юй Цинфэн); 12) драма 

«хуагу» «Пелена дождя в цветах персика» (реж. Хэ Игуан, сцен. Цао 

Сяньчэн); 13) драма «гаоцзя» «Большой сосуд для риса» (реж. Ли Сяопин, 

сцен. Цэн Сюэвэнь); 14) детский спектакль «Фэй Я, лети!»; 15) современная 

историческая постановка театра «ваньваньцян» «Ли тринадцатый» (реж. Ли 

Цзяньпин, сцен. Се Инчунь); 16) хэбэйский банцзы «Жертва» (реж. Ван 
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Цинцин); 17) крупномасштабная постановка «театра фонарей» 

«Управляющий соляным промыслом» (реж. Пань Вэйсин, сцен. Цэн Юнли); 

18) пекинская опера «Песня о великой мечте» (реж. Оуян Мин, сцен. Ян 

Шутан); 19) театр циньских арий «Вэнь-гун династии Цин» (реж. Хань 

Цзяньин, сцен. Цао Жуй) и другие. Многие выдающиеся представители 

китайской сцены, лауреаты премии «Цветы сливы» сыграли главные роли во 

многих из постановок, представленных на фестивале. На протяжении 18 дней 

они встречались со зрителями на сценах Большого театра Нинся, Зала 

собраний народных представителей Нинся, Дома культуры города 

Шицзуйшань, кинотеатра города Цинтунся. Среди них были талантливые 

исполнители – двукратные лауреаты Лю Пин, Се Тао, Цэн Чжаоцзюань, У 

Фэнхуа, Оу Каймин, а также лауреаты Ли Сяосюн, Цуй Юймэй, Юй 

Цзюлинь, Лю Цзин, Ли Чжэнчэн, Шао Чжицин, Бянь Сяо, Тань Цзяньсюнь, 

Чжоу Хун, Юань Яя и другие. Их отточенная техника, актёрская игра, 

уникальная индивидуальная манера исполнения стали залогом интересных 

представлений для публики. 

Сценическое искусство – важная составная часть театрального 

представления, включающая такие компоненты, как освещение, костюмы, 

реквизит, грим, декорации и т. д. Сценическое искусство относится к 

искусству вторичного творчества, оно воссоздаётся на базе литературного 

сценария и общей задумки режиссёра, но это воссоздание играет важную 

роль для всего происходящего на сцене. В рамках 15 театрального фестиваля 

были собраны особенные по своему художественному дизайну и задумке 

драматические произведения. Например, хунаньская драма «хуагу» «Пелена 

дождя в цветах персика» затрагивает основные темы эпохи, рассказывая 

историю о том, как обычные люди в горах провинции Хунань смогли 

побороть бедность и стать богатыми. Эта постановка не гонится за 

масштабностью и помпезной зрелищностью, а при помощи отдельных  

событий и минимального реквизита создаёт целую историю, в полной мере 

проявляя такие особенности хунаньской драмы «хуагу», как способность 

рассмотреть многое в малом, а также живой и бойкий характер 

представления. Для спектакля была специально спроектирована сцена: когда 

того требовал сюжет, сцена раскрывалась и становилась достаточно большой 

для групповых сцен; когда на сцене находилось мало персонажей, она 

закрывалась, и взгляды публики концентрировались на актёрах. Арт-

дизайнер хэбэйской драмы «Красный гаолян» развесил по всей сцене 

металлическую проволоку, символизировавшую листья гаоляна. Хотя это 

растение кажется нежным и слабым, но в действительности его листья 

острые, как лезвие ножа. Такой дизайн сцены создавал ярко выраженный 

образный и метафорический характер, символизируя благородный пыл, 

разбуженный в сознании простого народа под гнётом японской оккупации, а 

также великую силу слабых индивидов, которые ощутили необходимость 

единения. 

Тема 15 театрального фестиваля – «Форум искусства, праздник 

народа». За всё время существования подобных мероприятий это был первый 
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фестиваль, проводившийся в регионе проживания малых народностей. 

Социальный и художественный факторы сыграли положительную 

стимулирующую роль для развития культурной деятельности регионов, в 

частности, подъёма их национального искусства [2]. Вместе с тем, такой 

подход определил поворотный пункт в развитии китайской драмы «сицюй», 

в которой произошли существенные изменения за последние несколько лет. 

На протяжении 15 театрального фестиваля действовало восемь комиссий по 

оценке уровня художественного репертуара, и такая система оценки 

спектаклей стала заметным достоинством форума. Специалисты в составе 

комиссий придерживались строгого и добросовестного подхода, оценивая 

каждую постановку, анализируя её плюсы и минусы, что позволило в полной 

мере проявить преимущества критики для стимулирования здорового 

развития драматического творчества и укрепления общего уровня. Кроме 

того, в рамках фестиваля была проведена «I конференция Международного 

форума традиционного театра», где китайские и иностранные специалисты и 

исследователи (всего более 30 представителей из 20 стран и регионов), 

смогли обменяться опытом работы по вопросам наследования и развития 

культуры традиционного театра. 

Исходя из выбора репертуара на 15 театральном фестивале, можно 

выделить следующие особенности: 

1. Чёткая направленность, смелое художественное новаторство, 

старательная реализация органического единства идейности и 

художественности. Каждое произведение не просто под разными углами 

осветило создание образа Китая и повествование историй о нём, но 

воплотило актуальную основную тему «китайской мечты». Также в аспекте 

творческих концепций и методов, моделей драматического повествования, 

изобразительных методов искусства были предприняты смелые попытки 

новаторства и творческого поиска. Театр циньских арий художественного 

объединения Нинся представил спектакль «Ван Гуй и Ли Сянсян» по 

одноименному эпосу Ли Цзи. Эта драма воссоздаёт реальные условия жизни 

в сельской местности на севере провинции Шэньси в 30-е годы ХХ в., 

раскрывая простые и искренние устремления обычных людей эпохи и их 

поиски лучшей доли. Постановка открыла фестиваль и показала некоторые 

важные аспекты, касающиеся связи традиций и современности. Историческая 

драма театра «ваньваньцян» «Ли Тринадцатый», представленная Академией 

традиционной драмы «сицюй» провинции Шэньси, – это не только целостное 

произведение с глубоким философским содержанием и культурной 

составляющей, но и попытка сочетать в одной постановке театр «циньцян» и 

«ваньваньцян», театр теней и традиционную драму «сицюй» [3]. В свете 

нынешней эпохи спектакль раскрывает историческую миссию и 

ответственность представителей культуры и искусства в вопросах 

возрождения китайского народа. 

2. Создание ряда художественных образов с эпохальным значением, 

ощущением жизненности, народным характером, духовными устремлениями. 

Поскольку темой данных постановок являются актуальные жизненные 
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реалии, они находят отклик у зрителей, но зачастую возникают трудности со 

сценической интерпретацией современных проблем общества. В рамках 

15 театрального фестиваля в данном вопросе были совершены новые 

открытия, многие произведения сознательно высвободились от простых 

шаблонов функции комбинирования и курса на визуальное отображение, а 

многие художественные формы отражали реальную жизнь развивающегося 

общества, создавая ряд ярких, живописных художественных образов, 

отражавших содержание эпохи и отличавшихся ощущением жизненности, 

народным характером и духовными устремлениями [3]. 

3. Наследование развития, появление новых исторических пьес и 

обработанного традиционного репертуара. Данное направление актуально в 

рамках развития традиционной драмы «сицюй», что позволяет этому жанру 

сохранять традиции и находить свой путь среди современных жанров [3]. 

Правильный подход к диалектическим отношениям между исторической и 

художественной действительностью, придание ощущения актуальности, 

решение вопросов использования «старого в интересах нового» – вот 

важнейшие проблемы, стоящие перед лицом новых исторических драм. 

4. Внимание к массам, использование преимуществ художественных 

коллективов базового уровня для дальнейшего оживления жизненных сил 

драматического искусства. Сближение с народными массами, служение им – 

это внутренние требования для художественного творчества и 

процветающего развития искусства традиционной драмы «сицюй», 

характерная особенность 15 театрального фестиваля [3]. 

Таким образом, успешное проведение китайских театральных 

фестивалей неразрывно связано с наследованием и развитием традиционной 

китайской культуры, но в ещё большей степени оно содействует новаторским 

поискам в сфере театральной культуры. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматриваются особенности проведения театральных фестивалей в 

Китае, их социокультурный феномен с учётом историко-художественных аспектов 

драматических и оперных спектаклей. 

 

SUMMARY 

The article considers the feature of theater festivals in China, their sociocultural 

phenomenon, taking into account the historical and artistic aspects of dramatic and opera 

performances. 
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Китайские абитуриенты, приезжающие в нашу республику, составляют 

значимую часть студенческой молодёжи Белорусской государственной 

академии музыки (БГАМ), Белорусского государственного университета 

культуры и искусств (БГУКИ), Белорусского государственного 

педагогического университета имени М. Танка (БГПУ) и ряда других ВУЗов. 

Представителей китайской культуры отличает значительный музыкальный 

потенциал, несомненна их мотивированность в постижении основ 

европейской культуры: «Китайская политика реформ также способствует 

международному сотрудничеству и обмену в области образования» [15, 

р. 282]. По словам профессора, доктора искусствоведения, ректора БГАМ 

Е. Н. Дуловой, китайских студентов привлекают «наши образовательные 

традиции, тот факт, что школы исполнительского мастерства, воспринятые 

белорусскими преподавателями в стенах Московской и Санкт-Петербургской 

консерваторий, доказали свою значимость, жизнестойкость и ценность» [5, 

с. 296]. Кроме того, всё большее количество белорусских выпускников 

уезжает на стажировку за рубеж, где успешно обогащает свой опыт 

практическим проникновением в область музыкального искусства Западной 

Европы и возвращается на родину с изрядным багажом западноевропейских 

исполнительских традиций. Всё это делает Беларусь и её музыкальные ВУЗы 

весьма привлекательными для китайских абитуриентов. Исследование 

данной области современной белорусской музыкальной педагогики, 

интеркультурной по своей сути, представляется в высшей степени 

необходимым на сегодняшний момент, поскольку связано как с процессами 

интеграции китайской культуры в общеевропейский контекст, так и с 

проникновением европейских, в том числе белорусских, культурных и 

образовательных традиций в культурный контекст и музыкальное 

образование Китая.  

Приезжая в нашу страну, китайские студенты-вокалисты, как правило, 

имеют на слуху несколько известных оперных шедевров 

западноевропейского бельканто, но обладают весьма скудным 

представлением о музыкальном мире стран Восточной Европы и, в 

частности, Беларуси. Знакомство с белорусской музыкальной культурой 

разных эпох начинается для китайских студентов-вокалистов с первых дней 

их обучения в ВУЗах страны, поскольку исполнение белорусских 

произведений является обязательным условием образовательной программы. 

Это народные песни (míngē), романсы (или художественные песни – yìshù 

gējù) и арии из опер (gējù yŏngtàndiào) композиторов XVIII, XIX и XX веков. 

Таким образом, «культурный прыжок», который совершают китайские 

учащиеся, значителен. 
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При адаптации китайских вокалистов в отечественный учебный 

процесс перед педагогами возникает ряд характерных проблем [10]. Это и 

трудности, связанные с психологией и менталитетом, и трудности физико-

кинетического характера, то есть касающиеся собственно технологии 

академического пения, и трудности, возникающие при передаче 

художественно-образного и содержательного аспекта музыкального 

материала. 

Самым серьёзным, ключевым «технологическим» вокальным 

недостатком является зажатая диафрагмальная область [14, c. 50]. Этот 

характерный для большинства китайских студентов недостаток является 

основным препятствием при обучении технике резонансного пения, 

причиной таких недостатков, как пение «в нос», неровность и 

ограниченность диапазона, отсутствие способности к нюансировке, 

особенности произношения гласных и согласных звуков. Это может привести 

к неверной диагностике певческого голоса педагогом. Следует учесть, что 

среди китайских студентов встречается очень много переходных голосов. В 

зажатой или неверно используемой диафрагме кроется также отсутствие у 

молодых китайских певцов legato, динамических нюансов и пассажной 

техники. Как правило, это следствие зажатой шеи, точнее, её задней части, в 

области СI-CVII, что не позволяет молодым вокалистам полноценно 

использовать вокальный «купол» в процессе голосообразования. 

Очевидно, что вокальная музыка западноевропейских, 

преимущественно италоязычных, композиторов эпохи барокко, классицизма 

и романтизма является полезной для начинающих певцов. Фонетика и 

орфоэпия, мелодика, вокальный вес – всё это способствует максимально 

продуктивному и безопасному развитию певца.  

Наиболее остро встаёт вопрос о практической значимости 

непосредственно белорусской вокальной музыки для иностранных, в 

особенности китайских студентов-вокалистов с точки зрения постижения 

ими основ искусства академического европейского пения bel canto – в 

широком смысле западноевропейской традиции, условно называемой 

китайскими музыкантами-практиками «mĕishēng» [12, c. 5] и 

представляющей собой технику резонансного пения [8; 13]. 

Опираясь на собственный опыт работы с китайскими студентами-

вокалистами, мы можем утверждать, что отечественное вокальное наследие 

полезно для иностранных вокалистов, обучающихся академическому вокалу 

в нашей стране не только в культурологическом, но и в технологическом 

аспекте.  

Наиболее доступный для большинства начинающих исполнителей 

жанр – народная песня, поскольку чаще всего она подразумевает характерное 

поступенное мелодическое движение, строится на естественных 

мелодических интонациях, которые располагаются в удобном диапазоне, 

предполагает несложную распевную ритмику, что способствует скорейшему 

овладению техникой кантилены и освобождению певческого дыхания. 

Белорусские народные песни в данном отношении являются особенно 
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полезными для вокалистов. По словам белорусского музыковеда-

фольклориста Лидии Сауловны Мухаринской, «ещё более рельефная 

преемственная связь с традиционной песней в сфере мелодического языка 

песен лирического склада, что проявляется в подобии ряда мелодических 

обращений <…> в характере фактуры их напевов, особенностях 

ритмического и ладового строя. Наиболее ощутимы мелодические токи, 

идущие от лирической песни позднеклассической традиции и, в частности, от 

“затяжных” южнобелорусских распевов с их ладовой разработанностью, 

многоголосием» [9, c. 317]. Кроме того, куплетная форма, секвентность 

музыкальной фразы и логичность её построения помогают начинающему 

певцу легче воспринимать и запоминать музыкальный материал и в большей 

степени концентрироваться на вокально-технической стороне произведения.  

Вероятно, следует объяснить данный феномен белорусской народной 

песни значительным влиянием музыкально-поэтической стилистики кантов. 

Исследователь белорусской музыкальной культуры Лариса Филипповна 

Костюковец говорит о «распевании и лиризации мелодии» [6, c. 183], 

«линеарности мелодической природы псальм и кантов», «секвентности как 

характерном и важнейшем кантовом принципе мелодического развития» [6, 

c. 211]. Также авторы отмечают, что кант оказал и по-прежнему продолжает 

оказывать значительное влияние на белорусскую народную и 

профессиональную музыку [6, c. 214; 9, c. 318].  

В целом, народная песня полезна для проникновения в менталитет и 

психологию каждой нации, а также – для понимания национальной 

авторской музыки. В работе с молодыми вокалистами следует использовать 

следующие белорусские народные песни: «А ў полi вярба», «Ой, сiвы конь 

бяжыць», «Купалiнка», «Што за месяц», «Iз-пад каменя», «Чабарок», 

«Шумныя бярозы», «Не сварыся, мамачка», «Полька Янка», «Ой загуду, 

загуду», «Чырвоная калiнанька» и другие.  

Кроме народных песен следует познакомить студентов с ариями из 

опер эпохи белорусского классицизма и романтизма, поскольку в них 

прослеживается преемственность музыкальных традиций Западной Европы 

(Италия, Австрия, Чехия, Германия, Франция) с белорусским вокальным 

искусством данного временного периода. Иными словами, белорусская 

вокальная музыка, выросшая на фундаменте национального фольклора, 

унаследовала наиважнейшие достижения западноевропейской музыки bel 

canto: «Очевидно, что музыкальная культура Беларуси была открытой 

системой, с множеством внешних связей, охватывавших как ближние 

регионы – Литву и Польшу, Россию и Украину, так и Чехию, Германию, 

Австрию, Италию, Францию. Развиваясь в русле общеевропейской традиции, 

она воплощала в себе многие черты и тенденции, объединявшие её с 

культурой как Запада, так и Востока» [2, c. 170].  

Влиянию западноевропейских традиций на белорусское музыкальное 

искусство, международным историческим связям в целом посвящена 
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отдельная глава в труде историка музыкальной культуры Беларуси Ольги 

Дадиомовой «Нарысы гiсторыi музычнай культуры Беларусi».  

Наиболее эффективными в музыкально-образовательном отношении в 

работе с иностранными (китайскими) вокалистами являются оперы Яна 

Давида Голланда «Агатка» и «Чужое багацце нiкому не служыць», духовная 

музыка Юзефа Козловского (Реквием, «Te Deum Laudamus» и др.), романсы 

рода Огинских. Следует использовать в работе со студентами французский 

язык, на котором были изначально написаны некоторые из упомянутых 

произведений, «Фауст» Антона Радзивилла, песни Наполеона Орды. Особое 

внимание необходимо уделить операм Станислава Монюшко «Галька», 

«Лотерея», «Карманьол», а также его многочисленным песням («Полевая 

роза», «Domine, ne in furore Tuo» и др.). 

В современной белорусской академической музыке выделяются 

следующие стилевые направления: классическое (неоклассицизм и новый 

классический стиль); национальная романтика (фольклорно 

ориентированный стиль и актуализация национальной истории); новая 

белорусская музыка (экстраполяция элементов западноевропейского 

авангарда, синтез новых и старых традиций, отдельные стилевые 

реминисценции модерна). В целом, белорусский композиторский стиль 

оформился как национальный феномен, занявший определённое место в 

мировой музыкальной культуре [1, c. 552 – 553].  

Однако в обучении китайских вокалистов следует придерживаться 

именно классического направления, поскольку оно предполагает удобную, 

более привычную слуху естественную мелодику и является родственным с 

произведениями китайских композиторов ХХ в., на творчество которых 

также оказала безусловное влияние национальная музыка, стилистика 

народных песен. Данный аспект представляется важным, поскольку 

художественная образная артистическая сторона исполнения музыкальных 

произведений в учебном процессе может вызвать определённые сложности. 

Речь идёт о различиях современного артистического мышления в китайской 

и европейской музыкальной культуре, проживании и «маске» образа, 

виртуальности и веризме, эстетических понятиях и способностях к 

драматическому взаимодействию на сцене [4, с. 153; 11, c. 117]. 

Полезными как в эстетическом, так и в технологическом плане 

представляются произведения композиторов Анатолия Богатырёва, 

например, сольный материал оперы «У пушчах Палесся» или вокальный 

цикл на стихи Максима Богдановича. Обогатят учебный процесс арии из 

опер «Мiхась Падгорны» Евгения Тикоцкого, «Кастусь Калiноўскi» Дмитрия 

Лукаса, «Калючая ружа» Юрия Семеняко, песни и романсы Игоря Лученка, 

Леонида Захлевного, Николая Аладова, Владимира Оловникова. 

Всё вышесказанное подтверждает тот факт, что китайские студенты 

также симпатизируют именно белорусской музыке и, сравнивая её с русской 

музыкой, считают: 
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1) более мелодически комфортной (имеются в виду особенности 

мелодического строения большинства белорусских вокальных 

произведений); 

2) менее «тяжёлой» с точки зрения вокального веса; 

3) более удобной с точки зрения произношения (что естественно, 

поскольку белорусские гласные ближе к итальянским, менее глубокие, а 

согласные мягче, что помогает легче преодолевать языковые трудности в 

пении, успешно совершенствовать вокальную речь [7, с. 3]. 

При этом иностранные студенты-вокалисты БГАМ, БГУКИ и БГПУ 

изучают русский язык в качестве основного (для сравнения – наиболее 

«вокальному» итальянскому языку отводится меньшее количество часов, а 

белорусский язык затрагивается лишь в ознакомительном порядке). 

Вероятно, именно этим, практическим обстоятельством продиктовано 

желание многих вокальных педагогов делать упор на произведениях русских 

композиторов, которые являются сокровищницей музыкальной культуры, и 

даже переводить на русский язык западноевропейские вокальные 

произведения, что не представляется целесообразным в связи с очевидным 

нарушением мелодико-языковой целостности последних. 

Подводя итог, отметим, что в обучении иностранных студентов-

вокалистов в целом, и китайских студентов в особенности, необходимо как 

можно больше внимания уделять именно отечественному музыкальному 

наследию и исполнению произведений на белорусском языке, поскольку их 

практическая значимость для иностранных вокалистов очевидна. 

В общекультурном плане знакомство с творчеством белорусских 

композиторов разных эпох способствует приобщению студентов, а также 

слушательской аудитории к достижениям национальной культуры Беларуси 

и осмыслению гармонизации её пути с основными историко-культурными 

периодами развития европейского и мирового музыкального искусства [3, 

c. 5].  
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РЕЗЮМЕ 

В статье анализируются актуальные проблемы певческой подготовки китайских 

вокалистов, обосновывается практическая значимость белорусской вокальной музыки для 

овладения китайскими студентами-вокалистами основами академического европейского 

пения. 

 

SUMMARY 

The article names the most pressing problems and challenges faced by teachers of higher 

education in the preparation of Chinese vocalists, substantiates the practical importance of 

Belarusian vocal music for Chinese students-vocalists in terms of their understanding of the 

basics of the art of academic European singing. 

 

Мантуш А. С. 

АУДИОСПЕКТАКЛИ В СОВРЕМЕННЫХ ТЕАТРАХ БЕЛАРУСИ КАК 

НОВАЯ ФОРМА ОБЩЕНИЯ СО ЗРИТЕЛЕМ 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 12.09.2019) 

 

Звуковая среда и звуковые образы являются настолько же 

неотъемлемой частью образной системы человеческой психики, насколько и 

образы визуальные. Во многом благодаря значению звуковой среды 

появление звуковых кинолент приобрело революционный характер для 

искусства кино. В конце ХХ в., когда проявляется активный научный интерес 

к роли звуковой среды в пространственно-временных искусствах, 

теоретиками и практиками кино, равно как и их театральными коллегами, 
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начинает широко применяться введённый в научный оборот музыковедом и 

музыкальным критиком М. Е. Таракановым термин «фоносфера» [1] как 

категория, описывающая исключительно звуковую среду постановки. В 

первую очередь, это происходит потому, что в пространственно временных 

искусствах звуковой континуум произведения является неотъемлемой 

частью создания культурно-семиотической системы эстетики постановки. 

В англоязычной литературе параллельно с понятием «фоносфера» 

часто используется собственный термин «soundscape» – дословно «звуковой 

ландшафт». Э. Кертин даёт следующее определение понятию «soundscape»: 

«Равно как и ландшафт, саундскейп – это одновременно и физическая среда, 

и способ восприятия этой физической среды <…> Физические аспекты 

саундскейпа состоят не только из собственно звуков – волн акустической 

энергии, пронизывающих атмосферу, в которой живут люди, но и сами 

материальные объекты, которые создают, а иногда и разрушают эти звуки. 

Культурный аспект этого явления включает научный и эстетический способы 

слушания, отношение слушателей к окружающей среде и социальные 

обстоятельства, диктующие кому и что полагается слушать» [2]. Фактически, 

фоносфера/звуковой ландшафт позволяют воссоздавать более действенную 

художественную среду постановки за счёт апелляции к социокультурному 

опыту зрителей, связанному с отождествлением звука с его физическим 

источником. Звуковая среда в театре выходит за рамки утилитарного 

простого поиска подходящих для постановки звуковых эффектов. Звук как 

эстетическую категорию можно использовать для передачи аудитории 

дополнительной информации о повествовании: определения времени или 

места действия, создания настроения и атмосферы конкретной сцены, 

создания контрапункта для актёрского существования на сцене. 

Говоря о создании фоносферы, важно отметить явление в авангардном 

музыкальном искусстве начала ХХ в. («Мюзик Конкрет»), в котором 

музыкальные композиции создавались из наслоения друг на друга записей  

реальных шумов окружающего мира: природных, индустриальных, 

общественных и прочих шумов. И хоть «Мюзик Конкрет» не произвело того 

революционного эффекта на слушателей, на который рассчитывали 

создатели и практики этого авангардного течения, «Мюзик Конкрет» стало 

наиважнейшей вехой в формировании звукового кинематографа и развитии 

театральной звукорежиссуры. 

В современном театре звукорежиссура является обыденным явлением. 

Однако развитая звукорежиссура, создающая комплексное звуковое 

пространство/фоносферу спектакля – явление всё ещё достаточно редкое, при 

этом вопрос театра звуковой атмосферы, то есть «аудиального театра», 

остаётся открытым.  

В качестве эталонного примера исключительно звукового театра 

можно рассматривать спектакль-перформанс Петра Айду «Звуковые 

ландшафты» [3]. Спектакль представляет собой четырёхактную постановку 

исключительно звукоимитационного характера. Сложная фоносфера 

«Звуковых ландшафтов» создаётся музыкальными инструментами и 
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шумовыми аппаратами, предназначенными для тонировочных работ в кино. 

В спектакле нарочно выставлены напоказ все звуковые приспособления, 

демонстрируя зрителю рождение фоносферы, которая и является главной 

эстетической доминантой спектакля. Особенностью спектакля, 

характеризующей его как эталон звукового театра, является то, что этот 

спектакль фактически можно только слушать, закрыв глаза и предоставив 

свободу воображению. 

Однако, несмотря на эталонный характер творческо-технических 

корелляций спектакля П. Айду, «аудиальный театр» правильнее 

рассматривать в контексте одной из трёх его возможных форм. Данными 

формами являются радиоспектакли (иногда фигурирующие как «театр у 

микрофона»), спектакли с развитой фоносферой (дополняющей и 

расширяющей основное повествование), а также звуково-ландшафтные 

постановки. 

Хотя белорусский театральный процесс не изобилует 

многочисленными примерами исключительно аудиально решённых 

спектаклей, важно отметить развитие звуковой эстетизации постановок 

отечественной сцены. 

Интерес к радиоспектаклям в Беларуси находится в состоянии спада. 

Отчасти это вызвано тем, что в отечественном театральном процессе нет 

непрекращающейся традиции радиопостановок, как, например, ставшая 

традиционной в Великобритании радиопьеса «The Archers». С другой 

стороны, спаду интереса слушателей радио-спектаклей по всему миру 

способствует активное развитие технологий. 

Удачным примером отечественного аудиоспектакля, родственного 

радиопостановкам, является документально-театральный проект «Brest 

Stories Guide» [4] брестского театра «Крылы Халопа», который сложно 

увязать с привычными театральными формами. Спектакль-путешествие 

состоит из карты маршрута и аудиоспектакля, запрограммированых в 

приложении для смартфона (предлагается скачать зрителю/пользователю), 

площадкой спектакля выступают городские ландшафты. У данного 

аудиоспектакля крайне развита фоносфера, которая и является главным 

средством создания художественного образа спектакля. 

«Brest Stories Guide» является симбиозом спектакля-путешествия и 

классической радиопостановки с активно инкорпорированными в неё 

современными технологиями (приложение для смартфона). Именно в таком 

симбиозе видится максимальное развитие «чистых» аудиоспектаклей на 

белорусской сцене. 

Среди спектаклей с развитой фоносферой выделяется постановка 

«Свадьбы» А. П. Чехова (Национальный академический театр имени Янки 

Купалы, реж. В. Панков) [5]. В спектакле использована подзвучка актёрского 

текста микрофонами с последующей обработкой реверберацией в моменты 

наибольшего напряжения, а также экстенсивное использование 

аудиоэффектов. Ощущение нарастающего драматизма во многом появляется 

за счёт использования звуковой обработки, идейно отсылающей к вопросам 
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формирования фоносферы в кинематографе. Столь высокая продуманность 

звукорежиссуры объясняется тем, что режиссёром спектакля выступил 

В. Панков – основатель и руководитель студии «Саундрама» (название 

образовано путём объединения слов – английского sound («звук») и «драма»). 

Инкорпорирование нарративов фоносферы звукового кино в этот спектакль 

носит не столь ярко выраженный характер, что, впрочем, не позволяет 

обойти данный образец сценического произведения с по-

кинематографически развитой звуковой средой постановки. 

Последняя форма «звукового театра» – звуково-ландшафтные 

постановки. Говоря о подобных экзерсисах, отметим наиболее сильную, с 

эстетической точки зрения, сторону данной практики – создание 

детализированной натуралистичной звуковой среды. Если предположить 

постановку, скрупулёзно следующую творческой идеологии Ежи 

Гротовского, дополнение скупого, с точки зрения средств художественной 

выразительности, спектакля предельно детализированной и натуралистичной 

звуковой средой позволит значительно усилить впечатление от постановки, 

следовательно, привлечь внимание аудитории. Касательно спектаклей с 

развитой визуальной эстетикой, в том числе и постановок, активно 

использующих мультимедийные технологии и видеопроекции, расширенная 

фоносфера поможет создать своего рода «синергетический аттракицон» для 

зрителя, с аналогичными описанными выше преимуществами для развития 

аудитории спектаклей. 

Яркое явление подобного рода на белорусской сцене – это гомельский 

камерный театр-студия «Тим Театр» [6]. Свои постановки театр-студия 

обозначает как «спектакли-присутствия», или атмосферные постановки. Их 

главное эстетическое «оружие» – создание сложной звуковой среды, звуки 

которой, помимо использования семплов, издаются реальными предметами 

непосредственно во время показа. В спектаклях используются шумовые 

пистолеты с пистонами, ударяющиеся друг о друга шпаги, падающий ящик 

со стеклом и т. д. 

Одной из последних работ «Тим Театра» является постановка баллады 

Роберта Льюиса Стивенсона «Вересковый мёд». Текст баллады дополняет 

фоносфера, сложенная из шума воды, ветра, баталий. Важной работой 

гомельского камерного театра-студии можно также назвать постановку «Всё 

будет отлично» по пьесе Николая Коляды «Америка России подарила 

пароход», «атмосферность» которой, не в последнюю очередь, строится на 

развитой звукорежиссуре. 

Хотя истоки театральной звукорежиссуры можно проследить ещё в 

античных техниках озвучивания сценических действ, де-факто становление и 

развитие звукорежиссуры в театре произошло только в ХХ в. Её главное 

преимущество на театральных подмостках перед традиционными средствами 

так называемой «тонировки» заключалось в чисто практической стороне 

создания звуковой атмосферы спектакля. Вместо множества шумовых 

приспособлений (большинство из которых обладают большими габаритами) 

для создания полноценной жизнеподобной фоносферы достаточно было 
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устройства воспроизведения звукозаписи, нехитрый тракт обработки и 

маршрутизации, усиления звука. Современный этап развития технических 

средств записи, воспроизведения, обработки и усиления звука делает вопрос 

создания фоносферы спектакля ещё более доступным для независимых 

постановок и коллективов с ограниченным бюджетом. 

Однако описанное выше – это чисто техническая сторона вопроса 

театральной звукорежиссуры. Творческая сторона вопроса создания звуковой 

атмосферы спектакля всё сильнее тяготеет к кинематографической практике 

организации звукового ландшафта. Говоря о тенденциях кинофикации 

современной театральной звукорежиссуры, следует выделить главные 

идейно-художественные преимущества кинематографической 

звукорежиссуры в отличие от её театральной «родственницы». Во-первых, 

создание звуковой среды, скрупулезно имитирующей реальную среду: 

городскую улицу, портовые доки, скрипящую хижину во время урагана и 

т. п. Во-вторых, кинематографическая практика подразумевает более 

естественное воспроизведение речи актёрами, в то время как в театре актёрам 

необходимо «докричаться» до последних рядов. В-третьих, в отличие от 

театральной фоносферы, звуковая среда кино часто прибегает к активной 

обработке речи героев (наложению, дилее, реверберации, питч-шифтингу, 

модуляционным эффетктам) ради усиления психологического воздействия. 

Отсюда, учитывая постоянный поиск театральными практиками новых 

эффективных эстетических средств для своих постановок, можно оценить 

перспективу развития и расширения средств художественной 

выразительности для отечественного театрального процесса, что, в свою 

очередь, видится как средство потенциального привлечения аудитории. 

Конечно, утверждать формат аудиоспектакля как панацею от опустевшего 

зала невозможно. Постановки, апеллирующие главным образом только к 

одному из перцептивных каналов человека, не могут быть чем-то иным, 

нежели высоким искусством – «театром не для всех». Учитывая всё более 

активное проникновение мультимедийных технологий на белорусскую 

сцену, нельзя не отметить и то, что звуковая сторона организации 

мультимедийных спектаклей является не менее важной, чем остальные 

компоненты подобных синтетических постановок. Следовательно, 

наблюдаемое на сегодняшний день явление «аудиальных» спектаклей – это 

освоение отечественным театром новых технологий звукорежиссуры и 

«саунд-дизайна», что, в свою очередь, указывает на то, что белорусский 

театральный процесс не отстаёт от глобальных тенденций развития 

европейского сценического искусства. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье проанализированы актуальные тенденции развития фоносферы в 

спектаклях театров Беларуси. 

 

SUMMARY 

Current phonosphere development trends in theater productions of Belarus are analyzed 

in the article. 

 

Сергачоў С. А. 

ПАРАФІЯЛЬНЫЯ АРГАНІСТЫ Ў МУЗЫЧНАЙ ПРАСТОРЫ 

БЕЛАРУСІ НА ПЕРАКРЫЖАВАННІ ХIХ – ХХ СТСТ. 
Беларускі нацыянальны тэхнічны ўніверсітэт 

(Паступіў у рэдакцыю 01.08.2019) 

 

У арганістаў не было ніякіх прывілей за іх асаблівыя веды і таленты. 

Маюцца і звесткі аб невысокім узроўні майстэрства арганістаў, асабліва 

сельскіх, якія працавалі ў Беларусі ў канцы ХХ – пачатку ХХ ст. Але вядома і 

значная колькасць арганістаў, якія выконвалі свае абавязкі па 30 – 40 і больш 

гадоў. А такая працягласць працы музыканта немагчыма без прафесійнай 

дысцыплінаванасці і творчых адносін да паўсядзённасці, і сведчыць аб зусім 

іншым. Да таго ж абавязкі арганістаў былі дастаткова разнастайнымі, не 

абмяжоўваліся толькі музычным суправаджэннем касцельных спеваў і 

больш-менш усталяваліся толькі ў пачатку 1930-х гадоў [5, р. 231 – 235]. 

Так, арганіст Мітрапалітскага касцёла ў Магілёве Бычкоўскі ў ліпені 

1873 г. запрасіў у кансісторыі грошы на набыццё музычных інструментаў 

«для навучання хлопчыкаў духоўным лацінскім спевам», прычым 

«узаемаабразна», з абяцаннем вярнуць грошы. Выдалі не толькі тое, што 

запрасіў – 160 руб., дадалі яшчэ 20 руб. «на куплю нот». Але абавязалі 

«азначаны інструмент унесці ў інвентарны вопіс казённых касцельных рэчаў 

і весці назіранне за яго цэласнасцю» [3, арк. 1 – 2]. Якія інструменты 

спатрэбіліся арганісту, невядома, але гэта можа падказаць спіс таго, што 

мелася ў іншых касцёлах. Напрыклад, у Дзятлаўскім касцёле (1786) не ў 

адзінкавым экзэмпляры меліся: літаўры, скрыпкі, траверс-флейты, фаготы, 

валторны, трубы, габоі, басэтлі, клавікорды, фляцыліі [4, с. 240]. Такі пералік 

сведчыць аб маштабнасці праграм навучання музычнаму мастацтву, аб 

імкненні праз музыку фарміраваць высокія маральныя і эстэтычныя погляды. 

Паказвае спіс і тое, наколькі рознабаковымі былі веды і ўмельства арганіста: 
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іграць на розных інструментах, мець педагагічныя задаткі, валодаць 

методыкамі навучання. 

Пашырэнню ведаў аб атрыманні імі майстэрства валодання арганам, аб 

пачатку прафесійнай працы садзейнічае адно з выданняў пачатку ХХ ст. – 

«Каляндар для арганістаў на 1910 год» [6]. Да гэтага, у 1891 – 1893 гг., як 

дапаможнікі для арганістаў выдаваліся, таксама на польскай мове, «Каляндар 

для арганістаў сельскіх» і «Каляндар для арганістаў», а далей, да 1904 г. – 

«Штогоднік для арганістаў» [8, р. 269 – 271]. Адрозненне новага выдання ад 

папярэдніх у тым, што разам з інфармацыяй аб дзяржаўных і рэлігійных 

святах, нотамі касцельных спеваў і іншым змешчаны весткі аб арганістах, 

якія працавалі на той час па ўсёй Расійскай імперыі. 

Інфармацыю выдаўцы атрымлівалі праз лісты з аднолькавымі 

пытаннямі да арганістаў. Гэтая акалічнасць – адны і тыя пытанні – мае 

цікавасць нават пры тым, што не ўсе парафіі адказалі і адказы былі не 

заўсёды поўныя (табліца 1). З’явілася магчымасць уявіць умовы існавання 

супольнасці музыкантаў, якія працавалі ў сферы духоўнай музыкі на 

тэрыторыі сучаснай Беларусі ў канцы ХIХ – пачатку ХХ ст. Зразумелай 

становіцца сістэма навучання будучай прафесіі, заснаваная на ўзаемнай 

дапамозе паміж арганістамі, добрых узаемаадносінах з прыхаджанамі, 

зацікаўленых у якасці выканання касцельнай музыкі. Вядома, што былі і 

школы арганістаў (Варшава, Плоцк, Ракішкі). А вось школа арганістаў, якую 

стварыў у Бялынічах кс. Л. Гадлеўскі ў 1860 г. [1, с. 67], хутчэй за ўсё, ужо не 

працавала. Затое ведалі на Беларусі выдатных музыкантаў і арганістаў таго 

часу Ю. Грыма, Ю. Наўяліса, Я. Глінскага, Л. Герынга. І калі атрымлівалася 

хаця б на некалькі месяцаў займацца ў іх, імкнуліся такую магчымасць 

выкарыстаць і ганарыліся гэтым. Многія вучыліся «прыватна», нават не 

адыходзячы ад дому, «у бацькі», «у брата», «у сельскага арганіста» і іншых. 

Адчуваецца, што многае вырашалі сяброўскія сувязі са знаёмымі арганістамі. 

І не заўсёды сямейныя абставіны ці грашовыя магчымасці дазвалялі 

адправіцца кудысьці за ведамі, нават у сваёй губерні, не кажучы аб нечым 

больш далёкім. Трэба ўлічваць, што грамадства ў той час пераходзіла ва ўсіх 

накірунках дзейнасці на выкарыстанне спецыялістаў, якія атрымалі 

адпаведную адукацыю ў навучальнай установе. Таму ўжо з’яўляліся сярод 

арганістаў і спецыялісты з вышэйшай адукацыяй: Варшаўская (Вацлаў 

Хржаноўскі, Магілёў) і Маскоўская (Юзаф Вішнеўскі, Бабінавічы) 

кансерваторыі. 
Табліца 1. Спіс парафій і арганістаў 1910 г. на тэрыторыі сучаснай Беларусі 

(нумарацыя парафій вызначана іх чарговасцю ў календары ў «Królestwie Polskiem», а 

потым у спісе ў «Сesarstwie Rosyjskiem»). 

Дыяцэзія Сейненская 
Парафія Арганіст Дата нараджэння/ 

год заняцця пасады 

У каго навучаўся, дзе, колькі 

часу 

Дэканат Аўгустоўскі 

1272. Адамовічы, 

парафія Гродна 

Баляслаў Ясінскі 1.2.1890/1906 у Ст. Зянкевіча ў Мазавецку 

2 гады 

1275. Селіванаўцы, п. Юзаф Ражноўскі 15.6.1885/1908 Прыватна 
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Сапоцкін 

1284 а. Тэалін 

п. Сапоцкін 

Юзаф Мурашка 14.12.1868/1890 у Марыямпалі ў 

сп. Трушкоўскага 3 гады 

1284 б. (без пасады)  

Караль 

Рашкоўскі 

1.1.1867/1893 у сп. Скваркоўскага ў Гродна 

3 гады 

 

Дыяцэзія Ковенская 

Дэканат Нова-Аляксандраўскі 

60. Дрысвяты Юзаф Кедар 8.9.1858/1876 Прыватна 

61. Браслаў Вітаўт 

Скжэтускі 

5.1.1885/1907 у сп. Ю. Наўяліса ў Коўна 4 гады 

62 а. Відзы Ян Дзярэла 19.5.1872/1886 у бацькі 

62 б. (без пасады) 

Юзаф Лісоўскі  

16.1.1878/1908 у сп. Дзярэлы ў Відзах 

65. Пеліканы, п. Відзы Сымон 

Санкоўскі 

30.10.1869/1887 Прыватна 

 
Дыяцэзія Магілёўская 

Дэканат Магілёўскі 

457. Магілёў 

 

Вацлаў 

Хржаноўскі 

6.3.1869/1894 у арганіста ў Тыне 4 гады; 

потым Варш. кансерват. 

3 гады 

457. Магілёў, фарны 

касцёл 

Франц 

Станкевіч 

4.10.1848/1863 у Магілёве, пры катэдры 

5 гадоў 

458 а. Шклоў Мартын Сякацкі 9.11.1884/1905 у сп. Хржаноўскага ў Магілёве 

Дэканат Быхаўскі 

460. Журавічы Станіслаў 

Бушмак 

6.9.1889/1908 у сп. Б. Віткевіча ў Слабодцы 

3 гады 

Дэканат Гомельскі 
462. Гомель Адам Пятрак 2.2.1877/1895 у сп. Гардыевіча 1 год; у 

сп. Ю. Калужынскага 2 гады 

463. Антушы Рыгор 

Пархамовіч 

25.10.1888/1903 у Магілёве ў сп. Хржаноўскага  

Дэканат Чэрыкаўска-Чавускі 

474. Радамля, 

п. Чавусы 

Юзаф Далецкі 6.2.1876/1893 у Шклове ў сп. Петрусевіча і 

кс. Коца 2 гады 

Дэканат Аршанскі 

476 а. Бабінавічы Юзаф Даніла 1849/1869 у Шаўляе ў арг. Делніды 

476 б. (без пасады) 

Юзаф Вішнеўскі 

–/1889 у Бабінавічах; 

у Маск. кансерваторыі 

481. Талачын Зыгмунд 

Бароўскі 

1.11.1870/1889 у сп. Мелаха ў Лубіне 3 гады і 

на курсах у Плоцку 

Дэканат Сенненскі 

485. Чарэя Антон Ельскі 14.2.1878/1892 у сп. Юзафа Урбановіча 

3 гады, зараз пісьмовыя лекцыі 

Дэканат Віцебскі 

490. Станькаў, 

п. Янавічы 

Зянон 

Андрушкевіч 

12.07.1862/1883 у бацькі 

Дэканат Полацкі 

492. Полацк Ян Янчыс-

Янчэўскі 

26.12.1888/1903 у арг. касц. пар. Субачскага, 

потым у сп. Наўяліса ў Коўна 

1 год 

Дэканат Лепельскі 

494. Бешанковічы Фелікс Гаранскі 3.8.1871/1891 прыватна ў арганістаў 
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496. Заскаркі, 

п. Варонічы 

Вінцэнт 

Стулгайціс 

16.7.1884/1904 прыватна 2 гады, потым у сп. 

Наўяліса ў Коўна 4 месяцы 

498. Лепель Адам Мазана 24.12.1881/1899 у сп. Юзэфы Малішэўскай 

3 гады 

Дэканат Дрыса-Себежскі 

502. Забелы, 

п. Боркавічы 

Тамаш 

Пранцкеціс 

16.8.1881/1899 у парафіяльнага арганіста 

503 а. Замошша, 

п. Асвея 

Франц Неймант-

Невядомскі  

7.12.1884/1904 у сп. Міхася і Юзафа 

Гайдэлісаў у Папелю Ковенск. 

4 гады 

503 б. (без пасады) 

Антон 

Маслоўскі 

  

504. Асвея ? 19.4.1877/1908 у сп. Ігн. Вайноўскага ў 

Ляндскароне 3 гады 

507 а. Росіца Браніслаў 

Тарлецкі  

23.7.1882/1900 у сп. Гірды ў Сціглаве 2 гады, 

у арг. Чаховіча ў Дзвінску 

3 гады 

507 б. (без пасады) 

Валерый 

Мараўскі 

  

Дэканат Мінскі 

572. Ракаў Антон Янкоўскі 11.5.1871/1891 у сп. Юзафа Калвайца ў Коўна 

3 гады 

Дэканат Наднеманскі 

573. Койданава Антон Жывін 12.6.1888/1906 у сп. Л. Герынга ў Вільні 

575. Узда Ян Собаль –/1908 прыватна больш за 3 гады 

Дэканат Ігуменскі 

585. Блонь Станіслаў 

Альшэўскі 

1886/1905 у сп. Ляшнеўскага ў Вільні 

3 гады, і ў Судэрв. 3 гады 

588. Серафімова, 

п. Мар’іна Горка 

Антон 

Піваварун 

1874/1896 у сп. Віталя Білевіча, у 

Тверачы 1½ гады 

Дэканат Бабруйскі 

589. Бабруйск Франц Сарнацкі 12.3.1882/1900 у сп. Бядрыцкага, 

кс. Мацкевіча, і сп. Герынга 

2 гады 

591. Свіслач Караль 

Марцішка 

24.8.1879/1896 у сп. Скрабоўскага ў Краславе, 

потым у Вільні ў сп. Глінскага, 

разам больш за 4 гады 

592. Харомцы, 

п. Забалаць 

Антон Казлоўскі 27.3.1875/1890 у сп. Міх. Гурдо ў Ужвалдзе 

2 гады 

Дэканат Мазырска-Рэчыцкі 

593. Мазыр Юзаф Міхневіч 29.8.1832/1889 у Глуску ў сп. Антон. 

Юркевіча каля года 

595. Петрыкаў Ян Вайцякунас 13/26.7.1889/1905 у школе арг. гр. Пшаздзецкіх у 

Ракішках 3 гады, потым у 

сп. Наўяліса ў Коўна каля году 

596.Астраглядавічы, п. 

Брагін 

Юльян Дунайскі 1.1.1881/1904 у сп. Чаржэўскага 3 гады, 

потым у сп. Наўяліса ў Коўна 

палову года 

597 а. Рэчыца Юзаф Валадко 9.9.1874/1894 у бацькі 1½ года, потым у 

Ракішках 3 мес. 

597 б. (без пасады) 

Міхась Галаўня 

29.9.1845/1878 у бацькі 2½ года 
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Дэканат Пінскі 

600. Пінск Ян Туцінас 26.6.1883/1899 у сп. Юзафа Наўяліса ў Коўна 

4 гады 

Дэканат Слуцкі 

601. Капыль Пятро Кайрыс 26.10.1884/1906 у Вільні і Мінску ў сп. 

Ю. Ламацкага ўсяго 5 гадоў 

602. Клецк Міхась Барэйка 15.2.1876/– прыватна і на курсах арг. у кс. 

Груберскага ў Плоцку 

603. Нясвіж Уладзіслаў 

Савіцкі 

1.10.1868/1882 у сп. Юзафа Грыма ў Вільні і ў 

сп. Воўка ў Лугамавічах 

605. Старыца, п. Слуцк Ян Чубінскі 1870/1895 у Ракішках у школе арган. 

4 гады 

606. Цімкавічы Франц 

Станцэліс 

1.8.1874/1892 Прыватна 

Дэканат Навагрудскі 

607. Варонча, 

п. Гарадзішча 

Юзаф 

Марцінкевіч 

1.3.1863/1896 у сп. Юзафа Масойця ў 

Навагрудку 2 гады 

608. Уселюб, 

п. Навагрудак 

Людвік Звярко 15.7. 1846/1867 у сп. Цехановіча ў Вільні 

4 гады 

609. Дарава, 

п. Баранавічы 

Уладзіслаў 

Юрэвіч 

11.2.1876/1893 прыватна ў Ліксне і Краславе 

3 гады 

610. Крошын, 

п. Пагарэльцы 

Антон Гойла 21.1.1874/1900 у сп. Скрабоўскага ў Краславе 

2 гады 

611.Новая Мыш, 

п. Баранавічы 

Казімір Граеўскі 21.4.1890/1906 прыватна дома 

612. Навагрудак Юзаф Масойць 31.1.1862/1880 у сп. Цехановіча ў Вільні 

5 гадоў 

 
Дыяцэзія Віленская 

Дэканат Віленскі 

817. Варняны Вінцэнт 

Янкоўскі 

?.9.1860/1882 у сп. Юзафа Дэмбскага 2 гады 

819. Міхалішкі Адам Клявяда 13.11.1889/1906 У Пятра Вяцкевіча ў Свержы 2 

гады 

Дэканат Ашмянскі 

860. Гальшаны Станіслаў 

Лапата 

24.5.1886/1907 у сп. Юзафа Наўяліса ў Коўна 

862. Граўжышкі, 

п. Ашмяны 

Гедымін 

Сухвала 

21.3.1881/1907 у сп. Каз. Мянжынскага 

паўтара года 

Дэканат Вішнеўскі 

865. Вішнева Фелікс Котек 3.5.1884/1907 у сп. Франц. Мікуцкага 2 гады 

866 а. Геранёны, 

п. Жамыслаўль 

Юзаф 

Чапароўскі 

28.6.1881/1904 у сп. Савіцкага 2 гады, у 

сп. Навяліса ў Коўна 4 мес. 

866 б. (без пасады) 

Станісл. Качан 

15.7.1876/1900 у арг. Малтусевіча ў Вільні 

3 гады 

868. Дзераўная, 

п. Стаўбцы 

Станіслаў 

Навіцкі 

14.9.1889/1908 у спсп. Елянеўскага ў 

Вяржболаве, Ясёнаўскага ў 

Марыямпалі і Наўяліса ў Коўна 

2 гады 9 мес. 

870 а. Канвалішкі, 

п. Беняконі 

Ануфрый 

Звярко 

1866/1893 Прыватна 

870 б. (без пасады) 

Вінцэнт Бобніс 

1869/1899 Прыватна 

873. Суботнікі, 

п. Жамыслаўль 

Канстанцін 

Міхалоўскі 

17.7.1879/1896 у сп. Глінскага 6 м. і 3 гады ў 

сельскага арг. 
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875. Сурвілішкі, 

п. Жамыслаўль 

Юзаф Замара 1872/1893 у бацькі дзеючага арганіста 

876. Трабы, 

п. Гальшаны 

Аляксандр 

Вялічка 

7.1.1873/1900 прыватна ў сельскіх арганістаў 

877. Забрэжжа, 

п. Валожын 

Казім. 

Лашакевіч 

25.8.1876/1895 у сп. Глінскага ў Вільні 

Дэканат Свянцянскі 

880. Камаі Юзаф Пісоўскі 19.2.1880/1906 у сп. Дзярэлы ў Відзах тры і 

паўгода 

881. Лынтупы Юзаф Любочыс 8.7.1883/1908 у сп. Ю. Цядроўскага ў Вільні 2 

гады 

Дэканат Свірскі 

896. Нестанішкі, п. 

Свір 

Пятро Кішкеліс 24.6.1884/1901 у сп. Піятроўскага 2 гады і 

Л. Герынга 6 мес. 

897. Кабыльнік Уладзіслаў 

Чарняўскі 

3.8.1885/1907 прыватна 4 гады 

Дэканат Лідскі 

904. Ліда Пятро 

Вянцкевіч 

8.1.1876/1898 у Вільні прыватна і ў Варш. 

школе арг. 

905. Новы Двор, 

п. Шчучын 

Віктар Жылінскі 4.3.1884/1908 Прыватна 

906. Жалудок Ксавер 

Ліхвяровіч 

11.12.1890/1904 Прыватна 

909. Белагруда, 

п. Ліда 

Адольф Шамрэй –/1908 у Яраслава Клімовіча 

910. Тракелі, 

п. Бастуны 

Юстын Кудзірка –/1908 3 гады прыватна ў сп. Наўяліса 

ў Коўна 

915. Германішкі, 

п. Воранава 

Андрэй Скроцкі 15.5.1881/1900 у сп. Амбр. Дроніча 3 гады 

Дэканат Радуньскі 

922. Забалаць, 

п. Васілішкі 

Ян Дабкевіч 1856/1874 прыватна ў Юзафа Варгіса 

2 гады 

923. Ваверка, 

п. Васілішкі 

Браніслаў 

Эйсмант 

2.11.1885/1907 прыватна 3 гады 

924. Ішчална, 

п. Шчучын 

Фелікс Місевіч 1881/1902 у сп. Цядроўскага ў Вільні 

паўтара года 

926. Восава, п. Бастуны Станіслаў 

Пашкоўскі 

16.11.1875/1898 у Ўладзісл. Савіцкага ў 

Вішневе 1 год 

Дэканат Вілейскі 

928.Радашковічы Тамаш Яцкевіч 7.3.1888/1908 у Яна Ляшнеўскага ў Вільні 

2 гады 

931. Касцяневічы Міхась 

Гайдукевіч 

17.9.1867/1887 прыватна ў Вільні, потым у 

Міхалішках 1 год 

931 а. Ілья Тамаш Трызна 24.9.1888/1905 Прыватна 

Дэканат Надвілейскі 

935. Валкалата, 

п. Дунілавічы 

Юзаф Каруза 13.12.1870/1887 у бацькі ў Валкалаце 

936. Дунілавічы Аляксандр 

Звідрын 

2.8.1879/1897 у арг. Бжэзінскага прыватна  

паўтара года 

940. Мядзель Ян Жэчыцкі 22.6.1886/1906 у сп. Кішкеліса 2 гады 

941.Параф’янава, 

п. Докшыцы 

Лявон Кміта 11.4.1882/1899 прыватна 4 гады 

Дэканат Дзісненскі 

943. Дзісна Станіслаў 

Баргел 

12.4.1886/1906 у сп. Гардыевіча 3 гады 
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944. Глыбокае Вінцэнт 

Мядзёлка 

10.12.1871/1889 у сп. Урбановіча 3 гады 

945. Іказнь, п. Браслаў Фабіян Бездзель 28.3.1875/1897 у сп. Адама Скрабоўскага 

3 гады ў Краславе 

947. Мосар, 

п. Глыбокае 

Браніслаў 

Сварцэвіч 

31.7.1891/1908 у сп. Ю. Падгарэцкага ў 

Мосары 

951 а. Лужкі Анастас 

Галянбоўскі 

21.12.1882/1901 у сп. Бутрымовіча і прыватна 

3 гады 

951 б. (без пасады) 

Вацлаў 

Грыдзюшка 

23.1.1890/1906 у сп. Шварца ў Дзісне 2 гады 

952.Германавічы, 

п. Лужкі 

Баляслаў Кміта –/1904 у п. Ю. Падгарэцкага ў Мосары 

2 гады 

953. Друя Аляксандр 

Русецкі 

28.9.1883/1900 у сп. Сарбоўскага ў Краславе 3 

гады 

Дэканат Гродзенскі 

956. Індура Казімір 

Ядкоўскі 

19.2.1877/1894 у сп. Герынга ў Вільні і Гродна 

959. Вялікія Эйсманты, 

п. Лунна 

Юзаф 

Дамброўскі 

19.3.1880/1901 у сп. Я. Ляшнеўскага ў Гродна 

960. Гожа, п. Гродна Юзаф 

Лукашэвіч 

15.3.1871/1898 у кс. Др. Т. Кавальскага ў 

Сарнове – прыватна 3 гады 

964. Квасаўка, 

п. Індура 

Улад. Трата 8.10.1890/1908 у сп. Л. Герынга ў Вільні два і 

паўгода 

965. Лунна Франц Санюк 25.11.1886/1904 у сп. Вянцковіча ў Вільні 

чатыры гады 

Дэканат Ваўкавыскі 

967.Крамяніца, 

п. Зэльва 

Юзаф Пінёта 12.11.1851/1870 прыватна 2 гады 

Дэканат Слонімскі 

981 а. Ружаны Адам Гаўронскі 1876/1897 у сп. Кар. Былінскай прыватна 

5 гадоў 

981 б. (без пасады) 

Юзаф Крыпко 

4.7.1842/1864 у Лыскаве ў 

кс. Ю. Грынеўскага 3 гады 

Дэканат Пружанскі 

983. Пружаны Ян Ганцэвіч 11.5.1885/1903 у сп. Вінцэнта Вітоста два гады 

Дэканат Кобрынскі 

987. Кобрын Станіслаў 

Яшчынскі 

15.8.1882/1901 у сп. Гардыевіча ў Варшаве тры 

гады 

988. Іванава Антон 

Тызенгаўз 

27.10.1871/1888 у сп. Дамброўскай 4 гады 

Дэканат Брэсцкі 

991. Камянец Уладзіслаў 

Бешта-Бароўскі 

25.5.1880/1902 у сп. Здановіча ў Турошні 

3 гады 

Дэканат Сакольскі 

1036. Адэльск Ян Туякоўскі 22.6.1862/1885 у брата 3 гады, потым у 

Варшаве 

 

Парафіі ў пачатку ХХ ст. былі шматлюднымі, іх гістарычнае мінулае 

вылучалася яркімі падзеямі і духоўнымі традыцыямі. 5 000 – 7 000 – 

прыхаджан звычайная лічба для парафіі. А ў Крамяніцкай парафіі 

Ваўкавыскага дэканата іх было больш за 13 000, у Ракаўскай парафіі 

Мінскага дэканата – 15 000. Гэта тая колькасць людзей, якія атрымлівалі 
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магчымасць дзякуючы працы арганіста сустрэцца з хараством высокай 

музычнай культуры. 

58 дзеючых арганістаў, а гэта больш за палову спіса, пачалі 

прафесійную дзейнасць у 20-гадовым і больш маладым узросце. А 13 з іх 

мелі тады 16 і нават 14 гадоў: Ян Дзярэла (Відзы), Антон Ельскі (Чарэя), 

Уладзіслаў Савіцкі (Нясвіж), Ксавер Ліхвяровіч (Жалудок). Гэта можа быць 

сведчаннем апантанасці і ўлюбёнасці ў музыку і ў сваю прафесію. Многія 

потым працавалі працяглы час, што было б немагчыма без выканання сваёй 

працы якасна і без творчых падыходаў да яе. Да таго ж, актыўна дапамагалі і 

іншым стаць арганістамі. Я. Дзярэла падрыхтаваў Юзафа Пісоўскага для 

Камаяў і навучыў іграць на аргане сына Яна і Юзафа Лісоўскага, якія 

засталіся ў Відзах. Уладзіслаў Савіцкі дапамагаў Юзафу Чапароўскаму, і той 

потым працаваў у Геранёнах, а калі знаходзіўся ў Вішневе, займаўся са 

Станіславам Пашкоўскім, які стаў арганістам у Восава. У. Савіцкі, калі ўжо 

быў у Нясвіжы, меў у 1910 г. стаж 28 гадоў. Але яму было далёка да 

арганіста Фарнага касцёла ў Магілёве Францішка Станкевіча, які займаў 

пасаду 47 гадоў, да Юзафа Крыпко (Ружаны) – 46 гадоў ці Людвіка Звярко 

(Уселюб) са стажам 43 гады. 

Антон Ельскі (Чарэя) вучыўся у Юзафа Урбановіча, які быў арганістам 

у Невелі (Віцебская губ., зараз Пскоўская вобл. Расійскай Федэрацыі). У яго 

вучыўся і Вінцэнт Мядзёлка (працаваў у Глыбокім), а навучанне цягнулася 

тры гады. Антон Ельскі і праз 18 гадоў падтрымліваў пісьмовую сувязь са 

сваім настаўнікам. А сам Ю. Урбановіч атрымаў прафесійныя навыкі ў 

Краславе (Віцебская губ., зараз Латвія) у сп. Скрабоўскага, які вучыў і іншых 

будучых арганістаў Беларусі: Фабіяна Бездзеля (Іказнь), Аляксандра 

Русецкага (Друя), Караля Марцішку (Свіслач), Антона Гойлу (Крошын). 

Віленскі арганіст Цехановіч, які працаваў у касцёле пасля Станіслава 

Манюшкі [1, с. 68], навучаў музыцы будучых арганістаў ва Уселюбе Людвіка 

Звярко і ў Навагрудку Юзафа Масойця. Арганісты са спіса 1910 г. вучыліся і 

ў Вільні ў вядомых кампазітараў: дзевяць – у Ю. Наўяліса; пяць – у 

Л. Герынга; тры – у Я. Глінскага. Гедымін Сухвала, які працаваў у 

Граўжышках, паўтара года займаўся ў арганіста Мянжынскага ў Заблудаве, 

што атрымаў веды і ўмельства іграць на аргане ў Ляшнеўскага – вучня 

Яўхіма Глінскага [4, с. 336]. Такія прыклады ўзаемадзеяння яскрава сведчаць 

аб культурных сувязях і традыцыях музычнага жыцця тых часоў. Многія з 

месцаў дзе навучаліся арганісты (Коўна, Плоцк, Ракішкі, Краслава, 

Марыямпаль, Шаўляй, Лубін, Субач, Судэрва), зараз знаходзяцца ў 

замежных краінах, а тады гэта былі гарады суседніх ці сваіх, Віцебскай або 

Гродзенскай губерняў. 

Працоўны шлях У. Савіцкага паказвае, што арганісты змянялі месцы 

працы. Зрабіць гэта не заўсёды было магчымым, абставіны маглі быць 

рознымі; складана з аднаго інструмента перайсці на другі, бо і арганы 

адрозніваліся [9, c. 157]. Так, у сярэдзіне ХIХ ст. у Чачэрску арган быў на 4 

галасы і 2 мяхі, у Горках – на 9 галасоў і 3 мяхі. «Арганамайстар» Ян 

Багушэвіч з Полацка, калі спатрэбілася ў 1854 г. адрамантаваць арган у 
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мястэчку Свержань, каля Рагачова, здолеў гэта зрабіць, хоць папярэджваў, 

што аргана на 12 галасоў і з трыма мяхамі ён не бачыў, а «толькі чуў, што 

меўся такі арган у Мсціславе» [2, арк. 9 адв.]. Відаць, падобны арган у тых 

мясцінах быў рэдкасцю. 

З дапамогай архіўных матэрыялаў і перыядычных выданняў мінулых 

часоў магчыма пашырыць і ўдакладніць звесткі календара для арганістаў на 

1910 г., увесці ў кола ведаў канкрэтную інфармацыю аб музычных працэсах 

на тэрыторыі Беларусі, сістэме навучання парафіяльных арганістаў, асобах 

музыкантаў і плённых, узаемных сувязях музычнай культуры розных 

народаў. 
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РЕЗЮМЕ 

«Календарь для органистов на 1910 год» издан в Варшаве на польском языке, 

кроме различной справочной информации содержит список органистов католических 

приходов Российской империи, в том числе и на территории современной Беларуси. В 

списке имеются сведения: место работы органиста, дата рождения, год занятия 

должности, где, у кого и сколько времени учился профессии. Дополнение этой 

информации сведениями из архивных материалов и литературных источников может 

содействовать выявлению роли органистов в музыкальной культуре Беларуси в конце ХIХ 

– начале ХХ в. 

 

SUMMARY 

The calendar for organists for 1910 was published in Warsaw in Polish, in addition to 

various background information contains a list of organists of Catholic parishes of the Russian 

Empire, including in the territory of modern Belarus. The list contains information: place of 

work of the organist, date of birth, year of occupation of the position, where, from whom and 

how long he studied the profession. Supplementing this information with information from 

archival materials and literary sources can help identify the role of organists in the musical 

culture of Belarus in the late ХIХ – early ХХ centuries. 
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ИСКУССТВО БЕЛАРУСИ В ФОНДАХ 

ТЕЛЕРАДИОКОМПАНИИ РЕСПУБЛИКИ БЕЛАРУСЬ 
Белорусская государственная академия музыки 

(Поступила в редакцию 30.08.2019) 

 

Белорусское телевидение начало вещание в 1956 г. Первыми 

телевизионными музыкальными программами были киноконцерты. Как 

пишет А .А. Плавник, «в конце января состоялся концерт, в котором приняли 

участие Народная артистка СССР Л. Александровская (она исполнила 

несколько песен советских композиторов и белорусскую народную песню 

“Замуж пайсці – трэба знаць”), заслуженный артист республики Л. Бражник, 

артистка Л. Шубина, баянист В. Орлов» [2, с. 17]. В дальнейшем с развитием 

технологий на телевидении стали создавать свои фильмы-концерты, 

передачи о композиторах и исполнителях. Начиная с первых телевизионных 

записей и по сей день был накоплен значительный фонд музыкальных 

телепередач, фильмов-концертов, фильмов-опер и т. д. С 2013 г. в дирекции 

фондовых материалов Белтелерадиокомпании идёт процесс оцифровки и 

аннотации сохранившихся киноплёнок. Как отмечают работники отдела, не 

весь материал подлежит оцифровке, так как ненадлежащие условия хранения 

оказали влияние на саму плёнку, и многие программы навсегда утеряны. В 

нашей работе мы не ставим целью провести анализ создаваемых на 

телевидении программ. Эта работа проведена в публикации 

А. А. Карпиловой «Аудиовизуальное искусство Беларуси как ретранслятор 

музыкальной культуры» [1] и диссертационном исследовании Е. О. Сушко 

«Музыкальное телевидение Беларуси: жанровая типология и основные 

тенденции развития» [3]. 

Цель статьи – охарактеризовать сохранившийся фонд телезаписей, 

посвящённых исполнительскому искусству Беларуси. 

В белорусском искусствоведении тема исполнительского искусства в 

аудиовизуальных документах мало освещена. В рамках киноведения к 

музыке на телевидении обращались О. Нечай, А. Карпилова и другие. 

Е. Сушко рассматривает музыкальные жанры на телевидении, выделяя 

репродуктивную и продуктивную подсистемы. Учитывая «степень 

оригинальности аудиовизуальных текстов, степень художественной 

условности при отражении действительности, а также взаимодействие с 

основными пластами музыкальной культуры жанры» [3, с. 3], автор 

предлагает следующую жанровую структуру: музыкальная телепередача, 

музыкальный телеспектакль, музыкальный телефильм, музыкальный 

видеоклип и их разновидности.  

Обращаясь к вопросам экранной формы воплощения исполнительского 

искусства, мы на основе фактического изучения аудиовизуальных 

документов Телерадиокомпании Республики Беларусь рассматриваем 

продуктивные (фильм-концерт и передача) и репродуктивные (трансляции с 

концертов и оперных сцен, павильонные съёмки исполнения) жанры, среди 
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которых можно условно выделить документы, непосредственно 

фиксирующие факт исполнения, и творческие портреты, частично 

основанные на фрагментарном использовании кинохроники, записей с 

концертов, аудио- и фотоматериалов. 

Фильмы-концерты разделяются на две подгруппы. Первая – фильмы, 

созданные белорусскими киностудиями «Телефильм», «Летопись» и 

«Видеоцентр». Вторая подгруппа – это постановочные фильмы-концерты, 

созданные усилиями главной редакции музыкальных программ БТ.  

Первый сохранившийся в фондах фильм-концерт «Мелодии 

белорусского кино» посвящён творчеству эстрадно-симфонического 

оркестра под управлением Б. Райского (1964). Фильм «Напевы родного края» 

(1973) режиссёра Р. Тризно показывает творчество Государственного 

народного хора БССР (худ. рук. И. Цитович), «Моя мелодия» (1974) 

представляет эстрадно-симфонический оркестр белорусского радио под 

управлением Б. Райского с ведущими вокалистами республики Т. Раевской, 

Н. Гайдой, В. Кучинским, С. Данилюк. Фильмы-концерты «Беларусь моя, 

песня моя!» (1977), «Праздничный концерт мастеров искусств БССР» (1980), 

«Поющая земля. Концерт мастеров искусств Белорусской ССР» (1985) и 

«Белые крылья» (1987) созданы как концертные программы, 

демонстрирующие лучших исполнителей республики. Фильм 

«Государственный народный хор Белорусской ССР» (1980) снят как 

концертная программа коллектива с участием танцевальной и оркестровой 

групп. Фильм-концерт «И песня взлетает сама» (1983) посвящён песенному 

творчеству заслуженного деятеля искусств БССР композитора В. 

Оловникова. В фильме «Галина Горелова. Симфоническая фантазия 

“Бондаровна”» (1997) симфонический оркестр Белтелерадиокомпании 

(дирижёр А. Лапунов) исполняет одноимённое произведение. Фильм «Из 

глубин животворящих» (2003) посвящён творчеству Государственного 

академического народного хора БССР им. И. Цитовича (худ. рук. 

М. Дриневский). 

В фильмах-концертах второй подгруппы содержание отражено в самом 

названии: «Музыка Николая Аладова» (1981), «Концерт государственного 

народного хора БССР» (1983), «Поэт. Оратория Д. Смольского на стихи Янки 

Купалы» (1983), «Е. Глебов. Симфония “К миру”» (1985), «Поёт Нина 

Козлова» (1986), «Родные мелодии» (1986), «Играет Кантабиле» (1986), 

«Вокально-симфоническое действие “Зазывание весны” на музыку Людмилы 

Шлег» (1987), «Играет камерный оркестр Белорусской государственной 

консерватории» (1988), «Поёт Тамара Печинская» (1988), «Играет струнный 

квартет Союза композиторов Белорусской ССР» (1988), «Играет 

Государственный камерный оркестр БССР» (1988), «Играет Камерный 

оркестр. Дирижёр Поляничко» (1988), «Фортепианные транскрипции Игоря 

Оловникова» (1989), «Концерт камерной музыки» (1989), «Играет ансамбль 

ударных инструментов» (1989), «Играет Государственный камерный оркестр 

БССР» (1989), «Играет заслуженный артист БССР Игорь Оловников», 

«Ф. Мендельсон Увертюра “Сон в летнюю ночь” (1990), «Звучит орган 
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Полоцкой Софии» (1990), «Духовой квартет» (1990), «Испанская тетрадь» 

(1991), «Снова слышим мы романса звуки…» (1991), «Играет Константин 

Шаров» (1991), «Играет Ирина Шумилина» (1991), «Играет Олег Оловников 

(виолончель)», «К. Тесаков. Симфония № 4. Куропаты» (1991), «Ансамбль 

солистов “Классик-авангард”» (1991), «Дмитрий Смольский. Симфония № 3» 

(1991), «Страна фиордов (музыкально-поэтическая композиция)» (1992), 

«Мастера оперной сцены в 2-х частях (сцены из опер)» (1992), «Лучистый 

солнца миг… Поёт Анатолий Щербаков» (1992), «Сюита си-минор 

И. С. Баха» (1993), «Струнный квартет группы “Чистые голоса”» (1993), 

«Играет И. Шумилина и Государственный камерный оркестр» (1993), 

«Страницы белорусской музыки. Играет Ирина Шумилина» (1993), «Новые 

имена Белорусской оперы» (1995), «Д. Смольский. Концерт № 3 для цимбал 

с оркестром» (1995), «А музыка звучит … С. Рахманинов – О. Респиги. Пять 

этюдов-картин» (2000), «В. Кондрасюк. “Эпитафия”» (2005). Фактически в 

фильмах-концертах представлены все ведущие исполнители республики.  

Концерты-трансляции – это прямые репортажи из концертного зала 

филармонии и наиболее достоверные документы исполнительского 

искусства. Ведущий (в основном это музыковеды Э. Езерская или 

Л. Хотенко) во вступительном слове кратко характеризует событие, 

которому посвящён концерт и далее в антракте между отделениями 

предлагает интервью с самими участниками концерта или известными 

деятелями искусства. В этих программах зафиксировано исполнительское 

искусство большинства ведущих солистов-инструменталистов: пианистов 

Ю. Гильдюка, Е. Лузан, И. Оловникова, И. Сергея, А. Сикорского, 

Н. Тощилиной, И. Шумилиной; скрипача Л. Горелика; виолончелистов 

Е. Ксаверьева, К. Родина; трубачей В. Волкова и А. Ковалинского; 

цимбалистов А. Денисени, М. Леончика, Г. Лозовик; баянистов В. Плиговки, 

Д. Чёрного; а также подавляющего большинства солистов-вокалистов; 

основных хоровых коллективов республики – Государственной 

академической хоровой капеллы Республики Беларусь им. Г. Ширмы, 

Национального академического народного хора им. Г. Цитовича, хора 

Большого театра оперы и балета Республики Беларусь, Академического хора 

Телерадиокомпании Республики Беларусь, хора Академии музыки, хора 

лицея им. Ахремчика, Государственного камерного хора Республики 

Беларусь; оркестровых коллективов: Государственного академического 

симфонического оркестра Республики Беларусь (дирижёры А. Анисимов, 

А. Берин, П. Вандиловский, В. Дубровский, Ю. Ефимов, В. Катаев, М. Кац, 

М. Козинец, Г. Проваторов, М. Снитко, В. Соболев, Ю. Цирюк, 

А. Энгельбрехт), симфонического оркестра Белтелерадиокомпании 

(дирижёры В. Волоткович, А. Лапунов, В. Леонов, О. Лесун, Г. Проваторов, 

Б. Райский), Государственного камерного оркестра Республики Беларусь 

(дирижёры Е. Бушков, А. Поляничко, Ю. Цирюк), симфонического оркестра 

Государственного академического Большого театра и балета Республики 

Беларусь (дирижёры А. Анисимов, В. Волич, А. Галанов, В. Плоскина, 

Г. Проваторов), симфонического оркестра Белорусского государственного 
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музыкального театра (дирижёры Ю. Галяс, А. Сосновский, М. Третьякова), 

Минского оркестра духовых инструментов «Немига» (дирижёры А. Берин, 

Л. Муранов), Национального академического народного оркестра 

Республики Беларусь им. И. Жиновича (дирижёры М. Козинец, А. Кремко). В 

этих программах наиболее ярко отражается сама атмосфера концерта, 

сценическое амплуа исполнителей, а также уровень мастерства, лишённый 

постановочного элемента, «здесь и сейчас». 

Традиция создания телевизионных версий шедевров оперного 

искусства в постановке Большого театра оперы и балета Беларуси зародилась 

в 1980-е годы. Это оперы Д. Смольского «Седая легенда» (1980), 

Д. Перголези «Служанка-госпожа» (1981), М. Глинки «Иван Сусанин» 

(1984), Г. Вагнера «Тропою жизни» (1984), В. Моцарта «Волшебная флейта» 

(1988), В. Солтана «Дикая охота короля Стаха» (1989), Д. Россини 

«Севильский цирюльник» (1989), С. Прокофьева «Маддалена» (1990), 

Ж. Бизе «Кармен» (1991), С. Прокофьева «Война и мир» (1992), Д. Пуччини 

«Богема» (1990-е гг. и 2004 г.), «Чио-Чио-Сан» (1993), А. Бондаренко «Князь 

Новгородский» (1993), Д. Шостаковича «Леди Макбет Мценского уезда 

(Катерина Измайлова)» (1995), С. Кортеса «Визит дамы»» (1997), В. Моцарта 

«Свадьба Фигаро», Д. Верди «Бал-маскарад» (2004), Н. Римского-Корсакова 

«Царская невеста» (2008 и 2017 гг.). 

Жанр оперетты в фондах представлен одним спектаклем «Женихи» 

И. Дунаевского (2018) Белорусского государственного академического 

музыкального театра.  

Сохранились телеверсии концертных программ Национального 

академического Большого театра оперы и балета Республики Беларусь 

«Концерт мастеров искусств БССР и творческой молодёжи Государственного 

академического Большого театра оперы и балета БССР» (конец 1970-х гг.), 

«Новый год в опере» (1994 г. и начало 2000-х гг.) 

Продолжением традиций создания телевизионных версий шедевров 

оперного искусства в постановке Большого театра оперы и балета Беларуси 

выступает музыкальный проект, стартовавший в 2010 г.: каждое лето в 

Несвижском замке проходит цикл «Вечера большого театра в замке 

Радзивиллов». В фондах хранятся телевизионные версии этих вечеров, в том 

числе опера Д. Смольского «Седая легенда» (2013) и «Гала-концерт звёзд 

Большого театра Беларуси» (2017). 

Кроме трансляций спектаклей сохранились фильмы-оперы, снятые на 

студии «Телефильм»: «В пущах Полесья» (1982), «Альпийская баллада» 

(1987) и по одноимённой опере Д. Смольского «Франциск Скорина» (1990). 

Кроме прямых, непосредственных документов исполнительского 

искусства, в фондах сохранились многочисленные телепрограммы, 

направленные на создание образа композитора или исполнителя и 

включающие множество источников: словестный портрет героя, интервью, 

фото-, аудио- и киноматериал. Это программы из следующих циклов:  
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– «Музыка моей республики», включает первый фильм «Музыка 

моей республики. 1926 – 1932. Поиск» (1978) и видеофильм № 4 «1941 – 

1945. Музы не молчали» (1981); 

– «Про музыку от “А” до “Я”» (1980 – 1986), представлен 

музыкальными викторинами, рассказами о творчестве композиторов, 

ответами на вопросы телезрителей, а также сюжетами о творчестве 

белорусских композиторов и исполнителей; 

– «У раскрытой партитуры» (ведущая – Э. Езерская) – программа 

1982 г.  

– «О музыке и музыкантах» – ведущие Н. Зенченко (1983) и 

Т. Болеславская (1998 ) 

– «Композиторы Беларуси» (1991 – 1995), включали рассказ о 

творчестве композитора, интервью самого автора или его коллег, а затем 

произведения звучали целиком, не отрывками. Это могли быть записи в 

самой студии или фондовые записи из концертного зала; 

– «На музыкальных параллелях» (ведущая – Э. Езерская), в фондах 

обозначен двумя программами (1992 и 1995 гг.); 

– «Музыка моей республики» (1990 – 2012), посвящён 

композиторскому и исполнительского искусству. Кроме рассказа ведущей 

Э. Езерской о музыке, которая будет звучать, или об исполнителе – герое 

программы, используется исполнение как основной материал; 

– «С музыкой на Вы» с ведущей Л. Бородиной, представлен 

программами 1993 – 2001 гг., каждая из них – это портрет известного 

белорусского композитора или исполнителя; 

– «Голоса минувшего» (1990 – 1997), инициатором и ведущей 

цикла выступила музыковед О. Дадиомова. В программах давался 

развёрнутый комментарий к произведениям, которые затем исполнялись, 

характеризовалось время создания и творчество самих композиторов; 

– «Ностальгический дивертисмент. История театра в лицах», 

представлен программами 1994 г. Авторы и создатели цикла Г. Хайминова, 

А. Зарубанов и Г. Барышев; 

– «Музыка без границ» (1995 – 1999), посвящён исполнительскому 

искусству Беларуси (ведущая – Л. Хотенко). В программах использован 

единый принцип – беседа с исполнителем или руководителем коллектива и 

последующее исполнение произведения; 

– «Музы Несвижа» (1998 – 1999) носит одноимённое название с 

фестивалем камерной музыки. Ведущая О. Дадиомова являлась одним из 

инициаторов и организаторов этого фестиваля, что позволяло ей наиболее 

многосторонне в комментариях охарактеризовать и показать панораму 

музыкальных событий; 

– «В поисках гармонии» (1998 – 2001), посвящён вокальной 

музыке; в качестве ведущей и концертмейстера выступала Л. Максимова; 

– «Дебют на площади искусств» (2005 – 2006), знакомил с новыми 

молодыми исполнителями (ведущая Т. Якушева); 
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– «Встречи на Красной, 4» (2015), проходила как интервью с 

популярными исполнителями в Большой студии Дома радио (ведущая 

Т. Якушева); 

– «Галасы з мінулага» (2014), ведущий А. Доморацкий на основе 

кинохроники, архивных записей концертов создавал порттеры известных 

исполнителей прошлого, дополнял их рассказом о творчестве, жизненном 

пути; 

– «Классика – это классно!» (2018), создан как телевизионный 

музыкальный абонемент, в котором дирижёр и ведущий Е. Бушков вместе с 

Государственным камерным оркестром Республики Беларусь знакомил с 

известными музыкальными произведениями. 

Кроме вышеперечисленных циклов, сохранились отдельные 

программы, не имеющие какой-либо сопроводительной документации, а 

также начальных и заключительных титров: «Концерт Н. Будашкина» (1980) 

с ведущей Л. Быковой (Гринько) о творчестве домриста Л. Черняка; 

«Творческий портрет. Григорий Ширма» (1982); «Жизни измерения. Лауреат 

Государственный премий СССР и БССР, народный артист БССР Анатолий 

Богатырёв» (1985); «Солист оперы Народный артист СССР Аркадий 

Савченко» (1987); «Браво Мария! Мария Гулегина» (1989); «Вечер в 

Полоцкой Софии» (1989); «Симфонический оркестр Белорусского 

телевидения и радио» (1990); «Концертмейстер Лариса Максимова» (1995); 

«Виват, оркестр!» (2007); «Памяти маэстро. Народный артист СССР Виктор 

Ровда» (2007); «Павел Невмержицкий» (2011); «На краю дорог. Композитор 

Генрих Вагнер» (2012); «Людмила Колос» (2018). 

Анализ фондов Телерадиокомпании Республики Беларусь позволяет 

говорить о довольно полном отражении исполнительского искусства в его 

многочисленных проявлениях: фильмах-концертах и фильмах-операх, 

трансляциях с ведущих сцен республики и циклах телевизионных программ. 

Потенциальные возможности этих аудиовизуальных документов 

исполнительского искусства сегодня в полной мере не изучены и остаются не 

востребованными исследователями музыкального исполнительства Беларуси. 

Условия, созданные на современном этапе работниками отдела «Дирекция 

фондовых материалов» Белтелерадиокомпании, включающие каталогизацию 

и оцифровку материалов, позволяют включать их в источниковедческую базу 

исследований исполнительского искусства Беларуси. 
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РЕЗЮМЕ 

Начиная с 2013 г. отделом «Дирекция фондовых материалов» 

Белтелерадиокомпании проводится работа по оцифровке архива телевидения. В статье 

систематизированы и описаны оцифрованные фонды Белтелерадиокомпании, 

презентующие экранные формы фиксации музыкального исполнительского искусства 

Беларуси. 

 

SUMMARY 

Since 2013, the Department «Directorate of stock materials» of the Belteleradiocompany 

has been working on digitizing the television archive. The article described systematic and 

digitized collections of Belteleradiocompany, presenting a display form of the fixation of 

musical performing art in Belarus. 

 

Сун Юй 

ТЕМА КИТАЯ В ОПЕРЕ «ПЕРВЫЙ ИМПЕРАТОР» ТАНЬ ДУНЯ 
Белорусский государственный университет культуры и искусств 

(Поступила в редакцию 16.06.2019) 

 

Тема Китая в художественной культуре европейских и 

североамериканских стран в ХХ – XXI вв. представлена в творчестве как 

непосредственно западных художников, так и китайских мастеров искусств, 

живущих в этих странах. В начале XXI в. в музыкальном театре появилось 

несколько образцов музыкально-сценических произведений, созданных 

американскими авторами китайского происхождения. Это мюзикл 

«Терракотовое войско» Хао Вэйи (2004) и опера «Первый император» Тань 

Дуня (2006). Объединяет эти произведения обращение к значимой в истории 

Китая личности первого императора династии Цинь – Цинь Шихуана, 

вошедшего в историю в качестве правителя первого централизованного 

китайского государства. В данной статье своё внимание мы сосредоточим на 

опере «Первый император».  

К опере Тань Дуня уже обращались исследователи китайской музыки. 

В частности, Ян Хэпин в процессе изучения музыки композитора 

анализировал сценарную основу оперы, её музыкальный материал, 

особенности структуры и композиции [7]. Краткие упоминания о  

художественных особенностях оперы «Первый император» содержатся в 

трудах Сюй Мэйхуэй [2], Шэн Вэнь [6] и других. Однако исследований 

оперы «Первый император» с точки зрения воплощения в ней китайской 

тематики на разных уровнях организации художественного материала не 

было. 

В 1996 г. руководство театра Метрополитен-опера в Нью-Йорке 

заказало китайскому композитору и дирижёру Тань Дуню оперу на какой-

либо китайский сюжет. По словам композитора, фильм «Цинь Сун» (реж. 

Чжоу Сяовен, сцен. Лу Вэй, 1996 г.), посвящённый заключительному этапу 

двухсотлетней эпохи Воюющих царств на территории Внутреннего Китая, 
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натолкнул его на мысль об опере о Цинь Шихуане, основателе династии 

Цинь и инициаторе ряда экономических и политических реформ [5]. 

В основу сюжета оперы (либретто Тань Дуня и Ха Цзиня) положены 

события фильма «Цинь Сун» и информация из «Исторических записок» 

(«Ши цзи»), написанных между 109 и 91 гг. до н. э. Сыма Цянем, 

историографом империи Хань (206 г. до н. э. – 220 г. н. э.). Первоначально 

опера получила название «Цинь Шихуан» – по имени самого императора, 

однако в процессе сценического воплощения сочинения его название 

изменилось. Премьера оперы «Первый император» состоялась в 

Метрополитен-опера в США в декабре 2006 г. с Пласидо Доминго в главной 

роли (режиссёр Чжан Имоу). 

Сюжетная канва оперы такова: композитор Гао Цзяньли должен 

сочинить новый величественный гимн, достойно прославляющий победы 

Цинь Шихуана. Однако он живёт в удельном княжестве Янь, поэтому 

правитель приказывает генералу Ван Би доставить музыканта во дворец. 

Композитор отказывается сочинять музыку для разрушителя и убийцы. Дочь 

владыки принцесса Юэян восхищена храбростью Гао Цзяньли и убеждает 

правителя сохранить ему жизнь. Молодые люди влюбляются друг в друга. 

Юэян отказывается выходить замуж за генерала императорской армии и 

кончает жизнь самоубийством. Во время инаугурации Цинь Шихуан убивает 

обезумевшего от горя музыканта. Владыка объявляет себя императором. В 

этот момент звучит новый гимн, который оказывается песней рабов – 

строителей Великой Китайской стены [5]. 

Оперный спектакль Тань Дуня «Первый император» характеризуется 

органичным сочетанием нескольких музыкальных стилей. В основе оперы – 

симфоническое письмо европейской академической школы. Однако 

композитор привносит в музыкальную ткань множество элементов и 

интонаций китайской народной и западной популярной музыки (блюза, 

джаза). Например, в вокальных партиях некоторых героев были 

использованы напевы пекинской оперы (цзинцзюй); в инструментальное 

сопровождение включена игра на китайском традиционном струнном 

щипковом музыкальном инструменте гучжэне; в партию ударных добавлено 

звучание китайских барабанов, гонгов и других инструментов. Элементы 

джазовой гармонии и полиритмии появляются в начале второго действия с 

выходом на сцену Цинь Шихуана. Блюзовый звукоряд, приёмы джазового 

вокала (глиссандо, вибрато, субтон), присущая блюзу богатая эмоционально-

чувственная окраска придают эпизоду яркий лирический характер, 

иллюстрируя любовные мечты принцессы Юэян (в первой сцене второго 

действия). 

Опера начинается с появления на сцене мастера Инь-Ян, который 

своим рассказом предваряет действие. Этот персонаж исполняет вокально-

речитативную партию, написанную композитором в стиле традиционного 

китайского театра, пользуется присущим пекинской опере сочетанием речи, 

вокала, танца, акробатики, элементов боевых искусств. Внедрение персонажа 

пекинской оперы с типичным для него аудиовизуальным комплексом в 
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композицию произведения, написанного по западноевропейскому образцу, 

по мнению композитора, обеспечивает «ту самую модернизацию в области 

музыкального языка, явившуюся плодом инновационных подходов в 

композиции и музыкальном мышлении» [1, с. 12]. 

Насыщенная выразительными элементами пекинской оперы первая 

сцена контрастна по отношению к последующему действию и фактически не 

включена в сюжет спектакля. Однако она играет важную роль для передачи 

атмосферы действия и обрисовки общественно-политических реалий эпохи 

династии Цинь в Китае. Кроме того, мастер Инь-Ян появляется и в финале 

второго действия, способствуя его развязке, олицетворяя силы фатума, 

воздаяния, судьбы. Тань Дунь намеренно придал сценам с мастером Инь-Ян 

подчёркнуто мистический колорит. 

Именно в пекинской опере (цзинцзюй) актёры в своей игре в 

наибольшей степени органично сочетают базовые средства выразительности 

любой региональной разновидности традиционной китайской оперы – пение, 

речитатив, актёрскую игру, элементы боевых искусств, а также акробатику и 

танец: «Ещё одной важной особенностью цзинцзюй является то, что её 

средства выразительности обладают более глубокой историко-культурной 

составляющей и более насыщенным национальным колоритом» [3, с. 63]. Всё 

это ярко проявляется в начале оперы «Первый император». Зрителя 

захватывают и слова мастера: «Ну же, давайте, пойдёмте со мною! Позвольте 

мне отвести вас в Китай двухтысячелетней давности, дабы показать 

северную столицу Пекин во времена эпических событий, что остались позади 

и давно скрылись в глубине истории» (из либретто оперы). 

Этапы зарождения пекинской оперы, её становления и расцвета 

приходились на эпоху маньчжурской династии Цин во времена правления 

шестого императора Цяньлун (1736 – 1795) в Пекине. Согласно же 

историческим записям, после объединения шести царств император Цинь 

Шихуан утвердил в качестве столицы город Сяньян (который в настоящее 

время расположен на территории провинции Шаньси). Тань Дунь допустил 

такое расхождение в фактах неслучайно, с целью подчеркнуть значимость 

пекинской оперы для китайской и мировой культуры. Композитор стремился 

предоставить возможность западному зрителю ближе познакомиться с 

искусством китайской национальной оперы. 

Преобладание вокальной музыки отличает пекинскую оперу от других 

разновидностей китайского традиционного театра. Речитатив в основном 

играет роль рассказа, повествования, напевы же выполняют чувственно-

лирическую функцию и используются для выражения чувств и эмоций. 

Наличие эпизодов, в которых пение сменяется мелодекламацией, 

обусловлено пышностью, насыщенностью и сложностью сюжета оперы. 

Постоянные изменения ритма, множество смысловых пауз в тексте в 

сочетании с активностью сценических движений определяют естественное 

переключение с напевов на речитативы и обратно. Актёрская игра и боевая 

хореография содействуют раскрытию смысла действия посредством языка 

тела (пластики) актёров. Актёр У Синго, исполняющий в спектакле «Первый 
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император» роль мастера Инь-Ян, демонстрирует мастерское владение всеми 

составляющими актёрского искусства пекинской оперы. 

Позади мастера Инь-Ян находится хор (около ста человек), придающий 

действию своего рода ритмический аккомпанемент, подчёркивающий смысл 

отдельных фраз мастера, создающий необходимую атмосферу. В 

традиционной же пекинской опере хор не используется. 

В образе мастера Инь-Ян проявляются два начала – Инь и Ян, что 

является характерным для китайской философии и культуры. 

Загримированное красное лицо персонажа символизирует начало Ян – 

мужское, светлое, духовное, активное. Серая маска на затылке 

отождествляется с началом Инь – женским, тёмным, материальным, 

пассивным (влияние старых форм шаманского театра масок, архаической 

разновидности китайской оперы нуо). Когда мастер Инь-Ян повёрнут к 

публике красным лицом, перед зрителями предстаёт мужественный, немного 

озорной персонаж. Когда же он поворачивается к аудитории затылком с 

серой маской, характер его напевов меняется. Они звучат странно и 

причудливо, что вместе с хитрым прищуром второй маски метафорически 

воплощает коварные интриги и злые умыслы царедворцев. В китайской 

традиционной опере крайне редко один актёр выступает в двух различных 

амплуа. 

Элементы пекинской оперы в «Первом императоре» используются в 

отдельных сценах и эпизодах, однако они играют важную роль в 

драматургии оперного произведения. Внедрение в оперу элементов 

китайского традиционного театра, необычных тембров музыкальных 

инструментов, древнейших китайских ритмоформул и напевов, элементов 

китайской ритуальной музыки позволило Тань Дуню осуществить своего 

рода репрезентацию, вторичную музыкальную обработку пекинской оперы, 

создав сложный синтез пекинской оперы и оперного спектакля 

академического плана. 

Помимо инструментов большого симфонического оркестра двойного 

состава композитор использовал множество китайских традиционных 

музыкальных инструментов, а также ударные музыкальные инструменты 

собственного изготовления (заполненные водой керамические горшки 

разного размера и звуковысотности). На сцене отдельно установлена группа 

древних ритуальных музыкальных инструментов: струнный щипковый 

инструмент гучжэн, большие барабаны дагу, большой колокол да-чжун. 

В начале оперного спектакля (во время выступления мастера Инь-Ян) в 

музыке наиболее ярко проявляются характерные черты творческого почерка 

Тань Дуня. Для воплощения особой атмосферы императорского двора 

династии Цинь композитор создаёт необычные акустические эффекты. Так, с 

помощью коровьего колокольчика и тормозных колодок изобретательно 

воспроизводится звучание инструментальных наборов колоколов (бянь-

чжун) эпохи Воюющих царств; для игры на больших барабанах дагу вместо 

барабанных палочек или колотушек используются камни; в колокол да-чжун 

ударяет большое неотёсанное бревно. Кроме того, применяется музыкальный 
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инструмент вотерфон, с помощью которого часто озвучивают фильмы 

ужасов. 

Во второй картине первого действия пленённый Гао Цзяньли порицает 

преступления, совершённые по приказу императора Цин Шихуана. Темп 

музыки ускоряется, изменяется инструментальная и, соответственно, 

тембровая составляющие музыкальной партитуры: к струнным инструментам 

подключаются ударные – литавры, коробочки, ковбелл (коровий 

колокольчик), присоединяются медные духовые инструменты. Смятение 

переживающего гнев и скорбь Цзяньли передаётся чередованием 

музыкальных фрагментов в быстром и медленном темпе. Своими высокими 

моральными качествами, а также обличением несправедливости императора 

Гао Цзяньли завоёвывает расположение принцессы Юэян. Между героями 

зарождается «предчувствие любви». 

В начале первой картины второго действия к звучанию двух арф 

присоединяется гучжэн. В дуэте Гао Цзяньли и Юэян в качестве 

аккомпанирующих инструментов продолжают звучать гучжэн и арфы, затем 

поочерёдно вступают флейта, гобой и кларнет. Сочетание этих инструментов 

обогащает музыкальную ткань оперы, способствует контрастному 

сопоставлению музыкальных частей с различными тембровыми красками. 

На стыке первой и второй картин второго действия на тремоло 

струнных инструментов накладываются реплики медных духовых, 

имитирующих звучание горнов, использовавшихся в древней китайской 

армии, затем присоединяются удары в колокол дачжун и снова звучит хор 

рабов. Так композитор выстраивает образно-смысловые тематические арки. 

В опере «Первый император» помимо китайских музыкальных 

инструментов (гучжэна, больших китайских барабанов дагу и др.) также 

использованы разного рода оригинальные музыкальные инструменты и 

некоторые материалы, изначально не предназначенные для извлечения 

музыки. Необычность звучания музыки Тань Дуня, помимо его 

индивидуальной композиторской техники, кроется и в любви композитора к 

обильному украшению своих музыкальных произведений новшествами и 

изобретениями. По его мнению, всё, что способно издавать хоть какой-

нибудь звук, является музыкальным инструментом и может быть 

использовано при исполнении музыкальных произведений. Эта важная 

особенность творчества музыканта стала также оригинальным музыкальным 

компонентом оперы «Первый император». Использование Тань Дунем 

музыкальных инструментов собственного изготовления позволило ему 

имитировать и стилизовать древние китайские звучания и напевы времён 

династии Цинь. 

Композитор учёл особенности музыки доциньской эпохи. В первый год 

правления императора Цинь Шихуана царство Хань направило в царство 

Цинь специалиста в области ирригации для строительства канала, планируя 

при этом использовать различные козни для ослабления государственной 

мощи циньского царства. Однако этот коварный замысел был раскрыт, и 

представители циньской знати стали настаивать на изгнании чужеземцев из 
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государства. Будучи уроженцем другого царства, влиятельный сановник Ли 

Сы также попал в число лиц, подлежащих изгнанию. Тогда Ли Сы написал 

Цинь Шихуану «Письмо об ошибочности изгнания иноземцев». Послание 

отличалось необыкновенной образностью языка, изобиловало сравнениями и 

противопоставлениями, благодаря чему сановнику удалось растрогать 

правителя. Отдельная часть письма была написана специально для прочтения 

под музыкальное сопровождение. Общий смысл данного отрывка при 

переводе с древнекитайского литературного языка вэньянь можно передать 

следующим образом: «Удары по наполненной водой глиняной утвари, 

отстукивание ритма по бёдрам и игра на гучжэне, напевы с улюлюканьем и 

хихиканьем радуют и зрение, и слух людей» [4, с. 58]. По мнению 

исследователей, такова подлинная музыка царства Цинь. 

С целью воссоздания звучания, упомянутого в письме Ли Сы, 

композитор изобретательно использует большое количество самых 

разнообразных ударных инструментов, а также различные материалы и 

приспособления. Необычные звуковые эффекты, создаваемые ударами 

камней друг о друга и по барабанам, стуком деревянных палочек по 

керамическим сосудам, постукиванием деревянным молотком по тормозным 

колодкам и т. д., органично ложатся на музыкальную ткань оперы. 

Таким образом, ориенталистский компонент в североамериканском 

искусстве воплощается, в том числе, в творчестве американских авторов 

китайского происхождения и китайских мастеров, временно работающих в 

этих странах. Музыканты, деятели театра, литераторы используют китайские 

сюжеты, а также мотивы, стилистические приёмы и средства 

выразительности китайского искусства на разных уровнях организации 

художественного материала. В опере «Первый император» Тань Дуня тема 

Китая воплощена на уровне идеи и темы произведения, его композиции, а 

также на уровне применяемых средств выразительности. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье выявлены особенности воплощения китайской тематики в опере «Первый 

император» Тань Дуня, написанной для театра Метрополитен-опера и посвящённой 

основателю династии Цинь, первому императору объединённого Китая Цинь Шихуанди. 

Интерес к теме Китая, масштабность её воплощения в североамериканском искусстве 

автор объясняет несколькими факторами: миграционными процессами, а также наличием 

ориенталистской компоненты в североамериканском искусстве в целом – использованием 

сюжетов, мотивов, стилистических приёмов и средств выразительности искусства стран 

Востока, в частности, Китая. 

 

SUMMARY 

This article reveals the features of the embodiment of the Chinese theme in the Opera 

«The First Emperor» Tan Dun, written for the Metropolitan Opera and dedicated to the founder 

of the Qin dynasty, the first Emperor of the United China Qin Shi Huang-dì. The author explains 

the interest in the theme of China, the scale of its implementation in North American art by 

several factors: migration processes, as well as the presence of orientalist components in North 

American art in General – the use of subjects, motifs, stylistic techniques and means of 

expression of art in the East, in particular, China. 

 

Цмыг Г. П. 

О ТЕАТРАЛЬНОСТИ В СОВРЕМЕННОЙ ХОРОВОЙ КОНЦЕРТНОЙ 

МУЗЫКЕ (НА ПРИМЕРЕ ТВОРЧЕСТВА ЛАРИСЫ СИМАКОВИЧ) 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Хоровая концертная жанровая сфера привлекает внимание 

современных белорусских композиторов. Яркость и глубина образного 

содержания, эффектность художественного высказывания, концертный 

пафос музыкального воплощения содержания литературного текста служат 

основой для особой направленности на слушательское восприятие 

исполнительской интерпретации хорового концертного произведения, 

включающей концертную манеру хорового пения. Таким образом, хоровая 

концертность как стилевое качество музыки обеспечивает успех премьеры и 

последующее пребывание партитуры в репертуаре концертно-

исполнительской практики, имеющей выход в музыкально-театральную 

сферу, хоровой театр. Плодотворное творчество Ларисы Симакович, её 

содружество с заслуженными коллективами Республики Беларусь 

«Государственным камерным хором Республики Беларусь» и 

«Государственной академической хоровой капеллой Республики Беларусь 

им. Г. Ширмы» по праву пользуется неизменным успехом у реципиентов 

академической музыки, премьерные постановки и концерты занимают 
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почётное место в репертуаре филармонии, являются большим событием 

музыкальной жизни страны. Между тем специальных исследований, 

посвящённых проблематике музыкальной театральности в её связи с хоровой 

концертностью в творчестве Ларисы Симакович, не проводилось. 

Синтез театрального и музыкального начал известен не столько в 

хоровом, сколько в других жанрах академической музыки и не является 

новым явлением. Всё дело в специфике хоровой музыки и хорового театра. 

Сценическая интерпретация партитуры в виде постановки зиждется на 

основе театральности музыки, где хор является единственным (или ведущим) 

«коллективным актёром», «действующим лицом». Сценическое воплощение 

художественной концепции, заложенной композитором в произведении в 

русле эстетики хорового театра, требует создания исполнительского 

художественного образа, где сценическое действие возникает как результат 

непрерывного коллективного «вокального исполнительства-игры». При этом 

режиссёр-постановщик руководствуется содержащимся музыкально-

театральным началом в музыке партитуры для создания художественной 

интерпретации высокого уровня подлинности. В белорусской современной 

музыкальной практике жанровая сфера хорового театра находится в стадии 

становления и постепенно занимает принадлежащее ей место в русле 

актуальных исканий мировой культуры в области театрализации концертно-

исполнительского искусства. В этом актуальность проблематики данной 

статьи.  

Мы поставили цель – на примере творчества Л. Симакович 

охарактеризовать музыкальную театральность в хоровом произведении как 

особое качество музыки, являющееся имманентным атрибутом концертности 

как стилеобразующей категории. Мы обратимся к хоровым концертам и 

партитурам, выполненным в хоровом концертном стиле, среди которых 

«Купальскія сцэны для хору, салістаў, габоя, ударных інструментаў і 

аўтэнтычных галасоў “Раса пала на Купала“» (далее Купальские сцены «Раса 

пала на Купала»); «Канцэрт для хору, флейты і ударных “Месяцам-сонцам”» 

(далее Концерт для хора «Месяцам-сонцам»), «Alleluja» для хора и струнного 

квартета (далее «Alleluja»), «Калядная фрэска з антыфонам “На Йордане”» 

(далее Рождественская фреска «На Йордане»), «Казачная камічная опера на 

два галасы “Жылі-былі”» (далее Сказочная комическая опера «Жылі-былі»), 

«Калядная сцэна для жаночага хору, скрыпкі і фартэпіяна “Каза”» (далее 

Рождественская сцена «Каза»), «Музычная метафара для салістаў і харавога 

тэатра “Плошча Якуба Коласа”» (далее Музыкальная метафора для солистов 

и хорового театра «Плошча Якуба Коласа»).  

Вопросам театральности в музыке специальное внимание уделено в 

работах В. Конен, Т. Курышевой, Т. Овчинниковой, М. Арановского, 

Б. Асафьева, Н. Зейфас, С. Скребкова, Н. Успенского, И. Барсовой, 

М. Скребковой-Филатовой, В. Холоповой, Н. Герасимовой-Персидской, 

Ю. Келдыша, Н. Успенского и других учёных. К настоящему времени 

важнейшие направления исследований в этой области связаны с 

музыкальным стилем и жанром в аспекте взаимовлияния разных 
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художественных систем, установлением принципов театрального мышления 

и определением театральной семантики в музыке и её связи с концертностью. 

Понятие театральности как качества хоровой (концертной) музыки 

рассматривается нами как стилевая категория. Она включает в себя хоровые 

концертные черты, связанные на уровне обусловленности с 

основополагающими концертными принципами жанра хорового концерта, 

обоснование которых дано нами в предыдущих исследованиях, опирающихся 

на работы указанных выше авторов [2]. Здесь же мы остановимся на 

проявлении музыкальной театральности в творчестве Л. Симакович с 

позиции преемственности в хоровой концертной жанрово-стилевой сфере и 

авторской концепции музыкальной театральности в хоровом жанре. 

Прежде всего рассмотрим особенности органики хора, для которого 

предназначены партитуры. Специфика театральности в хоровых концертных 

жанрах определяется трактовкой хоровым композитором хора как 

«вокального инструмента» (данное понятие обосновано ранее [2, с. 144 – 

149]. Благодаря уникальной органике партитур, определяемой различным 

составом хора и привлечением в одну партитуру академических и 

фольклорных (аутентичных, народной манеры пения) голосов, Л. Симакович 

создаёт большой диапазон темброакустического потенциала. Он лежит в 

основе концертных приёмов хорового письма, базирующегося на хоровых 

концертных антитезах, представляющих собой особый тип взаимодействия 

основополагающих концертных принципов (состязание, диалогичность, 

игра) на основе контраста сопоставления, придающего музыке театральную 

событийность, действенность. Так, композитор избирает следующие 

исполнительские составы: академический смешанный хор, аутентичные 

сольные голоса, дополненные звучанием ударных и гобоя в Купальских 

сценах «Раса пала на Купала»; смешанный академический хор, ударные и 

флейта в Концерте для хора «Месяцам-сонцам»; смешанный хор и струнный 

квартет в «Alleluja»; академический хор и солисты-вокалисты в Музыкальной 

метафоре для солистов и хорового театра «Плошча Якуба Коласа»»; два 

смешанных хора без сопровождения с дивизии в партии сопрано и альтов в 

Рождественской фреске «На Йордане»; женский хор, скрипка и фортепиано в 

Рождественской сцене «Каза»»; двухголосный женский хор в Сказочной 

комической опере «Жылі-былі». 

Важнейшим качеством, имманентно свойственным собственно хоровой 

концертности, является хоровая концертная вокализация текста, 

направленная на создание театральных эффектов. Так, в пятой части 

Концерта для хора «Месяцам-сонцам» это контрастное сопоставление 

вокализа у одной группы исполнителей, способствующее, наряду с 

музыкальным материалом, разделению звучания на фоновый и основной 

пласты и придающее «полиплановость» «музыкальному пространству». 

Сюда же отнесём и исключительно силлабический тип вокализации в 

Рождественской сцене «Каза», который наряду с разновременными в разных 

голосах синкопами и паузами приближает пение к театральной декламации и 

создаёт броский, яркий художественный образ. В Сказочной комической 
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опере для двухголосного хора «Жылі-былі» Л. Симакович использует новые 

вокальные техники, сформировавшиеся в русле авангардных поисков 

«говорящего хора», коррелирующие с приёмами ораторского и 

декламационного искусства и выступающие в данном произведении как 

атрибуты хоровой концертности, которые также относятся к театральным 

проявлениям в музыке. 

Театральное начало в музыке указанных произведений Л. Симакович 

презентует особый концертный способ структурирования, основанный на 

принципе контраста. Автор широко использует возможности хоровой 

фактуры, которая инспирирована хоровой виртуозностью. Прежде всего это 

инструментальная трактовка хора как ансамбля вокалистов-виртуозов с 

большим исполнительским потенциалом. Так, в «Alleluja» развитость 

мелодических линий отчасти связана с традицией юбиляций в григорианском 

пении, но в большинстве своём есть корреляция виртуозности с 

инструментальным типом тематизма, для которого характерны 

секвенцирование (диалогичность по горизонтали); длительное изложение 

повторяющихся коротких мотивов на крайних участках диапазона; 

структурирование, основанное на коротких двух- четырёх звучных мотивах, 

присущих струнным инструментам и продиктованных техникой 

исполнительства на них. Фактурное развитие в виде «движения», 

«пульсации», «дыхания» на основе контраста сопоставления придаёт логике 

развёртывания музыкального материала черты тембровой драматургии 

(нотный пример 1). 

 
Нотный пример 1. Л.Симакович. «Alleluja» для хора и струнного квартета 

 

В Купальских сценах «Раса пала на Купала» это единовременный 

контраст аккордового склада в партии академического хора; имитационное  

(по типу фольклорных «перекличек») изложение мелодии у аутентичных 

солистов; кластеры у партии фортепиано и одиночные повторяющиеся 

«звуки-точки» у гобоя (нотный пример 2). 
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Нотный пример 2. Л.Симакович. «Купальскія сцэны для хору, салістаў, габоя, ударных 

інструментаў і аўтэнтычных галасоў “Раса пала на Купала”» 

 

Хоровые композиционные приёмы в партитурах Л. Симакович 

наделены театральной семантикой. Театральность обеспечивается 

полихорностью, которая выступает принципом «пространственного» 

строения хоровой концертной фактуры, где «музыкальное пространство» 

наполнено различными темброво-регистровыми «красками» (обоснование 

понятий дано нами ранее [2]). Так, в Купальских сценах «Раса пала на 

Купала» принцип полихорности реализован в виде автономности всех 

исполнительских групп: наряду с разделением хора и аутентичных голосов 

на партии, которые в зависимости от художественной задачи и семантики 

объединяются в группы по темброво-регистровому принципу, есть также и 

партия фортепиано, где помещаются тембровые комплексы. Например, в 

третьей цифре это кластер, создающий «звучащий фон» для четырёх 

аутентичных голосов, при этом «реплики» в партии гобоя формируют ещё 

один «пласт» музыкального пространства. 

Старинная техника хорового изложения cori spezzati в Рождественской 

фреске «На Йордане» представлен совокупностью приёмов: композитор 

применяет указанную технику, связанную с дифференциацией хора по 

темброво-регистровому принципу [2]. Автор в титуле произведения 

указывает на наличие антифона (полное название произведения включает 

понятие антифона – «Калядная фрэска з антыфонам “На Йордане”») тем 

самым подчёркивается «пространственность» музыки на основе тембризации 

состава исполнителей. Автор использует обертонный принцип разделения 

голосов, при котором только верхние имеют разделение на два голоса. Смена 

фактурного изложения осуществляется по принципу контраста: 

сопоставляется одно- и двуххорный комплексы. Причём двуххорный раздел 

также призван создавать особое «музыкальное пространство», в котором 

«размещаются» дифференцированные тембровые комплексы (ССААТБ – 
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ССАТБ). Таким образом, используя технику cori spezzati, разделяя фактуру 

на «планы», композитору удаётся создать в соответствии с литературным 

текстом художественный образ, наполненный пространственными 

эффектами. Трезвучия накладываются в терцовом или в секундовом 

соотношении и попеременно звучит вокализ в разных темброво-регистровых 

комплексах, в то время как в других голосах изложена мелодия с текстом: 

«Там на рэчцы на Йордане Божа Маці рызы прала. Скуль ўзяліся Ангеляты, 

ўзялі рызы на крыляты, унеслі ў небеса». Художественный приём имеет 

черты театральности, «зримости» описываемого в тексте события: создаются 

темброво-регистровые преливы, на фоне которых выдвигается «первый 

план» музыкального пространства – тематизм с текстом «ўзялі рызы на 

крыляты, унеслі ў небеса».  

Для хора как «музыкального инструмента» важным является и вопрос 

ритма, который выступает носителем виртуозности в хоровой (концертной) 

музыке. Так, движение мелкими длительностями в быстром темпе лежит в 

основе художественного приёма в Рождественской сцене «Каза». 

Сочинение Л. Симакович Музыкальная метафора для солистов и 

хорового театра «Плошча Якуба Коласа», в соответствии с жанровым 

определением и предназначением для сценической постановки материала, 

содержит множество музыкально-театральных стилевых особенностей. Они 

выступают как главное уникальное качество хоровой концертной музыки – 

хоровая виртуозность, коррелирующая со «стихией театрального “показа”» 

[1, с. 63]. На примере этого произведения остановимся на особенностях 

созданной Л. Симакович партитуры в концертном стиле, предназначенной 

для воплощения её на сцене в русле стиля постановок хорового театра.  

Театральное качество партитуры Музыкальная метафора для солистов 

и хорового театра «Плошча Якуба Коласа» связано с воплощением 

музыкального содержания в ярких образах, эмоционально «наполненных» и 

требующих специальной концертной манеры хорового «пения-

высказывания», cвободного владения хоровыми концертно-

исполнительскими приёмами. Носителем хоровой виртуозности в данной 

музыке для хорового театра является концертный оптимум хоровой 

партитуры. Он создаётся путём концертной специфики хорового изложения 

и приёмов хорового письма, которые определяются совокупностью 

исполнительских средств. Это постоянные тембровые перемены в виде 

применения различных составов хора, использование специфических 

выразительных хоровых средств (группы, партии, нетрадиционные 

тембровые сочетания и комбинации голосов). В данном произведении для 

хорового театра Л. Симакович содержатся следующие концертные приёмы 

хорового письма: активизация изложения тутти, структура которого 

находится в движении на основе привлечения различных способов хорового 

изложения; включение и выключение хоровых партий; дифференциация 

тембровых средств, различные виды дублирования и наложения тембров, 

хоровая педаль и остинато. 
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В Четвёртой сцене ведущим приёмом хорового письма является 

фактурная переменность: диалог кратких реплик БАБАТА сменяется 

аккордовым изложением tutti САТБ, после которого в партии басов 

помешается мелодика речитативного типа, а затем контрастный аккордовый 

краткий возглас, изложенный в партиях САТ. Таким образом, на текст 

«Адкуль? – З астрогу… – Якога? – Менскага… З “воўчым білетам” . 

Працаваць у дзяржаўных школах забараняецца!» композитором создаётся 

музыкальный материал для хоровой театральной сцены, где отдельные 

группы хора выступают в амплуа различных «коллективных» персонажей, 

подобно трактовке хора в «массовых» сценах оперного жанра. У 

Л. Симакович одни персонажи задают вопросы («– Адкуль? – Якога?»), 

другие постулируют новость («– З астрогу… Менскага… З “воўчым 

білетам”»), а третьи на неё реагируют, при этом текст новости «З “воўчым 

білетам”» повторяется с разным музыкальным материалом. Так создаётся 

диалогическая сцена средствами хора без сопровождения. Здесь виртуозный 

характер хорового письма определяется краткими возгласами с большим 

количеством пауз (требуется умение петь всей партией широкие интервалы 

после перерыва). Есть также речитативная тема у басовой партии (для её 

исполнения надо владеть техникой хоровой декламации), аккордовые 

краткие реплики (предполагается владение искусственным ансамблем, при 

котором голоса, находящиеся в разных тесситурных условиях, должны 

выстраивать качественный баланс). 

В Пятой сцене («Парыж – Слуцак») автор применяет приём «передачи» 

музыкального материала из одного голоса (группы) в другой. Так, мелодия с 

текстом «Недзе там роднае мястэчка, сяло» помещена в партии сопрано, 

затем её продолжают альты и тутти. При этом музыкальная театральность 

«выдвижения» мелодии на первый план создаётся с помощью хорового 

колористического приёма пения с закрытым ртом (вокализ у остальных 

голосов хора); краткие мотивные «возгласы» у флейты и «застывший 

аккордовый комплекс» у квартета заполняют музыкальное пространство 

новыми планами. Здесь хоровая виртуозность определяется необходимостью 

переменности функций хоровых групп, которые то излагают тему, то поют с 

закрытым ртом. При этом надо создать баланс звучания с 

инструментальными голосами партитуры. В целом в Музыкальной метафоре 

для солистов и хорового театра «Плошча Якуба Коласа» Л. Симакович 

применяет виртуозность, то есть направленность на слушательское 

восприятие. В каждом из указанных выше произведений композитор 

использует выразительные возможности определённого автором музыки 

состава исполнителей, тембровых средств хора и разнообразия приёмов 

изложения в одной партитуре, что призвано выстраивать драматургию 

тембровых пластов.  

Подведём итоги. Одной из важнейших черт хорового стиля 

Л. Симакович является музыкальная театральность как особое качество 

музыки, которое предстаёт как имманентный атрибут хоровой концертности. 

Хоровой театр как уникальный, актуальный, новый и перспективный для 



195 

белорусской музыки жанр постепенно занимает подобающее ему место в 

панораме концертно-исполнительского искусства. Для дальнейшего 

становления и развития жанра хорового театра требуется специально 

созданный музыкальный материал, который бы содержал признаки хоровой 

«музыкальной театральности». Музыка для хора Л. Симакович как раз 

наполнена яркими, театральными, образами, определяющимися хоровым 

концертным оптимумом партитуры.  
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РЕЗЮМЕ 

В статье на примере хорового творчества современного белорусского композитора 

Ларисы Симакович дана характеристика музыкальной театральности в хоровом 

произведении как особого качества музыки, являющегося имманентным атрибутом 

концертности как стилеобразующей категории. В работе использован специальный 

авторский понятийный аппарат и прилагаются уникальные нотные примеры из рукописей 

партитур. 

 

SUMMARY 

In the article, on the example of the choral works of the modern Belarusian composer 

Larisa Simakovich, the characteristic of musical theatre in the choral work as a special quality of 

music, which is an inherent attribute of concertivity as a stylistic category is given. In the work a 

special author’s conceptual terminology and unique examples from manuscripts of scores are 

attached is used. 
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АКАДЕМИЧЕСКОГО МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕАТРА 
Белорусский государственный университет культуры и искусств 

(Поступила в редакцию 29.07.2019) 

 

Произведения исторической тематики редко появляются на сцене 

Белорусского государственного академического музыкального театра 

(БГАМТ). Жанровая природа воплощаемых здесь спектаклей: оперетт, 

музыкальных комедий, мюзиклов – обусловливает обращение к совершенно 

иной сюжетно-фабульной основе или трансформацию и приспособление 

исторического сюжета к нуждам развлекательного искусства, 

ориентирующегося на массовую аудиторию. Однако в репертуаре театра есть 

несколько образцов белорусских музыкальных спектаклей, тематику которых 

вполне можно определить как историческую. Это героико-патриотические 

музыкальные комедии «Поёт “Жаворонок”» Ю. Семеняко (1971 г., дирижёр 

П. Кирильченко, режиссёр В. Ожерельев, художник А. Кравчук), «Судны 

час» Г. Суруса (1984 г., дирижёр А. Лапунов, режиссёр Б. Второв, художник 
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Б. Герлован) и «Денис Давыдов» А. Мдивани (1985 г., дирижёр 

Г. Александров, режиссёр Б. Второв, художник В. Жданов), а также первый 

белорусский мюзикл на исторический сюжет «Софья Гольшанская» 

В. Кондрусевича (2013 г., дирижёр Ю. Галяс, режиссёр М. Ковальчик, 

художник А. Меренков). 

Именно постановкой героической музыкальной комедии «Поёт 

“Жаворонок”» Ю. Семеняко открылся БГАМТ (тогда – Государственный 

театр музыкальной комедии БССР). Центральным образом спектакля, 

посвящённого борьбе подпольщиков и партизан в годы Великой 

Отечественной войны, стал образ Ирины, мужественной разведчицы и 

одновременно обольстительной певицы в немецком казино, использовавшей 

свою «выходную» «Песню жаворонка» в качестве позывных для выхода в 

эфир. 

Музыкальный материал «Жаворонка» состоит из трёх образных сфер, 

одна из которых характеризует действующих лиц в довоенной жизни, вторая 

– во время войны, третья же сфера передаёт образы врагов. Мелодика первой 

сферы вобрала в себя интонационный строй белорусской народной песни, 

городской песни-романса. Вторая сфера отличается эмоциональной 

напряжённостью звучания, суровыми ритмами. Третья образная сфера 

включает в себя не только иной тематический материал (например, тема 

врагов, характеризующая представителей фашистского лагеря), но и иной 

жанрово-стилистический план (куплеты, пасодобль, танго). Объединению 

музыкального материала спектакля способствуют два лейтмотива – 

лирическая «Песня “Жаворонка”» и героическая тема хора партизан. «Песня 

“Жаворонка”» изменяется в зависимости от развёртывания действия, 

приобретая в сцене неудавшейся казни героини лирико-драматический, 

трагедийный характер. 

Вторая героическая музыкальная комедия – «Судны час» Г. Суруса – 

была создана на основе трагикомедии А. Макаёнка «Трыбунал». Жанровая 

специфика музыкальной комедии, а также народность, «лубочность» 

оригинальной пьесы обусловили обращение к фольклорной музыке и 

подчёркнуто характерное решение образов-персонажей произведения. 

«Поэтому отсутствуют развёрнутые арии, ансамбли – они заменяются 

куплетами и песнями <…> И надо отметить ощутимый шаг, который сделал 

композитор в интонационной разработке фольклора (деревенского 

белорусского, городского “одесского” <...> “собачье-вальсового”)» [5, с. 11]. 

В музыкальной партитуре интонации народных песен сочетаются с 

разнообразными приёмами и средствами симфонического письма.  

Руководствуясь устоявшейся ещё в русской исторической опере 

традицией, Г. Сурус передаёт музыкальную характеристику народа в хорах, в 

них же выражается отношение народных масс к происходящим событиям. 

Композиция «Суднага часу» достаточно сложная, в ней взаимодействуют 

четыре интонационных сферы: комедийная, лирическая, героическая и 

трагическая. Образы народа воплощены композитором с помощью 

интонационного строя белорусского музыкального фольклора. В основу 
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проникновенной музыкальной характеристики Родины положена 

белорусская народная песня «Перапёлачка». Образы врагов обрисованы 

жёсткими, холодными и зловещими оркестровыми красками. Таким же 

способом композитор достигает гротеска и сарказма. Значительная 

драматургическая роль в сочинении отведена матери семейства Колобков – 

Полине. Образ этой несгибаемой женщины, метафорически воплощающий 

Родину-мать, и связанная с ним музыкально-интонационная сфера 

подчёркивают героико-патриотическую направленность спектакля. 

Героико-историческая тематика в репертуаре БГАМТ была 

продолжена музыкальной комедией «Денис Давыдов» А. Мдивани. Это 

сочинение во 2-й половине 1980-х годов стало одним из наиболее 

репертуарных сценических произведений в советских театрах музыкальной 

комедии. 

В отличие от «лубочного» и «фольклорного» «Суднага часу», «Денис 

Давыдов» – это развёрнутое масштабное произведение, насыщенное 

разнообразными музыкальными номерами, среди которых и русский 

городской романс, и военный марш, и вальс, и полонез, и мазурка, и полька и 

т. д. Здесь также можно говорить о взаимодействии нескольких музыкально-

драматургических планов – героико-патриотического, лирического и 

комического. 

Один из музыкально-драматургических планов, связанный со 

стилистикой сентиментального романса, характеризует Давыдова-поэта и 

Давыдова-человека. Все его вокальные номера лирического плана пронизаны 

элегическими интонациями. Второй лирико-комедийный план характеризует 

образы гусар, их бесшабашную удаль и браваду. Героико-патриотическая 

линия спектакля связана в большей степени с хоровыми номерами 

(«Гусарская походная», «Русь в огне да в пламени», «У нас принято так 

издавна», «Песня солдатской славы» и др.). Характерно, что различный 

материал «объединяют суровая маршевая образность, бемольная тональная 

сфера, опорная роль тонических ступеней, приближённость к традициям 

советской хоровой массовой песни <…> Героико-патриотический план 

музыкальной драматургии предстаёт как нечто целостное и 

взаимосвязанное» [1, с. 76]. 

В музыкальном прологе спектакля изложены три темы-символа – это 

короткая фанфара, хоровой вокализ и оркестровая контрмазурка (название 

А. Мдивани). По мере развёртывания событий звучание этих тем в узловых 

моментах действия формирует своего рода каркас музыкальной драматургии 

произведения: «Композитор отказывается от привычных для театральных 

жанров лейтмотивов – музыкальных характеристик главных действующих 

лиц <…> Здесь он больше опирается на принцип сквозного музыкального 

развития, что является необычным для жанра музыкальной комедии» [4, 

с. 11]. 

В «Давыдове» широко используются развёрнутые массовые сцены, 

преимущественно хоровые, что традиционно для исторических музыкально-

сценических произведений. В этих сценах народ в зависимости от хода 
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военных событий обрисовывается разнообразными музыкальными красками 

– интонациями трагедийного, торжественного, праздничного характера. 

Применение монументальной хоровой драматургии обусловливает 

определённую эпичность «Давыдова» и утверждает его основную героико-

патриотическую идею. 

Ещё одно обращение к исторической тематике в БГАМТ произошло в 

2013 г. в связи с постановкой мюзикла «Софья Гольшанская». Историческая 

канва послужила авторам – композитору В. Кондрусевичу и драматургу 

Е. Туровой – основой для создания романтической мелодрамы о любви и 

власти, чести и предательстве, жизни и смерти. Повествование о любви 

семидесятилетнего польского короля Ягайло и семнадцатилетней красавицы 

Софьи из Гольшан разворачивается на фоне постоянных войн, политических 

заговоров и интриг. Оно расцвечено картинами народного празднования 

Купалья, фантастическими сценами разгула злых сил, а также мотивами 

народных легенд о цветке папоротника, с помощью которого могут 

осуществиться самые невероятные мечты и желания. 

Если основной функцией исторической оперы является масштабное 

обобщение, обусловленное ведущей ролью эпического начала, то основной 

функцией мюзикла исторической тематики – изображение человеческих 

страстей. Некоторые опосредованность и отстранённость, присущие 

исторической опере, здесь неуместны. Поэтому в «Гольшанской» 

источником конфликта стало, в первую очередь, столкновение характеров и 

страстей героев, а уже во вторую – борьба интересов отдельных персонажей, 

представителей разных политических лагерей. Историческая же обстановка 

составила бытовой фон к основному действию. «Любое сценическое 

произведение тем и отличается, что в нём фокусируется внимание лишь на 

самых главных отличительных чертах отображаемой эпохи и самых 

судьбоносных событиях из жизни героев <…> И чем больше при этом 

проявится творческой фантазии авторов и постановщиков, тем лучше 

получится спектакль» [3, с. 209]. 

Либретто Е. Туровой получилось интересным, с захватывающей 

интригой и неожиданным финалом. Действие спектакля разворачивается в 

Великом Княжестве Литовском и в Польше в начале XV в. Польский король 

Ягайло приезжает в Гольшаны свататься к Василисе, старшей дочери князя 

Гольшанского. Однако красота и дерзость младшей дочери князя Софьи так 

впечатляют короля, что он решает жениться на ней. Во время праздника 

Купалья мудрая Ведунья дарит Софье цветок папоротника, и вскоре в сердце 

девушки вспыхивает любовь к королю. Василиса, страстно желавшая быть 

польской королевой, в отчаянии. Среди польских магнатов, ненавидящих 

королеву, зреет заговор. Чтобы опорочить сестру, Василиса обвиняет Софью 

в измене королю. Однако Софья смогла преодолеть все преграды и остаться 

верной своему возлюбленному Ягайло. 

Ограниченность песенной (номерной) драматургии мюзикла, некоторая 

эклектичность музыкального материала, с одной стороны, препятствовали 

подлинно симфоническому развитию, глубокой музыкальной 
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психологической разработке характеров героев в мюзикле. С другой 

стороны, композитору удались эпизоды с широкими эпическими 

обобщениями. Это и Пролог (№ 2), настраивающий зрителя на размышления 

о своей истории («Наша память лежит, словно камень на дне, Под водою 

веков – в глубине, в глубине…»); и сцена с участием хора, солистов и 

артистов балета «Война» (№ 17), в которой разворачивается картина 

нападения на белорусские земли московских войск. 

Яркий народный колорит и комическое начало привносит в спектакль 

сцена «Купалле» – одна из лучших сцен в постановке, состоящая из 

тематически связанных между собой хоровых и танцевальных номеров: «Это 

и шутливые припевки, и лирические песни со специфическим купальским 

типом напевов, и хороводно-игровые композиции с выразительной 

пантомимой, образующие ряд жанровых зарисовок» [3, с. 214]. 

Жанровая природа музыкальной комедии и мюзикла позволяет 

применять разнообразные сценографические решения спектаклей 

исторической тематики. Простота и лаконичность сценического оформления 

в «Жаворонке», условность сценической конструкции в «Судным часе» 

позволяли постановщикам сконцентрировать внимание зрителей на 

действии, на характерах персонажей. В художественном решении 

«Давыдова» сценограф опирался на традиции русской живописной школы 

конца XVIII – начала XIX в. Такое оформление способствовало созданию 

многоплановых и полифонических мизансцен с большим количеством 

действующих лиц. Исключительную роль в зрелищности спектакля сыграли 

стилизованные исторические костюмы (художник по костюмам 

О. Желонкина). 

По словам Е. Ерёминой, сценография «Софьи Гольшанской» «отлично 

вписывается в концепцию романтической мелодрамы. Сценограф Андрей 

Меренков достаточно простыми средствами создаёт узнаваемый образ 

средневекового замка: задник-занавес, кулисы и некое подобие 

суперзанавеса, имитирующие решётки и кованые двери, создают точную 

атмосферу и остаются неизменными декорациями на весь спектакль» [2]. 

Гербы Гольшан или Польского королевства указывают конкретное место 

действия. Как и в «Денисе Давыдове», в «Гольшанской» ритм, цвет, линии 

стилизованных исторических костюмов, неожиданно перекликающихся в 

отдельных проявлениях с современными костюмами, вносят свою лепту в 

создание особой эмоциональной атмосферы спектакля (художник по 

костюмам Т. Лисовенко).  

Эстетические особенности музыкальной комедии и мюзикла как 

музыкально-театральных жанров определяют особенности претворения 

исторической тематики в постановках. В музыкально-сценических 

произведениях исторической тематики, воплощённых на сцене БГАМТ, 

показ эпохальных событий и конфликтов соседствует с воссозданием 

частных жизненных ситуаций людей, обрисовкой их взаимоотношений, 

характеров и нравов. В таких произведениях взаимодействуют различные 

типы отображения жизненных явлений – лирический, комедийный, 
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драматический, трагический. Эпическое же начало проявляется, как правило, 

в хоровой драматургии, массовых хоровых сценах, воплощающих 

многогранный коллективный образа народа, в их масштабности и некоторой 

опосредованности в оценке происходящих событий. 

Музыкальный язык таких произведений достаточно простой, 

доступный и понятный широкому зрителю. Композиторы в них достигают 

особого мастерства в работе с интонационным материалом и умения 

концентрировать средства музыкальной выразительности в сравнительно 

небольших музыкальных формах. 

В спектаклях исторической тематики БГАМТ значимую роль в 

формировании их художественного образа играет сценографическое 

оформление. В зависимости от основной идеи и способов её реализации 

применяются различные типы сценографического оформления – 

архитектурно-живописный, живописный, условный и т. д., а пластическая 

среда постановки приобретает либо яркость и многоцветность, либо 

приглушённую монохромность. Велико значение сценического костюма и 

его цвета, которые существенно влияют на эмоциональную атмосферу 

спектакля. Костюм может достаточно точно обозначать время происходящих 

событий, либо быть подчёркнуто условным (длинные полотняные рубашки, 

женские чёрно-белые платки, бесформенные балахоны палачей в «Судным 

часе»). 

В целом же музыкальные спектакли исторической тематики позволяют 

по-новому увидеть многие исторические события, оценить духовный 

потенциал и психологию прошлых поколений. Белорусские музыкальные 

постановки исторической тематики наглядно демонстрируют обращение их 

авторов к традициям духовности, гуманизма, добра, нормам народной 

морали. Эти спектакли отличаются наличием обобщённо-философского 

плана, призваны обращать человека к высшим духовно-нравственным 

основаниям жизни. При всём разнообразии индивидуальных 

художественных решений постановок исторической тематики их объединяют 

высокий духовный, этико-философский и нравственный потенциал, а также 

сила большого эмоционального воздействия на зрителя. 
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РЕЗЮМЕ 

Автор данной статьи рассматривает спектакли исторической тематики, 

поставленные в Белорусском государственном академическом музыкальном театре в 

разные годы, и отмечает, что именно жанровые и эстетические особенности музыкальной 

комедии и мюзикла обусловливают своеобразие сценического воплощения музыкально-

драматических произведений на исторические сюжеты. 

 

SUMMARY 

The author of this article considers performances of historical subjects staged in the 

Belarusian state academic musical theater in different years, and notes that it is the genre and 

aesthetic features of musical Comedy and musical that determine the originality of the stage 

embodiment of musical and dramatic works on historical subjects. 

 

Ярмалінская В. М. 

ТЭАРЭТЫЧНЫЯ І ПРАКТЫЧНЫЯ АСПЕКТЫ СЦЭНАГРАФІІ: 

ВІЗУАЛЬНА-ПЛАСТЫЧНЫЯ СРОДКІ ВЫРАЗНАСЦІ 

ТЭАТРАЛЬНАЙ ПРАСТОРЫ Ў СЦЭНАГРАФІЧНЫХ ВЫРАШЭННЯХ 

БАРЫСА ГЕРЛАВАНА 
Цэнтр даследаванняў беларускай культуры, мовы і літаратуры НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 13.09.2019) 

 

Сцэнаграфія як асобны від мастацтва і складнік сцэнічнага твора мае 

свае візуальна-пластычныя сродкі  выразнасці. Сцэнаграфія ўключае ў сябе 

шэраг кампанентаў: аб’ёмнасць, значнасць візуальнага вобраза спектакля – 

дэкарацый, святла, колеру, касцюмаў, грыму, аксесуараў, масак персанажаў, 

пластычных магчымасцей акцёрскага ансамбля ў прасторавым вырашэнні 

сцэнографа [4, c. 389]. Эвалюцыя сцэнаграфіі непасрэдна звязана з развіццём 

іншых відаў мастацтва: архітэктуры, графікі, жывапісу, скульптуры, 

дэкаратыўна-прыкладнога і іншых. Так, «дэкарацыя» ў перакладзе з 

лацінскага азначае аздабленне, упрыгажэнне, афармленне тэатральнай сцэны. 

Яна «ўзнаўляе вобразную характарыстыку гістарычных абставін, умовы і 

атмасферу спектакля – асяроддзя, у якім дзейнічае акцёр. Ствараецца з 

дапамогай архітэктуры, жывапісу, графікі, мастацкай планіроўкі месца 

дзеяння, спецыяльных фактур, асвятлення і тэхнікі» [3, c. 397 – 398]. 

Відавочна, што новыя тэхналогіі XXI ст. уздзейнічалі на ўзнікненне 

сучасных дэкарацый (дыярамных, кінетычных, светадыёдных і г. д.). Іх 

розныя віды патрабуюць і адпаведнага асвятлення, якое з’яўляецца адным з 

надзвычайна важных мастацка-пастановачных сродкаў [4, c. 337]. Святло на 

сцэне вылучае акцёра, акцэнтуючы вобраз, створаны ім. Яно дапамагае 

акрэсліваць пабудову мізансцэны і ў дадзеным выпадку непасрэдна 

ўздзейнічае на прастору і стварае атмасферу спектакля. Святло з’яўляецца 

важным сродкам у стварэнні агульнага вобраза спектакля, дапаўненнем да 

ўсіх яго складнікаў [1]. Яно высвечвае і ўзмацняе колер, які мае непасрэднае 

дачыненне да касцюмаў, грыму, аксесуараў, масак – арыгінальнага 

візуальнага вобраза спектакля. Выкарыстоўваючы абраную выяўленчую 

мову, сістэму сімвалаў і знакаў, рэжысёр сумесна з мастаком здзяйсняе 

дэкаратыўна-мастацкае афармленне сцэнічнай прасторы [2]. Пры гэтым у 
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сучасным тэатры відавочнае імкненне да абнаўлення пластычных сродкаў з 

апорай на вопыт сумежных мастацтваў. У кожнага мастака сродкі візуальна-

пластычнай выразнасці вызначаюцца індывідуальным бачаннем у спектаклі, 

увядзеннем іх у сцэнічную прастору. Гэта мае непасрэднае дачыненне і да 

сцэнаграфіі Б. Герлавана – унікальнай з’явы ў сучасным беларускім тэатры. 

Больш за чатыры дзесяцігоддзі жыццё гэтага мастака звязана з 

Нацыянальным акадэмічным тэатрам імя Я. Купалы. Тэатразнаўства і ў 

новым тысячагоддзі звяртаецца да яго спектакляў, якія па-ранейшаму 

застаюцца надзвычай прыкметнымі ў сучасным тэатральным мастацтве. У 

кожным новым спектаклі сцэнограф застаецца нечаканым і непрадказальным 

і заўсёды па-новаму дэманструе свой тэатр. 

Першыя спектаклі Б. Герлавана былі прадстаўлены на Купалаўскай 

сцэне ў супрацоўніцтве з А. Грыгар’янцам: «Людзі на балоце» І. Мележа і 

«Выклік багам» А. Дзялендзіка (абодва – 1966 г.). Творчасць А. Грыгар’янца, 

безумоўна, станоўча паўплывала на гэтага таленавітага мастака. Дзякуючы 

ўрокам А. Грыгар’янца і ў сваёй далейшай дзейнасці Б. Герлаван перш за ўсё 

адштурхоўваецца ад драматургіі пастаноўкі, прытрымліваецца яе 

рэжысёрскай задумы, пры гэтым заўсёды прапаноўвае сваё выключнае 

бачанне таго ці іншага твора. На Купалаўскай сцэне многае зроблена, 

пачынаючы з 1960-х гадоў, менавіта гэтым мастаком у стварэнні новай 

сцэнічнай мовы сучаснага тэатра.  

Колеравая гама, сцэнаграфічныя прадметы і дэталі былі дэталёва 

выверанымі ўжо ў адной з першых яркіх работ Б. Герлавана на сцэне Тэатра 

імя Я. Купалы – «Раскіданае гняздо» Я. Купалы ў пастаноўцы Б. Луцэнкі 

(1972). Эскізы дэкарацый да гэтага спектакля захоўваюцца ва ўласным архіве 

мастака. Сцэнаграфія «Раскіданага гнязда», выкананая ў пералівах 

карычневага колеру (ад мяккіх, пяшчотных таноў да глыбокіх, насычаных 

цёмных), філасофска-вобразная, метафарычная, у ёй закладзены глыбокі 

сэнс, як і ў творы Я. Купалы – знакавым у духоўнай культуры Беларусі. 

Вобраз дарагога дома, які жыве ў сэрцы кожнага беларуса, паўстае з 

малюнкаў мастака. І гэта не проста нейкая канкрэтная акрэсленая прастора і 

цёплае, добра абстаўленае памяшканне, але тое месца, дзе ўтульна нашай 

душы, дзе жывуць незабыўныя ўспаміны аб бацьках і далёкіх продках. Гэта 

тое месца, куды хочацца імкнуцца і якое заўсёды даруе спакой, суцяшае і 

абараняе нас ад пакут і страт часам такога непрыхільнага і несправядлівага 

жыцця. 

На эскізе першай карціны «Раскіданага гнязда» большую частку 

прасторы займае палатно, якое ўтвараюць розных памераў фрэскі, злучаныя 

драўлянымі рамкамі. Твары вобразаў на фрэсках няўлоўныя, размытыя, 

бачныя толькі іх абрысы, на многіх наогул відаць цьмяныя адбіткі фігур: 

доўгі час зрабіў іх абліччы непазнавальнымі і амаль знішчыў фарбы ўбораў. 

Выявы вобразаў дапаўняюць літыя званы, прымацаваныя да драўляных 

рамак. У гэтае незвычайнае палатно ўплецены сціплы інтэр’ер сялянскай 

хаты з драўлянай мэбляй, сталом, лавай, ложкам і калаўротам. Прадметы 

ўяўляюць сабой сістэму знакаў роднага дома. Яны высвечаны жоўтым 
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колерам і ўзняты на невысокі подыум. У цэнтры дэкарацыі на драўляным 

слупе, высока над пакоем, узвышаецца абраз, накрыты белым чыстым 

ручніком. Відавочна, што гэта самая дарагая рэч у хаце і што менавіта да 

іконы раніцай і перад сном звяртаюцца людзі, якім належыць дом. На эскізе 

другой карціны – тое самае месца дзеяння, але выглядае яно крыху інакш. У 

знаёмай кампазіцыі ўзнікаюць фігуры жанчын у белым адзенні з нахіленымі 

галовамі, нібы ў малітве да Бога. Інтэр’ер пакоя знікае і перад вачыма – 

толькі чыстая жоўтая падлога, нібы месца шыбеніцы, пустое, сіратлівае, з 

якога ўжо немагчыма вярнуцца назад, у рэальнае шчаслівае жыццё, 

напоўненае яркімі фарбамі. На слупе, дзе ўзвышалася ікона, – распяцце 

Хрыста, адзінага сведкі таго, як быў разбураны дом звычайнай беднай 

сялянскай сям’і. Тэатр жа апавядаў аб тым, як склаліся лёсы герояў п’есы і 

спектакля. Сцэнаграфія Б. Герлавана адштурхоўвалася ад тых законаў, на 

якіх тысячагоддзямі трымаецца ўсё чалавецтва: запаведзяў Хрыста, любові да 

кожнай жывой істоты на зямлі. Не дзіўна, што кожны эскіз той ці іншай 

мізансцэны напоўнены асаблівым унутраным спакоем, ціхім пакланеннем 

тым падзеям, што адбываліся ў жыцці персанажаў. Калі ўглядаешся ў 

малюнкі мастака, то абавязкова адчуваеш прыхільнасць, духоўнае адзінства 

са створанымі вобразамі. «Раскіданае гняздо» Я. Купалы мастаком і 

рэжысёрам было прадстаўлена гледачу як вялікі твор любімага беларускага 

паэта – як трагедыя і боль цэлага народа, якому давялося прайсці незвычайна 

пакутлівы шлях да ўласнага асэнсавання і абароны свабоды і годнасці.  

Знакавая сістэма вобразаў мастака зыходзіць з традыцыйнай 

беларускай культуры. Паўсядзённыя прадметы побыту, белыя льняныя 

тканіны, тонкія арнаментавыя ўзоры становяцца ў прадметным свеце многіх 

спектакляў Б. Герлавана сімваламі радзімы, любові і жыцця. Сцэнографа 

вабяць самыя розныя тэмы і праблемы, якія ўздымае сучасны тэатр. Усе яны 

– у яго спектаклях, непадобных адзін да аднаго. Многія тэмы ўзнікаюць зноў 

і зноў – пераклікаюцца, знітоўваюцца і заўсёды паўстаюць па-новаму ў 

сцэнаграфічных вырашэннях. Вобраз дарагога дома, неадрыўны ад 

душэўнага стану кожнага чалавека, зноў, пасля «Раскіданага гнязда», узнікае 

ў творчасці мастака ў задуме да спектакля «Страсці па Аўдзею» 

У. Бутрамеева (1989). На эскізах дэкарацый у Б. Герлавана дом – гэта не 

проста прыбраная сялянская хата. Вызваленая для святліцы вялікая чыстая 

прастора і драўляныя перакрыжаванні ўверсе, на агульным чорным фоне 

дэкарацыі нагадваюць храм. На малюнку побач з сялянскімі прыладамі 

працы – абразы ў белых ручніках, у цэнтры – абраз Маці Божай, застылай у 

цішыні і смутку. Пасярэдзіне сцэнічнай пляцоўкі размешчаны 

прамавугольны стол з белым абрусам і збанам малака. За гэтым сталом 

хопіць месца для вялікай сям’і. Мастаком асветлена цэнтральная частка 

дэкарацыі, што надае зафіксаванай мізансцэне яшчэ большае падабенства з 

чыстым і светлым храмам. На другім эскізе – тое самае месца дзеяння, але з 

разбуранымі перакрыжаваннямі і невядома якімі сіламі захаванага ўверсе 

абраза, які трымаецца на несвядома ўтвораным з драўляных бэлек крыжы. За 

разбуранымі сценамі дома вымалёўваецца падвода з коламі і збруяй. На 
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асноўнай жа пляцоўцы стол павернуты тарцом і за ім размяшчаецца яшчэ 

большая колькасць персанажаў. Відавочна, што гэтыя людзі сабраліся не на 

свята. У чыстым белым убранні і скульптурных застылых позах яны 

нагадваюць, хутчэй, памёрлых, чым жывых членаў сям’і. Мастаком зменена 

асвятленне дэкарацыі з яркага, залацістага на першым эскізе да змрочна-

цёмнага і пакутлівага – на другім. Такім чынам, ужо на першых малюнках 

дэкарацый не толькі знойдзены ўдалы і змястоўны вобраз спектакля, але і 

прасочаны змены настрою персанажаў і падзей ад першай да апошняй 

мізансцэны. 

У кранальную атмасферу спектакля «Страсці па Аўдзею», яго сціплыя 

фарбы і прамяні святла, нібы партрэты з мінулага, графічна ўпісваліся 

персанажы ў простых па кроі ўборах. Светлыя свабодныя мужчынскія кашулі 

і такое ж някідкае адзенне жанчын, якое паўтарала асобныя элементы 

этнаграфічнага касцюма. У ім было камфортна выканаўцам, нішто не 

скоўвала іх і падкрэслівала прыгажосць рухаў. Касцюмы ўпісваліся, 

спалучаліся з колеравай гамай рэльефнага габелена, які ўзнікаў у асобных 

мізансцэнах спектакля. Яны былі разам з выканаўцамі неад’емнай часткай 

прасторавага вырашэння. Белыя колеры таямніча высвечваліся на сцэнічнай 

пляцоўцы і рабілі месца дзеяння рухомым, напоўненым святлом і чысцінёй.  

Спектакль «Страсці па Аўдзею» У. Бутрамеева ў рэжысуры 

В. Раеўскага і сцэнаграфіі Б. Герлавана стаў адной з самых значных 

пастановак у канцы XX ст. Беларускі тэатр, захоўваючы традыцыі айчыннай 

сцэны, сучаснымі мастацкімі сродкамі апавядаў свайму гледачу, здавалася б, 

даўно вядомую трагічную гісторыю простай сям’і, якая была знішчана ў гады 

калектывізацыі і пра якую павінны помніць новыя і новыя пакаленні. 

Сімвалічныя вобразы і архітэктурная пабудова батлейкі становяцца 

галоўнымі ў відовішчным і яркім спектаклі «Тутэйшыя» Я. Купалы (1990) у 

пастаноўцы М. Пінігіна, вынаходлівай сцэнаграфіі Б. Герлавана і выразным 

музычным афармленні У. Кур’яна. Музыка спектакля прафесійна і 

падрабязна прааналізавана ў даследаванні Н. Юўчанка [5, c. 180]. Макет 

дэкарацыі спектакля (уласны архіў мастака) выкананы з дрэва і ўяўляе 

лялечны домік – батлейку. Прывабнае арыгінальнае збудаванне населена 

каларытнымі фігуркамі персанажаў батлейкі і купалаўскай п’есы: Мікіты 

Зносака, Пана, Папа, Спраўніка і іншых. У выкананым макеце яны маюць 

магчымасць без перашкод выходзіць з маленькіх дзвярэй і рухацца па ўсёй 

прыдуманай мастаком прасторы. У купалаўскім спектаклі амаль цалкам была 

захавана задума сцэнографа. Да асноўнай дэкарацыі далучаліся маленькія, 

лялечныя збудаванні касцёла і царквы, задзейнічаныя ў пабудове мізансцэн. 

У невялікай сціснутай прасторы паміж храмамі, сімвалічнымі Усходам і 

Захадам, жылі і пакутавалі людзі, якія былі вымушаны сустракаць чужынцаў, 

прыстасоўвацца да іх звычак, кланяцца і вучыцца жыць нанова, нават самі 

таго не жадаючы. Змясціўшы персанажаў спектакля ў батлеечную прастору, 

пастаноўшчыкі надалі сцэнічнаму дзеянню розныя адценні – ад 

традыцыйнага, памяркоўна-побытавага, да гумарыстычнага, нават 

скамарохавага, ператварыўшы пры гэтым асобныя мізансцэны ў адкрытую 
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сатыру. «Тутэйшыя» вызначаліся філігранна выкананымі акцёрскімі 

работамі: В. Манаева ў галоўнай ролі Мікіты Зносака, А. Сідаравай – Насты 

Пабягунскай, З. Белахвосцік – Алёнкі, А. Лабуша – Янкі, М. Захарэвіч – 

Ганулі і іншых. Іх персанажы былі нібы перанесены на сцэну з малюнкаў 

мастака. Захоўваючы традыцыі айчыннай сцэны і ўзбагачаючы іх 

авангарднымі пастановачнымі прыёмамі, спектакль Тэатра імя Я. Купалы 

імкнуўся да сучаснага гучання п’есы, напісанай у 20-я гады мінулага 

стагоддзя, і да глыбока філасофскіх абагульненняў быцця. 

Візуальна-пластычныя сродкі выразнасці сцэнаграфічных вырашэнняў 

Б. Герлавана на працягу ўсёй яго тэатральнай дзейнасці ўдасканальваліся і 

паступова сталі характарызаваць толькі яго творчую манеру. Увесь час, 

папаўняючы веды, якія так неабходны ў складанай прафесіі сцэнографа, Б. 

Герлаван ствараў уласны тэатр. Гэта датычылася і таго часу, калі павінна 

была адысці эра бытавога, амаль натуралістычнага тэатра, які пераносіў на 

сцэну канкрэтныя прадметы і дэталі, свядома імкнуўся да дакладнасці ў 

ілюстраванні той ці іншай эпохі, пры гэтым заставаўся застылым, аморфным 

і несапраўдным, фальшывым ва ўзаемаадносінах герояў і іх пачуццях. 

Заўсёды пачынаючы работу над кожным спектаклем з прачытання 

драматургічнага твора, Б. Герлаван сам становіцца саўдзельнікам падзей той 

ці іншай п’есы, спачувае яе персанажам, уяўляе, малюе вобразы чароўных 

гераінь і непрывабных асоб. Такія эмацыянальныя адносіны, безумоўна, 

таксама важныя ў стварэнні мастацкага вобраза спектакля: перад вачыма 

ўзнікаюць не толькі сілуэты персанажаў, але і колеравая гама, якая стварае 

атмасферу і трапяткое дыханне будучага сцэнічнага твора.  

Відавочна, што візуальна-пластычныя сродкі сцэнічнага твора дыктуе 

драматургічны матэрыял. Так, невыпадкова этнаграфічныя дэталі касцюмаў, 

прадметы побыту былі ўпісаны ў прастору спектакля «Ажаніцца – не 

журыцца» братоў Далецкіх і М. Чарота (1979). Звычайная жаніцьба 

недарэчнага героя, жартаўлівыя сцэны з жыцця беларускай вёскі былі 

прадстаўлены Б. Герлаванам у яркіх фарбах лета. Мастак драпіраваў сцэну 

саламянымі перапляценнямі, упрыгожваў іх кветкамі і такім чынам змяшчаў 

герояў у своеасаблівы казачны кораб, дзе адбываліся жартаўлівыя падзеі 

спектакля і ў драматычнае дзеянне якога былі ўплецены песні і танцы. Сцэна, 

прадстаўленая мастаком у так званым «саламяным інтэр’еры», мела 

магчымасць імгненна трансфармавацца. На ёй былі  дасканала выбудаваны ў 

дакладных прадметах хаты двух сялянскіх сем’яў: у вокнах-рамках з 

акрэсленымі дахамі час ад часу з’яўляліся для размоў і спрэчак каларытныя 

гераіні. Да дошак, якія выкатваліся на вялікіх колах, былі прымацаваны 

драўляныя лыжкі, ручнікі, гліняныя збаны – усё, што неабходна ў 

гаспадарцы. На вялікай павозцы, упрыгожанай кветкамі, было дзе прысесці і 

праехаць па вёсцы. Але ўсё гэта магло імгненна знікнуць, і перад гледачом 

з’яўлялася чыстая пляцоўка, дзе, нібы дзіўнае ўпрыгажэнне, заставалася 

вялікае, амаль у рост асноўнай саламянай дэкарацыі, з доўгімі кутасамі, 

драўляна-тканевае пудзіла. Яно трымалася на лесвіцы, на прыступках якой 

заўсёды знаходзілася месца для таго, каб схавацца ад праследавання аднаму з 
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герояў спектакля – Мікіту, які губляў у час уцёкаў свой лапаць. Дапаўненем 

дэкарацыі з’яўляліся касцюмы персанажаў спектакля – яны нагадвалі 

беларускія нацыянальныя строі (выкарыстоўваліся камізэлькі, белыя кашулі, 

спадніцы і фартушкі), але ў той жа час былі сучаснымі па кроі і колеравай 

гаме. Кожны касцюм падкрэсліваў індывідуальнасць таго ці іншага 

персанажа. Так, галаўныя ўборы Дар’і і Грыпіны сведчылі не толькі аб іх 

густах, але і аб розных характарах. Кашуля Мікіты была нібы сплецена з 

буйных перакрыжаванняў тонкага палатна і ўпрыгожвалася рамонкам. Яна 

адпавядала характару гэтага дзівакаватага і гарэзлівага персанажа. 

Такім чынам, спектаклі ў мастацкім афармленні Б. Герлавана па творах 

нацыянальнай драматургіі вылучаюцца не толькі ўласнай прасторай, але і 

асаблівай распрацоўкай касцюма. Выкарыстоўваючы традыцыйныя 

этнаграфічныя дэталі, колеры і сучасныя дэталі крою, Б. Герлаван заўсёды 

ствараў нечаканыя, выключныя, аўтарскія эскізы. Галоўнае ў сцэнаграфіі 

гэтых спектакляў – захаванне нацыянальных адметнасцей драматургічных 

твораў, іх вобразаў, значных падзей, гістарычнай спадчыны народа. 

Праведзены аналіз дазваляе падкрэсліць, што Б. Герлаван – адзін з першых 

тэатральных мастакоў Беларусі, які, захоўваючы традыцыі айчыннай сцэны 

(у пабудове выключнай дэкарацыі, распрацоўцы колеравай гамы касцюмаў і 

г. д.), узняў беларускую драматургію на высокі ўзровень тэатра самабытнага, 

небытавога, глыбінна філасофскага, узрушальнага і кранальна-духоўнага. 

Візуальна-пластычныя сродкі сцэнаграфіі Б. Герлавана ў кожным 

спектаклі яскрава ілюструюць почырк мастака, ва ўзаемадзеянні з акцёрам 

ствараюць адметнасць сцэнічнай прасторы, яе знакавы сэнс.  
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РЕЗЮМЕ 

Автор в разработанной теории анализирует визуально-пластические средства 

сценографии Б. Герлована, которые создают особенность сценического пространства, его 

знаковый смысл. 

 

SUMMARY 

The author, in the developed theory, analyzes the visual-plastic means of scenography of 

B. Gerlovаn, which create a feature of stage space, its symbolic meaning. 
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НОВЫЯ ТЭКСТЫ, ТЭМЫ І ФОРМЫ Ў СУЧАСНЫМ ТЭАТРЫ 

ЛЯЛЕК БЕЛАРУСІ: ПАСТАНОЎКІ А. ЯНУШКЕВІЧА 
Цэнтр даследаванняў беларускай культуры, мовы і літаратуры НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Развіццю сучаснага тэатра лялек Беларусі ў дачыненні да рэжысуры 

ўласціва ў большай ступені паслядоўнасць, пераемнасць, а не поўнае 

адмаўленне ад вопыту папярэднікаў. Творчасць новай генерацыі рэжысёраў, 

да якой адносяцца І. Казакоў, Я. Карняг, А. Янушкевіч і іншыя, нельга 

супрацьпастаўляць работам, напрыклад, А. Ляляўскага, А. Жугжды ці 

В. Клімчука, як нельга казаць і аб тым, што прадстаўнікі новай хвалі 

пастаноўшчыкаў яшчэ толькі знаходзяцца ў пошуку ўласнага стылю. Аднак 

іх работам, якія нароўні з пастаноўкамі сталых майстроў рэжысуры нярэдка 

дэманструюць схільнасць да пэўных прыёмаў, акрэсленага кола праблем, 

уласціва выразнае імкненне да эксперыментаў, засваення новых форм, тэм, 

літаратуры. Яскрава гэтыя характарыстыкі праяўляюцца ў творчасці 

А. Янушкевіча. 

Пастаноўкі А. Янушкевіча вылучаюцца ў першую чаргу зваротам да 

нетрадыцыйнага для беларускага тэатра лялек матэрыялу. У пераважнай 

большасці выпадкаў рэжысёр абірае для пастаноўкі творы, якія раней не 

ставіліся на сцэне тэатраў лялек Беларусі або ўвогуле незнаёмыя айчынным 

гледачам. Калі ў выпадку з дарослымі спектаклямі А. Янушкевіч звяртаецца 

пераважна да класікі сусветнай і беларускай літаратуры («Гісторыі аднаго 

горада» М. Салтыкова-Шчадрына, «Дзядоў» А. Міцкевіча, «Вянчання» 

В. Гамбровіча, «Новай зямлі» Я. Коласа), то для дзіцячых ён аддае перавагу 

творам сучасных замежных аўтараў («Прыгоды Касперля і Сепеля» 

О. Пройслера, «Мой тата – птушк» і «Хлопчык, які плаваў з піраннямі» 

Д. Алмонда, «Каля каўчэга ў восем» У. Хуба). У першым выпадку класіка 

з’яўляецца крыніцай для разважанняў на актуальныя тэмы, у другім – 

сучасная літаратура дазваляе закранаць новыя складаныя, табуіраваныя 

раней у тэатры, але важныя для дзяцей і падлеткаў тэмы, размаўляць на 

блізкай ім мове.  

Пры рабоце з класічнымі тэкстамі А. Янушкевіч актуалізуе іх, 

вылучаючы і акцэнтуючы тыя аспекты, якія валодаюць злабадзённасцю. 

Аднак гэта не прыводзіць да падмены сэнсаў і скажэння ідэі твора, што 

з’яўляецца менавіта крыніцай для пошуку актуальных у сучаснасці сэнсаў, а 

не падставай для стварэння кан’юнктурнай работы. Так, у пастаноўцы 

рэжысёра паводле «Гісторыі аднаго горада» М. Салтыкова-Шчадрына 

(мастак В. Рачкоўскі, Беларускі дзяржаўны тэатр лялек, 2006 г.) гісторыя 

Глупава дзякуючы візуальнаму вырашэнню ператвараецца ў гісторыю не 

толькі Расійскай імперыі, але і СССР. На сцэне змяняецца адпаведны эпосе 

антураж, аднак насельніцтва горада, прадстаўленае маленькімі мяккімі, 

нязграбнымі лялькамі, і граданачальнікі, ролі якіх выконваюцца ў жывым 

плане адным акцёрам, праз дзесяцігоддзі застаюцца літаральна тымі ж 
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самымі. Граданачальнік толькі змяняе «мундзіры і іншыя атрыбуты ўлады», 

адпаведныя царскаму або савецкаму часу, аднак «мала трансфармуе ўласна 

сцэнічныя паводзіны», што, па меркаванні Т. Команавай, «наглядна 

дэманструе знакамітую тэорыю цыклічнасці гісторыі» [3, c. 22 – 23].  

Пастаноўку «Дзядоў» (мастак Т. Нэрсісян, Беларускі дзяржаўны тэатр 

лялек, 2012 г.) сам рэжысёр называе «спробай зразумець, дзе наша месца»: 

«Гэта наша нясмелае, яшчэ не сфарміраванае жаданне ўсвядоміць сябе» [1]. 

Прычым у «Дзядах» асэнсаванне распаўсюджваецца не толькі на падзеі, якія 

ўзгадваюцца ў драматычнай паэме А. Міцкевіча, але і на больш шырокія 

пласты гісторыі. У спектаклі А. Янушкевіча спалучаюцца адлюстраваныя 

праз рытуал ушанавання продкаў далёкія эпохі, адкуль бярэ карані 

традыцыйная культура, уласна падзеі 1-й паловы ХІХ ст., аб якіх апавядае 

твор А. Міцкевіча; 1-я палова ХХ ст. з яе катаклізмамі і трансфармацыямі 

(рэвалюцыі, дзве сусветныя вайны, індустрыялізацыя і калектывізацыя) у 

кадрах відэахронікі-эпілога; сучаснасць, якая выяўляецца таксама на ўзроўні 

відэарада, знятага пастановачнай групай спектакля ў мясцінах Беларусі, 

звязаных з асобай А. Міцкевіча. Такім чынам, тэкст паэмы становіцца 

зыходным пунктам для рэфлексіі над праблемай асэнсавання народам сябе і 

сваёй гісторыі. У пэўнай ступені гэтая тэма развіваецца ў спектаклі «Новая 

зямля» паводле Я. Коласа (мастак Т. Нэрсісян, Брэсцкі тэатр лялек, 2017 г.), 

аднак у дадзеным выпадку рэжысёр некалькі змяшчае сэнсавыя акцэнты. 

Тэма пошуку, знаходжання сваёй зямлі як метафара атрымання 

свабоды, незалежнасці адыходзіць у спектаклі на другі план у параўнанні з 

тэмай цыклічнасці жыцця, прадстаўленнем вобразнага свету вераванняў і 

ўяўленняў беларусаў, а рэфлексія над мінулым народа прымае ў «Новай 

зямлі» характар, які адрозніваецца ад «Дзядоў». У спектаклі паводле 

А. Міцкевіча асэнсаванне мінулага было асэнсаваннем трагедый, іх 

прыняццем, тады як у «Новай зямлі» дамінуе пазітыўны настрой. Рэжысёр 

адмаўляецца ад стэрэатыпнага вобраза беларуса-пакутніка і, нягледзячы на 

нешчаслівы лёс Міхала і яго сям’і, прадстаўляе герояў аптымістычнымі, 

дзейснымі і вітальнымі.  

Спектаклі «Вянчанне» (мастак Т. Нэрсісян, Беларускі дзяржаўны тэатр 

лялек, 2011 г.) і «Боскі адбітак» (мастак Т. Нэрсісян, Брэсцкі тэатр лялек, 

2018 г.) звяртаюцца да экзістэнцыяльнай праблематыкі. У пастаноўцы па 

п’есе В. Гамбровіча, што з’яўляецца алюзіяй на «Гамлета», рэжысёр разважае 

«аб крызісе сучаснага чалавека, які страціў веру ў непахісныя ісціны» [5]. 

Галоўны герой, Хенрык, вяртаецца з вайны дадому, дзе сустракаецца з 

татальным разбурэннем, а яго спроба ўсё выправіць прыводзіць да маральнай 

катастрофы і канчатковай дэфармацыі асобы героя. У «Боскім адбітку» 

А. Янушкевіч звяртаецца да праблемы суадносін цялеснага, матэрыяльнага і 

духоўнага, дабра і зла ў чалавеку. 

Калі зварот да сур’ёзнай праблематыкі і літаратуры ўвогуле характэрны 

для дарослых пастановак сучаснага тэатра лялек Беларусі, то пашырэнне 

тэматычнага поля спектакляў для дзяцей пакуль яшчэ застаецца актуальным 

пытаннем. У гэтым сэнсе работы А. Янушкевіча даюць прыклад яго 
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пераканаўчага вырашэння. Сярод пастановак рэжысёра для дзяцей ёсць і 

традыцыйныя па матэрыялы і тэматыцы, напрыклад, «Марынка-крапіўніца» 

А. Вольскага – П. Макаля (мастак В. Рачкоўскі, Беларускі дзяржаўны тэатр 

лялек, 2010 г.), аднак А. Янушкевічу ўсё ж больш уласціва арыентацыя на 

асваенне такіх тэкстаў і тэм, якія былі б цікавы сучасным дзецям і падлеткам, 

дазвалялі весці з імі шчырую размову. Так, тэмы страты, смерці, 

безабароннасці дзіцяці перад знешнім светам, рэлігіі і веры, не характэрныя 

для беларускага тэатра для дзяцей, закранаюцца рэжысёрам у спектаклях 

паводле твораў Д. Алмонда «Мой тата – птушк» (мастак Т. Нэрсісян, Брэсцкі 

тэатр лялек, 2018 г.) і «Хлопчык, які плаваў з піраннямі» (мастак Т. Нэрсісян, 

Беларускі дзяржаўны тэатр лялек, 2018 г.), «Каля каўчэга ў восем» У. Хуба 

(мастак Л. Скітовіч, Мінскі абласны тэатр лялек «Батлейка», 2019 г.). У «Мой 

тата – птушк» побач з магістральнай тэмай узаемападтрымкі і веры ў свае 

сілы і мару гучыць таксама тэма інфантыльнага дарослага і дзіцяці, якое 

вымушана заўчасна пасталець. Тэма страчанага дзяцінства прысутнічае і ў 

«Хлопыку, які плаваў з піраннямі», пабудаваным на класічным сюжэце пра 

пошук героем самога сябе з усімі яго абавязковымі элементамі (сыход з дому, 

выпрабаванне, умоўнае перараджэнне – знаходжанне свайго прызначэння). У 

спектаклі таксама прасочваюцца праблемы сацыяльнай неўладкаванасці 

(галоўны герой вымушаны працаваць і не ходзіць у школу), здрады блізкіх 

людзей (дзядзька Стэна засмажыў яго залатых рыбак, а маці Ніташы пакінула 

яе). У спектаклі «Каля каўчэга ў восем» праз гісторыю трох пінгвінаў, што 

ратуюцца на Ноевым каўчэгу падчас сусветнага патопу, вядзецца гаворка не 

толькі пра сяброўства, вернасць, самаахвяраванне, але ў даступнай форме 

закранаюцца асновы хрысціянскай рэлігіі, стасункаў з Богам.  

Важнай характарыстыкай творчасці А. Янушкевіча з’яўляецца 

схільнасць да пошуку, эксперыментаў у адносінах да формы сцэнічнага 

ўвасаблення таго ці іншага твора, вынікам чаго з’яўляецца практычнае 

пазбяганне самапаўтораў, разнастайнасць мастацкіх прыёмаў, да якіх 

звяртаецца рэжысёр. Пры гэтым А. Янушкевіч не адмаўляецца і ад 

выкарыстання класічных сістэм лялек: сярод яго работ ёсць спектаклі, дзе 

задзейнічаны трысцявыя і пальчаткавыя лялькі. Аднак гэта больш характэрна 

для дзіцячых пастановак, тады як у дарослых абсалютнай дамінантай 

з’яўляецца работа акцёраў у жывым плане. Многія з такіх спектакляў 

схіляюцца да тэатра аб’екта, візуальнага тэатра, а лялька як персанаж у іх 

можа ўвогуле адсутнічаць. Выключэннем з’яўляецца «Гісторыя аднаго 

горада», дзе толькі роля граданачальніка выконвалася ў жывым плане, а ўсе 

астатнія героі былі прадстаўлены выключна лялькамі. Пры гэтым 

выкарыстоўваўся скрыты спосаб аніміравання: канструкцыя-дэкарацыя з 

дошак перакрывала практычна ўсё люстэрка сцэны і працавала накшталт 

шырмы, а лялькі з’яўляліся ў яе адтулінах (малюнак 1). 
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Малюнак 1. Лялькі і эскіз дэкарацый да спектакля «Гісторыя аднаго горада» 

 

Вялікія планшэтныя лялькі-персанажы былі выкарыстаны ў 

«Вянчанні», прычым адзін і той жа герой прадстаўляўся і ў лялечным, і ў 

жывым плане. Дэфармаваныя прапорцыі лялек адлюстроўвалі дэфармацыю 

асобы і свету, у які вяртаецца Хенрык, аднак вобразы асобных герояў пры 

выкананні жывым планам таксама неслі рысы гэтай дэфармацыі, мелі 

«лялечны» характар. Так, бацькі галоўнага героя Ігнат і Катажына ў 

выкананні А. Васько і С. Цімохінай нагадвалі звар’яцелых механічных лялек, 

а Маня (С. Латышава) мала адрознівалася ад манекена. У пэўнай ступені як 

лялькі працавалі і створаныя Т. Нэрсісян для Ігната і Катажыны аб’ёмныя 

касцюмы Караля і Каралевы, на якіх былі адлюстраваны партрэты манархаў 

буйнога і сярэдняга планаў. Блізкі прыём быў выкарыстаны мастаком і ў 

дачыненні да вырашэння вобразаў Мані і Улада. Актрысу, што выконвала 

ролю нявесты Хенрыка, у пэўны момант накрывалі тканінай з выявай 

Мадонны, што сімвалізавала яе «ачышчэнне» (Маня была вымушана стаць 

прастытуткай) воляй новага караля – Хенрыка. Спалучэнне названых 

прыёмаў перадавала тонкае балансаванне паміж сном і рэальнасцю, 

рацыянальнасцю і абсурдам, на мяжы якіх існуе герой. Адбывалася гэта 

менавіта на ўзроўні візуальнага вырашэння, насычанага шматзначнымі 

вобразамі (малюнак 2), што дазваляе казаць аб наяўнасці ў «Вянчанні» рыс 

візуальнага тэатра, для якога характэрна пабудова сцэнічнага дзеяння «на 

яркіх візуальных метафарах» [2, c. 5]. 

 
Малюнак 2. Сцэна са спектакля «Вянчанне». Архіў Беларускага дзяржаўнага тэатра лялек 

 

Выразна эксперыментальны характар меў спектакль «Дзяды», у якім, 

па меркаванні А. Мальчэўскай, спалучаліся постдраматычны тэатр і 

перфарматыўнасць, тэатр псіхалагічны і элементы тэатра прадмета [4, c. 6]. 

Акрамя гэтага, як адзначалася, важнай часткай спектакля з’яўляўся 
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відэаэпілог з нарэзкай кадраў кінахронікі. І ў гэтым спалучэнні розных 

прыёмаў яскрава выявіўся ўласцівы сучаснаму тэатральнаму мастацтву 

пошук арыгінальнай мовы, цікавасць рэжысёра да засваення новых формаў. 

Больш традыцыйным у параўнанні з «Дзядамі» з’яўляецца спектакль 

«Новая зямля». У гэтай пастаноўцы дамінуе жывы план, а лялькі-персанажы 

выкарыстаны толькі для ўвасаблення дзяцей Міхала і Ганны, «дарэктара», 

прычым іх роля пераважна абмяжоўваецца статычнай прысутнасцю на сцэне, 

аднак у спектаклі задзейнічаны і іншыя сістэмы лялек. У прыватнасці, 

ляснічы прадстаўлены статуяй, што нагадвае Меднага конніка, прымяняюцца 

плоскія лялькі-сілуэты. У спектаклі вельмі моцным з’яўляецца менавіта 

візуальны кампанент, праз які раскрываецца рэжысёрская ідэя паказу багацця 

традыцыйнай беларускай культуры: дзякуючы мастацкаму рашэнню 

Т. Нэрсісян на сцэне ствараецца магічны свет, дзе побач з людзьмі існуюць 

антрапаморфныя ўвасабленні сіл прыроды і містычныя істоты (ваўкалакі, 

русалкі, святыя, духі). Таму можна казаць аб прысутнасці ў гэтай рабоце 

рэжысёра выразных рыс візуальнага тэатра.   

Асобна ў радзе пастановак А. Янушкевіча вылучаецца спектакль «Боскі 

адбітак». Паводле рэжысёрскага вызначэння, ён уяўляе «візуальнае 

даследаванне, якое існуе на мяжы перфарматыўнасці, тэатра аб’екта і 

пластыкі». Цэнтральным прынцыпам, што вызначыў вырашэнне пастаноўкі, 

дзе адсутнічае вербальны складнік і сюжэт, з’яўляецца прынцып барацьбы, 

узаемадзеяння акцёраў з матэрыялам – вялізнымі паралонавымі плітамі і 

аб’ектамі, што складаюць аснову сцэнаграфічнага вырашэння. Паралонавыя 

пліты, усталяваныя на планшэце сцэны, фарміруюць лабірынт, дзе блукае 

чалавек у пошуках сябе і боскай прысутнасці, адвольна раскіданыя, 

ствараюць гарызантальны ламаны рытм, непрадказальны матэрыяльны свет, 

з выгінамі і праваламі якога змагаюцца акцёры, а ў фінале выбудоўваюцца ці 

то ў сцяну адчужэння паміж чалавекам і яго стваральнікам, ці то ў месца 

прымірэння паміж імі. Гэтая форма, узаемадзеянне чалавека-акцёра і 

матэрыі-сцэнаграфіі, якраз адлюстроўвае ўжо ўзгаданую тэму пастаноўкі – 

суадносін цялеснага і матэрыяльнага ў чалавеку, іх барацьбы. 

Перфарматыўны складнік спектакля выразна выяўляецца ў адкрытасці 

візуальных вобразаў (вялізная далонь і яе адбітак, фрагмент торса), дзеяння 

да інтэрпрэтацыі гледачамі, эмерджэнтнасці значэнняў [6, c. 255 – 256, 260], 

што ўзнікае дзякуючы адмаўленню рэжысёра ад наратыўнасці і любых 

тлумачэнняў. Акцэнтаванне ўвагі на дзеяннях акцёраў, узаемадзеянні іх цел 

(цялеснасці) з матэрыялам, якое прадугледжвае пэўную ступень 

імправізацыі, таксама сведчыць аб перфарматыўным характары пастаноўкі, 

як і аўтарэферэнтнасць асобных дзеянняў акцёраў. «Боскі адбітак» нельга 

назваць радыкальным эксперыментам у кантэксце развіцця беларускага 

тэатральнага мастацтва, аднак ён дэманструе шырыню дыяпазону творчых 

пошукаў А. Янушкевіча. 

Разнастайнасць уласціва і формам, да якіх звяртаецца рэжысёр у 

пастаноўках для дзяцей, хоць у параўнанні з дарослымі спектаклямі яны ў 

большай ступені блізкія да традыцыйнага тэатра лялек. Так, спектакль 
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«Прыгоды Касперля і Сепеля» О. Пройслера (мастак Т. Нэрсісян, Брэсцкі 

тэатр лялек, 2014 г.) у асноўным будуецца на выкарыстанні пальчаткавых 

лялек і шырмы. Аднак і ў гэтым сегменце пастановак выяўляецца цікавасць 

рэжысёра да эксперыментаў і пошуку сучаснай мастацкай мовы. 

Паказальным у гэтым плане з’яўляецца спектакль «Хлопчык, які плаваў з 

піраннямі». Жывы план у ім адсутнічае, задзейнічаны ў асноўным трысцявыя 

лялькі, аднак выкарыстанне адной з самых традыцыйных сістэм лялек у гэтай 

рабоце рэжысёра спалучаецца з сучаснымі тэхналогіямі. Замест шырмы 

мастак Т. Нэрсісян стварыла для спектакля сцэнаграфічную канструкцыю-

трансформер, якая дзякуючы медыятэхналогіям трансфармуецца на вачах 

гледачоў і дазваляе прадстаўляць усе неабходныя месцы дзеяння пастаноўкі 

(малюнак 3). 

 
Малюнак 3. Сцэна са спектакля «Хлопчык, які плаваў з піраннямі». Фота С. Вігдорчык 

(https://www.facebook.com/puppettheater/photos/a.403713706351083/2051126598276444/?typ

e=3&theater) 

 

Арыгінальнасць мастакага вырашэння вылучае і спектакль «Малы і 

Карлсан, які жыве на даху» А. Ліндгрэн (мастак Т. Нэрсісян, Беларускі 

дзяржаўны тэатр лялек, 2013 г.). Праз ігру з маштабамі дэкарацый, 

прадметаў, касцюмаў, якія ператвараюць акцёраў у лялек, рэжысёр і мастачка 

адлюстроўваюць успрыманне свету дзіцем, уздымаюць тэму адзіноты 

Малога, якому не хапае ўвагі і разумення дарослых (малюнак 4). 

 
Малюнак 4. Сцэна са спектакля «Малы і Карлсан, які жыве на даху». Архіў 

Беларускага дзяржаўнага тэатра лялек 

 

Адметнай з’яўляецца і пастаноўка А. Янушкевіча «Воўк і сямёра 

казлянят» паводле народных казак (мастак Т. Нэрсісян, Беларускі дзяржаўны 

тэатр лялек, 2014 г.). Мастацкае вырашэнне «спектакля-гульні» створана 

такім чынам, што ў працэсе разгортвання дзеяння акцёры ўзаемадзейнічаюць 
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з маленькімі гледачамі (пастаноўка прызначана для ўзросту 3+) і разам з імі 

вучацца адрозніваць колеры, геаметрычныя формы, літары і лічбы.  

Работы А. Янушкевіча не толькі адлюстроўваюць шырокі дыяпазон 

інтарэсаў і пошукаў рэжысёра. Яны выяўляюць найбольш актуальныя і 

прадуктыўныя тэндэнцыі і напрамкі развіцця сучаснага тэатральнага 

мастацтва Беларусі ў дачыненні да тэатра лялек. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматриваются постановки А. Янушкевича, одного из ярких 

представителей нового поколения режиссёров белорусского театра кукол. В работах 

режиссёра находят воплощение актуальные и перспективные с точки зрения развития 

театрального искусства тенденции: освоение нового литературного материала и 

проблематики, которые провоцируют поиск нового художественного языка, а также 

эксперименты с формой, создание постановок в русле и с обращением к эстетике театра 

объекта, визуального и пластического театра, перформативных практик. 

 

SUMMARY 

In the article the author considers the theatrical productions of Aliaksandr Yanushkevich. 

His works exhibit the most promising contemporary developments in the Belarusian puppet 

theatre. Aliaksandr Yanushkevich stages new for Belarussian puppet theatre literature, opens in 

productions for children and teenagers such subjects as loneliness, betrayal, death, religion, etc. 

He also uses in his works elements of theatre of objects, visual and body theatre, and 

performance. All this is conducive to the creation of a new artistic language. 

 

https://vb.by/culture/theatre/janushkevich_rezhisser_intervju.html
http://by.mir24.tv/news/30775
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(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

В поэтическом творчестве М. Богдановича незаслуженно скромное 

место занимает сборник «Зеленя» (1909 – 1913). Это 22 стихотворения, 

переведённых им с белорусского. Авторский перевод был адресован Анне 

Ивановне Гапанович (Нюте), двоюродной сестре, в которую М. Богданович 

был тайно влюблён и которая не знала белорусского языка. Есть еще одна 

причина обращения поэта к автопереводу – выход на широкую 

русскоязычную читательскую аудиторию. Условия для этого были самые 

благоприятные. М. Богданович с детства жил в России, поэтому русский 

язык стал для него родным. А русская литература была для поэта не только 

прекрасной школой, но и предметом вдумчивого критического осмысления, 

кладом мыслей, чувств, образов. Под её воздействием расширялось и 

усложнялось миропонимание автора, обогащалась его художественная 

палитра. 

Белорусское литературоведение предлагает разделить автопереводы 

М. Богдановича на четыре группы: 1) автопереводы, в общем точно 

воссоздающие оригинал (7 текстов); 2) автопереводы, имеющие те или иные 

отступления от оригиналов (11); 3) автопереводы, оригиналы которых не 

сохранились вовсе или сохранились частично (6); 4) автопереводы-

подражания, в которых варьируются мотивы и отдельные образы оригиналов 

(3) [1]. 

Стихотворения «Перапiсчык» и «Переписчик» написаны в 1912 г., 

оригинал входит в цикл «Старая Беларусь». «Переписчик» справедливо было 

бы отнести ко второй группе автопереводов. 

Следуя логике, считаем целесообразным привести варианты двух 

текстов стихотворения М. Богдановича: первоисточника и автоперевода. 

ПЕРАПIСЧЫК 

 
На чыстым аркушы, прад вузенькім 

акном, 

Прыгожа літары выводзіць ён пяром, 

Ўстаўляючы паміж іх чорнымі радамі 

Чырвоную страку; усякімі цветамі, 

Рознакалёрнымі галоўкамі звяроў 

ПЕРЕПИСЧИК 

 
На кожаном листе пред узеньким окном 

Строй ровных, чётких букв выводит он 

пером 

И красную строку меж чёрными рядами 

Вставляет изредка; заморскими зверями, 

Людями, птицами, венками из цветов 
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І птах нявіданых, спляценнем завіткоў 

Ён пакрашае скрозь – даволі ёсць 

знароўкі –  

Свае шматфарбныя застаўкі і канцоўкі, 

І загалоўкі ўсе, – няма куды спяшыць! 

Парой ён спыніцца, каб лепей завастрыць 

Пяро гусінае, і гляне: светла сонца 

Стаўпамі падае праз вузкае аконца, 

І круціцца у іх прыгожы, лёгкі пыл; 

Як сіняваты дым нявідзімых кадзіл, 

Рой хмарачак плыве; шырокімі кругамі 

У небе ластаўкі шыбаюць над крыжамі, 

Як жар гарашчымі, а тут, каля акна, 

Малінаўка пяе і стукае жаўна. 

І зноў ён схіліцца, застаўку зноў выводзіць 

Няяркім серабром; нячутна дзень 

праходзіць; 

Ўжо хутка будзе ноч, і першая гвязда 

Благаславіць канец прыгожага труда. 

И многокрасочным сплетеньем завитков 

Он украшает сплошь – довольно есть 

сноровки –  

Свои пригожие заставки и концовки 

И заголовки все, – ведь некуда спешить! 

Порой привстанет он, чтоб лучше 

заострить 

Перо гусиное, и глянет: 

Кротко солнце 

Столбом прозрачным шлёт свой свет 

через оконце, 

И золотая пыль струится меж лучей; 

Вдали над белыми громадами церквей 

Блистают купола; проворно над 

крестами, 

Как жар горящими, проносятся кругами 

Стрижи весёлые; а тут, вблизи окна, 

Малиновка поёт и стукает желна. 

И вновь он склонится, заставку вновь 

выводит 

Неярким серебром; неслышно день 

проходит, 

Настанет скоро ночь, и первая звезда 

Благословит конец пригожего труда. 

 

Исходя из названия русскоязычного стихотворения, можно с 

уверенностью утверждать, что смысловой доминантой является живописно 

созданный образ древнего переписчика книг, может быть, монаха, или 

затворника, или просто человека, занимающего переписыванием старинных 

текстов, но явно увлечённого и выполняющего свой нелёгкий труд с 

тщательностью и истинным удовольствием. На это указывает скрупулезный 

отбор автором из общеизвестных красочных средств художественной 

выразительности фольклорного и литературного происхождения, явно 

свидетельствующих о важности момента и значении эстетики внешнего 

восприятия текста: «Порой привстанет он… / И вновь он склонится, 

заставку вновь выводит / Неярким серебром» [2, с. 360 – 361]. 

Здесь воедино слиты философские, эстетические и этические смыслы, 

одинаково характерные и для фольклора, и для русской и белорусской 

изящной словесности. 

Если говорить о звукописи и цветописи, наполняющих все формальные 

компоненты стихотворений, то налицо аналогия фольклорного и 

литературного в передаче внутреннего душевного состояния лирического 

героя. Это такие традиционные средства, как акцент на красную строку, 

чёткое написание букв, «многокрасочное сплетенье» [2, с. 360], украшение 

«рознакалёрнымi» [2, с. 88], употребление постоянных эпитетов «красный» 

[2, с. 360], «чёрный» [2, с. 360], «золотая пыль» [2, с. 360], «прозрачный 

столб» [2, с. 360], «неяркое серебро» [2, с. 361],  «белый…» [2, с. 360], «как 
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жар горящими» [2, с. 361], то есть колористика, несущая в себе 

традиционную фольклорную, литературную и общепринятую символику. 

Обращает на себя внимание употребление автором уменьшительно-

ласкательного суффикса –к–, звука «р», часто звучащего и передающего 

состояние тревоги или переживания; звука «ы», рождающего чувство 

монотонности и некоторой заунывности; звуков «и» и «е», обладающих 

более позитивным звучанием, звуков «а» и «о», ассоциирующихся с 

различными степенями восхищения.  

Весьма интересно наблюдение над поэтическим синтаксисом. Его 

многообразие (тире, двоеточие, многоточие, паузы, восклицательный знак) 

обладает дополнительными смысловыми оттенками. С одной стороны, они 

подчёркивают временную протяжённость процесса переписывания текстов и 

быстротечность момента, с другой – предметную осязаемость гусиного пера 

в руках, шероховатости кожаного листа, начертания витиеватых букв и 

неуловимые движения психики, а также страстную духовную потребность. 

Но об этом М. Богданович поведает в продолжении заданной темы, 

воплощённой в стихотворениях «Книга» и «Кнiга». Он вводит поэтический 

перевод проникновенной строки из 41 псалма: «Как лань желает к потокам 

воды, так желает душа моя к Тебе, Боже!» [3] – «Как лань к источнику 

стремится, / Так рвётся, господи, к тебе душа моя» [2, с. 362]. 

Наше художественное воображение рисует эпический мир 

поэтического текста, который в данном случае строится по схожим 

тенденциям, свойственным и фольклору, и авторскому произведению. Этот 

мир прекрасен и многообразен, он обладает узнаваемыми цветовыми 

характеристиками: прозрачный столб солнца, золотая пыль, чёрные ряды 

букв, красная строка, многокрасочное сплетенье лепестков, белые громады 

церквей, блестящие купола и т. д. Ему свойственны временные и 

пространственные качества: узенькое окно, открывающее необъятный 

внешний мир с церквями, небом, облаками, птицами, первой звездой; 

неспешный труд. И этот мир можно ощутить: кожаный лист, гусиное перо, 

которое надо заострить. 

К категории поэтического синтаксиса стоит отнести построение 

предложений в стихотворениях по принципу инверсии, что позволяет 

проводить аналогию с фольклорными традициями. 

Следует обратить внимание ещё на одну особенность – наполненность 

постоянными эпитетами, общеизвестными символическими значениями, 

характерной образностью и т. д., свидетельствующими о связи с устным 

народным творчеством. Безусловно, наличествуют архаизмы, 

старославянизмы, библеизмы, профессионализмы. 

Раскрытию образов и темы стихотворения содействует использование 

книжного стиля с налётом старины и древняя тема с главным действующим 

лицом – переписчиком. Если сравнивать строки русского автоперевода с 

соответствующими строками оригинала, то можно заметить определённые 

отступления от белорусского первоисточника: «На чыстым аркушы» [2, с. 88] 

– «На кожаном листе» [2, с. 360]; «Прыгожа лiтары» [2, с. 88] – «Строй 
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ровных, чётких букв» [2, с. 360]; отсутствует белорусское соответствие слову 

«изредка» [2, с. 360]; «…заморскими зверями, / Людями, птицами, венками 

из цветов» [2, с. 360] – «…усякiмi цвятамi, / Рознакалёрнымi галоўкамi 

звяроў / I птах нявiданых» [2, с. 88]; «шматфарбныя» [2, с. 88] – «пригожие» 

[2, с. 360]; «…светла сонца / Стаўпамi падае праз вузкае аконца, / I круцiцца 

ў iх прыгожы, лёгкi пыл» [2, с. 88] – «Кротко солнце / Столбом прозрачным 

шлёт свой свет через оконце, / И золотая пыль струится меж лучей» [2, 

с. 360]; «Як сiняваты дым нявiдзiмых кадзiл, / Рой хмарачак плыве» [2, с. 88] 

– «Вдали над белыми громадами церквей / Блистают купола» [2, с. 360] и т. д. 

Автор изящно вплетает чарующее богатство народной лексики, 

поэтический синтаксис, специфическую ритмическую организацию, 

музыкальность и напевность и другие средства в авторский текст, делая его 

законченным, выразительным и художественно совершенным. Таким 

образом, создаётся показательный пример поэтических уточнений и создания 

новых мотивов и образов, наглядный образец расширения творческих 

возможностей.  
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РЕЗЮМЕ 

В статье исследуются особенности поэтики авторского перевода белорусского 

поэтического текста на русский язык с точки зрения синтеза фольклорных и литературных 

установок, а также влияния явлений билингвальной интерференции. Рассмотрены 

основные уровни поэтики, проанализированы индивидуально-авторские особенности 

перевода. Анализ сборника позволяет сделать вывод о гармоничном слиянии названных 

выше традиций, о преобладании у М. Богдановича автопереводов с небольшими 

отступлениями от текстов и точно воспроизводящих оригинал. 

 

SUMMARY 

The article explores the peculiarities of poetics of the author’s translation of the 

Belarusian poetic text into Russian from the point of view of the synthesis of folklore and 

literary settings, as well as the influence of bilingual interference phenomena. The basic levels of 

poetics are considered, individual-author features of the translation are analyzed. An analysis of 

the collection allows us to conclude that there is a harmonious fusion of the above traditions, that 

M. Bogdanovich predominates in automatic translations with small deviations from the texts and 

accurately reproducing the original. 
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Специфика литературы в эпоху постмодернизма – тенденция к 

деконструкции фольклорно-мифологических персонажей – делает анализ 

трансформации подобных персонажей в литературе необходимым для её 

понимания и дальнейшего изучения.  

Но при изучении трансформации фольклорно-мифологических 

персонажей в литературе (чаще всего в сторону их антропоморфизации) 

необходимо учитывать, что деконструкция подобных образов – это не всегда 

результат их авторского переосмысления в художественной литературе. Так, 

антропоморфизация образа Бабы Яги – процесс увеличения степени 

антропоморфности (очеловеченности) персонажа «не-человека» – возникает 

ещё в пределах народной волшебной сказки, а в литературе приобретает уже 

более глобальный характер. Цель данной статьи – выявление специфики 

антропоморфизации образа Бабы Яги в рамках фольклора, а также 

особенностей представления данного образа в литературе. 

Если говорить о представлении Бабы Яги в волшебных сказках на 

ранней стадии развития жанра, до перехода положительного образа в 

отрицательный, то она изначально не антропоморфный, а 

антропоморфизированный персонаж. Принципиальная разница заключается 

в том, что первый тип антороморфен по своей сути (черты характера, 

социальный статус и т. п.), в то время как антропоморфизация 

(очеловечивание) носит внешнюю, не затрагивающую сущность персонажа 

форму воплощения.  

Подобное явление отмечает О. Фрейденберг в книге «Миф и 

литература древности», говоря об антропоморфности богов, которая, по 

мнению исследовательницы, имеет несколько форм. Самая ранняя из них – 

простая антропоморфность: они наделяются лишь человеческой 

наружностью и только позднее – её природой. 

Фольклористы при анализе образа Бабы Яги в первую очередь 

обращают внимание на его функции. Так, в книге «Исторические корни 

волшебной сказки» В. Пропп с учётом выполняемых функций выделяет три 

типа Бабы Яги: 1) дарительница; 2) похитительница 3) воительница. Но 

минус данной классификации – невозможность сопоставить её с этапами 

трансформации образа Бабы Яги в фольклоре. По этой причине для 

рассмотрения специфики антропоморфизации образа в волшебных сказках 

была взята разработанная нами и представленная в статье «Типологические 

вариации образа Бабы Яги в волшебных сказках» классификация, в основу 

которой положен характер взаимоотношения данного персонажа с 

героем/героиней. Каждый из трёх выявленных нами типов Бабы Яги был 

сформирован на разном этапе переосмысления её образа: «Яга-помощница, 
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Яга-испытательница, Яга-противница (в рамках данного типа выделены три 

подтипа: похитительница, воительница, вредительница)» [2, с. 179]. 

Антропоморфность облика Яги выражена её наименованием – «Баба 

Яга», что указывает, во-первых, на принадлежность к женскому полу, а во-

вторых, на пожилой возраст. Ещё В. Пропп, говоря об антропоморфном 

облике персонажа, подчёркивал, что «Баба Яга – мертвец. Она лежит поперёк 

своей избы “из угла в угол, нос в потолок врос”. Изба тесна Яге, в ней она 

как в гробу. Что Яга – покойник, говорит и её костеногость» [10, с. 129]. По 

мнению В. Проппа, именно костяная нога связана с антропоморфностью 

Бабы Яги, так как это нога мертвеца, а точнее, скелета. Действительно, 

костяная нога подчёркивает, с одной стороны, принадлежность персонажа к 

человеку, но с другой – утрату этой антропоморфности (его 

антиантропоморфизацию), поскольку связывает Бабу Ягу с миром мёртвых. 

По этой причине следует говорить о неполной антропоморфности облика 

Яги. 

Подобное описание характерно именно для типа Яги-помощницы 

героя/героини, которая оказывает им материальную (чудесный предмет) 

и/или нематериальную (совет-наставление) форму помощи, как в «Сказке о 

Василисе Премудрой» и «Царевне-лягушке». Как видим, Яга здесь 

наделяется определёнными чертами характера, например, мудростью, но 

мудрость эта не человеческого порядка, не антропоморфизирует, а, наоборот, 

отделяет её от обычного человека. 

Кроме наименования и внешности, антропоморфизации образа Яги 

содействует наличие определённого семейного положения: хотя Яга 

безмужняя, но может иметь сестёр либо быть тёщей героя. 

Если говорить о её сословном статусе, то Яга – хозяйка леса, но 

подобный социальный статус не содействует её антропоморфизации, а, 

наоборот, подчёркивает сверхъестественную сущность. Так, по мнению 

Б. Рыбакова, Баба Яга – это «женское божество… могло быть Макошью» [11, 

с. 219] (богиней судьбы и плодородия), а «могло быть олицетворением… 

Морены» [11, с. 219] (богини смерти), которое только затем приняло облик 

сказочной Бабы Яги. Место жительства Яги – избушка на курьих ножках – 

также свидетельствует о её сверхъестественности. 

Как видим, на данном этапе становления образа Яги  говорить о том, 

что под ней подразумевается человек, было бы неправильным, 

следовательно, её вернее будет отнести к антропоморфизированным 

персонажам. 

Подобное утверждение будет верным и относительно образа Бабы Яги 

– испытательницы (это промежуточный тип между помощницей и 

противницей). Так, в сказке «Василиса Прекрасная» она одаривает только 

тех, кто заслуживает, и наказывает недостойных. Как видим, Яга здесь ни 

хорошая, ни плохая. Её, скорее, можно сравнивать с богиней правосудия 

Фемидой.  

В полном смысле антропоморфным персонажем Яга становится лишь 

после смены положительного восприятия её на отрицательное, что, как 
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отметил В. Аникин в книге «Русская сказка», было связано с исчезновением 

матриархата и утверждением патриархата. Именно в этот период появляется 

образ Яги-противницы (Яга-воительница, Яга-похитительница, Яга-

вредительница). Яга, утрачивая своё высокое положение, теряет прежнее 

почтительное отношение к себе и неприкосновенность: герой не просто 

борется с ней, а побеждает её (в сказке «Медведко, Усыня, Горыня и Дубыня 

богатыри»). Так, Яга-похитительница показана не только злой, но ещё и 

глупой: она позволяет герою обманом посадить себя на лопату в сказках 

«Терешечка», «Баба-яга и Жихарь» и т. п. Следовательно, образ Яги снижен: 

совершая ошибки, она становится по своему мировосприятию ближе к 

человеку.  

Яга-вредительница коварная, лживая и хитрая: её противостояние с 

героем носит скрытый характер. Это ещё более антропоморфизированный с 

точки зрения мотивов и поступков образ Бабы Яги, чем воительница и 

похитительница. Данный тип, по всей вероятности, является результатом 

более позднего периода формирования волшебных сказок, когда на образ Яги 

стали оказывать влияние сказки, связанные с мотивом «трудных задач». Так, 

царевна прежде, чем вступить в брак, испытывает жениха, задавая ему 

различные трудные задачи, причём их цель не испытание героя, а попытка 

погубить его. Например, в русской народной сказке «Поди туда – не знаю 

куда, принеси то – не знаю что» героя с помощью трудных задач пытается 

погубить царь, а в народной словацкой сказке «Двенадцать месяцев» мачеха 

– свою падчерицу.  

Причины вредительства героям у Яги могут быть разные: нежелание 

отдавать своё добро (например, чудесного коня), месть (в сказке «Бой на 

калиновом мосту»), стремление занять место главной героини (в сказке 

«Братец Иванушка и сестрица Алёнушка»).  

Например, в сказке «Марья Моревна» Баба Яга обещает герою в случае 

выполнения службы коня. Но данный договор – это лишь способ погубить 

царевича: она не согласна отдать коня ни при каких условиях. Ивану-

царевичу приходится бежать тайком, выкрав коня, которого он должен был 

получить в качестве платы, так как выполнил условия договора с Ягой. В 

сказке «Баба-яга и Заморышек» она сватает  героев за своих дочерей, а ночью 

приказывает слугам отрубить братьям головы.  

Яга-противница никогда не изображается как мертвец, следовательно, 

она уже меньше связана с миром мёртвых. А под Бабой Ягой, по всей 

видимости, подразумевают жрицу, участвующую в обряде инициации (Яга-

похитительница), а затем её образ приобретает черты средневековой ведьмы 

(Яга-вредительница).  

Если говорить об антропоморфизации образа Бабы Яги в литературе, то 

наибольшей трансформации подверглась её портретная характеристика. Так, 

анализ достаточно большого количества произведений русской литературы 

дал нам возможность говорить о наличии двух разновидностей портрета 

Бабы Яги: изобразительный и аксиологический (оценочный). 

Изобразительный – портрет, воспроизводящий внешний облик персонажа, в 
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рамках которого нами были выделены следующие типы образа Бабы Яги: 

демонический, демонически красивый и эстетически прекрасный. 

Как и в народных сказках, одним из наиболее распространённых 

является демонический тип Яги. Если в народных сказках Яга представлена 

«в фантастически преувеличенном, уродливо комическом виде» [9, с. 139], 

например, «сидит баба-яга, морда жилиная, нога глиняная» [7, с. 185], что 

уменьшает степень её антропоморфности, то в литературе демонический 

образ подаётся более реалистично (в романе В. Жарикова «Четырнадцатое, 

суббота», повести братьев А. и Б. Стругацких «Понедельник начинается в 

субботу» Баба Яга – это просто очень древняя старуха: варьируется только 

подробность описания её облика).  

При реалистическом изображении в творчестве писателей вместо 

костяной ноги – хромота, вызванная естественными причинами: старостью 

либо результатом травмы. Помимо хромоты демонический образ Яги 

наделяется такими чертами, как длинный нос, острые и кривые зубы, 

морщинистое лицо, седые и косматые волосы; скрюченная (горбатая) спина. 

Несмотря на то, что подобный портрет более антропоморфизирован, он 

всё равно содержит в себе черты, подчёркивающие сверхъестественную, 

нечеловеческую сущность Яги. Так, А. Белянин изображает Ягу с 

разноцветными глазами: один голубой, а другой фиолетовый. Это намёк на 

её способность к колдовству, так как раньше считалось, что глаза разного 

цвета – признак ведьмы.  

Второй тип – эстетически прекрасный, идеализированный образ 

молодой Яги: нет хромоты, красивые волосы, глаза, фигура. Её внешность 

вызывает восхищение. Например, в повести «У Лукоморья» А. Аливердиева 

у Яги «дивные золотые волосы … и сияющие зелёные глаза» [1, с. 134], а в 

рассказе А. Гравицкого «Ягодка» она ещё совсем ребёнок: 

«…очаровательное личико с серыми глазами и золотыми … волосами» [4]. 

Заметим, что цвет глаз может быть любой, так как в данном типе нет 

демонического начала как во внешности, так и относительно её духовных 

качеств, следовательно, здесь образ Яги обладает максимальной степенью 

антропоморфности: от человека её отделяет лишь умение колдовать. 

Третий тип – демонически красивый – промежуточное сочетание 

демонического и эстетически прекрасного. Красота здесь не имеет той 

внутренней одухотворённости, какая присуща эстетически прекрасному 

образу, но зато содержит элементы, подчёркивающие демоническую 

сущность. Так, в романе А. Белянина «Чёрный меч царя Кощея» из цикла 

«Тайный сыск царя Гороха» изображено, какой Баба Яга была в молодости. 

Это «чернокудрая красавица с изящно изогнутым испанским носом» [3, 

c. 168]. Помимо испанского носа на её подлинную сущность указывает 

«кокетливая родинка на подбородке» [3, c. 168]. В романе В. Князевой 

«Медное царство» Яга – красивая и молодая, только глаза выдают её 

истинный возраст и сущность: «Странная была Яга, вроде и молодая, а глаза 

выцветшие, хоть и горели задорным юношеским огнём» [6, с. 64]. В романе 

В. Качана «Юность Бабы-яги» героиня – это не женщина-колдунья в 
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традиционном смысле. Данное наименование используется здесь в 

переносном значении. Главная героиня романа – Виолетта, которая просто 

околдовывает мужчин, поэтому её сравнивают с ведьмой: «…чёрные 

бездонные колодцы глаз словно втягивали в себя» [5, с. 482]. Вот только 

красота её имеет демоническую природу: «…и то, что она приветливо 

улыбалась, никак не могло изменить ощущения чего-то инфернального и 

опасного» [5, с. 482]. 

Увеличению антропоморфности образа Яги в литературе содействует и 

подробное описание её одежды, отсутствующее в фольклоре. Так, у братьев 

Стругацких Баба Яга одета в чёрное платье и ватную безрукавку, а на голове 

у неё капроновая косынка. В сказке Т. Александровой «Домовёнок Кузька» в 

доме для хорошего настроения Яга предстаёт в русском национальном 

костюме: кокошнике, сафьяновых сапожках и алом сарафане. В повести 

«Лукоморье» А. Аливердиева на ней «короткое довольно фривольное 

платьице» [1, с. 134]. 

Если во всех рассмотренных ранее произведениях повествуется от лица 

автора или стороннего по отношению к Яге персонажа, то есть случаи, когда 

рассказ ведётся от лица главной героини, Яги. В таких произведениях 

внешний облик не изображается наглядно, а дан в форме субъективной 

оценки её внешности другими персонажами, либо представлена её 

самооценка, поэтому в данном случае стоит говорить об аксиологическом 

(оценочном) портрете Бабы Яги. Например, в романе Е. Никитиной «Баба-яга 

Бессмертная» главная героиня оценивает свою внешность следующим 

образом: «Лицо как лицо, второго носа нет, уши и глаза по своим местам 

расставлены» [8, с. 5]. В романе Т. Коростышевской «Внучка бабы Яги» в 

самооценке главной героини сочетается не очень лестное отношение к своей 

персоне и одновременно гордость от заинтересованности ею представителей 

противоположного пола. Как видим, подобная психологизация образа Яги 

придаёт ей не только внешнюю, но и внутреннюю очеловеченность.  

Если говорить о типах Яги относительно её функций, то наиболее 

характерными для литературы являются следующие. Во-первых, 

вредительница. В пьесе Е. Шварца Баба Яга превращает детей Василисы-

работницы в клёны, а её заставляет работать на себя. В сказке 

Т. Александровой «Домовёнок Кузька» ласковость и гостеприимство Яги в 

доме для хорошего настроения – маска: она стремится выманить домовёнка в 

дом для плохого настроения, чтобы съесть. Во-вторых, помощница 

(Д. Мансуров «Молодильные яблоки», В. Князева «Медное царство»). 

Правда, помощь эта носит не пассивный, как в фольклоре, а активный 

характер: так, в цикле романов А. Белянина «Тайный сыск царя Гороха» Яга 

помогает главному герою вести криминальное расследование. В-третьих, во 

многих произведениях Баба Яга является главной героиней (А. Аливердиев 

«У Лукоморья», Т. Корастышевская «Внучка бабы Яги», А. Гравицкий 

«Ягодка», Е. Никитина «А что вы хотели от Бабы-яги»). Единственное 

сверхъестественное качество, которым она обладает в этих произведениях, –

умение колдовать. В отношении остального она человек. 
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Помимо портретной характеристики увеличению степени 

антропоморфности содействуют следующие факторы. Во-первых, более 

разнообразные родственные взаимоотношения. Так, у молодой Бабы Яги есть 

возлюбленный (А. Аливердиев «У Лукоморья») или муж (Е. Никитина «А 

что вы хотели от Бабы-яги»). У неё могут быть внуки (В. Жариков 

«Четырнадцатое, суббота») либо героиня сама является внучкой Бабы Яги, 

есть упоминания о её родителях (Т. Коростышевская «Внучка бабы Яги», 

А. Гравицкий «Ягодка»). Во-вторых, социальный статус, в отличие от 

фольклора, уже подчёркивает её принадлежность к миру людей: в сказке 

Е. Шварца «Два клена» Яга – деспотичная помещица, в повести  

А. и Б. Стругацких «Понедельник начинается в субботу» – смотрительница 

музея, у А. Белянина в цикле «Тайный сыск царя Гороха» – эксперт-

криминалист. В-третьих, помимо наименования «Баба Яга» персонаж имеет 

также человеческое имя и фамилию: у братьев А. и Б. Стругацких – Наина 

Киевна Горыныч, в романах Е. Никитиной – Алёна Хренова. В-четвёртых, в 

большинстве произведений характер Яги противоречивый: в ней 

соединяются порой диаметрально противоположные качества, что 

увеличивает психологизацию её образа, следовательно, это работает на 

увеличение антропоморфности данного персонажа. Так, в романе «Медное 

царство» В. Князевой у Яги «взрывной характер» [6, с. 75], но при этом она 

«несмотря на грубые манеры, была очаровательна» [6, с. 70]. В-пятых, 

место жительства Яги уже не избушка на курьих ножках, а чаще всего 

обычная старая изба. В повести братьев А. и Б. Стругацких ИЗНАКУРНОЖ – 

музей научного института, а в цикле романов А. Белянина Яга живёт в 

тереме. 

Как видим, процесс антропоморфизации (очеловечивания) образа Бабы 

Яги претерпел не одну стадию: первая – трансформация образа Яги от 

антропоморфизированного персонажа (Яга-помощница, Яга-

испытательница) к антропоморфному (Яга-противница – воительница, 

похитительница, вредительница) в рамках волшебных сказок; вторая – 

увеличение степени антропоморфности данного образа в литературе. Именно 

тип вредительницы – наиболее антропоморфный с точки зрения мотивов и 

поступков образ Яги в фольклоре – стал основой для дальнейшего 

увеличения степени антропоморфности Яги в литературе (в первую очередь, 

в фэнтези), где она предстаёт уже просто женщиной, умеющей колдовать, 

что характерно прежде всего для эстетически прекрасного и 

аксиологического образов Яги. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье представлен анализ трансформации образа Бабы Яги от 

антропоморфизированного персонажа к антропоморфному в рамках русских волшебных 

сказок, а также рассматривается специфика антропоморфизации данного образа в русской 

литературе. 

 

SUMMARY 

The article presents the analysis of transformation of Baba Yaga’s image from 

anthropomorphized character to anthropomorphic one within the framework of Russian fairy 

tales, the specificity of anthropomorphization of this image in Russian literature is also 

considered. 

 

Ахмедова А. 

ЛИНГВОПОЭТИКА ОБЫЧНОГО ФОЛЬКЛОРИЗМА 
Институт узбекского языка, литературы и фольклора АН РУз 

(Поступила в редакцию 13.09.2019) 

 

Исследование фольклоризмов и раскрытие их дополнительных 

смыслов является одной из актуальных тем узбекского литературоведения. В 

настоящее время расширяются масштабы их изучения. Наблюдая за 

творчеством представителей узбекской литературы, мы можем убедиться, 

что практически все тексты в той или иной мере содержат пословицы и 

поговорки, поскольку авторы художественных произведений широко 

используют образцы устного народного творчества.  

Термин «фольклоризм» предложен французским учёным XIX в. 

П. Себийо [7] и использовался для характеристики фольклорных 

заимствований писателями, критиками, публицистами, их обращения к 

сюжетам, мотивам и образам устного народного поэтического творчества: 

«Фольклоризм – это и использование народного наследия в 

профессиональных жанрах искусства и художественной самодеятельности; 

https://www.litmir.me/bs/?publish_city=%D0%9C.
https://www.litmir.me/bs/?year_after=2007&year_before=2007
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это и концерты, и пропаганда народного творчества в массовых 

коммуникациях, посредством изданий и т. д.» [8]. 

В данной статье речь пойдёт о фольклоризмах, использованных 

основателем узбекского романа Абдуллой Кадыри в книге «Скорпион из 

алтаря». Литературовед Б. Саримсоков в работе, посвящённой изучению 

фольклоризмов, делит последние на две группы в зависимости от их 

строения и места в структуре художественного произведения: обычные и 

сложные фольклоризмы [3, с. 43]. Народные пословицы, поговорки, 

образные выражения, свойственные устной речи, он включает в категорию 

обычных фольклоризмов. Стилизацию народных поэм, сказок, легенд и 

преданий определяет как сложные фольклоризмы и делит на три группы. Мы 

придерживаемся классификации учёного и в рамках данной статьи проведём 

лингвопоэтический анализ обычных фольклоризмов (пословиц) в романе 

«Скорпион из алтаря».  

В силу того, что пословицы и поговорки в сжатой и лаконичной форме 

передают накопленную несколькими поколениями мудрость, 

характеризуются образностью и целостностью, они широко используются в 

художественной речи [1, с. 85]. Почти все поэты и писатели включают 

пословицы в свои произведения. Данная тенденция прослеживается ещё в 

литературе ХI в. Средневековый писатель М. Кашгарский в предисловии к 

произведению «Девону луготит-турк» отмечал: «Эту книгу я составил в 

алфавитном порядке и украсил её афоризмами, стихами и пословицами <...> 

В качестве иллюстративных примеров привел афоризмы, пословицы, 

употребляемые тюрками» [2, с. 63]. 

А. Кадыри в романе «Скорпион из алтаря» также использовал образцы 

устного народного творчества. Таким образом, он украсил язык 

произведения, в живой и простонародной форме изобразил жизнь и быт 

народа, события и действия, характеры различных людей.  

Использование пословиц в данном произведении можно 

классифицировать в зависимости от их использования в художественном 

тексте: 1) в исходной форме; 2) в преобразованной форме. 

1. Пословицы, использованные в исходной форме, включаются в текст 

без изменений, в оригинальной форме и преследуют определённую 

художественную цель: «Шунга ўхшаш махдумнинг онаси Моҳлар ойимнинг 

касали гўё “дард устига чипқон” эди» («Для Мохлар-аим, матери Салиха, эта 

забота была “как рана, посыпаемая солью”») [6, с. 11] «Бу оила Моҳлар 

ойимнинг таклифини маъалмамнуният қабул этди. Чунки “ўхшатмай 

учратмас” дегандек» («Предложение Мохлар-аим было встречено в этой 

семье с радостью. Недаром говорится: “людей сближает общая забота”») [6, 

с. 12]. 

Приводя пословицы в неизмененной форме, писатель использует 

различные комментарии для того, чтобы особо выделить их. В этом случае 

часто используются слова и словосочетания «дейдилар, деганлар, 

деганларидек, мақолда каби»: «Ҳай этти, ҳуй этти, икки коски тўй этти 

деганларидек ҳар икки тўй ҳам бир ҳафта ичида ўтти, Наъимахоним уёққа 
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кетиб, Нигорхоним буёққа келди» («Договорились: ни с той, ни с другой 

стороны никакого калыма, каждая семья устроит угощенье, и, снарядив 

невест кто как может, разведут их по домам. Обе свадьбы справили на той же 

неделе. Наима-ханум ушла туда, Нигор-ханум пришла сюда») [6, с. 12]. 

Иногда писатель использует неполный глагол «эмиш». Узбекский 

языковед А. Хожиев, анализируя значения и функции данной формы, 

называет в качестве одного из его значений «указание на осведомлённость» 

[4, с. 77]: «Ёвда бўлса, тезаги тегар эмиш. Анвар ўз болангиз-да. Шамол 

бўлмаса, теракнинг боши қимирламас эмиш. Балки сизни мирзобоши таъйин 

қилурлар» («Говорят, что без ветра и ветки тополя не колышутся. Может 

быть, вас и в самом деле назначат правителем канцелярии») [6, с. 68]. Так 

передаётся значение небезоснованности происходящих событий, 

осведомлённости говорящего о них.  

2. Видоизменённые пословицы. В романе «Скорпион из алтаря» можно 

увидеть несколько типов видоизменения структуры пословиц. Например, 

иногда некоторые слова заменяются другими формами в целях усиления 

значения. Пословица «Шамол бўлмаса, теракнинг боши қимирламас» («Без 

ветра верхушка тополя не колышется») приобретает следующие варианты. В 

книге «Маънолар махзани» («Сокровищница мыслей») пословица приведена 

в форме «Шамол бўлмаса, дарахтнинг боши қимирламайди» («Без ветра 

верхушка дерева не колышется») [5, с. 394], а также в вариантах: «Елсиз 

терак тебранмас»; «Ўт бўлмаса, тутун бўлмас». В русском языке аналогом 

приведённых выражений будет «Нет дыма без огня». Данная пословица в 

переносном значении используется и по отношению к человеку. Слово 

«дарахт» заменено писателем на «терак», имеющее более конкретное 

значение и обозначающее вид дерева – тополь. Можно предположить, что 

А. Кадыри намеренно осуществляет такую подмену в романе «Скорпион из 

алтаря», благодаря чему достигается усиление психологического 

напряжения: «Шамол бўлмаса, теракнинг боши қимирламас эмиш» 

(«Говорят, что без ветра и ветки тополя не колышутся») [6, с. 68]. 

Благодаря перестановке частей пословиц писателю удаётся усилить 

экспрессивность художественных высказываний. Например, пословица 

«Эски ҳаммом, эски тос» («Старая ванна – старый таз») в романе звучит так: 

«Лекин махдум шунчалик даромад билан ҳам эски таъбиатини бир зарра 

ўзгартмас, ҳамон эски тос, эски ҳаммом: ҳар куни суюқ ош, Худо ёрлақаған 

кун озодлиқнинг палови, шунда ҳам Анвар кеч келиб совиған ошни ер, уйда 

иссиғ нон ёпилмас, ҳамиша панжшанба кун йилиғилган нон суви қочиб 

тарақлаб келаси панжшанбага кафолатни ўз устига олар эди» («Деньги, 

полученные от Анвара, ничего не изменили в обиходе дома и в привычках 

махдума, – оставалась, как говорится, “всё та же старая баня и старая шайка”. 

Каждый день ели пустой суп, а в праздники плов, сваренный из того, что 

приносили ученики») [6, с. 62 – 63]. 

В отдельных случаях в романе используются диалектные формы. В 

кокандском диалекте слово «мушук» (кошка) произносится как «мишиқ». В 

произведении употребляется именно этот диалектный вариант слова: 
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«…мишиқ офтобга текин чиқмайдир» («…кошка не уходит от солнца без 

ничего») [6, с. 165]. В книге «Сокровищница мыслей» данная пословица 

приведена в форме «Мушук ҳам бекорга офтобга чиқмайди» («Кошка тоже 

не зря ходит к солнцу») [5, с. 240]. Пословица употребляется в переносном 

значении для иронической характеристики человека, который требует 

вознаграждения даже за казалось бы незначительную услугу. Писатель 

меняет пословицу, чем сближает язык произведения с народным языком.  

В иных случаях автор приводит пословицы в виде косвенных 

предложений. Например, в узбекском языке существует выражение 

«Бўладиган бола бошидан маълум» («Родившийся ребёнок известен сразу»), 

истолкованная в книге «Сокровищница мыслей» следующим образом: 

«Талантливого и способного человека можно определить с ранних лет, то 

есть с детства» [5, с. 64]. В произведении данная пословица употреблена в 

следующей форме: «Шу сарпо кийиш воқиъасидан сўнг махдум Анварга 

бошқача қараб қолди ва ичидан “сен одам бўладирған кўринасан”, деб қўйди» 

(«При виде этих пордарков махдум стал иначе смотреть на Анвара и 

мысленно сказал себе: “Кажется, из него будет толк”») [6, с. 55]. 

Данное выражение распространено в народе, поэтому даже в 

видоизмененной форме его можно легко идентифицировать. Благодаря этой 

пословице можно понять мнение Солиха махдума о будущем Анвара: 

надежду на занятие последним высоких постов и извлечение из этого пользы.  

В отдельных случаях вместо нейтрального подлежащего, характерного 

для пословицы, автор употребляет имена героев, привнося конкретику в 

описание ситуации: «Унинг фикрича, замона ёмон, бузуқилар бениҳоят; 

мумкинки, Анварни ўзидан айнатиб оғзи ошқа етканда, бошини тошқа 

тегдирсалар» («Он стал думать, что времена трудные, дурных людей вокруг 

много, может случиться, что кто-то отобьёт у него Анвара») [6, с. 61]. 

Данная пословица в книге «Сокровищница мыслей» приведена в 

следующих вариантах: «Етим оғзи ошга етганда, боши тошга етади» 

(«Когда у сироты болит рот, в его голову попадает камень»), «Етим етдим 

деганда бурни қонайди», «Қўлим ошга етганда бошим тошга етди», 

«Камбағалнинг оғзи ошга етганда, бурни қонайди» («Нос бедного человека 

кровоточит») [5, с. 178]. 

Таким образом, очевидно, что Абдулла Кадыри был знатоком устного 

народного творчества. Он глубоко понимал его лингвистическую, 

поэтическую, логическую суть. Включая фольклорные элементы в текст 

романа, писатель подчинял их своей художественной цели и использовал в 

неизмененной либо видоизменённой форме. Всё это служило повышению 

экспрессивности произведения. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье речь идёт о фольклоризмах, использованных основателем узбекского 

романа Абдуллой Кадыри в книге «Скорпион из алтаря». Писатель глубоко понимал 

лингвистическую, поэтическую, логическую суть фольклора. Включая его элементы в 

текст романа, автор подчинял их своей художественной цели и использовал в 

неизмененной либо видоизменённой форме. Всё это служило повышению 

экспрессивности произведения. 

 

SUMMARY 

This article is devoted to the folklorisms used by the founder of the Uzbek novel – 

Abdullah Kadiri in his book «Scorpio from the Altar». The author deeply understood the 

linguistic, poetic, logical essence of folklore. Including its elements in the text of the novel, he 

subordinated his artistic purpose and used them in an unchanged, modified form. All this served 

to increase the expressiveness of the work. 
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ВОЗНИКНОВЕНИЕ, ФУНКЦИИ И КЛАССИФИКАЦИЯ ЕВРЕЙСКИХ 

СЕЗОННЫХ ПРАЗДНИКОВ В БЕЛАРУСИ. ЕЖЕНЕДЕЛЬНЫЙ 

ПРАЗДНИК ШАББАТ 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 12.09.2019) 

 

В культуре евреев Беларуси особое место занимают праздники – это 

«перерыв повседневности», веселье, радостное, приподнятое настроение, 

ликование, табуирование работы, совершение сакральных действ, 

сопровождавшихся церемониями (жертвоприношения, праздничное застолье 

с употреблением вина и т. п.). Праздники – важнейший фактор воспитания и 

сплочения людей. Характерной чертой праздника является ритуальный 

огонь. Употребление огня в праздничной обрядности связано с его 

очистительной и апотропейной функциями. Зажигание свечей (не менее двух 

или по численности жителей дома) выполняло первоначально апотропейную 

функцию. Одни верили, что огонь отгоняет демонов, другие считали, что над 

пламенем свечей пролетают ангелы. Защитную функцию выполнял также 

шум (в данном случае звуки шофара – рога ритуально чистого животного). 

Для защиты от вредоносных духов, а также духов умерших и в то же время 

их покровительства совершали апотропейные и умилостивительные обряды 

http://www.chronobiology.ru/wp-content/plugins/gtrans/gtrans/termin-folklorizm.htm
http://www.chronobiology.ru/wp-content/plugins/gtrans/gtrans/termin-folklorizm.htm
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(зажигание огня, вдыхание благовоний, приношение в жертву пищи и т. д.) 

[10, c. 17, 62, 63, 74]. 

Праздничная культура, привнесённая евреями в процессе миграции в 

Беларусь, насчитывает тысячелетия, являясь одной из древнейших в мире. Её 

истоки уходят во времена проживания евреев на своей исторической родине. 

Мифологической основой праздников являются заповеди и предписания 

иудаизма [2, c. 441; 4, c. 323]. 

Еврейские праздники возникли в различные исторические периоды и 

были связаны с социально-экономическими условиями жизни еврейского 

народа. Так, происхождение праздников Пейсах (Пасха), Шавуот (Праздник 

жатвы) и Суккот (Праздник шалашей) относится ко II тыс. до н. э. К 

перечисленным дням применим термин «моадим» – «праздники». Они 

складывались на почве скотоводческого и земледельческого культов, были 

органическими элементами народной практики, не носили религиозно-

догматического характера и только в еврейских диаспорах, которые утратили 

связь с хозяйственной культурой, стали просто религиозными торжествами, 

связанными с совершением паломничества в Иерусалим. Они так и 

называются евреями «Шалом регалим» – три времени паломничества. В 

библейское время возникают праздники Рош-а-Шана (Новый год) и Йом-

Киппур (Судный день), связанные с суеверными представлениями о том, что 

предстоящий год сложится именно так, как пожелает Бог и от молитв в дни 

празднования зависит благополучие, удача и здоровье людей в течение всего 

наступающего года. Более позднее происхождение имеют праздники Ханука 

(Праздник обновления) и Пурим, связанные: первый – с освещением Храма 

во время восстания Маккавеев против греческих завоевателей во II в. до н. э., 

в результате которой был освобожден Иуресалим и очищен Храм от 

языческих жертвоприношений; второй – с преданием о спасении еврейского 

народа от уничтожения во время правления персидского царя Ахашаероша в 

IV в. до н. э. [2, c. 441 – 442; 3, c. 52 – 53; 4, c. 323]. 

Особенностью еврейских праздников является то, что они отмечаются 

по лунно-солнечному календарю и поэтому являются блуждающими, не 

имеют постоянных дат. Еврейские праздники на территории Беларуси на 

протяжении шести веков не подверглись существенной трансформации. Они 

оставались неизменными. Этому содействовали прежде всего отличные от 

коренных жителей занятия, кагальное самоуправление и строгая религиозная 

регламентация социальной культуры [2, c. 422; 3, c. 53; 4, c. 323]. 

В праздничную культуру евреев Беларуси входят национальные 

праздники, а также государственные и профессиональные праздники 

Республики Беларусь. Еврейские праздники условно классифицируются по 

времени возникновения; религиозным, историческим и функциональным 

признакам. Лучше понять происхождение и характер праздников позволяет 

их группировка по функциональному признаку, прежде всего в соответствии 

с климатическими и хозяйственными сезонами, а также в зависимости от 

связей с древнейшими культами. Согласно этой классификации выделяют 

праздники осеннего (Рош-а-Шана, Йом-Киппур, Суккот, Симхат Тора), 
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зимнего (Ханука, Ту би-Шват, Пурим) и весенне-летнего (Песах, Лаг ба 

Омер, Шавуот) циклов. Особо выделяют праздник Шаббат, не являющийся 

сезонным, однако цикличность, равномерная повторяемость, связанность с 

движением Луны позволяет отнести его к календарным праздникам [14, c. 18, 

19]. 

Евреи благочестиво соблюдают каждую субботу Шаббат (покой). 

Почтение «святой субботы» коренится в древнем культе Луны. Шаббат был 

самым первым праздником, и Тора указывает две причины установления 

субботы: во-первых, память о сотворении мира, когда Бог шесть дней 

создавал всё сущее, а «в седьмой день пребывал в покое. Поэтому 

благословил Господь седьмой день и освятил его» (Быт., 2:3); во-вторых, 

напоминание об исходе из Египта, где евреи находились на положении рабов 

и по своей воле не могли ни работать, ни отдыхать. К субботе у верующих 

евреев особое отношение. В литургии с ХVI в. она именуется «невестой» как 

воплощение чистоты и красоты; «царицей» – как символ величия. Это не 

просто день отдыха, освобождения от будничных забот и тягот; это святой 

день, когда «тело отдыхает, а душа освежается и возвышается». Структура 

обрядности Шаббата: строгий запрет любой деятельности, зажигание свечей 

хозяйкой дома, веселье, обязательные праздничные застолья, благословения, 

Авдала – отделение праздника от будней и т. п. Шаббат носит семейный 

характер, в нём ярко выражена роль женщины. С древности существует 

тщательно разработанный ритуал. Он проявляется в уборке квартиры 

накануне, в одежде, характере питания, особом общении людей между собой, 

традиционном субботнем приветствии: «шаббат шалом». Основные ритуалы 

Шаббата совершаются дома, в кругу семьи. В этот день отдыхают от всякой 

работы. В Шаббат не принято также зажигать огонь, готовить пищу (её 

готовят в пятницу), пользоваться транспортом, иметь при себе что-либо, 

даже носовой платок. В Шаббат предписано надевать светлую одежду, 

радоваться, запрещено скорбеть и поститься, прерывают даже траур. 

По еврейскому календарю день начинается с вечера, то есть с захода 

солнца. Поэтому суббота наступает с вечера пятницы, точнее, за 18 минут до 

захода солнца, и заканчивается с появлением на небе первых трёх звезд в 

субботу вечером, или примерно через 40 минут после захода солнца. 

Оказавшиеся в пути спешили, чтобы до захода солнца остановиться на 

ночлег в местечке или корчме, содержавшейся евреем. В пятницу до 

появления звёзд шулруфер (созывающий в синагогу), помощник шамеса 

(служки в синагоге), предупреждал о наступлении субботы, созывал в баню, 

а ночью на слихес (слихот, слиха – «просьба о прощении», ивр. – покаянные 

молитвы, читаемые в синагоге до рсасвета) шёл по улице и кричал: 

«Благословляйте свечи!». Евреи готовили пищу, на стол клали две целых 

булки из белой муки, нередко сплетённые косичкой («хала»). Хлеб 

накрывали шаббатной салфеткой, ставили бокал вина, приглашали христиан 

для переноски подсвечников, гашения свечей, а зимой – топки печей в 

еврейских домах. Шаббат начинается, продолжается и заканчивается 

установленными молитвами. Помывшись и надев праздничную одежду, 
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мужчины шли на вечернее богослужение «кабалат Шаббат» – «встреча 

субботы». Кантор и молящиеся в синагоге поварачивались лицом к входной 

двери, как бы ожидая царицу (невесту) субботу. Женщины преимущественно 

оставались дома и зажигали маленькие сальные шаббатовые свечки, по числу 

находящихся в семье женщин, иногда использовали больше свечей для 

исцеления от болезни или ради счастливого исхода торгового предприятия. 

Тяжёлые медные подсвечники с зажжёнными свечами ставили в ряд на 

столе, покрытом полотняной скатертью, нередко вышитой узорами. Перед 

свечами еврейки молились, прикрывая лицо двумя ладонями. В Пинске в 

начале ХХI в. исполнялась шаббатная песня «Зажигайте субботние свечи»: 

Зажигайте субботние свечи 

Сколько тысяч лет 

Нас хранит их свет 

Зажигайте свечи. 

И пускай в далёкой или близкой стороне 

Посреди большого небосклона 

Снова загорятся в звёздной вышине 

Две свечи Сиона... 

Две свечи горят над миром, 

                                   в сумерки ночей 

Чтобы ушли печали и заботы. 

Так всегда встречали светом 

                                     двух свечей 

Мы приход субботы. 

После возвращения хозяина из синагоги все садились за стол ужинать. 

Пели субботнюю песню «Шалом Алейхем». Ужин обычно длился долго. 

Отец семейства после омовения рук снимл с хлеба салфетку и произносил 

над ним благословение. Затем, разломав один хлеб, обмакивал кусочки в соль 

и раздавал их сидящим за столом. Он произносил благословение над вином, 

держа бокал в правой руке, отпивал немного, а затем передавал бокал 

другому члену семьи, и все по очереди делали глоток. После еды 

рассказывали различные истории, пели шаббатные песни, например, в 

Пинске была популярна «Еврейская суббота»: 

Еврейская суббота, какая благодать, 

Окончена работа, мы будем отдыхать, 

Пророком Моисеем дарован этот день, 

Работать мы умеем, а веровать нам лень (2 р.) 

Припев: Грех оставим за порогом, 

С другом трапезу разделим. 

И душой побудем с богом, 

Ну хотя бы раз в неделю. 

Язык родной забыли, как сущие глупцы, 

Глаза где наши были, неужто мы слепцы? 

Оставили мы что-то на дальнем берегу, 

Еврейская суббота, мы пред тобой в долгу (2 р.)... 
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Безвременно стареем от разных вредных дум, 

Опомнитесь, евреи, где ваш природный ум? 

Для славы и почёта все силы отдаём. 

Прости ты нас, суббота, что суетно живём (2 р.). 

Затем многие с жёнами и старшими детьми шли в синагогу послушать 

магида (проповедника) [2, c. 442 – 444; 3, с. 53; 4, c. 323 – 325; 5, с. 36; 6, 

с. 752; 7, с. 60; 9, с. 510; 10, c. 61, 64, 75; 11, с. 269; 12, с. 32; 13, с. 335 – 336, 

344; 14; 15]. 

В ХIХ – начале ХХ в. каменецкие и прибывшие из окрестных сёл 

хасиды в пятницу собирались на миньян у одного из них, где  читали Тору, 

готовили субботнюю еду на двести человек. Одна группа готовила рыбу, 

другая – халу, третья – напитки. Меламадов просили отпустить хасидских 

мальчиков из хедера для подготовки к празднику. Хасиды устраивали 

шалости, веселились. Рыбой хлестали друг друга по лицу, выливали за ворот 

ковш воды, дёргали за бороду, нос, ухо. Шли в баню, затем пили водку, 

закусывали яичными лепёшками с куском рыбы. Вечером собиралась вся 

община, рабе читал молитвы, все молились. Затем переходили в столовую, 

рабе пел «Шалом Алейхем», произносил благословение над вином. Всем 

раздавали блюда, между приёмами пищи пели, соревнуясь друг с другом. 

Ужин длился около пяти часов [8, c. 60 – 63]. 

В субботу утром отправлялись в синагогу, где, кроме молитвы, громко 

читали раздел Торы (весь текст Торы разделён по числу суббот в году, и 

каждую субботу читают один раздел), других религиозных книг. В Каменце в 

ХIХ в. в субботу в молитвенном доме за одним столом вместе со своими 

детьми читали Гемару, за другим – Мишну, за третьим – Мидраш, за 

четвёртым – Шульхан арух («Накрытый стол») – галахический кодекс, 

составленный в середине ХVI в. Иосифом Каро, регулирующий жизнь 

общины и отдельного человека. За остальными столами сидели люди, 

которые не могли ничего учить. Зато они умели читать псалмы с красивым 

напевом, эмоционально. Потом оглашали минху (послеполуденную 

молитву), а после этого шли домой на третью еду (полуденку). Остаток дня 

посвящали отдыху, чтению, беседам, посещению друзей. Старались больше 

поспать. Многие евреи в кругу семьи читали вслух произведения Шолом-

Алейхема, Ицхока-Лейбуша Переца, Менделе Мойхер-Сфорима. В этот день 

устраивали обычно три застолья: одно вечером и два днём. Третье, последнее 

застолье имело особое значение. Оно часто заканчивалось до темноты, и тем 

самым субботний день как бы продлевался. После застолья пели песни, 

посвящённые специально субботе. Затем шли на мойрев (вечернюю молитву, 

произносимую после появления на небе первых трёх звёзд), а перед этим 

произносили длинный псалом «Блаженны непорочные в пути» печальным, 

трогательным напевом, который возвещал о том, что опять наступают будни. 

Потом совершали обряд «Авдала» (отделение, разделение), 

символизирующий конец субботы. Авдала – заповедь Торы, как и освящение 

субботы, напоминала о святости субботнего дня. В церемонии Авдалы по 

случаю разделения «между святым и будничным, между святым и тьмой» 
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произносили благословение над вином, ароматическими веществами, свечой. 

Во время «Авдалы» зажигали свечку, выпивали немного вина и вдыхали 

запах корицы. Держали стакан с вином в правой руке (но когда 

благословляли ароматическим веществом, то брали его в правую руку). 

Произносили благословение также над свечой, держа стакан в правой руке. 

Полагали, что суббота придаст человеку дополнительную душу, а на исходе 

праздничного дня эта душа оставляет человека, и он начинает заботиться о 

пропитании. Поэтому человек вдыхал ароматы, чтобы рассеять печаль и 

подготовиться работать в последующие шесть дней. Затем благословляли 

наступившую неделю и принимались за обычные дела. В богатых домах на 

исходе субботы пили чай, а затем брались за будничные расчёты. Хасиды в 

Каменце в ХIХ в. в субботу начинали молиться в десять часов утра, а к 

двенадцати заканчивали и шли на обед. После обеда с четырёх часов и до 

богослужения пели и плясали [1; 2, c. 443 – 444; 4, c. 324 – 325; 7, c. 60; 8, 

c. 63; 12, c. 33]. 

Таким образом, в культуре евреев Беларуси особое место занимают 

праздники. Праздничная культура, привнесённая евреями в процессе 

миграции в Беларусь, насчитывает тысячелетия. Её истоки уходят во времена 

проживания евреев на своей исторической родине. В праздничную  культуру 

евреев Беларуси входят национальные праздники, а также государственные и 

профессиональные праздники Республики Беларусь. Еврейские праздники 

отмечаются по лунно-солнечному календарю и поэтому не имеют 

постоянных дат. По функциональному признаку их подразделяют на 

осенние, зимние и весенне-летние. Они носят религиозно-догматический 

характер, выполняют очистительную (ритуальный огонь), защитную (шум – 

звуки шофара) и умилостивительную (жертвоприношение) функции. Одним 

из важных еврейских праздников является еженедельный Шаббат, который 

начинается, продолжается и заканчивается установленными молитвами в 

синагоге. В этот день зажигают свечи, соблюдают строгий запрет на любую 

деятельность, устраивают три праздничных застолья, проводят 

благословения, исполняют шаббатные песни, запрещают скорбеть и 

поститься, совершают обряд «Авдала» (разделение). 
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РЕЗЮМЕ 

Рассматриваются возникновение, функции и классификация сезонных еврейских 

праздников в Беларуси, анализируется структура еженедельного еврейского праздника 

Шаббат. 

 

SUMMARY 

In the article the occurrence, functions and classification of seasonal Jewish holidays in 

Belarus are examined, the structure of the weekly Jewish holiday Shabbat is analyzed. 

 

Бачыла І. Г. 
НА НІВЕ АЙЧЫННАЙ ЭТНАЛОГІІ: ВІКТАР СЦЯФАНАВІЧ ЦІТОЎ 

Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт 

(Паступіў у рэдакцыю 12.09.2019) 

 

Імя доктара гістарычных навук, прафесара Віктара Сцяфанавіча Цітова 

трывала ўвайшло ў гісторыю айчыннай этналогіі і займае ў ёй пачэснае 

месца. Больш за сорак гадоў налічвае яго актыўная даследчая, 

арганізацыйная, асветніцкая, выкладчыцкая і грамадская дзейнасць. Працы 

вучонага шырока вядомыя навуковай супольнасці, калегам-этнолагам як у 

нашай краіне, так і за яе межамі. Тэрмін, які прайшоў з часу выхаду 

даследчыка на пенсію, даволі нязначны для таго, каб усебакова вызначыць і 

належным чынам ацаніць яго ўклад у тыя сферы навукі і культуры, да якіх ён 

меў дачыненне. Аднак у вызначэнні прыярытэтных накірункаў даследчай 

працы айчынных этнолагаў на бліжэйшую перспектыву немагчыма абысціся 

без адпаведнай ацэнкі навуковых дасягненняў папярэднікаў, абагульнення іх 
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вопыту па вывучэнні пэўнай праблемы. У гэтай сувязі важна раскрыць 

асноўныя аспекты біяграфіі і прадметныя сферы навукова-даследчай 

дзейнасці вучонага, паказаць уплыў, які аказаў В. С. Цітоў і яго працы на 

айчынную этналагічную навуку. 

Віктар Сцяфанавіч Цітоў нарадзіўся 15 лістапада 1938 г. на 

Магілёўшчыне ў сялянскай сям’і. Прозвішча атрымаў ад імя прадзеда Ціта 

Явароўскага. Пад такім прозвішчам упершыню быў запісаны дзед Віктара 

Сцяфанавіча – Мікалай Цітавіч Явароўскі. Бацька, Сцяфан Мікалаевіч, да 

вайны працаваў старшынёй мясцовага калгаса, а потым пайшоў на фронт, 

адкуль не вярнуўся [5]. 

У 1963 г. В. С. Цітоў паспяхова скончыў гісторыка-геаграфічны 

факультэт Магілёўскага педагагічнага інстытута [2, с. 521]. Атрымаўшы 

спецыяльнасць настаўніка гісторыі і геаграфіі сярэдніх навучальных устаноў, 

каля дзесяці гадоў ён працаваў школьным настаўнікам на Брэстчыне і 

Міншчыне (1963 – 1972). Паралельна паступіў у аспірантуру Інстытута 

мастацтвазнаўства, этнаграфіі і фальклору Акадэміі навук БССР (ІМЭФ), 

вырашыўшы, што далейшы свой лёс ён звяжа з навукай. У гэты час адно з 

прыярытэтных месцаў сярод навуковых праблематык, якія даследаваліся 

беларускай этналагічнай навукай, займала традыцыйная матэрыяльная 

культура. Гэтыя абставіны істотна паўплывалі на выбар тэмы кандыдацкай 

дысертацыі В. С. Цітова. Свой уплыў аказала і вясковае паходжанне Віктара 

Сцяфанавіча, дзякуючы якому ён не ў тэорыі, а на практыцы быў знаёмы з 

побытам і традыцыямі сялян: «Бадай што, няма іншай навуковай 

дысцыпліны, якая б была так непасрэдна і арганічна звязана з нашай 

Бацькаўшчынай, з яе гісторыка-культурнай спадчынай, як этналогія. Яна 

скіравана на нас саміх: хто мы, дзе нашыя карані, якія жывілі культурнае 

дрэва, хто нашыя продкі, па якіх законах і традыцыях яны жылі» [4, с. 3]. 

Кандыдацкая дысертацыя В. С. Цітова прысвечана развіццю народных 

дрэваапрацоўчых промыслаў Беларусі і паспяхова абаронена ў 1972 г. 

Асноўныя яе палажэнні былі выкладзены даследчыкам у манаграфіі 

«Народные деревообрабатывающие промыслы в Белоруссии (1917 – 

1941 гг.). Этнографические очерки бондарного промысла и изготовления 

транспортных средств» (1976). Важную ролю ў вывучэнні акрэсленай 

праблематыкі адыгралі матэрыялы, сабраныя аўтарам у ходзе палявых 

этнаграфічных даследаванняў. Неабходныя этнаграфічныя звесткі рупліва 

збіраліся ў розных частках Беларусі на працягу некалькіх гадоў. Пазней яны 

былі перададзены В. С. Цітовым у архіў ІМЭФ, дзе захоўваюцца і зараз. 

Даследчыкам паказаны ўплыў геаграфічнага і сацыяльна-эканамічнага 

фактараў на развіццё дрэваапрацоўчых заняткаў, падрабязна разгледжаны 

бандарны промысел, спецыяльны рамесны інструментарый, класіфікаваны 

адпаведныя вырабы, паказана іх прызначэнне і асаблівасці выкарыстання, 

ахарактарызаваны гужавыя транспартныя сродкі (канструктыўныя 

асаблівасці, выкарыстанне ў розныя сезоны года, рэгіянальныя і лакальныя 

рысы). Значная ўвага нададзена высвятленню этнічных асаблівасцей і 

лакальных адрозненняў у распаўсюджванні пэўных элементаў матэрыяльнай 
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культуры беларусаў, пры гэтым прадстаўлена параўнальная характарыстыка і 

акрэслены некаторыя гістарычныя паралелі з адпаведнымі заняткамі іншых 

усходнеславянскіх этнасаў.  

Пасля абароны кандыдацкай дысертацыі В. С. Цітоў працаваў 

інспектарам педагагічных навучальных устаноў у Міністэрстве асветы БССР, 

а таксама некаторы час выкладаў у Гродзенскім педагагічным інстытуце, 

пасля чаго амаль на дваццаць гадоў стаў навуковым супрацоўнікам ІМЭФ 

АН БССР (1977 – 1993). Гэты перыяд асабліва насычаны і плённы ў 

навуковай кар’еры вучонага. У 1970-я гады беларускай інтэлігенцыяй было 

ўзнята пытанне аб стварэнні першага на Беларусі музея пад адкрытым небам, 

які б стаў сродкам барацьбы супраць пагрозы страты помнікаў матэрыяльнай 

культуры беларусаў і захавання яе аўтэнтычных узораў. Апошнія фактычна 

знікалі пад уплывам калгаснай палітыкі, падзей Вялікай Айчыннай вайны, 

пасляваенных аграрных рэформ і інш. 9 снежня 1976 г. Урадам Рэспублікі 

была прынята Пастанова № 367 «Аб стварэнні Беларускага дзяржаўнага 

музея народнай архітэктуры і побыту», а для яе рэалізацыі загадам 

Міністэрства культуры арганізавана Рабочая група па стварэнні музея. У яе 

склад увайшлі архітэктары, гісторыкі і этнографы, прадстаўнікі розных 

арганізацый і навуковых устаноў. Сярод іх быў і В. С. Цітоў. За час 

праведзеных экспедыцый у перыяд 1977 – 1987 гг. было выяўлена каля 5 тыс. 

помнікаў народнай архітэктуры і сабрана каля 50 тыс. прадметаў этнаграфіі. 

Праца па стварэнні музея натхніла вучонага на правядзенне 

этнагеаграфічных даследаванняў. Гэты накірунак быў недастаткова 

распрацаваным, аднак наяўнасць адпаведнай кваліфікацыі (настаўнік 

гісторыі і геаграфіі) і вопыт вывучэння асобных аспектаў матэрыяльнай 

культуры надавалі ўпэўненасці. Новы вопыт у практыцы даследчыка быў 

удалым, а сама ўвага да гэтай праблемы паказальнай. Спробы падзяліць 

тэрыторыю Беларусі на разнастайныя гісторыка-этнаграфічныя, культурныя, 

дыялектныя рэгіёны існавалі яшчэ на этапе станаўлення беларускай 

этналагічнай навукі. Звычайна навуковыя прапановы такога падзелу 

адрозніваліся крытэрыямі, што браліся за аснову, а таксама часам і 

абставінамі, у якіх працаваў той ці іншы даследчык, яго кваліфікацыяй і 

прафесіяналізмам. Канцэпцыя гаспадарча-культурных тыпаў і гісторыка-

этнаграфічных абласцей пачала распрацоўвацца ў межах савецкай 

этнаграфічнай навукі ў даваенны перыяд. Новы імпульс такія даследаванні 

набываюць у 2-й палове ХХ ст. У прыватнасці, В. С. Цітовым была 

ажыццёўлена дэталёвая і першая комплексная па сваім характары 

распрацоўка гісторыка-этнаграфічнага раянавання Беларусі. Даследчык 

справядліва адзначаў, што вылучэнне этнаграфічных рэгіёнаў на Беларусі 

мае свае складанасці ў сувязі з адсутнасцю дакладна вызначаных культурна-

гістарычных правінцый. Аднак комплексны падыход да праблемы і 

картаграфаванне характэрных этнічных прыкмет матэрыяльнай культуры 

дазволілі аўтару паказаць, што ў межах адзіных рыс нацыянальнай культуры 

рэгіянальныя адрозненні вызначаліся па прыродна-ландшафтных і 

кліматычных умовах, асаблівасцях гаспадарання, гістарычнай сістэме 
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рассялення, тыпах паселішчаў і іх планіроўцы, адметнасцях жылля, 

прамысловых і рамесных заняткаў, касцюма і інш. Комплексны падыход 

В. С. Цітова ў даследаванні гісторыка-этнаграфічнага раянавання 

заключаецца ў шырокім і метадычна карэктным выкарыстанні даных 

этналогіі ў спалучэнні з матэрыяламі гістарычных і сумежных навук, 

уключаючы раздзелы некаторых прыродазнаўчых дысцыплін. На гэтай 

падставе навукоўцам было вылучана шэсць рэгіёнаў (Падзвінне, Падняпроўе, 

Цэнтральная Беларусь, Заходняе і Усходняе Палессе, Панямонне). У іх 

аснове ляжаць культурна-гістарычныя адрозненні, якія ўтвараюць цэласную 

сістэму ўзаемазвязаных кампанентаў: ландшафтна-геаграфічных умоў, 

характару рассялення і арганізацыі жылога асяродку, гаспадарчага ладу, 

этнасацыяльнай структуры насельніцтва, лінгвістычных асаблівасцей 

мясцовых гаворак. В. С. Цітоў паказаў, што вылучаныя гісторыка-

этнаграфічныя рэгіёны Беларусі звязаны з бассейнамі вялікіх рэк. У гэтай 

сувязі геаграфічныя найменні, якія сустракаюцца ў этналагічнай літаратуры 

(Падняпроўе, Панямонне і г. д.), не з’яўляюцца выпадковымі.  

Канцэпцыя падзелу Беларусі на шэсць рэгіёнаў выкладзена 

В. С. Цітовым у шэрагу прац («Историко-этнографические регионы в 

экспозиции Белорусского государственного музея народной архитектуры и 

быта», 1982 г.; «Историко-этнографическое районирование материальной 

культуры белорусов», 1983 г.), а таксама калектыўным выданні «Помнікі 

этнаграфіі» (1981). Гэтай жа праблеме, а таксама шматлікім аспектам 

матэрыяльнай культуры прысвечаны адпаведныя артыкулы і раздзелы ў 

выданнях «Промыслы і рамёствы Беларусі» (1984), «Полесье. Материальная 

культура» (1988), «Этнаграфія Беларусі» (1989). 

Вывучэнне В. С. Цітовым гісторыка-этнаграфічнага раянавання, акрамя 

тэарэтычнага асэнсавання, набыло і практычны выхад у межах стварэння і 

абгрунтавання канцэпцыі Беларускага дзяржаўнага музея народнай 

архітэктуры і побыту. Адпаведна праекту ў аснову музея былі пакладзены 

тэрытарыяльна-этнічны, функцыянальна-падпарадкавальны, гістарычны і 

сацыяльны прынцыпы. Экспазіцыйная зона складаецца з сектараў, 

прысвечаных культуры асноўных этнаграфічных рэгіёнаў Беларусі 

(Падзвінне, Падняпроўе, Цэнтральная Беларусь, Панямонне, Заходняе і 

Усходняе Палессе), і сектара «Мястэчка». Кожны сектар утварае адпаведны 

рэгіёну тып паселішча, куды ўваходзяць помнікі драўлянага дойлідства ХVІІ 

– пачатку ХХ ст. У экспазіцыі размешчаны грамадскія, жылыя, гаспадарчыя і 

вытворчыя пабудовы, у інтэр’ерах – прадметы хатняга ўжытку, прылады 

промыслаў і рамёстваў, адзенне, творы народнага мастацтва і іншае. На 

сённяшні дзень у музеі функцыянуе толькі тры самастойныя навукова-

экспазіцыйныя сектары. 

Даследчая цікавасць В. С. Цітова да праблемы гісторыка-

этнаграфічнага раянавання, якую ён выяўляў на працягу значнай часткі сваёй 

навуковай кар’еры, абумовіла падрыхтоўку і паспяховую абарону ў 1991 г. 

доктарскай дысертацыі «Историко-этнографическое районирование 

материальной культуры белорусов (ХІХ – начало ХХ в.)» [3]. 
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Працяглы час В. С. Цітоў рэалізоўваў сябе ў сістэме вышэйшай школы. 

У рэчаіснасці праца выкладчыка ў ВНУ патрабавала ажыццяўлення і 

сумяшчэння розных відаў прафесійнай дзейнасці: уласна педагагічнай, 

навукова-даследчай, адміністрацыйнай, практычнай, экспертнай. В. С. Цітоў 

з гэтымі задачамі спраўляўся паспяхова. У 1993 – 1998 гг. ён працаваў у 

Беларускім універсітэце культуры: спачатку прафесарам, а затым загадчыкам 

кафедры этналогіі і музеязнаўства. У 1998 г. В. С. Цітова запрасілі ў 

Беларускі дзяржаўны педагагічны ўніверсітэт імя М. Танка, дзе ён да верасня 

2004 г. кіраваў кафедрай этналогіі і фалькларыстыкі на факультэце народнай 

культуры. На пачатку 2000-х гадоў В. С. Цітоў прыняў запрашэнне ад 

гістарычнага факультэта Вроцлаўскага ўніверсітэта (Польшча) чытаць лекцыі 

па праблемных пытаннях этналогіі Беларусі і сумежных краін. Спецыяльна 

для польскіх студэнтаў і магістрантаў Віктарам Сцяфанавічам быў 

распрацаваны аўтарскі курс «Польшча і Беларусь: гістарычныя і 

этнакультурныя сувязі». Актыўнае супрацоўніцтва з польскім універсітэтам 

В. С. Цітоў працягваў да 2009 г., пасля чаго перайшоў на пастаянную працу 

на кафедру паліталогіі і гуманітарных дысцыплін Інстытута 

парламентарызму і прадпрымальніцтва. Там працягваў распрацоўваць 

арыгінальныя аўтарскія курсы лекцый: «Краіназнаўства», «Грамадская 

палітыка», «Геапалітыка» і іншыя. Сваю выкладчыцкую дейнасць В. С. Цітоў 

сумяшчаў з працай членам экспертнага савета Вышэйшай атэстацыйнай 

камісіі Рэспублікі Беларусь, рыхтаваў экспертныя ацэнкі, рэцэнзіі, водзывы 

па дысертацыях. Акрамя таго, вучоны з’яўляўся актыўным членам 

Міжнароднай арганізацыі «Народная творчасць» пры ЮНЕСКА, членам 

рэдкалегіі навуковага часопіса «Весці БДПУ імя М. Танка», ганаровым 

членам Інстытута беларускай гісторыі і культуры [5]. 

Даволі плённым перыяд 1990-х – пачатку 2000-х гадоў быў для 

В. С. Цітова і ў рэчышчы апублікавання вынікаў уласных навуковых 

даследаванняў, папулярызацыі этналогіі і яе зместу сярод грамадскасці. У 

гэтай працы даследчык бачыў адну з форм не толькі навуковага творчага 

самавыяўлення, але і прапаганды ведаў аб культуры беларусаў, далучэння да 

гэтых ведаў у першую чаргу моладзі, а таксама людзей, якія цікавяцца 

нацыянальнай культурнай спадчынай [5]. Сярод публікацый такога кшталту 

адзначым наступныя: «Народная спадчына: матэрыяльная культура ў 

лакальна-тыпалагічнай разнастайнасці» (1994), «Этнаграфічная спадчына» ў 

дзвюх частках (1996, 1997 гг., перавыдадзена ў 2001 г.), «Этнаграфія і 

літаратура» (2004 г., у сааўтарстве з Л. К. Цітовай). Праца «Этнаграфічная 

спадчына» мае асаблівае значэнне для даследчыка: «Неабходнасць яе 

выдання я адчуў адразу, калі вярнуўся на выкладчыцкую працу – у Беларускі 

ўніверсітэт культуры. Важна было, захаваўшы навуковую аргументаванасць, 

прыстасаваць сабраны матэрыял для ўспрымання як студэнтамі, так і 

навучэнцамі сярэдніх навучальных устаноў, школьнікамі, зрабіць кнігу 

навукова-папулярнай» [1, с. 13]. 

Вучоны прымаў актыўны ўдзел у падрыхтоўцы першага тома серыі 

«Беларусы» (1995), прысвечанага промыслам і рамёствам, з’яўляўся аўтарам 
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асобнага раздзела калектыўнай манаграфіі «Белорусы» (1998), навуковым 

рэдактарам і сааўтарам энцыклапедычнага даведніка «Народная культура 

Беларусі» (2002), зборніка «Народныя традыцыі і нацыянальная культура» 

(2001 – 2003), прымаў удзел у складанні «Нацыянальнага атласа Беларусі» 

(2002), падрыхтаваў шэраг артыкулаў для «Энциклопедии белорусской 

кухни» (2008) і інш. На сённяшні дзень В. С. Цітовым апублікавана больш за 

600 навуковых і энцыклапедычных артыкулаў, у тым ліку шэсць аўтарскіх 

манаграфій і пяць вучэбных дапаможнікаў. Працы вучонага прысвечаны не 

толькі праблемам матэрыяльнай культуры беларусаў і яе гісторыка-

этнаграфічнага раянавання. В. С. Цітовым у тым ліку даследуюцца пытанні 

тыпалогіі культурных ландшафтаў, гістарычныя стасункі Беларусі і 

сумежных тэрыторый, беларуская дыяспара, этнічная гісторыя і геаграфія 

Беларусі, гісторыя народнай адукацыі, праблемы нацыянальных 

узаемаадносін і іншыя. 

Прафесар В. С. Цітоў унёс істотны ўклад у развіццё айчыннай 

этналогіі. Яго даследаванні адрознівае высокі навуковы ўзровень, а таксама 

імкненне максімальна актуалізаваць этналогію як навуку, перацягнуць яе з 

«жывой старыны» ў разрад дзейсных інструментаў стварэння жывой гісторыі 

(як гэта было ў выпадку з Беларускім дзяржаўным музеям народнай 

архітэктуры і побыту). Яго навуковая спадчына і сёння ў многім вызначае 

працэс падрыхтоўкі спецыялістаў у галіне гісторыі і этналогіі ў навуковых і 

навукова-педагагічных цэнтрах краіны.  
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена известному историку и этнологу Виктору Стефановичу Титову. 

Автором рассмотрены и систематизированы работы учёного, определён его вклад в 

изучение культуры белорусов, показана роль в развитии отечественной этнологической 

науки. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to the famous Belarusian historian and ethnologist V. S. Titov. His 

contribution to the study of Belarusian culture has been analyzed and his works have been 

studied and systematized. His role in the development of the Belarusian ethnological science has 

been shown. 
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История расселения цыган на территориях, которые ныне входят в 

состав Республики Беларусь, насчитывает не одно столетие. Первые 

документы, в которых упоминаются именно цыгане Великого Княжества 

Литовского, относятся к началу ХVI в. В сохранившихся документальных 

источниках периода нового времени, имеющих отношение к цыганам, 

отражены во многом юридические аспекты. Повседневный же быт, 

особенности праздничной и обрядовой культуры цыган Беларуси долгое 

время оставались без должного внимания этнологов и не были исследованы. 

На протяжении веков правительством предпринимались попытки 

изменить привычный образ жизни местных цыган. Так, во времена правления 

Екатерины Великой (2-я половина ХIX в.) были изданы два указа. Согласно 

документу от 31 декабря 1783 г., цыганам предписывалось вести 

определённый образ жизни. А 1 января 1812 г., как отметил 

П. М. Шпилевский в книге «Путешествие по Полесью и Белорусскому 

краю», «назначен им срок приписаться в городах к мещанскому сословию и 

расстаться с шатрами» [1, с. 87]. Коренные изменения жизненного уклада 

отразились и на традициях цыган, в частности, традициях питания. 

На формирование этнокультурных особенностей современных цыган 

Беларуси во многом оказал влияние указ Президиума Верховного Совета «О 

приобщении к труду цыган, которые занимаются бродяжничеством» 

(1956 г.). Цыгане были вынуждены отказаться от привычного им кочующего 

образа жизни. Постепенно они стали переходить к оседлости, стараясь 

селиться на окраинах населённых пунктов.  

По данным переписи населения 2009 г., на территории Республики 

Беларусь проживает 7 079 цыган, из которых наибольшее количество 

(2501 человек) сосредоточено в Гомельской области. Преимущественно они 

являются городскими жителями нашей страны [2]. Сами же цыгане 

утверждают, что их в Республике Беларусь проживает несколько десятков, 

точнее, около 60 тысяч человек. И на постсоветском пространстве они 

характеризуются здесь, в Беларуси, наиболее компактным проживанием [3]. 

Представители данной этнической общности в условиях иноэтничного 

проживания стремятся сохранять свои культурные особенности.  

Традиции питания цыган Беларуси длительное время оставались не 

изученными в этнологическом плане, так как их культура не становилась 

объектом научных исследований. Отчасти причиной этому служит 

достаточная закрытость изучаемой нами группы. Лишь в начале ХХI в. стали 

появляться научные статьи, в которых рассматривалась данная тематика. 

Наиболее полно тема культуры цыган Беларуси раскрыта в статьях [4; 5], а 

также в обобщенном материале диссертационного исследования О. Бартош 

«Традиционная социальная культура цыган Беларуси в конце XX – начале 
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XXI века» [6]. Для более широкого круга читателей культура цыган Беларуси 

представлена в одном из разделов книги «Кто живёт в Беларуси» [7]. Также 

об особенностях традиционной кухни представителей цыганской этнической 

общности Беларуси рассказывается в буклете-справочнике «Беларусь 

шматнацыянальная» [8, с. 74].  

С переходом к оседлому образу жизни в питании цыган Беларуси 

исчезли некоторые традиционные блюда, в первую очередь 

предусматривающие использование открытого огня в процессе 

приготовления: курица, запечённая в глине; ёж, приготовленный 

аналогичным способом [9]. Приготовление таким образом курицы ранее 

было не редкостью и среди белорусов (середина ХХ в.). Запекание же 

картофеля в углях практикуется в современный период (конец ХХ – начало 

ХХI в.) в тех цыганских семьях, где сохранились русские печи.  

Цыгане, проживающие в Республике Беларусь, сохраняют присущие 

им некоторые особенности в приготовлении повседневной пищи. Жидкие 

первые блюда в питании местных цыган не получили широкого 

распространения. Супы они практически не варят. Эта особенность сближает 

цыган с татарами, чьи предки также вели кочевой образ жизни. Однако 

представители цыганской этнической общности Беларуси поделились 

некоторыми рецептами приготовления первых блюд: борщ из капусты, 

горячий и холодный варианты приготовления супа из щавеля, грибной суп и 

т. д. Опрошенные нами цыгане (Витебская обл.) редко едят каши, больше 

картофель или макароны. При приготовлении блюд из речной рыбы 

добавляют вместе лук и чеснок: и в уху, и при жарке. При приготовлении 

картофельного пюре на растительном масле обжариваются лук и чеснок, 

которыми затем поливается готовое блюдо. Если готовится рассольник с 

грибами и перловкой, солёные огурцы для данного блюда предварительно 

обжариваются. Считается, что таким образом увеличивается срок годности 

супа. Прежде чем приготовить блюда из свёклы, чтобы не было запаха 

сырости, этот овощ обжаривают.  

Некоторые цыганские семьи, проживающие в Республике Беларусь, 

держат хозяйство. Кроме лошадей, традиционных в культуре цыган, разводят 

свиней, коров. Не редкостью является и содержание птиц: кур, индюков, 

гусей [10; 11]. Некоторые элементы технологии переработки домашнего мяса 

представителями цыганской этнической общности Беларуси были 

заимствованы у белорусов, в частности, приготовление домашних колбас. 

Цыгане коптят кумпяки на еловых ветках. Считается, что мясо при 

приготовлении как первых, так и вторых блюд лучше не смешивать: оно 

теряет вкус. Среди цыган распространено мнение, что в питании для мужчин 

лучше подходит свинина, для женщин – курятина. 

Некоторые цыгане Беларуси в повседневном питании готовят блюда, 

традиционные для славян, проживающих в тех же регионах, что и 

представителей рассматриваемой нами этнической общности. Так, в одних 

семьях цыган делают цеппелины, борщ, в других – выпекают лепёшки, 

готовят вареники и т. д. Таким образом, в традициях питания цыган 
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Республики Беларусь присутствуют заимствованные блюда из кухонь 

восточных и западных славян. На праздничном столе у цыган Витебской 

области может присутствовать и заимствование из еврейской кухни – 

фаршированная рыба.  

Также в меню представителей данной этнической общности Беларуси в 

конце ХХ – начале ХХI в. появились заимствованные блюда – новации из 

европейской и азиатской кухонь (лечо, фаршированные баклажаны, 

корейская морковь, шашлыки и т. д.). Такой процесс этнокультурных 

влияний является общей тенденцией у представителей многих 

национальностей республики в целом. 

Праздничная культура цыган Республики Беларусь является 

неотъемлемой частью их жизни. Представители данной этнической 

общности отмечают основные календарные праздники, которые 

распространены в нашей стране. Кроме этого, для многих из них 

Международный день цыган (8 апреля) – важная дата. В семьях верующих 

особое значение придаётся религиозным праздникам. Для тех, кто 

придерживается православия, основными являются Пасха и Коляды, то есть 

Рождество. Также цыгане, как и другие жители республики, празднуют 

семейные торжества. 

В приготовлении повседневных блюд среди представителей цыганской 

этнической общности присутствует разделение труда на мужской и женский: 

в семье занимаются приготовлением пищи, в основном, женщины, 

исключением является приготовление шашлыков. В культуре цыган бытует 

представление о скверне. Считается, что женщина ниже пояса «нечистая». 

Поэтому в посуде, которой даже нечаянно юбкой коснулась женщина, 

цыгане не будут готовить пищу. Также осквернённой считалась та посуда, 

через которую женщина переступила. Поэтому во времена существования 

табора женщинам нельзя было переступать не только через посуду, но и 

через ручей, из которого бралась вода для приготовления пищи. За какие-

либо проступки цыган также может быть «осквернён». Для этого женщине 

достаточно коснуться его лица или тела своей юбкой. Из жизни общества 

такой человек будет временно исключён: до него нельзя дотрагиваться, 

также ему нельзя общаться с другими цыганами, с ним не садятся за один 

стол для приёма пищи.  

Нами были выявлены особенности в застольном этикете в 

рассматриваемой группе. Например, если приходят гости, вначале им подают 

к трапезе чай, затем – основные блюда. Какие-либо важные дела обсуждают 

только мужчины. Для этого они выходят из-за стола, потом возвращаются. 

Если визит незначительный, то не следует приносить что-либо с собой из 

еды. На похороны принято нести водку, родственники могут в этом случае 

помочь продуктами или деньгами. На большие праздники также приносят с 

собой в гости вино или водку. Еду из гостей забирать нельзя, если только её 

дадут хозяева гостю в дальнюю дорогу. Одной из особенностей в застольном 

этикете у представителей цыганской этнической общности Беларуси является 

то, что, как сказали сами цыгане, «Сколько сможет, столько сможет 
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съесть». Это значит за столом не должно быть никаких уговоров, 

касающихся принятия пищи. Такое правило является противоположностью 

так называемым «примусу» и «принуке», традиционных для белорусов. 

Также не заставляют детей доедать до конца с тарелки. В этом и проявляется 

свобода цыган (например, нельзя делать замечание, если гость не снял 

ботинки). 

Особая роль в жизни цыган Беларуси отводится почитанию предков. 

Представители данной этнической общности с особым уважением относятся 

к поминовению усопших. Наиболее значимым днём в поминальном цикле 

для многих представителей цыганской этнической общности Беларуси 

является Радуница.  

Особенностью поминания у цыган являются проводимые ими трапезы 

на кладбище во время Радуницы. Среди представителей данной этнической 

общности считается, что чем богаче стол, чем больше на нём еды, тем лучше 

для усопшего. Также обязательно ставят на стол то, что умерший любил из 

еды при жизни. У некоторых цыган принято в этот день на кладбище 

приносить самовар, чтобы был горячий чай, и делать шашлыки. Также 

существуют и другие особенности отмечания Радуницы представителями 

цыганской этнической общности Беларуси [12]. 

Таким образом, у цыган, проживающих на территории Республики 

Беларусь, существуют особенности в традициях повседневного и 

праздничного питания, а также в семейной обрядности. У цыган Беларуси 

присутствуют определённые правила застольного этикета, которые не 

являются распространёнными среди белорусов. Дальнейшее изучение 

культуры цыган поможет преодолению стереотипов, существующих среди 

населения Республики Беларусь по отношению к представителям данной 

этнической общности. Автор благодарит за помощь в сборе материалов для 

написания данной статьи председателей общественных объединений цыган 

городов Минск, Витебск, района Титовка (г. Бобруйск), сотрудникам отдела 

идеологической работы, культуры и по делам молодёжи Браславского 

районного исполнительного комитета. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассмотрены особенности материальной культуры представителей 

цыганской этнической общности Беларуси. В основу работы легли полевые материалы, 

полученные автором в ходе интервьюирования цыган. Также был проведён анализ 

интернет-источников, в которых содержатся сведения по цыганам нашей страны. 

 

SUMMARY 

The author examines features of material culture of gipsy ethnic community 

representatives in Belarus. This work is based on field materials acquired by the author through 

interview with Gypsies. The analysis into internet sources containing information on Gypsies of 

our country was done as well. 
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Внимание к Калининградской области обосновано современным 

геополитическим положением региона и уникальной послевоенной историей. 

Ряд факторов влияет на ситуацию в регионе. Во-первых, область – 

административно-правовое образование, население которого полностью 

сформировалось из послевоенных мигрантов. Во-вторых, после распада 
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СССР область стала эксклавом Российской Федерации, отделённым от 

основной части страны тремя государственными границами. Будучи 

нетипичным субъектом Федерации, в силу территориальной оторванности 

область строит отношения с центром по особым правилам.   

В ходе исследования авторами данной работы в 13 городах 

Калининградской области были проинтервьюированы 1 172 ученика старших 

классов в возрасте от 15 до 18 лет. Исследовались проблемы, касающиеся 

связей старшеклассников с территорией проживания. Выявлялись 

миграционные настроения школьников в ракурсе ориентиров на дальнейшее 

обучение и выбор специальности. Главный акцент исследования был сделан 

на вопросах, связанных с идентичностью и особенностями её формирования 

в специфических условиях области, на значимости этнической, 

общероссийской и региональной идентичностей, тенденции воспроизводства 

этнической составляющей подростками. 

Восприятие молодёжью своей малой родины. В ходе исследования 

выяснилось, что у опрошенных школьников старших классов заметно 

осознание имеющихся отличий жителей Калининградской области от 

населения остальных регионов России. Согласно ответам подростков на 

вопрос «Чувствуете ли Вы отличие жителей Калининградской области от 

жителей других регионов России?», около 32% из них считает, что 

Калининградская область имеет свою специфику, и около 40% 

старшеклассников её не видит. Кроме того, 28% на поставленный вопрос не 

ответили. Около 72% (838 человек) опрошенных указали конкретные 

отличия области от других регионов России. Большинство ответов (87%) 

содержат положительные характеристики местных жителей, среди которых 

важнейшим назван европейский компонент: «Мы ближе к Европе»; «Мы 

более европеизированы»; «Здесь более современное и европейское 

общество»; «Здесь более выражена интеграция в европейскую культуру»; 

«Европа ближе и есть больше возможностей для путешествий».  Подростки 

отметили, что калининградцы «культурнее, более воспитанные»; 

«коммуникабельные»; «более приветливые, современные и развитые»; «у 

них другое отношение к окружающему миру»; «манеры людей имеют 

больше сходства с европейскими»; здесь «много национальностей и все 

дружны между собой». 

Однако некоторыми молодыми людьми высказана 

неудовлетворённость ситуацией в Калининградской области: «Мы отделены 

от России и это неудобно, создаёт сложности при выезде из области»; 

«Малый достаток у жителей и непонятны перспективы»; «В России проще 

найти работу»; «Эксклавное положение опасно, если что-то случится, то 

первые снаряды полетят на нас»; «В область редко приезжают любимые 

музыкальные группы»; «В Калининградской области люди более грубые». 

Самоидентификация старшеклассников тесно связана с 

эмоциональным отношением к территории своего проживания. Чувство 

привязанности к Калининградской области измерялось с помощью вопроса: 

«Какие чувства у Вас вызывает тот факт, что Вы живёте в Калининградской 
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области?» У большинства школьников (67,4%) факт проживания в 

Калининградской области вызывает гордость и спокойную уверенность, а 

каждым третьим школьником (31,2%) этот факт воспринимается как 

данность и не порождает никаких чувств. Негативные настроения 

(обеспокоенность, досада, печаль, сожаление) обозначили лишь 1,4% 

опрошенных. 

Принципиально важной для понимания самоощущения подростка, 

восприятия своего места в обществе является общая оценка молодёжью 

качества жизни. Выяснялись разные составляющие: материальное 

благополучие и атмосфера в семье, присутствие в доме матери и отца, 

отношения с учителями и друзьями. Субъективные ответы большинства 

детей (от 80% до 98% в разных городах) содержали оптимистичную оценку. 

Но на этом позитивном фоне встречались и высказывания, вызывающие 

обеспокоенность: «Жизнь трудная, но жить можно» (г. Советск, Гусев, 

Черняховск, Калининград, Правдинск, Нёман), «Жизнь – безысходность и 

тоска» (г. Калининград, Нёман), «Жизнь – это тоска и разочарования», 

«Плохо и лучше не будет», «Боль и скукота» (г. Калининград, Светлогорск), 

«Жизнь – это одни разочарования, и жить не хочется» (г. Багратионовск, 

Полесск, Нёман). Так воспринимают свою жизнь немногие старшеклассники 

(менее 1%), и они нуждаются в помощи психологов. 

По данным исследования, для старшеклассников важной является 

ассоциация с регионом проживания – Калининградской областью и 

региональная идентичность, которая в данном случае означает «не просто 

отождествление себя с населением региона и его территорией, но с 

определённым культурно-историческим феноменом, самоидентификация с 

общностью, которая в период своего формирования приобрела ряд 

особенностей» [3, с. 145]. Региональная идентичность (калининградец) делит 

в ответах с российской идентичностью второе и третье место (после 

этнической): около 47% всех опрошенных назвали себя «калининградцами». 

Региональную идентичность молодые люди наиболее часто включали в 

состав своих ответов в городе Калининграде и в относительно крупных (в 

масштабах области) городах (62% всех ответивших в этих городах). 

Проведённые исследования подтверждают формирование социально-

территориальной калининградской общности, основанной на тесных 

социальных связях и региональной субкультуре. Локальная идентичность 

(«житель своего города») была включена в состав идентичностей у 12% 

опрошенных (138 человек), при этом 51% из них поставили локальную 

идентичность на третье или четвёртое место [2]. 

Одной из важных идентификаций является этническая идентичность – 

соотношение себя с определённым народом. Рассматривая современную 

идентичность жителей Калининградской области, особо отметим, что во 

время переписи населения 2010 г. не захотели или не смогли 

идентифицировать себя с определённым народом 48 тыс. (или 5%) жителей 

Калининградской области. Это можно объяснить слабой значимостью 

этнической составляющей, интеграционными процессами, особым 
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положением Калининградской области, осознанием её жителями своей 

территориальной общности, имеющей европейский компонент и 

отличающейся от других регионов России. 

Как показал опрос, у молодых людей заметно выражена множественная 

идентичность, которая включает наряду с этнической государственно-

гражданскую или российскую, территориальную или региональную, 

локальную, европейскую и другие. Применительно к себе назвали две 

идентичности 13% респондентов, три – 47%, четыре и более – 10%. 

Старшеклассники среди всех обозначенных ими идентичностей на первое 

место поставили: 65% – русскую идентичность, 8,4% – калининградскую 

(«калининградец»), 7,8% – российскую («россиянин»). Считают наиболее 

важной локальную идентичность, связанную с городом, в котором живут, 

3,1% респондентов. Отдали приоритет славянской идентичности 3,7%, 

считают себя гражданами мира 5,4% детей.  

Большинство опрошенных (87%) включило русскую идентичность в 

состав своих идентичностей, значительная часть из них поставила её на 

первое место. Свыше половины школьников выросли в однонациональных 

русских семьях (66,5%); 19% – в этнически-смешанных семьях, где один из 

родителей русский. При этом считают себя русскими 68% заполнивших 

анкету молодых людей. Ещё 24% отнесли себя к нескольким народам, назвав 

при этом и русский («я и русский, и поляк, и немец»). Незначительная часть 

школьников отметила этническую (не русскую) идентичность и поставила её 

на первое место: 1,8% – украинскую, 1,4% – белорусскую, 1% – немецкую и 

менее 1% – польскую и литовскую, 1,4% считают себя азербайджанцем, 

армянином, башкиром, евреем, молдаванином, татарином. Назвали себя 

славянином 11% респондентов. 

Динамика формирования российской идентичности. По оценкам 

старшеклассников, наиболее важным фактором, объединяющим всех жителей 

Калининградской области, является русский язык, которым, согласно 

переписи населения 2010 г., свободно владеют 95,8% всех жителей и считают 

родным 96,4% всех ответивших на вопрос о родном языке [1]. Среди 

подростков Калининградской области считают своим родным только русский 

язык 93,4% старшеклассников, 2,9% – русский и другой (армянский, 

азербайджанский, езидский, молдавский, литовский). Судя по ответам 

старшеклассников, в их семьях основной язык общения также русский – в 

93% семей дома разговаривают только на русском языке, а в 3,7% семей – на 

русском и другом языках (азербайджанском, армянском, польском, казахском, 

немецком, украинском и др.). Таким образом, русский язык играет важную 

роль в интеграционных процессах.  

Российская идентичность в целом по области делит второе и третье 

места с региональной идентичностью – 34,5% опрошенных молодых людей 

включили её в структуру своих идентичностей. При этом данные по городам 

неодинаковы. Для части молодых людей российская идентичность является 

самой важной и её ставят на первое место особенно активно в городах 

Правдинск, Советск. Размышляя об идентичности, считают себя россиянами 
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в городах Правдинске 50%, Советске – 45%, Нестерове – 45% респондентов. 

Реже (менее 30% случаев) российская идентичность обозначена в городах 

Багратионовск, Гусев, Полесск, Черняховск.  

Из ответов на другие вопросы следует, что в реальности осознают себя 

россиянами гораздо больше подростков. Единство с Россией и её значимость 

как «своего» пространства для старшеклассников подтверждается их 

ответами на вопрос о том, что для них является Родиной. Почти 66% 

ответивших на этот вопрос школьников считают своей родиной Россию, 

около 10% – Россию и Калининградскую область и лишь 18,5% – только 

Калининградскую область. Около 2% респондентов считают родиной другие 

города России и 1% другие страны – Казахстан, Беларусь, Молдавию, 

Узбекистан, Армению, Азербайджан. Остальные ответы не дали конкретной 

информации. 

Чуть больше 12% молодых людей считают, что понятия «русский» и 

«россиянин» близки по содержанию (10% дали ответ: отношу себя к 

русскому народу, к россиянам). Это, в основном, недавние переселенцы из 

российских областей, поэтому очень часто они между русскими и 

россиянами ставят знак равенства, иногда уточняют: русский, потому что 

россиянин, русский переселенец из других российских областей. 

Опрос показал, что само понятие «Родина» для молодёжи не столь 

однозначно. Значение этого слова всегда личностное, персональное. В ходе 

исследования мы пытались выяснить, что в представлениях 

старшеклассников является их родиной. Были получены ответы, в которых 

выявились разные представления о составляющей этого понятия. 

Большинство опрошенных считают родиной место рождения (35,2%), место 

проживания (48,5%) или одновременно место рождения и проживания 

(8,8%). Однако были даны и более эмоциональные ответы: «Родина – это 

там, где душой хорошо»; «Где могу быть сам собой»; «Куда всегда могу 

вернуться и знаю, что меня ждут»; «Это там, где мои близкие»; «Это там, где 

мой дом»; «Это страна, где мне комфортно жить»; «Это место, где мне 

суждено было родиться»; «Это страна, которую я люблю и готов защищать». 

Многогранность понятия подтверждается ответами школьников, которые 

называли своей родиной конкретный город, страну, населённый пункт. 

Вопрос вызвал большие трудности и на него ответили только 707 человек, 

что составило 60% всех опрошенных. По всей вероятности, это связано с 

частыми перемещениями семей и их слабой привязанностью к 

определённому месту жительства. 

Ответ на вопрос о Родине показывает, что подростки психологически 

тесно связаны с Россией и российской идентичностью. Ранние эмпирические 

и социологические исследования, проведённые в Калининградской области, 

дополняют наши наблюдения. Несмотря на все сложности ситуации, в целом 

можно отметить положительную динамику относительно формирования 

общегражданской идентичности калининградцев. В 2002 г. лишь 24,6% 

калининградцев считали российскую идентичность первостепенной, тогда 

как в основной части России этот показатель равнялся 49%. В то время на 
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первое место поставили региональную идентичность, ассоциируя себя с 

областью в целом, 28% калининградцев. Локальную идентичность, имея в 

виду свой населённый пункт, предпочли ещё 32,2% (в основной части 

Российской Федерации каждый из двух вариантов выбрали по 17% 

опрошенных) [5]. 

Согласно полученным в 2005 г. данным, в структуре социальной 

идентичности жителей Калининградской области российская идентичность 

занимала уже доминирующее положение. В первую очередь россиянами 

считал себя 41% опрошенных, а европейцами – 5,8%. По совокупности трёх 

выборов (можно было выбрать несколько вариантов ответов) российская 

идентичность набрала 76,8% голосов. Второй по значимости была 

региональная идентичность: 70,2 % опрошенных считали себя жителями 

Калининградской области в первую, вторую и третью очередь. Третье место 

по сумме трёх выборов занимала локальная идентичность: 54,8% жителей 

региона идентифицировали себя со своим городом или селом. Значимое 

место принадлежало этнической идентичности. 46,6% респондентов хотя бы 

в одном варианте из трёх назвали себя представителями той или иной 

этнической группы. 

Локальная идентичность (например, «я черняховец») была больше 

выражена у жителей малых городов (60,7 % по сумме трёх выборов) и сёл 

(60,2%). Среди жителей малых городов Калининградской области 82,7% по 

сумме трёх выборов в первую очередь отмечали российскую идентичность, 

затем региональную идентичность (житель Калининградской области) – в 

80%, локальную – 60,7%, этническую – 38,7%, затруднились ответить – 8%. 

Возрастные различия были наиболее заметны по этнической и европейской 

составляющим. Чем старше респонденты, тем реже они идентифицировали 

себя с Европой. И наоборот, этническая идентичность наиболее выражена у 

лиц старшего возраста. Жители области, проживающие там с рождения или с 

советского времени, чаще идентифицировали себя со страной в целом, 

регионом, локальным сообществом по сравнению с мигрантами 

постсоветского времени. Последние чаще отождествляли себя с Европой и 

этнической общностью [4]. 

Исследование динамики численности населения Калининградской 

области и тенденций его размещения, этносоциального состава мигрантов и 

процесса их адаптации в области свидетельствуют о том, что в этом регионе 

сложилась особая территориальная общность – калининградцы. Именно так 

часто самоидентифицируют себя жители региона. Различные этнические 

группы интегрированы в общую этносоциальную структуру 

Калининградской области. Население края, несмотря на относительно 

непродолжительный период проживания здесь, является укоренённым и не 

имеет тенденции покинуть область, сменив место жительства. Более того, с 

начала 90-х годов ХХ в. отмечен всплеск миграций сюда из многих регионов 

бывшего СССР. 

Всё население края можно разделить на тех, кто живёт в 

Калининградской области во втором, третьем и четвёртом поколениях и 
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переселенцев последних лет. Однако, несмотря на все имеющиеся нюансы, 

вопреки особенностям геополитического положения области и попыткам 

определённых сил использовать региональный фактор в политических целях, 

в Калининградской области не пользуются популярностью сепаратистские 

устремления. Своё будущее жители края видят в составе единой России. 

Немалое значение имеет и тот факт, что подавляющее большинство 

калининградцев имеет корни в различных регионах страны и именно её 

считает своей Родиной. Фоновое исследование межэтнических отношений 

позволяет констатировать, что в регионе нет острых социальных и 

межэтнических конфликтов. 

Исследование позволяет сделать вывод, что фактор локальной 

идентичности личности для жителей анклава более значим в сравнении с его 

ролью в материнском и соседних государствах. Пример Калининградской 

области ещё раз убеждает нас в закономерности и возможности наличия у 

человека множественных идентичностей, когда существует личностная 

дифференциация государственной, этнической и локальной 

(территориальной) идентичностей. Последняя в данном случае 

подпитывается особым положением анклава в составе государства. Можно 

констатировать, что формированию каждой из обозначенных идентичностей 

сопутствуют обстоятельства как поддерживающие их значимость, так и 

ослабляющие. 
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РЕЗЮМЕ 

Калининградская область – уникальное явление на карте современной Европы и 

особый субъект Российской Федерации, административно-правовое образование, 

население которого полностью сформировалось из послевоенных мигрантов. После 

распада СССР область стала эксклавом Российской Федерации, отделённым от основной 

части страны тремя государственными границами. Эти факторы по-своему повлияли на 

социокультурную ситуацию в регионе и идентичность её жителей. Очевидно наличие 

культурных особенностей края, специфика формирования его населения и своеобразие 

идентичности. 
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SUMMARY 

Kaliningrad region is a unique phenomenon on the map of modern Europe and a special 

subject of the Russian Federation. The region is an administrative-legal entity, whose population 

is fully formed from post-war migrants. After the collapse of the USSR, the region became the 

exclave of the Russian Federation, separated from the main part of the country by three state 

borders. Each of these factors in its own way influenced the socio-cultural situation in the region 

and the identity of its inhabitants. Obviously, the presence of cultural features of the region, the 

specificity of the formation of its population and the identity of identity. 

 

Гулак Н. А. 

ПРАБЛЕМЫ ПРАКТЫЧНАЙ ТЭКСТАЛОГІІ ФАЛЬКЛОРУ 

Ў АКАДЭМІЧНАЙ НАВУЦЫ 1960 – 1970-х ГАДОЎ 
Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт культуры і мастацтваў 

(Паступіў у рэдакцыю 12.06.2019) 

 

Фалькларыстычнае вывучэнне масавай песні часоў Вялікай Айчыннай 

вайны не было прыярытэтным напрамкам навуковай дзейнасці Івана 

Кірылавіча Цішчанкі (1930 – 2001) – беларускага фалькларыста і 

гістарыёграфа, чый даследчыцкі стыль вызначаецца грунтоўным 

асэнсаваннем першакрыніц, багаццем фактычных звестак і дакладнасцю 

каментарыя. Аднак асобныя працы, у якіх І. Цішчанка абазначыў сваё 

бачанне выдання і навуковага каментавання тэкстаў Вялікай Айчыннай 

вайны, захаваліся ў матэрыялах Беларускага дзяржаўнага архіва-музея 

літаратуры і мастацтва (БДАМЛіМ). Сёння яны надзвычай паказальныя ў 

аспекце рэканструкцыі метадаў укладання і каментавання фальклору вайны ў 

той стадыі, у якой яны ўсведамляліся прадстаўнікамі беларускай акадэмічнай 

навукі ў 1960 – 1970-я гады.  

З 1965 г. І. Цішчанка як супрацоўнік Інстытута мастацтвазнаўства, 

этнаграфіі і фальклору (ІМЭФ) уваходзіць у склад рабочай групы па 

падрыхтоўцы шматтомнай акадэмічнай серыі, прысвечанай беларускаму 

фальклору. З 1974 па 1989 гады ён уклаў пяць тамоў серыі «Беларуская 

народная творчасць» (БНТ). Гэта была карпатлівая праца, якая ўключала 

адбор і сістэматызацыю матэрыялаў, напісанне ўступнага артыкула і 

навуковае каментаванне тэкстаў. У гэты час І. Цішчанка сутыкаецца з 

практычнай тэксталогіяй фальклору, у прыватнасці, з праблемай стварэння 

дакладна дакументаванай публікацыі. 

У 1960 – 1970-я гады ў сферы тэксталогіі літаратурна-пісьмовых 

помнікаў навука назапасіла значны тэарэтычны і практычны вопыт, у той час 

як тэксталогія фальклору толькі пачынала распрацоўвацца ў асобных 

аспектах, якімі займаліся Б. Пуцілаў, К. Чыстоў, В. Гацак, І. Зямцоўскі, 

П. Ухаў. На практыцы ў тэксталогіі літаратурна-пісьмовых помнікаў і 

тэксталогіі фальклору мелася супадзенне асноўных арыенціраў, якое 

заключалася, паводле В. Гацака, у максімальным прыцягненні тэкставых 

крыніц (варыянтаў), строгай тэксталагічнай абгрунтаванасці, публічнасці 

працэдур і стварэнні навуковага каментарыя [2, с. 103]. Аднак прынцыповым 
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адрозненнем з’яўлялася тое, што ў першым выпадку галоўнай мэтай было 

ўстанаўленне кананічнага тэксту, а ў другім – забеспячэнне аўтэнтычнасці 

матэрыялу, які ўводзіўся ў навуковы дыскурс.  

Менавіта на такіх пазіцыях стаяў І. Цішчанка, рэцэнзуючы зборнікі 

фальклору Вялікай Айчыннай вайны. Нам вядомы яго рэцэнзіі на два 

выданні: кнігу Я. Зазекі «Лясныя песні: паэзія беларускіх партызан» (Мінск, 

1970 г., 2-е дапоўненае выданне – 1974 г.) і рукапіс 1972 г. П. Ф. Лебедзева 

«В боях за Белоруссию. Песни Великой Отечественной войны» [4]. Праца 

Паўла Фёдаравіча Лебедзева – энтузіяста вывучэння франтавога і 

партызанскага фальклору з Саратаўскай вобласці, укладальніка мноства 

папулярных выданняў, атрымала крытычную ацэнку І. Цішчанкі. Зборнік 

выйшаў у Мінску толькі ў 1985 г. Працы ж Іосіфа Васільевіча Зазекі, 

пісьменніка і педагога, рэдактара газеты «Свіслацкая праўда» партызанскай 

брыгады імя Чапаева Беластоцкага злучэння, былі ацэнены больш станоўча. 

І. Зазека таксама быў адным з укладальнікаў зборніка партызанскіх песень, 

казак і прыпевак «Песні барацьбы» (1946). 

Фальклор Вялікай Айчыннай вайны І. Цішчанка трактаваў як 

унікальную частку народнай творчасці. Асабліва ён вылучаў творы, 

зафіксаваныя ў рэпертуары партызан Беларусі, называючы іх адметнай 

старонкай гісторыі беларускай фалькларыстыкі: «Партызанскія песні, 

частушкі, вершы, сатыры каштоўныя тым, што гэта творы, складзеныя самімі 

ўдзельнікамі партызанскага руху <…> багаты матэрыял для вывучэння 

культурна-мастацкіх і творчых праяўленняў народных мсціўцаў, іх 

свядомасці, іх адносін да рэчаіснасці і іх светапогляду» [4, арк. 1].  

З матэрыялаў рэцэнзій відавочна, што І. Цішчанка адсочваў 

тэрміналагічны момант: паводле яго меркавання, нельга атаясамліваць 

народную творчасць часоў вайны з фальклорам у яго класічным разуменні, 

як гэта рабілі некаторыя даследчыкі і рэцэнзенты. Гэтую творчасць 

І. Цішчанка як «фалькларыст-філолаг» вызначаў тэрмінамі «масавая 

самадзейная літаратурная творчасць» ці «партызанская паэзія». Дэфініцыі 

ўказваюць на разуменне даследчыкам задач фалькларыстыкі як дысцыпліны, 

што вывучае «вусную літаратуру». Дадзеная парадыгма, сцверджаная ў 

сацрэалістычным навуковым дыскурсе 1930 – 1950-х гадоў, заставалася 

актуальнай у 1970-я гады, хоць, як сведчыць тагачасная практыка, яе крызіс 

быў ужо відавочны.  

Трактоўка народнай песні часоў вайны, дадзеная І. Цішчанкам, ставіла 

праблему яе канцэптуалізацыі: «Арыгінальная партызанская паэзія ў сваёй 

сістэме вершаскладання ідзе не ад беларускай фальклорнай традыцыі, 

выпрацаванай народнай песнятворчасцю, і ў той жа час сваімі мастацкімі 

якасцямі яна адстае ад прафесійнай паэзіі, паэзіі, якая заўсёды дабратворна 

ўплывала на фальклор і лепшыя ўзоры якой фалькларызаваліся і трывала 

ўвайшлі ў рэпертуар народных мас. Такое прамежкавае становішча 

партызанскай творчасці паміж фальклорам і прафесійнай паэзіяй 

тлумачыцца, нам здаецца, тым, што яе аўтарамі былі не прафесіяналы-паэты і 

не тыя паэты-самародкі, самавукі з народа, чый мастацкі дар узнімаў слова на 
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высокі паэтычны п’едэстал» [4, арк. 2]. Такім творам, лічыць І. Цішчанка, 

уласціва «суровая эпічнасць, напаўненне глыбокім зместам, якога падчас 

хапіла б для шырокага мастацкага палатна», а паэтычная недасканаласць 

кампенсуецца глыбінёю пачуццяў, шчырасцю апавядання, сапраўднасцю 

факта [4, арк. 3]. Сувязь тэкстаў з гістарычнымі рэаліямі дае падставы лічыць 

дадзеныя творы пісьмовымі помнікамі. 

У такім стадыяльна абмежаваным матэрыяле, якім з’яўляўся песенны 

рэпертуар партызан Вялікай Айчыннай вайны, І. Цішчанка вылучаў два 

асноўныя напрамкі развіцця. Першы – гэта значныя пераробкі, унаследаванні 

прафесійнай паэзіі і пераасэнсаванне жанравых форм традыцыйнага 

фальклору. Другі – стварэнне арыгінальных твораў (песень, частушак, 

анекдотаў, загадак, баек і нават паэм) [4, арк. 2]. Некаторая непаслядоўнасць 

пазіцыі даследчыка (пераасэнсаванне жанравых форм традыцыйнага 

фальклору і асобна – стварэнне арыгінальных песень, частушак, анекдотаў) 

можа быць растлумачана выключнай неаднароднасцю стылістыкі масавай 

песні часоў вайны, якая стала вынікам узаемадзеяння традыцыйна-народных 

з’яў з новымі мастацкімі сістэмамі, у тым ліку выпрацаванымі прафесійнай 

творчасцю.  

У эдыцыйнай практыцы І. Цішчанка ўказвае на праблему адрознення 

варыянтаў твора ад рэдагаваных форм аднаго тэксту. Гэтая антытэза не 

вычэрпвае праблемнага поля практычнай тэксталогіі помнікаў фальклору. 

Размежаванне варыянтаў (версій), таксама як і выяўленне перадруковак, 

пераробак, аўтарскіх рэдакцый і фактаў скажэння палявых запісаў, 

вызначэнне паміж імі дэмаркацыйнай лініі застаецца актуальнай задачай 

фалькларыстычнай навукі і практыкі.  

Надзённа ў кантэксце тагачаснай эдыцыйнай практыкі гучала крытыка 

неправамернага атаясамлівання ці непаслядоўнага адлюстравання ў 

каментарыях узораў рускай і беларускай песні. Напрыклад, І. Цішчанка 

звяртаў увагу, што ў зборніку І. Зазекі са 100 песень і вершаў і такой жа 

колькасці прыпевак толькі трэцяя частка беларускія, астатнія – рускія [4, 

арк. 1 – 2]. З 400 тэкстаў зборніка П. Лебедзева ўсяго 120 адзінак маюць 

адносіны да Беларусі, калі разглядаць іх з пункту гледжання гістарычных 

рэалій [4, л. 10]. Пра тое, што падобныя суадносіны рускіх і беларускіх 

тэкстаў не адпавядаюць рэальнаму стану народнага рэпертуару Беларусі, 

І. Цішчанка пісаў і ў манаграфіі «Беларуская частушка» (1971), крытыкуючы 

зборнікі прыпевак, выдадзеныя для масавага чытача ў 1950-я гады Віцебскім 

і Гомельскім дамамі народнай творчасці.  

Неразборлівасць у адборы матэрыялу ці жаданне «ўзвысіць» яго 

прыводзіла да публікацыі ў зборніках фальклору ваеннага часу твораў 

прафесійных паэтаў, што было неабгрунтавана. Але і ўласна палявы 

матэрыял патрабаваў даследчыцкай узважанасці: «Пры ўсёй паблажлівасці да 

творчасці франтавікоў, пры выданні ўсю іх вершаваную прадукцыю трэба 

адбіраць» [4, арк. 3]. Паводле І. Цішчанкі, асабліва «не шанцавала» ў гэтым 

сэнсе прыпеўкам: многія з апублікаваных узораў наогул не заслугоўваюць 

увагі. 
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Знаўца беларускіх і замежных архіваў, І. Цішчанка звяртае ўвагу, што 

ўкладальніку зборніка народнай творчасці часоў вайны трэба быць 

уважлівым з заявамі, падобнымі да такой: «Гэта новыя матэрыялы, 

публікуюцца ўпершыню, узяты з архіваў, партызанскіх газет, часопісаў і 

інш.». У 1970-я гады многія архівы ўжо былі даследаваны супрацоўнікамі 

АН БССР, і значная частка матэрыялаў па ваеннай тэме надрукавана. 

«Архіўныя знаходкі тым і каштоўныя, што яны часам становяцца 

сапраўднымі адкрыццямі ў навуцы, мяняюць карэнным чынам даўно 

ўсталяваныя ўяўленні і ацэнкі адносна тых ці іншых з’яў, фактаў і асоб <…> 

Менавіта таму архіўная знаходка патрабуе да сябе асцярожнасці: перш, чым 

аб ёй публічна заявіць, вынесці на суд грамадскасці, неабходна скрупулёзна, 

дасканала праверыць яе, каб не сталася знаходка сякерай пад лавай» [4, 

арк. 5]. Напрыклад, трэцяя частка песенных тэкстаў і палова прыпевак са 

зборніка І. Зазекі ўжо ўбачылі свет у акадэмічным выданні 1961 г. і ў 

манаграфіі І. Цішчанкі 1960 г. Каб пазбегнуць неабгрунтаваных 

перадруковак і прадставіць у зборніку арыгінальныя матэрыялы, метадалогія 

ўкладальніка павінна грунтавацца на гістарыяграфічным вывучэнні тэмы як 

базавай складаючай даследчыцкай культуры. У якасці аргумента для 

ўкладальнікаў рэцэнзаваных зборнікаў І. Цішчанка пералічваў асноўныя 

выданні па народнай творчасці часоў вайны, змест якіх павінен быў 

улічвацца. Гэта зборнікі і навуковыя нарысы, выдадзеныя ў БССР у 1946, 

1949, 1961 гг., манаграфія Л. Мухарынскай (1968), фундаментальныя рускія 

савецкія анталогіі 1953, 1964 і 1967 гг., асобныя рэгіянальныя зборнікі.  

У пачатку 1970-х гадоў (час выхаду тамоў серыі «БНТ») у эдыцыйнай 

практыцы беларускіх савецкіх фалькларыстаў гістарыяграфія стала 

неад’емным кампанентам навуковага каментарыя. Нягледзячы на гэта, у 

акадэмічным выданні 1961 г. «Беларускі фальклор Вялікай Айчыннай вайны» 

гістарыяграфія не была прадстаўлена, а крыніцы тэкстаў апісваліся 

схематычна: фонды музеяў і дамоў народнай творчасці, матэрыялы 

навуковых экспедыцый сектара фальклору, запісы ўдзельнікаў партызанскага 

руху і карэспандэнтаў, падпольныя і партызанскія газеты, рукапісныя і 

машынапісныя зборнікі і іншыя дакументы ваеннага часу [1, с. 3].  

Гістарыяграфія выводзіць на яшчэ адну важную праблему – 

вызначэнне аўтарства ўзору народнай творчасці. Каментарый павінен 

уключаць інфармацыю аб самадзейных і прафесійных аўтарах. І. Цішчанка 

заўважаў: часта твор у зборніку пазначаўся як ананімны, але за гэтым 

хаваецца няведанне ці ігнараванне ўкладальнікам канкрэтных фактаў.  

Пра складанасць вырашэння задачы ўзнаўлення аўтарства самадзейнага 

твора часоў вайны пісала этнамузыколаг Л. Мухарынская, экспедыцыйная і 

даследчая работа якой у 1940 – 1960-я гады дазволіла зафіксаваць у жывой 

традыцыі аўтэнтычныя ўзоры творчасці гэтага перыяду. Яна заўважала, што 

нярэдка ў партызанскіх фарміраваннях аўтарства той ці іншай песні 

прыпісвалася «сваім» самадзейным паэтам, паколькі падчас вайны працэс 

фальклорнага засваення рэалій жыцця быў вельмі актыўным.  
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Прыкладам таго, як сам І. Цішчанка вёў пошукавую працу, служыць 

яго ліст у Цэнтральную студыю дакументальных фільмаў у Маскве, напісаны 

ў лютым 1961 г. [5, арк. 1]. Нагодай паслужыў артыкул у часопісе «Огонёк» 

за 1943 г. (№ 52 ад 30 снежня), у якім узгадваецца наступленне савецкіх 

войск у лістападзе 1943 г. пад вёскай Лясная і цяжкі пераход праз балоцістую 

раку Проня. Апісаныя падзеі, што адбываліся на радзіме Івана Кірылавіча 

(сёння – Слаўгарадскі раён Магілёўскай вобласці), выклікалі ў яго жаданне 

сабраць больш звестак. І. Цішчанка адшукаў аўтара артыкула Б. Небыліцкага 

– кінааператара студыі дакументальных фільмаў, які ў 1943 г. быў у ліку 

байцоў наступлення, і папрасіў фотаздымкі ці кадры кінахронікі, якія маглі 

захавацца, каб перадаць іх у мясцовы музей. Кінааператар адгукнуўся і 

абяцаў дапамогу, але што было потым, невядома. 

Вопыт выданняў 1950 – 1970-х гадоў паказаў, што далейшая 

даследчыцкая і ўкладальніцкая праца ў галіне фальклору вайны павінна быць 

скіравана на поўнае і паслядоўнае каментаванне. Важна, у тым ліку, 

тлумачэнне імён, прозвішчаў і геаграфічных назваў, прывядзенне поўных 

назваў партызанскіх фарміраванняў, што ўзгадваюцца ў тэксце твора ці 

паведамляюцца інфарматарам. Па магчымасці неабходна паведамляць, які 

гістарычны эпізод ляжыць у аснове твора. Напрыклад, песня «Пра лаўскі 

бой» прысвечана вайсковай аперацыі 3 снежня 1942 г. каля вёскі Лавы на 

Капыльшчыне, а песня «Бой за Краснае» апісвае падзеі лета 1944 г. у вёсцы 

Краснае Маладзечанскага раёна. Горад Клічаў – цэнтр Партызанскай зоны на 

Магілёўшчыне, рака Проня, вёскі Дручаны, Ваёвічы, Дражня, Рубеж – месцы 

партызанскіх баёў у Магілёўскай вобласці. Рака Бяроза (Бярэзіна) – правы 

прыток Дняпра, у Барысаўска-Бягомльскай зоне басейна Бярэзіны 

разгортваўся моцны партызанскі рух. 

Істотнае значэнне мае каментаванне такіх распаўсюджаных у вусным 

бытаванні і друку твораў, як «Песня пра Заслонава» («Возле Орши роща 

небольшая»). Першакрыніцай, як вядома, паслужыў верш самадзейнага паэта 

Нязлобіна, напісаны ў 1943 г. і апублікаваны ў зборніку ЦККБ(б) «Песни 

белорусских партизан». На тэрыторыі Беларусі песня зафіксавана ў 

разнастайных варыянтах. Яе запісвалі Г. Цітовіч у 1945 г. у гарадскім 

пасёлку Бягомль Мінскай вобласці, Л. Бараг і М. Меяровіч у экспедыцыях 

1946 – 1947 гг., Л. Мухарынская ў 1950 г. у экспедыцыі на Палессе. У 

акадэмічным выданні 1961 г. апублікаваны непашпартызаваны варыянт з 

архіва сектара фальклору ІМЭФ. Верагодна, песня ўзята з матэрыялаў 

М. Грынблата.  

Адна з найбольш пашыраных у партызанскіх злучэннях Любанскага, 

Бабруйскага і Клічаўскага раёнаў песня «Мы ішлі на дзела цёмнай 

ночкай…». Паводле М. Грынблата, яна сустракалася таксама на 

Смаленшчыне, што пацвярджаецца матэрыяламі зборніка ваеннай песні 

Смаленшчыны М. Рылянкова (1946). Яе варыянты апублікаваны ў выданнях 

«Песні барацьбы» (1946), «Борьба и творчество народных мстителей» (1949). 

Асобныя аспекты бытавання акрэслены ў даследаванні Л. Мухарынскай [3, 

с. 39 – 42]. 
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Важнейшым кампанентам структуры навуковага выдання народнай 

творчасці часоў вайны, паводле І. Цішчанкі, з’яўляецца ўступны артыкул, які 

рэпрэзентуе сутнасць аб’екта даследавання. Ён «не павінен падменьвацца 

пераказам зместу твораў або газетна-дэкларацыйнымі фразамі і цытатамі» [4, 

арк. 17]. Менавіта такі ракурс атрымала прадмова І. Гутарава да выдання 

1961 г. На думку даследчыка, уступны артыкул павінен асвятляць наступныя 

пазіцыі: кароткая характарыстыка партызанскага руху ў Беларусі; агляд 

тэарэтычных прац і крыніц па тэме; асэнсаванне шляхоў трансляцыі твораў: 

«...шырокім каналам, праз які распаўсюджвалася партызанская творчасць, 

была мастацкая самадзейнасць» [4, арк. 17]. Пры сістэматызацыі тэкстаў 

павінен быць выкарыстаны жанравы прынцып, а ўнутры жанравых груп 

трэба, каб творы адной і той жа тэматыкі былі сабраны ў «гнёзды» [4, 

арк. 19]. Далей ідзе ўласна літаратуразнаўчы аналіз узораў народнай 

творчасці (тэрмін «фалькларыстычны аналіз» аўтарам не ўжываецца), які 

прадугледжвае асэнсаванне вобразаў, тэм, матываў і выяўленне фактычнай 

асновы. Прапануецца таксама даць характарыстыку творчасці найбольш 

плённых партызанскіх паэтаў, указаць яе значэнне для сучаснасці. Даследчык 

пастуліруе важнасць распрацоўкі сацыяльна-камунікатыўнай сутнасці 

фальклору вайны, а канцэптуалізацыя яго мастацкай спецыфічнасці, сувязяў 

з матыўна-вобразнай і моўнай сферамі традыцыйнай культуры застаецца на 

другім плане. 

Прынцыпы рэпрэзентацыі фальклорных тэкстаў і іх навуковага 

каментавання ў класічным выданні савецкай эпохі – акадэмічнай серыі 

«БНТ» былі акрэслены толькі ў агульных рысах. Пра гэта сведчыць «План-

праспект шматтомнага акадэмічнага выдання беларускага фальклору ў 

25 тамах», зацверджаны на Вучоным савеце ІМЭФ 28 кастрычніка 1965 г. і 

падпісаны загадчыкам сектара фальклору І. В. Гутаравым [6]. Палажэнні 

плана-праспекта, якія ўмоўна могуць быць акрэслены як метады практычнай 

тэксталогіі, уключалі шэраг важных пазіцый.  

Захаванне асаблівасцей мовы інфарматара пры публікацыі твора ў 

навуковым зборніку трактавалася як важны аспект: «Тэксты 

дарэвалюцыйных і савецкіх фальклорных твораў будуць друкавацца ў 

адпаведнасці з сучаснай беларускай графікай і правапісам, але з захаваннем 

найбольш характэрных і распаўсюджаных лексічных і марфалагічных 

асаблівасцей мовы віднейшых народных спевакоў, казачнікаў, сказальнікаў» 

[6, арк. 3]. У прыватнасці, планавалася адлюстроўваць аканне і яканне, 

дзэканне, цэканне, цвёрдасць р і шыпячых зычных, канчаткі дзеясловаў, 

народныя формы асабовых імён, прыстаўныя галосныя ў пачатку слоў і 

іншае. Дакументы сведчаць, што шэраг істотных дыялектных асаблівасцей 

укладальнікі БНТ ігнаравалі: оканне, мяккаэрае вымаўленне, дыфтонгі, 

саканне і цаканне і іншае [6, арк. 3 – 4]. Такі падыход не ўлічваў вопыт 

тагачаснага мовазнаўства – маштабныя напрацоўкі беларускіх навукоўцаў у 

галіне дыялекталогіі беларускай мовы. Якраз у гэты час Інстытут 

мовазнаўства імя Якуба Коласа АН БССР рэалізоўваў нацыянальную 



257 

праграму «Дыялекталагічны атлас беларускай мовы», у межах якой была 

прынята адзіная транскрыпцыя і іншае.  

Такім чынам, вывучэнне метадаў укладання і каментавання фальклору 

вайны ў 1960 – 1970-я гады паказала, што пытанні практычнай тэксталогіі 

фальклору ў дадзены перыяд былі распрацаваны і рэалізаваны толькі 

часткова. Гэта абумоўлена трактоўкай фалькларыстыкі як дысцыпліны, якая 

вывучае «вусную літаратуру», і прыярытэтам пытанняў сацыяльна-

камунікатыўнай сутнасці фальклору вайны. Такі падыход адбіваўся на 

ўзроўні эдыцыйнай практыкі беларускай савецкай фалькларыстыкі, 

прыводзіў да схематызму каментарыя, уніфікацыі тэкстаў і ігнаравання іх 

вербальнай варыятыўнасці. 
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РЕЗЮМЕ 

Исследованы вопросы практической текстологии белорусского фольклора периода 

Великой Отечественной войны в академической науке и практике 1960 – 1970-х годов. В 

широком фольклористическом контексте интерпретированы ранее не опубликованные 

архивные материалы. Доказано, что задачи обеспечения аутентичности публикуемых 

текстов о войне и их научного комментария в этот период решались только в отдельных 

аспектах. 

 

SUMMARY 

The article explores the textual issues of Belarusian folklore of the Great Patriotic War in 

the 1960 – 1970’s academic science and practice. Archival materials that have not been 

published previously are interpreted in the broad context of folklore studies. The work proves 

that the goals of ensuring the authenticity of published war texts and their scientific commentary 

have only been partially achieved in this period. 
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В последние годы в научной литературе часто рассматриваются 

вопросы, связанные с этнической идентичностью цыган. Сейчас в любой 

стране, где проживают цыгане, местное население под этим этнонимом 

объединяет множество крупных и мелких этнических групп с разной 

исторической судьбой и образом жизни. Не подлежит сомнению тот факт, 

что цыгане не гомогенная социокультурная целостность, а внутренне 

дифференцированная, иерархически структурированная общность, которая 

подразделяется на ряд отдельных этнических групп с различными 

этнокультурными характеристиками [1]. 

Объединяют же эти группы, имеющие существенные различия в языке, 

религии и культуре, в первую очередь, особенности дисперсного проживания 

в численно преобладающей иноэтничной и иноязыковой среде. Кроме того, у 

цыган есть много обычаев, которые являются частью цыганской культуры и 

сходны в разных частях мира. Например, представления о «чистом» и 

«скверне», отношении к старшим, о том, какие профессии можно выбирать, а 

какие запретны для цыган. Также существует правила, регламентирующие 

поведение внутри цыганского сообщества. Строгая регламентация всех 

этапов и сфер жизни цыган, заключение браков внутри группы – все это 

препятствовало их ассимиляции.  

Сегодня практически во всех странах весьма актуальна проблема 

интеграции цыган в социум. Сложность этого процесса состоит в том, что у 

некоторых групп цыган гражданская идентичность отсутствует, а этническая 

достаточно сложна и многомерна. Как справедливо отметили европейские 

цыганологи Е. Марушиакова и В. Попов, цыгане являются «диаспорой без 

метрополии», и в этой ситуации цыганские общины существуют в двух 

измерениях: как самостоятельные обособленные этнические общности и как 

интегральная часть общества в каждой стране [2]. Эта амбивалентность не 

всегда осознаётся исследователями, которые нередко рассматривают 

цыганские группы только с одной точки зрения [3]. Два уровня идентичности 

(общины и общества) не противоречат, а наоборот, дополняют и обогащают 

друг друга [4]. Именно эти учёные предложили определение цыган как 

МЕГРЭО – межгрупповое этническое образование, которым пользуются 

многие этнологи Европы. Данное обозначение характеризует особенности 

мозаичного расселения цыганских групп среди населения разных стран и 

связанные с этим особенности формирования их современных 

идентичностей. 

https://ru-wiki.ru/w/index.php?title=%D0%9C%D0%B5%D0%B6%D0%B3%D1%80%D1%83%D0%BF%D0%BF%D0%BE%D0%B2%D0%BE%D0%B5_%D1%8D%D1%82%D0%BD%D0%B8%D1%87%D0%B5%D1%81%D0%BA%D0%BE%D0%B5_%D0%BE%D0%B1%D1%80%D0%B0%D0%B7%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%B5&action=edit&redlink=1
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Наиболее отчётливо человек осознаёт свою этническую идентичность в 

процессе межнационального общения, в поликультурной среде. 

Этнодифференцирующими признаками при этом являются родной язык, 

культура, религия, историческая память, ментальность, эмоционально-

ценностные отношения.  

Одной из важных черт цыганской идентичности выступает язык. 

Родной язык – инструмент коммуникации из поколения в поколение, это не 

просто средство общения, незнание родного языка меняет этническую 

идентичность человека. Часто утрата родного языка наблюдается у выходцев 

из межнациональных семей, в результате, чувствуя себя частью своего 

народа, они обладают «размытым» этническим сознанием. Как только цыган, 

или семья, или группа цыган оказываются в чём-то не соответствующими 

национальным стереотипам, они объявляются не цыганами, хотя в целом 

внутри цыганского общества принята свобода национальной 

самоидентификации. Но существуют этнические группы цыган, которые 

утратили язык, пользуясь в качестве родного молдавским, венгерским, 

таджикским, испанским, турецким и другими. Владение цыганским языком, 

таким образом, не стало у них признаком этнической идентичности.  

Религия является ещё одной характерной чертой цыганского 

мироощущения. У цыган национальной религии нет. Они исповедуют 

христианство (в разных его формах) и ислам. Следовательно, религия тоже 

никак не может претендовать на роль объединяющего фактора. Цыганам не 

нравится, когда окружающие отрицают их религиозность, называя 

язычниками, суеверными и т. п. В 1901 г. журнал «Этнографическое 

обозрение» поместил основательную статью В. Папазьяна об армянских 

цыганах-бошá. Этнограф отмечал: «Религиозное усердие, та вера, с которой 

они относятся к обрядам армяно-григорианской церкви, и уважение к 

духовным лицам, выражены подчас у армянских бошá гораздо сильнее, чем у 

армян...» [5, с. 128]. 

Далее В. Папазьян выделил следующие особенности: «У бошá, как и у 

всех цыган, нет никакого истинного представления о религии. По его 

мнению, посещение церкви, зажигание свеч, почтение к священнику – это и 

есть религия. О Боге он знает, лишь механически повторяя то, что думают и 

говорят окружающие; он не молится вне церкви и смысла молитвы не 

воспринимает. Религия для него не больше, чем обычай» [5, с. 129]. Однако 

такое утверждение будет справедливым и по отношению к представителям 

других национальностей. 

Наконец, важной составляющей цыганской идентичности можно 

назвать кочевой образ жизни, который, хотя и способствовал 

изолированности цыган, но имел существенное значение для них в качестве 

интегрирующего механизма. Его отмена, на наш взгляд, породила тенденцию 

к постепенному «размыванию» цыганского самосознания и языка. Именно 

после указа о запрете кочевания в 1956 г. у российских цыган значительно 

увеличился процент смешанных браков, язык стал ещё более 

русифицированным, а традиции несколько размылись. Увеличились 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D1%86%D0%B8%D0%BE%D0%BD%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%BE%D1%81%D1%82%D1%8C
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постоянные контакты с социальными институтами, которые ускорили 

процесс интеграции цыган в российскую культуру. Но при всей внешней 

убедительности этого довода нельзя забывать, что значительная часть 

цыганского народа столетиями жила полуоседло или оседло, например, в 

Средней Азии или в Османской империи. Привязанность к определённой 

территории подтверждается и современными данными. В 2015 г. 

Всероссийский центр изучения общественного мнения (ВЦИОМ) при 

поддержке Федеральной национально-культурной автономии российских 

цыган осуществил комплексное исследование, которое включало 

всероссийский опрос в 130 населённых пунктах в 46 областях, краях и 

республиках и 9 федеральных округах России [6]. Объём выборки – 

1600 человек. Согласно опросу, несмотря на укоренившиеся стереотипы 

восприятия цыган как высокомобильной социальной группы, большинство из 

них на протяжении всей жизни проживает в регионе рождения. Как правило, 

перемещения происходят в рамках населённых пунктов (города/села) 

постоянного проживания и связаны с переездом в другие дома/квартиры. 

Менее десятой части всех российских цыган приходилось в течение жизни 

менять регион постоянного проживания. Намерения вести оседлый образ 

жизни выражаются и в низком миграционном потенциале цыган – 78% из 

них не планируют в ближайшей перспективе менять место жительства, 

остальные же либо надеются улучшить свои жилищные условия путём 

переезда в пределах своего населённого пункта, либо планируют переехать в 

соседний населённый пункт. Возможность переезда в другой регион 

рассматривают лишь 3% цыган. 

Материальная культура цыган также отличается в разных странах. 

Важная черта цыганской ментальности – отношение к семье. У 

окружающих народов семейные ценности также занимают важное место, но 

в шкале приоритетов есть и такие, как «успешная карьера», «польза Родине». 

Традиционные нормы, которым следует большинство цыганских семей, 

выступают для них в качестве основного регулятора поведения. Ради семьи 

цыгане жертвуют личными пристрастиями и свободой поступков. Это 

подтверждают и социологические данные, полученные ВЦИОМ: понятие 

«цыганское счастье» включает в себя в первую очередь благополучие в 

семье, возможность воспитывать детей (58%), быть рядом со своими 

близкими и семьёй (40%).  Наличие стабильного дохода находится лишь на 

третьем месте в этом рейтинге и является определяющим для 27% цыган.  

Таким образом, при наличии таких важных консолидирующих 

факторов, как язык, религия, кочевание, семья, обращает на себя внимание 

незыблемая основа цыганской идентичности – структура занятий. На 

протяжении тысячелетней истории этот народ занимался практически одним 

и тем же: «Если хочешь оставаться цыганом, занимайся тем, чем занимался 

твой отец, дед и прадед». Механизм передачи традиций довольно прост. Мы 

имеем дело с типично цыганским воспитанием подрастающего поколения. 

Ребёнку говорили: «Этим не надо заниматься, это делают гаже (не цыгане). 

А вот это – цыганское дело». Система табу регулирует многие виды 
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деятельности: нельзя работать водопроводчиком, запрещены все виды работ, 

связанные с очисткой от мусора или нечистот, с похоронным делом, 

медициной. Чтобы сохраниться как народ, цыгане должны были 

придерживаться своих традиционных, исконно цыганских занятий. При этом 

они вольно или невольно отделяли себя от окружающего населения, с 

большим опозданием перенимая от него жизненные новации. 

В зависимости от благоприятных или неблагоприятных внешних 

условий какие-то профессии могли временно выпадать, но именно из 

нижеприведённого списка члены таборов выбирали способы заработать на 

жизнь: различные ремёсла, торговля, пение, танцы и инструментальная 

музыка, выступления с дрессированными животными, гадание, 

попрошайничество.  

Консервативность цыган в выборе ремесла в выборе ремесла 

объясняется тем, что ещё в незапамятные времена род деятельности 

диктовался пережитками кастовой системы. Если, например, определённой 

касте было предписано заниматься обработкой металла и/или 

профессиональной музыкой, то эти занятия сохранялись потом столетиями, 

даже тогда, когда была утрачена память о стране происхождения. Например, 

кэлдэрари, проживающие практически во всех странах Европы, в том числе и 

в России, традиционно занимались изготовлением металлической посуды, 

лужением. Технический прогресс и фабричное производство к 1970-м годам 

полностью вытеснили их с рынка металлической посуды. Тогда они 

переключились на торговлю, но торгуют всё тем же металлом: листами, 

прокатом и т. п.  

По сию пору действует главный закон, отлившийся в чёткую формулу: 

ром – гажё (цыган – не цыган). Явная граница между этими двумя 

понятиями – краеугольный камень цыганской психологии. Существуя в 

чуждой культуре, цыгане постоянно помнят об этой границе и всеми 

доступными средствами стараются её сохранить. Само по себе такое деление 

на «своих» и «чужих» не чисто цыганское явление, оно свойственно любой 

этнической общности, поскольку именно такое разделение характеризует 

этническую идентичность. Они могут сменить веру, но останутся цыганами. 

Цыгане могут забыть свой язык, но и тогда останутся цыганами. Цыгане 

могут сменить кочевание на оседлость – даже это ничего не изменит. Тысячу 

лет цыганами руководила психология касты, подразумевающая следование 

раз и навсегда определённому кругу профессий. На наш взгляд, именно 

структура занятий, сформировавшаяся ещё в Индии, стала тем скрепом, 

который поддерживал идентичность цыган. Цыгане могут заимствовать в 

культуре (особенно в искусстве) окружающих их народов очень многое, но 

всегда стараются придерживаться «своих» занятий.   

Кроме того, цыгане противопоставляют себя не только по отношению к 

окружающим, но и по отношению к друг другу. Так создаётся групповая 

идентичность, которая является основным признаком существования данной 

группы. Исходя из цыганской группы как базисной единицы, можно 

раскрыть различные иерархичные уровни существования цыганской 
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общности с соответствующими формами многомерной идентичности: 

группа, субгрупповые подразделения и метагрупповые объединения. 

Мозаика цыганских идентичностей (на групповом, субгрупповом или 

метагрупповом уровне) обусловлена общими рамками соответствующих 

общественно-политических образований, в которых проживают цыгане [5, 

с. 122 – 123]. 

Так, период социализма оказал особенно сильное влияние на процессы 

социальной интеграции и общую структурную идентичность цыган в 

Восточной Европе, в том числе и России. Исход интеграционных процессов 

для цыган этих стран явно выделяется на фоне судьбы цыган, живущих в 

других частях мира. Неудивительно, что осознание принадлежности к 

соответствующей нации-государству среди цыган Восточной Европы 

занимает важное место в общей структуре их идентичности. Этот уровень 

идентичности очень устойчив, и в настоящее время значительная часть 

цыганской общины в России, например, оказалась ограничена в пределах 

границ государства. Поэтому в России, несмотря на традиционную 

изолированность цыганских общин, согласно опросу ВЦИОМ 2015 г., 

гражданская (российская) идентичность является основной для 40% цыган.  

При оседлом образе жизни дети в смешанных браках приобретают 

надгрупповое самосознание. Зависит оно, главным образом, не от 

«национальности» отца, а от среды, в которой живёт данная семья. Если, 

например, сэрвы живут в посёлке, где большинство – русские цыгане, то их 

дети, а затем и родители неминуемо начинают говорить на русско-

цыганском. Надгрупповое самосознание в особенности свойственно 

национально ориентированной цыганской интеллигенции.  

Большое влияние на развитие идентичности оказывают созданные по 

всему миру цыганские общественные организации, особенно 

международные. Например, Всемирный цыганский конгресс в Лондоне 

утвердил национальные символы (флаг и гимн), которые украшают 

цыганские книги, газеты, журналы и сайты. Строительство 

межгосударственной цыганской идентичности продолжалось, и на 

V Международном конгрессе в Праге (2000) цыгане объявили себя 

экстерриториальной нацией, что зафиксировано в декларациях и документах. 

Во многих странах цыгане признаны национальным или этническим 

меньшинством, и это важно для развития цыганской идентичности. 

Благодаря Интернету появилась возможность посредством мобильного 

телефона связываться с цыганами всего мира, найти информацию по истории 

и культуре, переписываться со своими собратьями на родном языке. 

Чрезвычайно интересным представляется проведение цыганского 

этнического суда по интернету, соцсетям и т. п. В результате цыгане стали 

рассматривать себя как единый народ, ощущать этническую близость в 

европейском и международном масштабе.   

Цыганам свойственна и так называемая «этническая мимикрия». В 

России цыгане редко скрывают свою истинную этническую принадлежность. 

Но в последние годы в России в связи с усилением негативных настроений 



263 

по отношению к цыганам те из них, которые добились определённых успехов 

в жизни, скрывают своё происхождение и идентифицируют себя с другим 

этносом, пытаясь выйти из порочного круга маргинальности.  

Таким образом, закрытая система, строгая регламентация жизни 

изначально предопределили замкнутость цыганского общества, они же 

законсервировали и образ жизни цыган, их язык и традиции. Традиции – 

один из инструментов, которые позволяют цыганам сохранять свою 

идентичность веками. Тем не менее, около трети цыган признаёт, что со 

временем некоторые традиции и обычаи перестанут соблюдаться. Наиболее 

высока доля готовых к переменам среди русских рома, в то время как 

этнические группы кэлдэраров и влахов более консервативны (здесь доля 

допускающих возможность отказа от каких-то традиционных норм 

составляет лишь 11% и 20% соответственно).  

Узконациональными установками на общение преимущественно в 

своей национальной среде объясняется и стремление к компактному, 

моноэтническому расселению, где общение с другими этносами ограничено в 

силу объективных причин. Возможно, именно «непохожесть», заметные 

отличия образа жизни и культуры цыган от окружающих народов стали 

причиной гонений и преследований их во всём мире. Целый народ оказался 

лишён возможности на равных принимать участие в жизни общества, 

сложилась ситуация, когда лояльность к своей общине становится 

единственно рациональной и заменяет лояльность к закону. Согласно 

всероссийскому опросу, большинство цыган (67%) воспринимает внешнюю 

среду как агрессивную, в результате отчуждение ещё более усиливается. 

Некорректная информационная политика, доминирование в СМИ негативной 

информации о цыганах приводит к формированию у россиян устойчивых 

негативных стереотипов восприятия данного этноса, способствует росту 

социальной дистанции. Цыганское население русских деревень и посёлков 

оказалось в положении изгоев. Их отношения с местными жителями в 

большинстве случаев носят характер взаимной неприязни, напряжённости и 

недоверия. Поэтому идентичность современного цыгана – это идентичность 

парии, униженного, бесправного человека. Социология говорит о том, что 

после вытеснения цыган из традиционных сфер занятости (торговли, 

коневодства, кузнечества и т. п.) найти себе альтернативное применение в 

формальном секторе экономики смогли далеко не все: только 7% 

опрошенных цыган имеют трудовые договора с работодателями, 11% – 

занимаются предпринимательством, ведут собственный бизнес. 

Проблемы идентичности цыган активно будут обсуждаться и в 

дальнейшем, так как крайне важно документировать новые тенденции в этой 

области. 
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РЕЗЮМЕ 

В последние годы в научной литературе часто рассматриваются вопросы, 

связанные с этнической идентичностью цыган. Данная статья посвящена изучению 

самосознания и идентичности цыган России, анализу способов сохранения идентичности 

на протяжении столетий при отсутствии государственности. В работе также 

рассматриваются механизмы передачи традиций в цыганском обществе. Всё это 

необходимо для решения проблем интеграции цыган в социум, что сейчас весьма 

актуально не только для России.   

 

SUMMARY 

In recent years, scientific literature often addresses issues related to the ethnic identity of 

Roma. This article is devoted to the study of the self-awareness and identity of gypsies in Russia, 

the analysis of ways to maintain identity for centuries in the absence of statehood. The work also 

discusses the mechanisms of transmission of traditions in gypsy society. All this is necessary to 

solve the problems of the integration of Roma into society, which is now very important not only 

for Russia. 

 

Ефимова Н. В., Калачёва И. И. 

ОБРАЗ СТРАНЫ-ПАРТНЁРА В ВОСПРИЯТИИ И ОЦЕНКЕ 

СТУДЕНЧЕСКОЙ МОЛОДЁЖИ БЕЛАРУСИ И РОССИИ 
Белорусский государственный университет 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Молодёжь играет существенную роль в геополитических стратегиях 

как Беларуси, так России, принимая участие в различных формах 

сотрудничества и партнёрских отношений, в том числе в рамках Союзного 

государства. Развитие предпринимательства, совместное обучение и участие 

в строительных студенческих отрядах, благотворительных программах, 

творческих проектах свидетельствуют о контактах, которые постоянно 

поддерживаются как белорусской, так и российской стороной. 

Но очевидно, что любые международные контакты, взаимодействие в 

рамках Союзного государства возможны и имеют перспективу в будущем 
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только в том случае, если молодые люди из двух стран непрерывно познают 

и адекватно воспринимают друг друга: через политику, экономику, культуру, 

общественную жизнь Беларуси и России. В этом отношении многое зависит 

от информационной среды, в которой они существуют, от того, какой образ 

страны-партнёра складывается в сознании молодёжи каждой из сторон. 

Проблема состоит в том, что, осознавая необходимость тесного 

всестороннего сотрудничества России и Беларуси и необходимость участия 

молодёжи в совместных процессах, политики, разрабатывающие 

молодёжные программы, не всегда имеют достаточно чёткое представление о 

том, в какой степени молодые люди ориентированы на цели интеграции, как 

они воспринимают страну-партнёра и как оценивают перспективы 

сотрудничества для себя и своего поколения. 

С целью ответить на поставленные вопросы был разработан и 

осуществлён совместный российско-белорусский исследовательский проект 

«Имидж и образ России и Беларуси в восприятии молодёжи двух стран». 

Объектом данного исследования стала студенческая молодёжь. 

Студенчество привлекает внимание как исследователей, так и 

политиков, поскольку является наиболее подготовленной, образованной 

частью молодёжи, что, несомненно, выдвигает его в число передовых групп 

общества. Причём с повышением социальной значимости высшего 

образования роль студенчества в жизни наших стран будет возрастать. 

Исследование проводилось в 2018 – 2019 гг. в городах Москва и 

Минск. В Москве опрошены студенты ряда государственных университетов, 

выборочная совокупность респондентов составила 411 человек. В Минске 

исследование проводилось среди студентов Белорусского государственного 

университета (БГУ). Всего было опрошено 409 студентов на 15 факультетах. 

Стратегия исследования заключалась в сопоставлении мнений и оценок 

представителей российской и белорусской студенческой молодёжи по ряду 

существенных политических, экономических, социальных, культурных и 

других характеристик России и Беларуси, а также по некоторым проблемам 

сегодняшних межгосударственных отношений двух стран. 

Основным методом исследования был социологический опрос. В ходе 

опроса респондентам предъявлялись биполярные суждения, к которым они 

должны были выразить своё отношение (согласие либо несогласие с тем или 

иным суждение). Степень согласия определялась с помощью 10-балльной 

шкалы (где 10 означает полное согласие с позитивным суждением, 1 – 

полное согласие с противоположным суждением). Итоговая оценка по 

каждому признаку (репрезентированному суждениями) рассчитывалась как 

средневзвешенное значение по шкале. В результате опроса мы получили 

усреднённые оценки студентами различных характеристик России и 

Беларуси. В совокупности они позволяют судить об образе двух стран в 

сознании студенческой молодёжи. 

Здесь и в дальнейшем под образом страны мы будем понимать 

целостное, эмоционально окрашенное представление об объекте, 

сложившееся в массовом сознании и имеющее характер стереотипа. Наряду с 
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понятием «образ» используется понятие «имидж». В научной литературе их 

часто разводят по ряду критериев. Главный из них – спонтанность 

(стихийность) / сознательность (целенаправленность) формирования. С этой 

точки зрения образ является продуктом спонтанного восприятия объекта, 

тогда как имидж конструируется субъектом программно и целенаправленно, 

с использованием специальных средств и методов (имиджмейкер – 

специалист, занимающийся такого рода конструированием). Однако нередко 

два термина используются как синонимы в связи с тем, что представления 

массового сознания о той или иной стране, народе включают как спонтанно 

сформировавшиеся элементы, так и элементы, являющиеся результатом 

целенаправленного воздействия. Мы присоединяемся к точке зрения тех 

исследователей (в частности, И. В. Сидорской), которые на этом основании 

считают возможным использовать концепт «имидж-образ», подчёркивающий 

необходимость учёта обеих составляющих совокупного «портрета» страны 

[1, с. 66]. 

С точки зрения содержания имидж-образ Беларуси и России имеет два 

аспекта, так как включает имидж (образ) государства и страны. Понятие 

«государство» обозначает в первую очередь политическую систему, характер 

власти, в то время как понятие «страна» имеет более ёмкое содержание и 

включает в себя культурные, географические характеристики, а также 

элементы, определяющие особенности местного национального сообщества 

(менталитет, обычаи, язык) [1, с. 67].  

Как показывают результаты опроса, белорусские студенты наиболее 

высоко оценивают богатство российской истории (7,67 баллов) и культуры 

(7,44 баллов). 61,6% опрошенных полностью согласны с суждением 

«Россияне могут гордиться своей историей» и 59,4% – с утверждением 

«Россия – это страна с очень богатой, уникальной культурой». Российские 

студенты также самые высокие оценки дают истории и культуре Беларуси 

(7,09 и 7,22 соответственно). С суждениями «Беларусь может гордиться 

своей историей» полностью согласны 49,3% россиян, «Беларусь – это страна 

с очень богатой, уникальной культурой» – 43,1%. Поскольку взаимное 

признание богатства истории и культуры страны-партнёра неоспоримо и 

разногласий практически не вызывает, этот элемент имиджа-образа каждой 

страны можно вынести пока за скобки и обратиться к другим его аспектам, 

оценкам и суждениям.  

В представлении белорусских студентов Россия, прежде всего, 

является очень сильной в военном отношении страной (с соответствующим 

суждением полностью согласны 57,4% опрошенных, военную мощь России 

они оценили на 7,43 баллов). Россия также признаётся ведущей страной в 

научно-техническом отношении (полностью согласны 26,8% респондентов); 

уровень научно-технического развития России в оценках белорусских 

студентов – 6,25 баллов. Высоко оцениваются и созданные в России условия 

для самореализации молодёжи (6,08 баллов). 

Заметно ниже оценки уровня развития гражданского общества в 

России (5,85 баллов), экономики (5,82 баллов) и бизнеса (5,81 баллов), 
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уровня жизни (5,29 баллов), степени безопасности граждан (5,56 баллов). 

Например, с суждением «В России высокий уровень жизни» полное согласие 

выразили только 14,8% белорусских студентов. Ещё ниже оценивается 

развитие демократии (5,03 баллов) и деятельность различных 

демократических институтов, таких как судебная система, права человека 

(таблица 1). 

В самом конце рейтинга – обеспечение социальных гарантий 

российских пенсионеров (4,28 балла) и борьба с коррупцией (4,14). С таким 

суждением, как «В России создана эффективная система поддержки 

пенсионеров», полностью согласны лишь 12,4% опрошенных, а «Россия – 

страна с низким уровнем коррупции» – 11,7%. 

В целом, образ России в сознании белорусских студентов можно 

описать следующим образом: это сильная военная держава, передовая в 

научно-техническом отношении страна больших возможностей. Но она не 

вполне демократична и комфортна для жизни простых людей в силу 

недостаточного уровня экономического развития, нерешённости социальных 

проблем, проблем безопасности граждан, а также из-за довольно высокого 

уровня коррупции. 

Теперь попытаемся описать образ Беларуси в восприятии российских 

(московских) студентов. Наиболее высокие оценки, по нашему опросу, 

получили миролюбивая внешняя политика Беларуси (7,14 баллов), уровень 

безопасности граждан (6,87 баллов), отсутствие преступности (6,65 баллов), 

развитие гражданского общества (6,43 баллов), толерантность к 

национальным меньшинствам (6,36 баллов), соблюдение прав человека 

(6,31 баллов). Россияне выше оценивают уровень жизни в Беларуси и 

эффективность судебной системы, чем белорусы оценивают те же признаки в 

России. При этом самых низких оценок со стороны россиян удостоились 

уровень военного (5,05 баллов) и научно-технического (4,79 баллов) развития 

Беларуси. Невысоко оценивают российские студенты экономику и бизнес 

(5,45 баллов и 5,32 баллов соответственно), а также уровень развития 

демократии (5,28 баллов) в Беларуси. Например, с суждением «Беларусь – 

ведущая страна в научно-техническом отношении» полностью согласны 

только 4,9% российских студентов, «Беларусь – комфортная страна для 

ведения бизнеса» – 9,0%. Для сравнения, с суждением «В Беларуси 

обеспечивается высокий уровень безопасности граждан» полностью 

согласны 45,7% российских студентов. 

Таким образом, из полученных данных следует, что Беларусь в 

сознании российской студенческой молодёжи представляется страной 

миролюбивой, толерантной, безопасной, комфортной для жизни. Но при этом 

Беларусь, по мнению россиян, не занимает передовых позиций в научно-

техническом и военном отношении. Она не впечатляет с точки зрения 

развития экономики и бизнеса, а также достижений в плане развития 

демократии. Но при этом по многим позициям в области социальной защиты 

и гарантий прав человека Беларусь превосходит Россию. Об этом можно 

судить по тому, что уровень жизни, эффективность судебной системы, 
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развитие здравоохранения, поддержка пенсионеров и другое в Беларуси 

оцениваются молодыми людьми более высоко, чем аналогичные показатели 

в России.  

В целом, по результатам исследования можно сделать вывод, что в 

представлении студенческой молодёжи Россия и Беларусь – очень разные 

страны. «Сильные стороны» и «конкурентные преимущества» каждой из них 

различны. Однако эти разные страны и разные по содержанию «комплексы 

силы» как бы дополняют друг друга: те качества, которые являются 

преимуществом одной страны, слабо выражены у другой и наоборот.   

Результаты и выводы опроса можно верифицировать с помощью 

другой методики – ассоциативного метода Д. Катца и К. Брейли [2], который 

использовался в рамках данного исследования для выявления этнических 

авто- и гетеростереотипов студенческой молодёжи двух стран. В таблице 1 

представлены наиболее часто повторяющиеся стереотипные характеристики 

русских и белорусов: автостереотипы («мы») и гетеростереотипы («они»). 

Таблица 1. Авто- и гетеростереотипы российских и белорусских 

студентов 
Автостереотипы 

русских о себе 

Автостереотипы 

белорусов о себе 

Гетеростереотипы 

русских о 

белорусах 

Гетеростереотипы 

белорусов о 

русских 

Сильные 

Смелые 

Добрые 

Работящие 

Честные 

Щедрые 

Строгие 

Суровые 

Спокойные 

Мирные 

Дружелюбные 

Добрые 

Гостеприимные 

Скрытные 

Терпеливые 

Простые 

Добрые 

 Честные 

Гостеприимные 

Открытые  

Терпеливые   

Хозяйственные  

Чистоплотные 

Патриотичные 

Активные 

Смелые 

Гордые 

Честные  

Добрые 

Искренние 

Имперские 

Агрессивные 

 

Исследование этнических стереотипов российских и белорусских 

студентов о себе и представителях другого народа показало наличие 

спокойных межнациональных отношений. Автостереотипы русских и 

белорусов отличаются позитивностью, гетеростереотипы также носят 

преимущественно позитивный характер с небольшой долей критичности [3, 

с. 25].  

При этом в описании этнических особенностей русских (как в авто-, 

так и в гетеростереотипах) преобладают характеристики активности: 

сильные, смелые, работящие («мы»); активные, смелые («они»). В списке 

гетеростереотипов (т. е. белорусы о русских) к ним прибавляются ещё две 

активных характеристики: «имперские» и «агрессивные» (характеристики с 

негативным оттенком значения экспансии, распространения вовне, 

стремления к ассимиляции других народов). В целом, этнический стереотип 

русских можно обозначить как активно-деятельный и как деятельность, 

направленная вовне. 

Этнический стереотип белорусов имеет следующие основные 

характеристики: спокойные, мирные, дружелюбные, терпеливые 
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(повторяется в авто- и гетеростереотипе белорусов). Все характеристики (как 

белорусы о себе, так и русские о белорусах) пассивные. В целом авто- и 

гетеростереотипы белорусов схожи. Однако имеется важное различие: 

белорусы характеризуют самих себя как людей «скрытных» (что 

соответствует представлениям о том, что это нация интравертов, скорее 

наблюдателей, чем деятелей, не склонных к самовыражению вовне). 

Гетеростереотип белорусов (русские о белорусах) включает 

противоположную характеристику: «открытые». В сочетании с такими 

характеристиками, как «добрые» и «гостеприимные», этот образ-стереотип 

ориентирует на слияние, объединение. 

Таким образом, можно предположить со стороны одного из партнёров 

готовность к безоговорочному объединению, а второго – скрытую 

настороженность и желание сохранить свою самостоятельность (status quo).  

Находит ли этот вывод своё подтверждение в других результатах 

исследования? Обратимся к данным опроса. Респондентам предлагалось 

напрямую ответить на ряд вопросов о желательности интеграции России и 

Беларуси. 

76,7% российских студентов считают, что интеграция России и 

Беларуси должна продолжаться; с этим согласны 42,5% белорусских 

студентов. При этом треть белорусских студентов (29,7%) не поддерживает 

данную точку зрения. Среди российских студентов таких только 5,8%. 

Большая часть белорусских студентов (46,0%) считает, что необходимо 

в дальнейшем развивать тесные партнёрские отношения Беларуси с Россией 

без каких-либо союзов, 33,0% предпочли бы союз по образцу Европейского 

Союза.  

Российские студенты больше склоняются к созданию именно союза 

Беларуси и России (38,0%), чем просто к партнёрским отношениям без 

образования союза (29,2%). Вариант создания федеративного Российско-

белорусского государства  набрал наименьшее количество голосов как среди 

белорусских, так и среди российских студентов. 
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РЕЗЮМЕ 

В сравнительном ключе  анализируются результаты социологического опроса, 

проведённого в Москве и Минске и направленного на изучение образа России и Беларуси 

в восприятии студентов двух стран. Выявлены наиболее и наименее привлекательные для 

молодёжи аспекты образа-стереотипа России и Беларуси. Данные опроса дополнены 
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результатами исследования этнических стереотипов молодых людей. Образ страны-

партнёра и этнические стереотипы рассматриваются как факторы, влияющие на 

отношение  студенческой молодёжи к интеграции России и Беларуси и на выбор форм 

сотрудничества двух стран. 

 

SUMMARY 

The results of the sociological survey of the students in Moscow and Minsk are analyzed. 

The aim of this analysis is to compare country image of Russia and Belarus in the interpretation 

of two young people groups. The most attractive features of the country images are revealed and 

described. Ethnic stereotypes of students are revealed too. Country image and ethnic stereotypes 

estimate as a factor of student’s attitude towards integration of two countries. 
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«МЯГКАЯ» ЕВРОПЕИЗАЦИЯ БУДУЩИХ ТУРКМЕНСКИХ ЭЛИТ: 
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НАЧАЛЕ ХХI В. 
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В Беларуси обучается около 20 тыс. иностранных студентов. Это, в 

основном, выходцы из государств, входивших ранее в СССР. Больше всего 

обучается туркмен, в 2016/2017 учебном году – 43,3% от общего числа. В 

настоящее время туркменские студенты стали частью повседневной 

привычной картины мира белорусских городов и университетов в них. 

Полевые материалы свидетельствуют, что туркмены выезжают на 

учёбу в университеты России, Украины, Беларуси, Китая, Турции, ОАЭ и 

Малайзии. Обучение в университетах Беларуси достаточно привлекательно 

для туркменских студентов: русскоязычная среда, высокий уровень 

этнической и религиозной толерантности, стремящаяся к максимуму 

урбанизация, практически абсолютная личная безопасность: «Россию не 

одобрили родители. Опасно для иностранцев. Слишком много иностранцев, в 

Москве слишком много соблазнов – чтоб не отвлекался. Посоветовали в 

Беларусь – система образования получше, чем в Украине» [10*]; «Здесь 

хорошо жить. Очень хорошие люди. Если не знаешь дорогу – обязательно 

помогут» [9*]. В такой ситуации многие способные оплатить обучение за 

границей туркменские семьи отдают предпочтение именно Беларуси: 

«…самостоятельно умеешь жить. Выучишь русский язык. Хорошее 

образование» [9*]. Привлекает также коммуникационное и технологическое 

развитие Беларуси – повсеместная мобильная связь, скоростной Интернет и 

другое: «Люди более развиты технологически: техника, Интернет. У нас 

этого не очень» [1*]; «В Туркменистане практически нет интернета» [5*]. 

В ходе исследования проводились глубинные неформализированные 

интервью со студентами различных курсов университетов Беларуси в период 

с сентября 2016 по май 2019 гг., анализ статистических данных 

государственных органов и общественных организаций, консультации с 

экспертами в области образования, преподавателями и сотрудниками 
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университетов, контактирующими с туркменскими студентами, посещались 

общежития, где они проживают. Активно использовался метод 

непосредственного включённого наблюдения. 

Как правило, студенты из Туркменистана являются городскими 

жителями: «Сюда из Туркменистана приезжают, в основном, более 

культурные, городские» [5*]. Многие отмечают, Беларусь выбирают 

образованные и подготовленные абитуриенты, некоторые уже с опытом 

поездок за границу («Я ничего особенного в Беларуси не видел. Я был в 

разных странах и в России, поэтому ничего особенного» [7*]), но для 

большинства поездка в Беларусь – первое заграничное путешествие: «За 

границу хотел, поэтому приехал в Беларусь» [8*]; «Но многие уезжают ещё 

и потому, что хотят увидеть мир, другие страны. Нам очень интересна 

заграница» [1]. 

Туркмены, обучающиеся в Беларуси, впоследствии становятся частью 

локальных и региональных элит своей страны: «Я хочу работать в банке – 

буду специализироваться на банковском праве. Хочу сделать карьеру» [9*]. 

Число студентов белорусских университетов может достигать до 10% от 

общего числа обучавшихся за границей. Знания и повседневный опыт, 

полученные в Беларуси, способны оказать значительное влияние на 

изменение или корректирование мировоззрения молодых людей. Стандарты 

европейских моделей жизни, гендерных установок, стереотипов вовлекают 

представителей будущих элит в глобализационные процессы. 

В статье речь идёт об европеизации в узком смысле слова – как о 

заимствовании или перенимании некоего среднестатистического 

(усреднённого) европейского жизненного опыта. Беларусь находится на 

периферии Европы, однако именно в этом заключается потенциальный плюс 

для туркменских студентов – европейские отличия налицо, однако общее 

прошлое в СССР даёт возможность относительно лёгкой адаптации к ним: 

«Я сначала хотел в Ашхабад в универ, но мой друг, который в Беларуси 

учился, сказал, что здесь всё хорошо, всё нормально, там можно выучить 

язык, другую культуру, познакомится с европейскими людьми» [3*]. 

Общее советское прошлое является значимым фактором: «…у моего 

папы лучший друг учился в Беларуси в Минске – он встретил здесь девушку и 

забрал её в Туркменистан … Мои соседи многие здесь служили (в деревне в 

Туркменистане) и спрашивают, как здесь. Мой дядя служил в Бресте» [1*]; 

«Но наши предки, отцы, дедушки, которые жили в СССР, знают еще с 

советского времени, что Беларусь – спокойная страна, люди здесь хорошие. 

Они советовали нам ехать именно сюда…» [1]; «Это все страны бывшего 

СССР, много схожего до сих пор. Поэтому сильных отличий я не увидел» 

[10*]. В свою очередь, белорусское население также использует советские 

коннотации для восприятия туркменских студентов, условно разделяя 

иностранцев на «своих» (туркмены, казахи и т. д.) и «чужих» (китайцы, 

японцы и т. д.). 

Туркменские студенты находятся на периферии «своего» в восприятии 

белорусского населения: по сравнению с китайцами они, безусловно, «свои»: 
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«…туркмены самые лучшие студенты-иностранцы»; «…у них в общежитии 

чисто…» [11*]; «…у туркменов всегда порядок…» [1]. Однако при 

конкретном осмыслении в «местных» стандартах «чуждость» становится 

основной характеристикой – «азиаты», «дикари»: «…не понимают нашей 

культуры»; «…ведут себя ужасно»; «…с ними много проблем» [12*]; «Я 

слышу – нас иногда называют кавказцами. Но мы не такие… мы – другие…» 

[3*]; «В группе “Вконтакте” написала девушка, что наш Мухаммед самый 

красивый студент факультета. Но было много комментариев про 

“чёрных”...» [5*]. 

Туркмены в Беларуси чётко идентифицируются коренным населением. 

Во-первых, это связано с сильной этнической и культурной гомогенностью 

населения Беларуси. В этой связи антропологический тип туркмен 

выразителен, обращает на себя внимание и достаточно отличим от остальных 

этнических групп, это подчёркивают и студенты-туркмены: «У вас все такие 

яркие, а у нас смуглые – у нас восточная страна» [4*].  

Во-вторых, иностранные студенты, как правило, перемещаются 

группами, внутри которых коммуникации осуществляются на собственном 

языке. Это также привлекает к себе внимание, так как в Беларуси мало 

зарубежных туристов: «Между собой мы всегда разговариваем по-

туркменски. Если в компании белорусы – то тогда на туркменском и 

белорусском. Когда белорусы просят говорить только по-русски, тогда мы 

говорим» [3*]. 

В-третьих, туркмены в Беларуси имеют свой узнаваемый стиль одежды 

(данный вопрос специально не изучался, однако часть респондентов 

упоминала об этом в интервью). Как правило, юноши носят светлые или 

белые рубашки (официальный стиль) или майки (повседневный), короткие 

лёгкие кожаные куртки тёмного или чёрного цвета на молнии, джинсы и 

мокасины. Девушки предпочитают мини-юбки. Во многом это обусловлено 

отсутствием в белорусском обществе контроля за одеждой и внешним видом: 

«Группа темноволосых парней в кожаных куртках, мокасинах, узких 

джинсах, из-под которых выглядывают белые носки» [2]; «В 

Туркменистане, скорее, отличаются по одежде те, кто учится в 

университете и все остальные. Все должны ходить в костюмах и 

галстуках. Всё должно быть солидно. За этим следят. У вас такого нет. 

Можно ходить в том, в чём хочешь … В Беларуси также некоторые 

девушки ходят в национальных платьях, но немного» [3*]; «Так, как сейчас 

выглядим, в Туркменистане нельзя ходить. Это зависит от родителей. Но 

так в Туркмении нельзя – некрасиво. Когда думаешь о Туркменистане, то 

обязательно платье… Здесь родители разрешают ходить в юбках» [9*]; «В 

Туркменистане девушки носят платья национальные, а здесь нет. Наши 

девушки носят джинсы и юбки» [5*]. 

Респонденты отмечают отличие природных и климатических условий 

Беларуси и Туркменистана, задавая таким образом формальные рамки 

трудностей и испытаний, которые выпадали на их долю: «Я вышел из 

самолёта, а тут другая погода. Влажность, свежесть воздуха, а у нас 
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душно. Но сначала было тяжеловато привыкать, особенно первые недели» 

[1*]; «…в аэропорту первое, что удивило – это погода. У нас жарко – а у вас 

не жарко. Леса много, деревья везде…» [3*]. Это же касалось и расстояния 

между странами: «Тоска по дому. Потом уже привыкаешь, но всё равно 

первый год было тяжеловато. Во время летней сессии чувствуется, что 

приближается конец, всем хочется домой. Второй курс уже не хочется 

домой, хочется оставаться тут» [1*]. 

Для ускоренной и эффективной адаптации впервые выезжающих за 

границу некоторые зажиточные семьи в Туркменистане договариваются с 

уже обучающимися в Беларуси земляками о помощи консультативного 

характера (но бывает и более широкой): «Родители Мухаммеда доверили мне 

его. Сказали, что я буду его старшим братом. Я должен следить за ним, 

помогать. А он меня слушается» [5*]. Опытные студенты в первое время 

подсказывают новичкам, что можно есть в столовых, как себя вести с 

однокурсниками и преподавателями и многое другое, что касается 

повседневной жизни: «Нам наши мальчики помогают, наши туркмены… 

Помогают земляки-старшекурсники…» [2*]; «Мне помогают друзья-

земляки…» [3*]; «Пятикурсники больше прошли, чем младшие. Поэтому к 

ним прислушиваются. То, что они рекомендуют надо слушать» [10*]; «Если 

язык не знаешь, учиться очень сложно. Бывает такое – старшие 

присматривают за младшими. Особенно если плохо знают язык» [9*]. 

Туркмены выделяют отличия в формах и содержании повседневных 

коммуникаций людей и тяжесть в освоении языка: «Первое что меня удивило 

– все ребята подходят к тебе, все интересуются, все помогают. У нас не 

так. Сразу было тяжело – плохо знал русский язык. На занятиях молчал. 

Потом стало легче» [3*]; «Некоторым здесь тяжелее, особенно языковые 

барьеры, ощущение заграницы. На юрфаке, если плохо с языком, тогда очень 

тяжело» [10*]; «Тяжело учиться, проблема с языком. Привыкать надо ко 

всему» [4*]. Отмечают открытость и простоту белорусов в общении, 

готовность помочь в трудной ситуации в незнакомой обстановке. Обращают 

внимание на другие модели поведения белорусского общества (некоторые их 

смущают, часть нравится). Интервью наполнены эмоциями: удивление и шок 

от каких-то примеров, затем утверждение о том, что они привыкли и 

перестали обращать внимание («…я была вначале этому в Беларуси удивлена, 

но потом привыкла…» [4*]; «…я в шоке был…» [5*]). 

Туркмены активно отмечают положительный эффект постоянного 

контакта с белорусами: «Сейчас мои соседи – белорусы. Я сам попросил 

жить со своими друзьями-белорусами … Секрет в том, что надо общаться 

с одногруппниками. А мы не общались. Со 2 курса 2 семестра я стал 

общаться, и стало легче … А на третьем курсе подселили белорусов. Мне 

это сразу помогло, в языке и вообще. Мой друг так себе до сих пор 

разговаривает на русском» [1*]; «Сразу жил со своими земляками, теперь – 

с белорусами. Это хорошо для языка. Развивается язык. Если ты живешь с 

белорусами или русскими ты всегда говоришь на русском, туркменского ты 
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не слышишь. Это к лучшему» [3*]; «Я живу в общаге с белорусами... Это 

помогает в учёбе» [6*]. 

Один из самых сложных и острых вопросов – гендерное неравенство. 

Все интервью насыщены репрезентациями традиционных представлений о 

мужских и женских ролях в обществе, доминировании мужчин и 

ограничении поведения женщин. Абсолютно все интервьюируемые выразили 

мнение о том, что юноши могут встречаться с белорусскими девушками: 

«Да, у мальчиков есть девушки…» [2*]; «Сейчас девушки нет, но была…» 

[3*]. Опрашиваемые юноши признавались, что встречаются с белорусскими 

девушками либо имели такой опыт. Однако вопрос о возможности 

туркменским девушкам встречаться с белорусскими юношами вызвал 

затруднение: «Может быть парень, но я не знаю. Не видела ни разу. Если 

честно, не знаю. Родители там. Честно говоря, я не знаю (не хотела 

отвечать)» [2*]; «Я не знаю, можно ли встречаться туркменским девушкам 

с белорусскими парнями. Я думаю, что можно. Но таких мало. Я видел, что 

туркмен и туркменка встречаются. Но чтобы туркменка с белорусом 

встречалась – я такого не видел» [3*]. 

Девушки-туркменки ещё более закрыты и формализованы в 

обсуждении этого вопроса. Они репрезентируют крайне традиционные 

гендерные модели: «Стыдно это обсуждать. Мы стесняемся… 

туркменские девушки не встречаются с белорусами. Мы сами не хотим. Мы 

мусульмане. Мальчики – это мальчики, они не девушки. Им можно… Просто 

нам нельзя здесь оставаться. В первую очередь мы сами, а потом и 

родители не хотят» [9*]. 

Однако в процессе интервью абсолютно все юноши высказались о 

свободе девушек в этом вопросе, о возможности самостоятельного выбора. В 

отличие от них, девушки такой возможности не допускали. 

Свободное время описывается студентами-туркменами достаточно 

скупо. Все отмечают нежелание повторять белорусские установки на 

проведение свободного времени: «В ночные клубы не ходила. На танцы нет. 

В общежитии с девчонками готовим в общежитии еду… Смотрим 

фильмы… Постоянно в общежитии. Читаем книги… Иногда гуляем по 

городу. С девочками…» [2*]; «На дискотеки в Туркмении не ходим. А здесь в 

Беларуси можно – некоторые ходят. Но мы не ходим…» [9*]. Однако 

большинство не против участвовать в существующих форматах досуга. 

Бывают даже специальные мероприятия: «Была даже такая ситуация, когда 

в одном клубе сделали вечеринку только для белорусских девушек и 

туркменских парней…» [2]. 

Все отмечают и описывают традиционный образ жизни, принятый в 

Туркменистане: «Я не готовлю сам, не умею. Хожу в кафе. Дома готовит 

жена» [7*]. Однако практически все подчёркивают необходимость 

адаптироваться к новым условиям и меняться: «Дома я не готовил. В 

Туркменистане готовят женщины. Здесь научился готовить сам. Я в 

общежитии сам готовлю. Некоторые ходят в кафе, но всё равно готовят 

сами» [3*]; «Тут готовлю сам. Пришлось научиться…» [8*]. 
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Формальный контроль за туркменской общиной в Беларуси 

осуществляет Посольство Туркменистана. Оно проводит регулярные 

встречи, направленные на информирование студентов, знакомство их с 

правилами и традициями, принятыми в Беларуси: «В лицее БГУ бывают 

собрания и встречи с посольством. Они говорят – ведите себя хорошо, вы 

наше будущее. Они за нами следят. Это неплохо (но говорит с определённой 

долей юмора. – С. З.)» [3*]; «Бывают у нас собрания по воспитательной 

работе – объясняют, как себя вести, где ходить. Рассказывают как жить в 

общежитии, как переходить улицу и т. д.» [10*]; «…воспитывают нас. 

Будьте нормальными. Ведите себя хорошо…» [8*]; «…учиться хорошо, 

ходить аккуратно, поздно не ходить, не пропускать занятия. Не создавать 

проблем. Они контролируют нас, проверяют…» [4*]. В то же время 

посольство выступает в качестве института сохранения туркменских 

традиций в Беларуси, стремясь предотвратить их размывание. Так, на одной 

из регулярных встреч со студентами посол Туркменистана в Республике 

Беларусь заявил о запрете девушкам носить джинсы и короткие юбки [3]. 

С определённостью можно выделить некоторые факторы европеизации 

туркменских студентов: 

1. Небольшая этническая группа будет ощущать давление 

доминирующей окружающей культуры, особенно если она имеет сильные 

отличия. Туркменские студенты сразу ощущают различия и в культуре, и в 

окружающей природе. Население Беларуси также маркирует их как «чужих». 

2. Туркменская молодёжь не стремится к активному сохранению 

своих культурных отличий. Праздники отмечаются преимущественно 

официальные, чем религиозные. Ислам не является мощным якорем 

культуры, презентуемая студентами религиозность не высокая, а, скорее, 

стереотипная: «Ребята, закончившие туркменские школы, где заставляют 

стоять по струнке и ходить по линейке, чувствуют себя более 

раскрепощённо, попав в вузы Беларуси, где нет такой муштры…» [4]. Вместе 

с тем, заметна сила традиций, о которых постоянно упоминают  

респонденты. 

3. Часть студентов не против остаться в Беларуси на постоянное 

место жительства: «Мой знакомый остался в Беларуси. Женился и остался. 

Он закончил нархоз. Года два как свадьба была. Родители согласились, 

чтобы он остался» [5*]. 

4. Языковые компетенции. Все отмечают одним из положительных 

факторов пребывания в Беларуси изучение русского языка («Мы закончили 

туркменскую школу – русский один раз в неделю» [9*]). 

Во всех интервью красной линией проходит тема «европейскости» 

Беларуси и коннотация приобщения в процессе обучения к европейской 

культуре, «цивилизованности»: «Город европейский – всё в цветах. Люди 

нормальные у вас. Спокойно…» [8*]; «Приезд в Беларусь меняют мысли о 

жизни. Другая страна, цивилизация. У нас Азия…» [7*]; «У вас культура 

более цивилизованная. Вы более культурные… У вас более цивилизованная 
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страна» [5*]; «…можно выучить язык, другую культуру, познакомится с 

европейскими людьми…» [3*]. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье даётся общая характеристика процесса усвоения туркменскими 

студентами европейских моделей поведения в белорусском окружении. Анализируются 

основные факторы этого процесса и формы его проявления. 

 

SUMMARY 

The article gives a general description of the process of assimilation by Turkmen students 

of European models of behavior in the Belarusian environment. The main factors of this process 

and the forms of its manifestation are analyzed. 

 

Кастрыца А. А. 

АСАБЛІВАСЦІ СВЕТАПОГЛЯДУ ЖЫХАРОЎ БРАГІНШЧЫНЫ Ў 

ПРЫКМЕТАХ, ПАВЕР’ЯХ, МАГІЧНЫХ ДЗЕЯННЯХ  
Гомельскі дзяржаўны ўніверсітэт імя Ф. Скарыны 

(Паступіў ў рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Калі мы гаворым пра ўнікальную традыцыйную духоўную спадчыну 

беларусаў, пра высокую ступень захаванасці аўтэнтычных тэкстаў, 

асаблівасці светапогляду нашых мудрых продкаў, то хочацца адразу 
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прыгадаць Гомельшчыну, народная культура якой – самабытная крыніца 

ведаў пра жыццё народа, яго маральна-этычныя каштоўнасці, гаспадарчыя 

клопаты і сямейна-бытавыя ўзаемаадносіны.  

Тэма ўраджаю была даволі актуальнай для нашых продкаў, таму што з 

яго жылі вялікія сем’і. Рыхтавацца пачыналі загадзя: зімовым часам 

прыкмячалі надвор’е, рыхтавалі несенне, «улагоджвалі» прыродныя стыхіі. 

Так, у вёсцы Касачоў падчас калядных свят спрабавалі прадказаць ураджай 

па першай куцці («…як выпра куцця з варэйкі – уражай будзе добры, як не, 

то не»1 – зап. ад Марыі Якаўлеўны Мельнічэнка, 1944 г. н., Юліі Аляксееўны 

Прышчэп, 1932 г. н.), а ў вёсцы Дуброўнае – па «багатай» куцці («Хазяін браў 

кулёк саломы і ставіў на кут. І тую саломку рассцілалі на стол, тады 

скацеркаю закрывалі, і тады ўжо павячэралі, пастукалі па етай саломцы, а 

тады ўжо назаўтра пашчытаюць, сколькі зярнятак там усыпалася. Это 

столькі ўжо будзе хлеба, такі ўраджай будзе» – зап. ад Вольгі Якаўлеўны 

Міхаленка, 1932 г. н.). Назіралі за куццёй і для таго, каб даведацца пра 

надвор’е ў летнюю пару і вызначыцца са спосабамі засцярогі ўраджаю ад 

неспрыяльных прыродных умоў, выбарам культур для пасадкі, з часам збору 

і захавання ўраджаю: «Калі першую куццю варылі, трэба на кут сена ці 

саломкі пакласці, шоб чуганок поставіць з куццёй. Паглядзіш назаўтра: 

кажуць, калі мокрая тая крышачка, то даждлівае лета будзе, сухая, дык 

сухое будзе лета» (зап. ад Раісы Кузьмінічны Хмелянок, 1944 г. н., Наталлі 

Мікітаўны Хмелянок, 1944 г. н., у в. Галкі).  

У вёсках Брагіншчыны на ўсе тры куцці назіралі таксама за надвор’ем, 

каб спрагназаваць ураджай на розныя сельскагаспадарчыя культуры, лясныя 

ягады і грыбы, якія адпаведна ўзыходзяць і выспяваюць у розныя часавыя 

прамежкі: «Больш сталыя людзі на працягу ўсіх Каляд глядзелі на пагоду. 

Калі на Раство доўгія сасулькі – будзе добры ўражай лёну, калі на небе 

шмат зорак – летам у лесе будзе шмат ягад, калі ідзе снег – год будзе 

багаты хлебам» (зап. ад Марыі Якаўлеўны Мельнічэнка, 1944 г.н., Юліі 

Аляксееўны Прышчэп, 1932 г. н., у в. Касачоў).  

Дабрабыт у хаце, на думку нашых продкаў, таксама неабходна было 

закладваць на пачатку года – падчас Каляд. У гэты перыяд імкнуліся 

паўплываць на здароўе свойскай жывёлы на ўвесь год, яе добры прыплод, і 

на ўсё тое карыснае для чалавека-гаспадара, што можна ўзяць ад жывёлы – 

малако, яйкі і да т. п.: «Сена потым патроху лажылі пад курэй, гусей, калі 

яны садзіліся, давалі карові, каб яна давала багата малака, кашу давалі мы 

курам, каб квакталі» (зап. ад Ганны Паўлаўны Краўчанка, 1935 г. н., у 

в. Малейкі); «А тоя сена тады, дзе куцця стаяла, пад куру клалі, каб 

пуляняты вуводзіліся добра» (зап. ад Марыі Андрэеўны Сніцарэнка, 

1929 г.н., у в. Чамярысы); «Куцця стаяла на куту, пад ёю сена, каб вялося 

хазяйства, каб быў дабрабыт» (зап. ад Тамары Тарасаўны Філон, 1946 г. н., 

у в. Малажын). 

                                           
1 У артыкуле выкарыстаны матэрыял архіва навукова-вучэбнай фальклорнай лабараторыі пры кафедры 

рускай і сусветнай літаратуры Гомельскага дзяржаўнага ўніверсітэта імя Ф. Скарыны. 
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На Масленіцу дзеці і моладзь абавязкова каталіся з горак, бо верылі, 

што гэтыя дзеянні паспрыяюць добраму ўраджаю лёну: «Дзеці і моладзь 

рабілі горку са снегу, палівалі вадой і коўзаліся з гэтай горкі. Думалі, хто 

далей праедзе – у таго будзе доўгі расці лён» (зап. ад Таццяны Васільеўны 

Талкачовай, 1932 г. н., у г. п. Камарын); «Дзеці каталіся з горак на санках. 

Лічылася, што чым болей дзеці будуць на Масленіцу катацца на санках, тым 

лепшы будзе ўражай лёну» (зап. ад Глафіры Мікалаеўны Лук’янавай, 

1938 г. н., у в. Малейкі). 

Забароны на працу ў дзень Дабравешчання даволі распаўсюджаныя на 

Беларусі. Брагінскі раён не з’яўляецца выключэннем. Па словах Настассі 

Пятроўны Фядосенка, 1943 г. н., жыхаркі вёскі Краснае, «…на Благавешчанне 

ваабшчэ ўсё забаранялася, ніякой работы». Забароны на працу суправаджалі 

амаль усе дні вялікіх свят, іх парушэнні пагражалі тым, хто не паслухаўся, 

пакараннем – благім здароўем, стратамі ў гаспадарцы, неўраджаем, 

сямейнымі праблемамі: «У дзень Паскі ніхто ні работаў. Гэта буў дзень – 

празнік бальшой» (зап. ад Вольгі Якаўлеўны Міхаленка, 1932 г. н., у 

в. Дуброўнае); «Пасля абеда [на Радуніцу] нельга было нічога рабіць: 

лічылася грахом» (зап. ад Ганны Свясцьянаўны Гайдук, 1922 г. н., у 

в. Лубенікі); «Цаліград. Ета ў нас шчытаўся вялікі празнік. На агарод нават 

нагой не ступалі. Калі ў еты празнік будзеш што-небудзь рабіць на агародзе, 

то абязацельна ўсё перамалоціць градам» (зап. ад Ганны Паўлаўны 

Краўчанка, 1935 г. н., у в. Малейкі). 

Амаль усе веснавыя святы звязваліся з магчымасцю паўплываць на 

жыццёвыя сілы, добры знешні выгляд і здароўе як чалавека, так і жывёлы. На 

Брагіншчыне, як і амаль паўсюдна на Беларусі, верылі, што ёсць найбольш 

спрыяльныя для гэтага дні і дзеянні. Сярод іх вылучаюцца наступныя: 

– біццё чалавека галінкай асвечанай вярбы ў Чысты чацвер («І 

асобенно дзетак малых тою вербачкаю б’еш і прыгаварваеш: “Верба б’е, не 

я б’ю, / Вялікдзень за тыждзень. / Будзь здароў, як вада, / Будзь багаты, як 

зямля. / Красна яечка недалечка”» – зап. ад Вольгі Якаўлеўны Міхаленка, 

1932 г. н., у в. Дуброўнае; «Ужэ пабудзе чалавек у цэркві з гэтымі 

вербачкамі, прыходзіць дадому, б’е сваіх радных. Б’е па спіне і прыгаварвае: 

“Будзь здаровы як вада і багаты, як зямля”. Тры разы так. І чалавек увесь 

год не балее: здаровы і багаты» – зап. ад Таццяны Дзмітрыеўны Шаўчэнка, 

1932 г. н., у в. Сцежарнае);  

– біццё (выган) жывёлы галінкай асвечанай вярбы на Юр’е («Бралі 

вербачку тую, што перад Паскаю за нядзелю свецяць. І вербачку тую 

ўвёртвалі ў палаценца з хлебам і ўганялі скацінку ў поле, штоб Бог даў, штоб 

усё було благапалучна, нармальна, здаровенька худоба була, хадзіла на поле» 

– зап. ад Вольгі Якаўлеўны Міхаленка, 1932 г. н., у в. Дуброўнае; «І адну 

гольку заносілі ў сарай, бо там была скаціна і пасля зімы вясной, як первы раз 

выганяюць кароў на пашу, бралі гэтую гольку і гналі скаціну на пашу. Гэта 

рабілася для таго, каб дадому яна шла сама і была дойная, каб малака многа 

было і здаровая» – зап. ад Таццяны Дзмітрыеўны Шаўчэнка, 1932 г. н., у 

в. Сцежарнае); 
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– вымятанне (вымыванне) у Чысты чацвер («Яшчэ перад Паскай у 

Чысты чацвер уставалі досвета, умываліся, абходзілі свой увесь двор з 

венікам і абмяталі, штоб усе ў етым годзе былі дужыя, не балелі» – зап. ад 

Ганны Паўлаўны Краўчанка, 1935 г. н., у в. Малейкі); 

– умыванне яйкам, асвечаным у царкве на Вялікдзень («Толькі 

зразу трэба було ўмыцца крашаным яечкам. Хто клаў яго ў святую ваду і 

мыўся вадой, а хто качаў яечка па твары» – зап. ад Кацярыны Дзмітрыеўны 

Фраловай, 1913 г. н., у в. Зарэчча; «Уранні ўстаюць дзеці. Усягда нада каб 

яны красным яічкам умыліся. Гэта для таго, каб былі чыстыя» – зап. ад 

Юліі Ульянаўны Сонавай, 1934 г. н., Ніны Адамаўны Карпенка, 1925 г. н., у 

в. Зарэчча); 

– збіранне расы (умыванне / абціранне расой) на Юр’е («На Юріе 

дзеўкі расу сабіралі, каб маладымі і прыгожымі быць» – зап. у г. Гомель ад 

Алены Антонаўны Жыжэнка, 1931 г. н., перасяленкі з в. Шчарбіны 

Брагінскага р-на; «Кароў выганялі раненька, каб шчэ раса не сышла. Ета 

раса, кажуць людзі, ачышчае. І калі зранку даілі кароў, то вымя абціралі 

етай расой» – зап. ад Глафіры Мікалаеўны Лук’янавай, 1938 г. н., у 

в. Малейкі). 

У летні перыяд даволі папулярнымі дзеяннямі лекава-прафілактычнага 

характару былі купальскія пераплыванні («Пералазілі цераз воду на Купалу, 

купаліся, каб ніхто не ўтануў» – зап. у в. Кругавец-Калініна Добрушскага р-

на ад Святланы Мікалаеўны Кабанчук, 1938 г. н., перасяленкі з в. Астрагляды 

Брагінскага р-на) і пераскокванні («Обезацельно скакалі церэз касцёр, коб 

быць здоровымі. Казалі, шо агонь кастру ачышчае і лечыць» – зап. ад Надзеі 

Раманаўны Саракаумавай, 1948 г. н., у в. Шкураты); збор зёлак і іх 

перакідванне праз вогнішча («На выгані распалювалі касцёр і перапрыгувалі 

чараз яго каждый па тры разы. Чараз касцёр перакідалі цвяты. Етыя цвяты 

шчыталіся лячэбнымі. Імі заварувалі чай» – зап. ад Лідзіі Нікіфараўны 

Калясан, 1940 г. н., у в. Малажын). 

Даволі распаўсюджанай была ў веснавы і летні перыяды абарона ад 

«нячыстай сілы». Апатрапеічныя дзеянні адрозніваліся разнастайнасцю: на 

Саракі пяклі «крэсцікі» і давалі жывёле з’есці печыва падчас першага 

рытуальнага выгану («На Соракі (22 мая) пеклі такія з сытнай мукі крэсцікі, 

патом іх вот так вот на запечку сушылі, і тады вясной, кагда выганялі 

кароў, давалі ім эці крэсцікі каровам, можа для якога сахраненія» – зап. ад 

Настассі Пятроўны Фядосенка, 1943 г. н., у в. Краснае); на Юр’е ці іншы 

дзень першага выгану каровы на пашу перасыпалі раслінай ці яе часткамі 

дарогу («Знаю, калі выганялі кароў на пашу, то перасыпалі дарогу 

трохгадовай кастрыцай (льняныя апілкі). Гэта каб узнаць, хто ў сяле 

калдуха – яе карова не пройдзе праз кастрыцу» – зап. у г. Гомель ад Любові 

Мікітаўны Злыдзенка, 1928 г. н., ураджэнкі п. Новы Шлях) або ўтыкалі 

расліну ў хляве пад дах («… а затым яе ўтыкалі ў хляве ад злых духаў» – зап. 

ад Таццяны Васільеўны Талкачовай, 1932 г. н., у г. п. Камарын); на Тройцу па 

хаце раскідалі зеляніну («Трэба було схадзіць на канаву нарваць лепеху і 

тады эты лепех пораскідаць по хаці, на подлозі і ў адрыні, коб нечыстые не 
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прыходзілі» – зап. ад Надзеі Раманаўны Саракаумавай, 1948 г. н., у 

в. Шкураты); на Купалле ў вароты «затыкалі» крапіву («Было народнае 

павер’е: шобы скаціна не баялася ўрокаў, то ў варота затыкалі крапіву» – 

зап. ад Лідзіі Нікіфараўны Калясан, 1940 г. н., у в. Малажын), вешалі яе ў 

сараі, хаце («Казалі толькі, што на Купалле ходзіць ведзьма і ў кароў забірае 

малако. Тады ўсе рвалі жыжку (крапіва малая) і вешалі ў сараі над дзвярыма 

і ў сенцах, і ў хаце таксама» – зап. у г. Гомель ад Любові Мікітаўны 

Злыдзенка, 1928 г. н., ураджэнкі п. Новы Шлях). 

Паводле ўяўленняў мясцовых жыхароў, зеляніна перыяду вяснова-

летніх каляндарных свят, у прыватнасці траецкіх, спрыяла дабрабыту ў 

гаспадарцы, ладу ў сям’і («Перад Троіцай ламаюць ліпу, затыкаюць у 

квортку, у хаці тожа, на Бога кладуць голечку. Хадзілі на раку, плюшнік 

рвалі, а тады клалі яго пад ногі ў хату. Трэба было абязацельна ета зрабіць, 

штоб жылося добра ў хаце, штоб хазяйства вялося, штоб у двор толькі 

добрыя людзі хадзілі» – зап. ад Ганны Паўлаўны Краўчанка, 1935 г. н., у 

в. Малейкі), здароўю («На Сёмуху затыкаюць ліпу, каб балезні не заходзілі 

усякія» – зап. ад Н. Е. Ганчар, 1936 г. н., у в. Конанаўшчына) і нават 

«прадказвала» надвор’е на лета («Нада “маем” украшаць дом. І ета ўжэ 

ламалі ліпу. І вот у хаце ўжэ ўся зелень: і на сцянах, і за абразы, і на кушэткі, 

і ў баначку дзе – уся хата ў зеляні була. І вот ета зелень, дажа за адні суткі 

еслі яна пастаіць і саўвяне, то, значыцца, ета будзе сухі год, а іншы раз 

стаіць доўга зялёна проста так, і дажа дзве нядзелі будзе вісець, гэта 

значыцца сільна мокрае лета будзе. Такія булі прыкметы» – зап. ад Вольгі 

Якаўлеўны Міхаленка, 1932 г. н., у в. Дуброўнае). 

Несумненна, у перыяд вясны і лета тэма ўраджайнасці набывала яшчэ 

большую актуальнасць, паколькі гэта быў перыяд актыўных пасадак і 

захавання ўраджаю. Так, амаль у кожнай вёсцы Брагінскага раёна агуркі і 

цыбулю садзяць на Юр’я, бо менавіта з гэтым днём звязваюць іх добры рост: 

«У еты дзень сеялі на гародзе гуркі. Кажуць, што толькі пасажаныя на 

Юрыю гуркі даюць добры ўражай» (зап. ад Глафіры Мікалаеўны Лук’янавай, 

1938 г. н., у в. Малейкі); «У еты празнік прыметай было абязацельна садзіць 

агурцы і цыбулю» (зап. ад Ганны Паўлаўны Краўчанка, 1935 г. н., у 

в. Малейкі). Для добрай капусты на русальным тыдні кідалі пад яе вянок 

русалкі: «После Тройцы плялі вянкі з васількоў, рамашак , выбіралі русалку , 

юбку плялі з бярозы і тут уже бегалі па жыту , русалка даганяла і крапівай 

сцягала нас. Мы старалісь сарваць з яе што-нібудь, а еслі срывалі вянок, то 

лажылі яго пад капусту, каб качаны былі бальшыя» (зап. ад Алены 

Мікалаеўны Кушнер, 1956 г. н., у в. Буркі). Выкарыстоўвалі вянкі і для 

ўраджаю на палях: «На Купалле былі русалкі. Выбіралі маладую дзяўчыну. 

Кідалі вянкі, абходзілі пакосы свае. Маладыя клалі і плялі вянкі, і кідалі вянкі. 

Гэта было для ўраджаю» (зап. ад Клары Пятроўны Найдзенка, 1926 г. н., у 

в. Вуглы). 

Жыхарка вёскі Буркі Ганна Адамаўна Шкурко, 1926 г. н., прыгадала 

дзеянні, якія, паводле народных вераванняў, спрыялі добраму ўраджаю і 

праводзіліся адпаведна напярэдадні пасадкі сельскагаспадарчых культур: 
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«Каб ураджай харошы быў, бабу па гароду качаюць, збіруцца пахаць агарод і 

ўжо хазяйку па полю качаюць. Пакачаюць яе на гародзе, тады ідуць снедаць, 

а тады ўжо ідуць на гарод пахаць і сеяць». 

Першы ўраджай традыцыйна звязвалі са святам Пятра: менавіта ў гэты 

дзень каштавалі бульбу новага ўраджаю («На Пятра всегда капалі 

картошку. Да Пятра нікагда не капалі картошку: такі закон калісь быў» – 

зап. ад Ганны Дзмітрыеўны Шэін, 1940 г. н., у в. Старая Ёлча), і ў гэты ж час 

пачынаўся сенакос, пра які паведаміла цікавыя звесткі жыхарка вёскі Касачоў 

Юлія Аляксееўна Прышчэп, 1936 г. н.: «“Прыйшоў Пятро – лажы касу на 

плячо” , – казалі калісьці людзі, бо толькі на Пятро трава набірае сок. Да 

Іллі трэба було накасіць сена на зіму, бо як прыдзе Ілля, дык наробіць гнілля». 

Даволі часта жыхары Брагінскага раёна згадвалі «заломы ў жыце», 

прыгадвалі спосабы барацьбы з імі: «Заломы ў жыце делалі нядобрыя людзі, 

каторыя багата зналі плахога. Завіткі делалі ў сенакосе. Калі людзі 

прыходзілі касіць сена, а там такое было, то не касілі, а ішлі дадому і 

шукалі знахароў, каб пашапталі, палячылі. А завіткі спальваюць» (зап. ад 

Наталлі Міхайлаўны Краўчанка, 1938 г. н., у в. Чамярысы). 

Увосень ураджай з палёў і агародаў пераязджаў у дамы, гумны, 

паграбы, дзе з яго рыхтавалі разнастайныя стравы, якія пасля елі доўгай 

зімой і галоднай вясной, захоўвалі да будучых пасяўных работ. Жыхары 

Брагіншчыны верылі, што якасць «засоленых» прадуктаў можна палепшыць, 

калі на Узвіжанне іх «памяшаць»: «Калісь ужэ ў бочку клалі грыбы, агурцы, 

капустку засальвалі, і, як яны мяккія, няўкусныя, то ішла хазяйка, калі сонца 

грала, у склеп: памяшае агурцы, бочку перасуне, дык яны й перамяняліся, булі 

харошыя» (зап. ад Вольгі Якаўлеўны Міхаленка, 1932 г. н., у в. Дуброўнае); 

«У еты дзень мяшалі агурцы ў бочках, каб добра стаялі і былі смачныя» (зап. 

ад Ганны Паўлаўны Краўчанка, 1935 г. н., у в. Малейкі). 

На тэрыторыі Брагінскага раёна запісана шмат тэкстаў прыкмет і 

павер’яў, не звязаных з каляндарнымі святамі.  

Зафіксаваны прыкметы-прагнозы надвор’я, якія можна падзяліць на 

доўгатэрміновыя («Калі ў Чысты чацвер добрая пагода, то і на Ушэсце 

такая ж» – зап. ад Тамары Васільеўны Раманюк, 1941 г. н., у в. Буркі) і 

кароткатэрміновыя («Ластаўкі лётаюць нізка – хутка, у бліжэйшы час, 

будзе дождж» – зап. ад Тамары Васільеўны Раманюк, 1941 г. н., у в. Буркі). 

Падобныя прагнозы грунтаваліся на назіраннях за: 

– паводзінамі прадстаўнікоў жывёльнага свету («Камары таўкуцца 

– будзе цёпла» – зап. ад Тамары Васільеўны Раманюк, 1941 г. н., у в. Буркі; 

«Кукушка кукуе – будзе цёпла. Жабы крумкаюць – тожа к цяплу. Удод 

крычыць – пахаладая» – зап. ад Валянціны Аляксандраўны Харко, 1939 г. н., 

у в. Малажын); 

– прыроднымі з’явамі («Старыя людзі казалі: вось калі ўстануць 

уранні ды расы няма – значыць дождж будзе» – зап. ад Наталлі Міхайлаўны 

Краўчанка, 1938 г. н., у в. Чамярысы); 



282 

– надвор’ем у розныя сезонныя перыяды («Калі ў лютым вельмі 

сільный мароз, то лета жаркім будзе» – зап. ад Таццяны Дзмітрыеўны 

Шаўчэнка, 1932 г. н., у в. Сцежарнае)). 

Жыхары Брагінскага раёна прыгадалі шэраг «ураджайных» прыкмет і 

павер’яў, не прымеркаваных да абрадаў. Яны таксама грунтуюцца на 

трапных назіраннях за з’явамі навакольнага свету, таму з’яўляюцца, у 

большасці выпадкаў, рацыянальнымі, пазбаўленымі залішняга містыцызму. 

Напрыклад, лічылі, што калі «ў лютым сільна многа снегу выпадзе, то і 

травы тож будзе мноства» (зап. ад Таццяны Дзмітрыеўны Шаўчэнка, 

1932 г. н., у в. Сцежарнае); «май мокры і халодны – год ураджайны» (зап. ад 

Тамары Васільеўны Раманюк, 1941 г. н., у в. Буркі). 

Гаспадарчыя і бытавыя прыкметы, павер’і, рэкамендацыі таксама 

прадстаўлены на тэрыторыі Брагіншчыны. Датычацца яны кулінарных спраў 

(«Каб капуста была смашная і не мяккая, трэба яе квасіць на сёмы дзень 

маладзіка» – зап. ад Ніны Андрэеўны Марчанка, 1931 г. н., у в. Бакуны), 

будаўнічых клопатаў («Печку нада класці на навалунне – цяплей будзе» – зап. 

ад Ганны Фёдараўны Луччы, 1930 г. н., у в. Верхнія Жары), прыходу гасцей 

(«Когда в печку клали дрова растапливать и падало угалля – ета жди 

гостей. Умываецца кот и если да вуха дастае лапаю, значыць, тожа будут 

гости» – зап. ад Алы Мікалаеўны Шаўчэнка, 1929 г. н., Вольгі Сямёнаўны 

Сітовай, 1938 г. н., у г. п. Камарын), ладу ў доме («Вымятаць ад парога нада, 

штобы плахога не было» – зап. у в. Крыўча ад Зоі Мікалаеўны Агароднік, 

1949 г. н., раней пражывала ў г. Мазыр). 

Зафіксаваны тэксты прыкмет, павер’яў, забарон, што адлюстроўваюць 

правілы паводзін мясцовых жыхароў, маральна-этычныя нормы, якія 

з’яўлялюцца своеасаблівай асновай сямейнага і грамадскага жыцця. Так, не 

дазвалялася садзіцца на стол («На стол садзіцца грэх, гэта святое месца 

такое» – зап. ад Наталлі Міхайлаўны Краўчанкі, 1938 г. н., у в. Чамярысы) 

або класці на яго вопратку («Адзежу нельга на стол класці. Гэта вялікі грэх, 

бо за сталом людзі ядзяць, хрэсцяцца» – зап. ад Валянціны Мікалаеўны 

Савянок, 1942 г. н., у в. Сцежарнае); пазычаць у святы і калі ў двары прыплод 

(«Нельзя нікому давать у долг, калі ў вашай каровы есць маленькі цялёнак, бо 

ў каровы будзе менш малака» – зап. ад Ганны Фёдараўны Луччы, 1930 г. н., у 

в. Верхнія Жары); зашываць на сабе вопратку («Калі будзеш на сабе сам 

зашываць адзежду, то зашыеш ум» – зап. ад Ніны Аляксееўны Савянок, 

1941 г. н., у в. Сцежарнае); абавязкова трэба было даваць што-небудзь у 

адказ, калі вам нешта далі, нечым пачаставалі («Еслі што-нібуць, хто даёць, 

дай ім манетку, каб вялося хоць што-небудзь» – зап. ад Уладзіславы 

Уладзіміраўны Пунчанка, 1935 г. н., у в. Кавалі); пры засяленні ў новую хату 

першым пускаць ката («Калі перасяляешся ў новую хату, то трэба спачатку 

пусціць ката, тады будзе благополучые і багаства ў доме» – зап. ад Марыі 

Іванаўны Уласенка, 1940 г. н., у в. Хракавічы) і іншыя. Мудрыя і наіўныя, 

духоўныя і матэрыялістычныя, рацыянальныя і фантастычныя веды, 

перададзеныя нам філосафамі «ад зямлі» у выглядзе фальклорных тэкстаў, 

дазваляюць зразумець іх карціну свету, ацаніць жыццёвы вопыт і 
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назапашаныя стагоддзямі назіранні. Традыцыйная духоўная спадчына 

Брагінскага раёна з’яўляецца важнай часткай беларускай культуры, гэтай 

чароўнай скарбніцы, дзе жыве душа народа і спрадвечная мудрасць. 

 
РЕЗЮМЕ 

На богатом фактическом материале, зафиксированном на территории Брагинского 

района Гомельской области, рассматриваются тексты примет, поверий и связанных с 

ними магических действий, отражающие особенности мировоззрения местных жителей. 

 

SUMMARY 

On the basis of the rich factual material recorded in the territory of the Bragin district of 

the Gomel region, the texts of signs, beliefs and related magical actions reflecting the 

peculiarities of the worldview of local residents are considered. 
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В 2019 г. начались исследования в рамках международного проекта 

молодых учёных России и Беларуси «Механизмы сохранения языка и 

этнокультурной идентичности титульных этносов Карелии и Беларуси: 

молодёжные инициативы», который направлен на изучение языковой 

проблематики, а также вопросов сохранения этнической идентичности 

молодыми активистами двух республик. Молодое поколение белорусов и 

карелов, с одной стороны, является носителем межпоколенных традиций; с 

другой – реализует новые подходы как в реальном, так и интернет-

пространстве. 

Исследование предусматривает новый ракурс анализа языковой и 

этнокультурной ситуации. С учётом различных исходных параметров: 

географической дистанции, формы государственного устройства, статуса 

языка (в Карелии карельский язык не является вторым государственным 

языком) – предлагается сравнить опыт двух регионов. В данной статье 

обоснованы причины обращения к этноязыковой ситуации в Карелии и 

Беларуси, а также представлены некоторые примеры инициатив, 

осуществляемых на государственном и общественном уровнях.  

Задачи исследования не предполагают сплошной анализ всех 

молодёжных инициатив, в поле зрения окажутся отдельные случаи, 

иллюстрирующие вариативность способов поддержки языка и культуры 

коренных народов.  

Кратко представим статистическую сводку этноязыковой ситуации в 

двух регионах. По данным переписи населения 2002 г., в России численность 

карелов составляла более 93 тыс. человек. За период между переписями она 

сократилась, составив в 2010 г. около 61 тыс. человек. В Карелии в 1989 г. 
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карелы составляли 10% населения края, в 2002 г. – 9,2%, в 2010 г. – 7,4% 

(45 570 из 643 548 человек населения республики). Карелы, назвавшие 

родным карельский язык, в 2010 г. составляли 36,8% (19 100 человек, 3% 

населения республики) [7]. В Республике Беларусь, по данным переписи 

1999 г., родным языком назвали белорусский 73,7% населения страны, в 

повседневной жизни его применяли 36,7%. Через десять лет (2009 г.) 

белорусский язык признало родным 60% населения республики [12]. Вместе 

с тем, в современных условиях меняется наполнение термина «родной язык»: 

признание языка родным не всегда подразумевает владение им. Например, в 

Беларуси  в повседневной жизни только 30% населения страны использует 

белорусский язык [12]. Распространённость языков в России в 2010 г. 

выяснялась посредством трёх вопросов переписного листа: «Владеете ли Вы 

русским языком?», «Какими иными языками Вы владеете?», «Ваш родной 

язык». Вопрос об использовании родного языка в различных сферах жизни 

отсутствовал. В одном из социологических исследований 2012 г. около 61% 

карелов ответили, что карельский язык непросто использовать в большинстве 

жизненных ситуаций, что вместе с отсутствием статуса официального 

свидетельствует об узкой сфере его бытования [13]. На сегодняшний день 

Карелия является единственной «национальной» республикой Российской 

Федерации, где язык коренного населения не является вторым 

государственным. 

Исследуемые регионы обладают различными исходными параметрами: 

географическая дистанция, статус языка, форма государственного 

устройства. Однако карельская и белорусская культуры имеют немало 

общего в историко-культурном отношении. Обе сложились в условиях 

широких межэтнических контактов и государственного пограничья. В 

рамках исследования необходимо выделить следующие схожие черты: в 

обеих республиках русский язык на протяжении столетий имел или имеет 

статус государственного; нормы национального литературного языка стали 

формироваться лишь в начале XX в. (при этом в Карелии эта работа 

периодически прерывалась); низкий уровень использования карельского и 

белорусского языка в сфере повседневного общения и официального 

делопроизводства; отсутствие преемственности в образовании на родном 

языке (белорусский язык частично используется при обучении на 

филологических и исторических факультетах, карельский язык изучается 

лишь на филологическом факультете Петрозаводского государственного 

университета). Существенным является нахождение в прошлом Карелии и 

Беларуси в составе Советского Союза, что во многом определило схожие 

инструменты этноязыковой политики «центра» по отношению к союзным 

республикам и автономиям. 

Сходства и различия существуют и в сфере реализации инициатив по 

сохранению языка и этнической идентичности. Они могут быть 

государственными и общественными. Последние, в свою очередь, являются 

индивидуальными или коллективными, при этом могут работать при 

государственной поддержке или на гранты некоммерческих организаций. 



285 

Деятельность этнокультурных центров Карелии – яркий тому пример: 

созданные в 2013 – 2014 гг. в местах компактного проживания коренного 

населения, сегодня они во многом единственные проводники этнической 

культуры в сельской местности. Одиннадцать организаций объединены в 

сеть – Ассоциацию этнокультурных центров и организаций по сохранению 

наследия «Эхо». При этом центры имеют различную форму: где-то они 

созданы на базе муниципальных учреждений культуры (районные дома 

культуры) или работают при них (получая, соответственно, бюджетное 

финансирование), где-то целиком функционируют за счёт грантовой и 

спонсорской поддержки. Центры ведут активную исследовательскую, 

просветительскую, проектную деятельность (http://etnoecho.ru/; 

https://vk.com/echo_project). Активно работают также «Центр поддержки 

коренных народов и общественной дипломатии “Молодая Карелия”», 

«Молодёжный информационно-правовой центр коренных народов 

“Невонд”», народный театр кукол «Čičiliušku» (кар. ящерка), состоящие 

целиком или преимущественно из молодых людей. Актёрами театра 

являются студенты филологического факультета Петрозаводского 

государственного университета, будущие преподаватели карельского языка, 

активисты молодёжных общественных организаций [4]. Перечисленные 

организации имеют статус негосударственных. Силами молодёжи в 

последние годы был осуществлён частичный перевод интернет-

энциклопедии «Википедия», интерфейса социальной сети «ВКонтакте» на 

собственно карельское наречие карельского языка и другие мероприятия.  

Другая форма связана с попыткой привить родной язык детям с 

раннего возраста. «Языковое гнездо» в селе Ведлозеро функционирует с 

2017 г. на базе карельской региональной общественной организации «Дом 

карельского языка» (ДКЯ). Форма работы языкового гнезда «N’apukat» (кар. 

крошки, малышки) представляет собой дневной уход за группой детей 

дошкольного возраста, организованный ежедневно, кроме выходных и 

праздничных дней. Вся работа с детьми происходит на карельском языке. 

Технология «языкового гнезда» (language nest) разработана в 1982 г. в Новой 

Зеландии для сохранения языка маори. В настоящее время методика является 

общемировой, но не широко распространённой. Ближайший сосед Карелии – 

Финляндия – реализует её у инари-саамов. Целью языкового гнезда является 

создание условий для воспитания детей дошкольного возраста, при которых 

они могут овладевать кроме русского и своим родным языком [8]. 

Специфика языкового гнезда заключается в том, что посредством изучения 

родного языка в естественной среде происходит знакомство с локальной 

культурой конкретного села. Участники проекта провели интервью с одним 

из инициаторов создания языкового гнезда, некоторыми сотрудниками и 

родителями, отдающими предпочтение группе «N’apukat», а не 

государственному детскому саду. Созданное по инициативе конкретных 

людей, на данный момент языковое гнездо функционирует на основе 

добровольных пожертвований, средств гранта и бюджета района, за счёт 

членских взносов сотрудников ДКЯ.  

http://etnoecho.ru/
https://vk.com/echo_project
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В Беларуси роль государственных организаций в поддержании 

белорусского языка и этничности больше связана с иным статусом языка и 

формой государственного устройства. Общественные объединения при 

существенной государственной поддержке выступают активными 

участниками социальных отношений, возрождают этническую 

самобытность, играют важную роль в культурной жизни Беларуси, придавая 

ей неповторимый колорит, осуществляют культурно-просветительные, 

благотворительные программы. Например, целью общественного 

объединения «Белорусский республиканский союз молодёжи» является 

создание условий для всестороннего развития молодёжи, раскрытия её 

творческого потенциала, содействие развитию в Республике Беларусь 

гражданского общества, основанного на патриотических и духовно-

нравственных ценностях. Организация проводит различные мероприятия 

(концерты, акции и т. д.), в том числе так называемый «фестивальный 

проект» сохранения языка и этничности [2].  

Ярким примером государственно-общественного сотрудничества в 

Беларуси является работа отдела спорта и туризма Полоцкого райисполкома 

и общественного объединения «Интеграция инициатив», благодаря которому 

стало возможно возрождение страниц истории города Полоцка в частности и 

всей Беларуси в целом: проведение международных фестивалей «Рубон», 

«На пути из варяг в греки», мастер-классов по различным ремёслам, лекций, 

подготовка печатной продукции [1; 5; 11]. Это сотрудничество является 

практической реализацией научных наработок в разных сферах, привлекает 

внимание общества к белорусской истории, культуре, традициям. 

Рассмотрим несколько общественных инициатив молодёжи Беларуси. 

В 1990-х годах была основана Республиканская молодёжная общественная 

организация «Студенческое этнографическое общество», основными целями 

деятельности которого является сохранение, развитие и обеспечение 

преемственности белорусской аутентичной культурной традиции, 

сохранение и возрождение естественного существования традиционной 

этнической культуры, белорусского и культурного ландшафта. За время 

существования организации было проведено более 30 этнографических 

экспедиций в разные регионы Беларуси, создан свой научный архив, 

этнографические коллекции [10]. Как и в Карелии, в Беларуси силами 

небольшой группы людей осуществлен перевод интерфейса многих 

социальных сетей, в том числе «ВКонтакте», поддержка его 

функционирования. Данный аспект также будет исследован участниками 

проекта (С. В. Липницкая, М. В. Кундозерова). 

Другой общественной молодёжной инициативой является «Спеўны 

сход» – встречи людей, которые собираются, чтобы петь белорусские песни 

разных времён. Разработано большое количество тематических собраний как 

традиционного фольклора (календарно-обрядовые песни), классической 

музыки (С. Монюшко, романсы М. К. Огинского), так и музыки современных 

жанров [9]. 
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Схожая форма поддержки карельского языка и культуры существовала 

в Петрозаводске. Раз в две недели разговорный клуб «Paginkanzu» собирал всех 

желающих на карельскую беседу в стенах Центра национальных культур и 

народного творчества. В Карелии данная инициатива принадлежала частному 

лицу, была реализована при финансовой поддержке региональной общественной 

организации «Союз карельского народа» и фунционировала на площадке 

государственного муниципального учреждения. В последний год работа 

разговорного клуба не велась. 

Одним из аспектов этнической политики белорусского государства 

является образовательный. На базе общеобразовательных школ, внешкольных, 

клубных, библиотечных учреждений созданы классы, факультативы, кружки, 

деятельность которых направлена на изучение белорусского языка, культуры, 

традиций. При этом практика языкового погружения не получила 

распространения в Беларуси, поскольку формально предполагается, что ребёнок 

владеет белорусским языком с детства. Однако существующие государственные 

белорусскоязычные дошкольные учреждения образования, 

общеобразовательные школы малочисленны и не имеют широкого 

распространения в стране [3; 6]. 

Несмотря на приведённые выше формы сохранения и возрождения языка и 

этнической культуры, белорусским и карельским языком в повседневной жизни 

продолжает пользоваться небольшое количество населения страны. Русский 

язык в Беларуси и Карелии остаётся языком официального и повседневного 

общения, залогом трудоустройства и продвижения по карьерной лестнице. 

В целом, различие в статусе языков Республики Карелия и Республики 

Беларусь, в формах государственного правления (республика в составе 

Российской Федерации и суверенное государство), а также историко-культурное 

прошлое повлияли на формирование определённой этнокультурной и языковой 

ситуации. 

Роль государства в сохранении языка и продвижении этничности имеет 

больший вес в Беларуси. Данное обстоятельство очевидно, если учесть статус 

белорусского языка как государственного. При этом выросло поколение, которое 

само заинтересовано в изучении, сохранении и передаче этнокультурных 

традиций, включая использование современных технологий. В Карелии чаще 

имеет место взаимодействие (сотрудничество) частных или общественных 

инициатив, развивающихся в дальнейшем при поддержке государственных 

структур. Это может приводить к недостаточному финансированию, нехватке 

человеческих ресурсов, быстрому накоплению усталости и психологическому 

выгоранию языковых и этнических активистов. Вместе с тем, карельская 

молодёжь в указанных условиях создаёт уникальные способы сохранения языка 

и этничности. 

Относительно языковых практик отметим следующее. Белорусский язык 

используется во всех сферах жизни, однако в разной степени. Функциональное 

пространство карельского языка значительно у́же, чем пространство 

белорусского. Несмотря на указанное различие, языковую ситуацию нельзя 

назвать благоприятной в обоих регионах. Дальнейшее исследование 
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этноязыковой ситуации позволит прояснить причины редкого обращения к 

родным языкам «титульных» этносов, а также выявить факторы, влияющие на 

этническую идентичность молодёжи, включая этническое самочувствие. 
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РЕЗЮМЕ 

Авторы статьи проблематизируют этноязыковую ситуацию в Беларуси и Карелии, 

а также обращаются к анализу некоторых инициатив, реализуемых молодежью двух 

регионов. С учетом различных исходных параметров – географической дистанции, формы 

государственного устройства, статуса языка (в Карелии карельский язык не является 

вторым государственным языком), предлагается сравнить опыт двух регионов. В статье 

обращается внимание и на сходные моменты, включая пограничное положение, историю, 
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а в настоящее время – невысокий процент использования родного языка в сфере 

повседневного общения, отсутствие преемственности в образовательной сфере. 

 

SUMMARY 

The authors of the article problem the ethno-linguistic situation in Belarus and Karelia, as 

well as turn to the analysis of some initiatives implemented by young people in the two regions. 

Taking into account different initial parameters – geographical distance, form of state structure, 

status of language (in Karelia Karelian is not the second state language), it is proposed to 

compare the experience of two regions. The article draws attention to similar points, including 

the border situation, history, and currently – the low percentage of use of the native language in 

the sphere of daily communication, lack of continuity in the educational sphere. 

 

Мазурына Н. Г. 

СІСТЭМНЫ АНАЛІЗ НАРОДНАЙ ПЕСНІ ЯК АДЗІНСТВА Ў 

КАНТЭКСЦЕ КАНЦЭПЦЫІ ВАРЫЯНТНАСЦІ 
Цэнтр даследаванняў беларускай культуры, мовы і літаратуры НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Адным з патрабаванняў, што прад’яўляюцца да сучасных 

фалькларыстычных работ, згодна з пашпартам спецыяльнасці 10.01.09 – 

фалькларыстыка (загад Вышэйшай атэстацыйнай камісіі Рэспублікі Беларусь ад 

13.11.2017 № 260), з’яўляецца выкарыстанне дасягненняў і ведаў сумежных 

гуманітарных дысцыплін у мэтах навуковага абгрунтавання тэарэтыка-

метадалагічных падыходаў, метадаў і прынцыпаў. 

У беларускай фалькларыстыцы ёсць прыклады дысертацыйных 

даследаванняў, у якіх адзначанае патрабаванне пастуліруецца ў навуковым 

апараце даследавання. Так, у доктарскай дысертацыі «Дэндралагічны код 

беларускага традыцыйнага фальклору» І. А. Швед мэта сфармулявана наступным 

чынам: «...вызначыць генезіс і функцыянаванне дэндралагічнага кода 

беларускага традыцыйнага фальклору на аснове абагульненняў новых 

дасягненняў фалькларыстыкі, этналінгвістыкі, семіётыкі, кагнітыўнай 

антрапалогіі і культуралогіі» [9, c. 2]. Вырашэнне задач даследавання дазволіла 

сістэмна вывучыць дэндралагічны код як цэласны феномен, распрацаваць 

метадалагічныя падыходы да разгляду беларускага фальклорнага і 

этнаграфічнага матэрыялу пад новым ракурсам, які характарызуецца 

міждысцыплінарнасцю і сістэмнасцю. Гэта адпавядае найноўшым 

патрабаванням да развіцця фундаментальных праблем у сучаснай сусветнай 

навуцы. 

У дачыненні да народных песень загадам ВАК Рэспублікі Беларусь у 

пазначаным пашпарце спецыяльнасці фармулюецца неабходнасць іх 

даследавання «ў адзінстве вербальнага і этнамузычнага аспектаў». Таму, 

паколькі народная песня ўяўляе сабой адзінства вербальнага і музычнага 

пачаткаў, яе сістэмны аналіз было вырашана праводзіць шляхам паралельнага 

супастаўлення сутнасных структурных элементаў песні і іх характарыстык. 

Вынікі аналізу комплексна прадстаўлены ў параўнальна-аналітычнай 

табліцы.  
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Для паслядоўнага вызначэння сутнасных структурных элементаў песні 

вылучаны розныя ўзроўні аналізу, а таксама іх рэалізацыя ў рэчышчы 

даследаванняў філалогіі і этнамузыказнаўства як асобных галін навуковых 

ведаў. У слупку з назвай «Адзінства» адлюстравана ступень «роўнасці» ці 

«няроўнасці» тых ці іншых элементаў народных песень, падабенства ці 

аналагічнасць праяў на кожным узроўні аналізу. 

Перш за ўсё, народная песня ўяўляе сабой адзінства адначасовага 

«маўлення» на паэтычнай (вербальнай) і музычнай мовах. Але верш не роўны 

ўсёй песні, як і не роўны ён напеву, што і паслужыла першаасновай для 

адасобленага вывучэння народнай песнятворчасці філолагамі і 

этнамузыказнаўцамі:  

ВЕРШ песні ≠ НАПЕВУ песні. 

На ўзроўні аналізу «Канструктыўная форма. Строфіка і рытміка песні» 

разглядаецца, перш за ўсё форма песні. У філалогіі яна часцей называецца 

страфічнай ці куплетнай, у этнамузыказнаўстве – куплетнай, песеннай. Уся 

народная песня можа быць вобразна прадстаўлена як нізка каралей, дзе 

кожная асобна аформленая пацерка – страфа (з прыпевам R ці без яго) ці 

куплет (з прыпевам R ці без R): 

Страфа (з R ці без R) = Куплет (з R ці без R) 

Структура страфы ці куплета (формы песні) у беларускай народнай 

творчасці можа быць даволі разнастайнай. Падрабязна гэтай тэме прысвечана 

наша асобная публікацыя «Метрарытмічная структура і форма 

народнапесеннай страфы як стабiлiзатары варыянтнай фальклорнай 

традыцыi». 

Форма страфы можа быць часцей за ўсё 2-, 3-, 4-радковай без прыпеву 

ці з 1-, 2-, 3-, 4-радковымі прыпевамі R. У музычнай мове ім адпавядаюць 

звычайна 2, 3, 4 музычныя сказы без прыпеву ці з 1-, 2-, 3-, 4-радковымі 

прыпевамі R, якія таксама складзены з музычных фраз ці сказаў. На гэтым 

узроўні аналізу адзінства канструктыўнай формы, строфікі і рытмікі 

народнай песні таксама існуе роўнасць, дакладная адпаведнасць і аналогія: 
1-радкоўе, 2-, 3-, 4- і г. д. -радковая 

страфа з R ці без R 

= 1, 2, 3, 4 і інш. музычныя сказы з R 

ці без R 

Пры разглядзе якаснай структуры формы вершаванай страфы (ФВС) і 

куплета ўжо назіраюцца разыходжанні паміж тэкставым напаўненнем 

вербальнай і музычнай мовы песні. У народных песнях прысутнічаюць 

варыянты карэляцыі паміж вербальным і музычным тэкстам. Звычайна яны 

бываюць наступных відаў: 

1. Форма вершаванай страфы = Форма меластрафы (куплета, напеву).  

Напрыклад, вясновая песня «Вол бушуе – вясну чуе» [2, № 2], адна з 

некалькіх дзясяткаў варыянтаў песні, што прыводзяцца ў томе «Веснавыя 

песнi» серыі «Беларуская народная творчасць» [2, с. 75 – 88], мае 

двухрадковую форму вершаванай страфы з якаснай структурай АВ: 

Вол бушуе – вясну чуе,     (А) 

Воран крача – сыра хоча.    (В) 
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Пры гэтым ёй адпавядае напеў з аналагічнай пабудовай музычнага 

матэрыялу – АВ. Такім чынам, АВ верша = АВ напеву. 

Другі прыклад «Вол бушуе – вясну чуе» [2, № 8] мае форму 

вершаванай страфы АВRВ: 

Вол бушуе –     (А) 

Весну чуе,      (В) 

Ге-е-е,      (R) 

Весну чуе.      (В) 

Форма меластрафы таксама адпавядае формуле АВRВ: 

АВRВ верша = АВRВ напеву 

2.  Форма вершаванай страфы ≠ Форма меластрафы (куплета, напеву).  

Напрыклад, форме верша ААВ адпавядае форма АВС напеву. Менавіта 

такія суадносіны можна бачыць на прыкладзе «Вол бушуе – весну чуе» [2, 

№ 15]: 

Вол бушуе – весну чуе,     (А) 

Вол бушуе – весну чуе,     (А) 

Дзеўка плача – замуж хоча.    (В) 
А, АВ, АВRВ, ААВ, АВС і г. д.  

з R ці без R  

= і ≠ А, АВ, АВRВ, ААВ, АВС і г. д. з R 

ці без R 

Такім чынам, на ўзроўні аналізу якаснай структуры формы вершаванай 

страфы (ФВС) і формы меластрафы – ФМС (формы куплета, напеву) 

беларускіх народных каляндарна-абрадавых песень ужо ўзнікаюць варыянты 

спалучэння, карэляцыі тэкстаў вербальнай і музычнай моў у цэласнае 

ўтварэнне – песенны твор. 

Вершаваны памер ці колькасная структура формы вершаванай страфы 

(ФВС) – наступны магчымы ўзровень аналізу.  

Складарытмічнае мадэляванне традыцыйна даволі шырока 

выкарыстоўваецца ў вершазнаўстве, а таксама ў этнамузыкалогіі. Важна 

адзначыць, што і да сённяшняга часу няма адзінства ў форме перадачы 

складарытмічнага мадэлявання. Хоць сама сутнасць ад гэтага не змяняецца: 

розныя знакі ўказваюць на суадносіны паміж часавай працягласцю складоў 

вершаванага тэксту. 

Напрыклад, беларуская калядная песня «Шчодры вечар» [7, с. 36] мае 

4-складовую структуру вершаванага радка, якую можна пазначыць рознымі 

спосабамі: 

1) Х х х Х (у адпаведнасці з сістэмай М. Л. Гаспарава [3]); 

2) –– – – –– (у адпаведнасці з сістэмай К. В. Квіткі [4]); 

3) «та-ці-ці-та» (у адпаведнасці з сістэмай З. Кодаі [10]); 

4) ооÓоо (у адпаведнасці з сістэмай Ю. В. Пацюпы [5, с. 27]). 

 

Яму адпавядае рытмаформула напева:  
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Так, форма верша 4+4, паводле сведчання Ю. В. Пацюпы, ёсць ва усіх 

нацыянальных песенных сістэмах усходнееўрапейскіх этнасаў [6]. Форма 

4+6, так званы рытм каламыйкі, таксама даволі распаўсюджаная.  

Такім чынам, па прычыне дзеяння ў беларускім народным песенным 

мастацтве прынцыпу адзінства рытмікі верша і напеву, на дадзеным узроўні 

аналізу канструктыўнай формы, строфікі і рытмікі народнай песні таксама 

існуе роўнасць, дакладная адпаведнасць. І гэта асабліва ярка праяўляецца ў 

сферы каляндарна-абрадавых песень. Аднак у сферы пазаабрадавых ці 

прымеркаваных да абрадавых песень сітуацыя не такая адназначная, могуць 

быць істотныя разыходжанні паміж колькаснай структурай формы 

вершаванай страфы і рытмаструктурай напеву па прычыне шырокіх 

распеваў, напрыклад, як у лірычных песнях. 

Абагульняючы вывады па першым раздзеле табліцы «Канструктыўная 

форма. Строфіка і рытміка песні», адзначым, што на дадзеным узроўні 

сістэмнага аналізу народнай песні як непарыўнага адзінства назіраецца ці 

роўнасць, ці адпаведнасць і аналогія у структурнай арганізацыі 

народнапесеннай мовы, якая спалучае верш (вербальны тэкст) з напевам 

(музычны тэкст). Яна паслядоўна раскрываецца ў спецыфічных для філалогіі 

і этнамузыкалогіі тэрмінах, якія, аднак, у сферы фалькларыстыкі не 

ўступаюць у канфрантацыю. 

Другі раздзел «Унутраная форма. Паэтыка» аналітычнай табліцы 

прысвечаны разгляду таго ўзроўню песеннай формы, які паступова 

набліжаецца да зместу. Метадалагічна значнымі ў гэтым сэнсе з’яўляюцца 

разважанні В. П. Рагойшы аб катэгорыях формы і зместу ў вершазнаўстве і 

літаратуразнаўстве, выкладзеныя ім у паэтычным слоўніку: «Змест у 

мастацкім творы адыгрывае вядучую ролю. Аднак форма не пасіўная ў 

адносінах да яго. Яна глыбей раскрывае або, наадварот, прытушоўвае змест, 

часам набывае адносна самастойнае, арганізуючае значэнне. Да паэтычнай 

формы адносяцца сістэма прамых і пераносных значэнняў слоў <...> 

вершаваны рытм, фоніка, рыфма, строфіка, паэтычны сінтаксіс, інтанацыя, 

кампазіцыя, жанр. Змест і форма ў паэзіі ўзаемазвязаны: не толькі змест у ёй 

аформлены, але і форма змястоўная. Змест і форма, валодаючы сваімі 

спецыфічнымі рысамі, нярэдка пераходзяць адно ў другое, бываюць тым і 

другім адначасова. Так, змястоўная сутнасць вобраза выяўляецца ў мове, якая 

з’яўляецца ў адносінах да яго формай. У той жа час вобраз – форма ў 

адносінах да ідэйнага зместу ўсяго твора <…> “Аддзяленне” зместу ад 

формы (і наадварот) адбываецца толькі пры навуковым аналізе структуры 

твора, аднак і ў гэтым выпадку неабходна помніць пра ўмоўнасць такога 

“аддзялення”, пра падначаленасць формы ў адносінах да зместу, пра тое, што 

канечны вынік аналізу – сінтэз, г. зн. характарыстыка твора як мастацкага 

цэлага, як адзінства зместу і формы. Гэтыя патрабаванні ляжаць у аснове т. 

зв. Цэласнага аналізу літаратурнага твора» [8, с. 45 – 46]. 

Як паказвае змест другога раздзела табліцы, на ўзроўні ўнутранай 

формы і паэтыкі паэтычная і музычная мовы народных песень становяцца 
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дастаткова незалежнымі. Абагульнены тыпавы сюжэт не роўны 

абагульненаму тыпавому напеву. 

У вобразнай сферы песень таксама не існуе жорсткай адпаведнасці 

паміж тым, як сістэма вобразаў вербальнага тэксту непасрэдна рэалізуецца ў 

сістэме музычных вобразаў. Варыянты іх рэалізацыі і інтэрпрэтацыі вельмі 

шырокія і літаральна не адпавядаюць пэўным паэтычным вобразам. 

Немагчыма сцвярджаць, што вобразу, напрыклад, вясны ці вала адпавядаюць 

толькі пэўныя музычныя інтанацыі.  

Тое ж адбываецца і на ўзроўні супастаўлення сістэм матываў, 

структурных элементаў зместу песень. Адначасова з гэтым матыў у музыцы 

– гэта найменшы элемент музычнай структуры, найменшая завершаная 

музычная думка. Сістэма матываў вербальнага тэксту (матывы, субматывы, 

мікраматывы) няроўная сістэме матываў і інтанацый музычнага тэксту. 

Калі ж аналітычны разгляд датычыць сродкаў мастацкай выразнасці 

народных песень, то ў вербальнай і музычнай сістэмах яны істотна 

адрозніваюцца. Хоць і існуюць пэўныя аналогіі, бо ўсё ж гэта знакавыя 

сістэмы. Сістэма сродкаў мастацкай вербальнай выразнасці (эпітэт, 

параўнанне, вобразны і ступенчаты паралелізм, увасабленне, паўтарэнне, 

анафара і інш.) няроўная сістэме сродкаў мастацкай музычнай выразнасці: 

лад, мелодыя (як паслядоўнасць інтэрвалаў), метр, рытм, дынаміка, фактура, 

агогіка і інш. 

Пры аналізе песні разгляд музычных матываў, фраз, сказаў і перыядаў 

належыць у большай ступені да ўзроўню формы, чым да узроўню зместу. 

Растлумачыць гэта можна складанай адназначнай вербальнай інтэрпрэтацыяй 

музычных сэнсаў. Музычная форма развіваецца падчас творчасці як працэс 

раскрыцця зместу, сэнсаў, вобразаў, інтанацыйнай і эмацыянальнай сферы. 

Гэта цэласна даследаваў Б. У. Асаф’еў у манаграфіі «Музыкальная форма как 

процесс» [1]. 

Такім чынам, усе ўзроўні сістэмнага аналізу народных песень 

узаемазвязаныя, як і катэгорыі зместу і формы ў філасофіі, філалогіі, 

музыказнаўстве. Інварыянтныя і варыянтныя элементы структуры, паэтыкі і 

семантыкі беларускіх каляндарна-абрадавых песень выяўляюцца як ў межах 

жанру песні, так і ўнутрыжанравых разнавіднасцях. Сістэмны 

шматузроўневы аналіз народных песень дазваляе вылучыць межы і ступень 

змен на кожным з узроўняў аналізу, выразіць іх у абагульненых «правілах» і 

матэматычных формулах. 
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена раскрытию сущности системного анализа народных песен в 

контексте концепции вариантности. Все уровни системного анализа взаимосвязаны, как и 

категории содержания и формы в философии, филологии, музыковедении. Инвариантные 

и вариантные элементы структуры и семантики белорусских календарно-обрядовых песен 

выражаются как в рамках жанра песни, так и внутрижанровых разновидностях. 

Системный многоуровневый анализ народных песен позволяет выделить границы и 

степень изменений на каждом из уровней анализа, выразить их в обобщённых «правилах» 

и математических формулах. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to the essence of the system analysis of folk songs in the context of 

the concept of variation. All levels of system analysis are interrelated (as well as categories of 

content and form in philosophy, Philology, musicology). Invariant and variant elements of the 

structure and semantics of Belarusian calendar-ritual songs are expressed both within the genre 

of the song and in-genre varieties. The system multilevel analysis of folk songs allows to allocate 

borders and degree of changes at each level of the analysis, to Express them in the generalized 

«rules» and mathematical formulas. 

 

Мешков Р. В. 

К ВОПРОСУ ОБ ОБЩИННЫХ ПРАЗДНИКАХ И ОБРЯДАХ ЕВРЕЕВ 

БЕЛАРУСИ В КОНЦЕ XX – НАЧАЛЕ XXI В. 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Общинные обрядово-праздничные традиции являются важным 

сегментом еврейской культуры. Изучение обрядово-праздничных традиций 

имеет важное научно-теоретическое значение и позволяет расширить 

этнографические знания об общинных праздниках и обрядах белорусских 

евреев в конце XX – начале XXI в. Данная проблема особенно актуальна, 

поскольку малоизучена и вызывает интерес у современных исследователей. 

Цель статьи – характеристика комплекса общинных обрядов и 

праздников белорусских евреев в конце XX – начале XXI в. В статье 
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использованы архивные и собственные полевые этнографические материалы, 

собранные автором в различных регионах Беларуси в 2017 – 2019 гг. 

Еврейские общины Беларуси отмечают День независимости Израиля 

(ивр. Йом ха-Ацмаут) 5 ияра по еврейскому календарю в память о 

провозглашении Государства Израиль 14 мая 1948 г., когда была подписана 

Декларация независимости Израиля, а Давид Бен-Гурион объявил о создании 

Государства Израиль. В Гомеле на День независимости Израиля молодёжный 

клуб ставит спектакли. В этот праздник в ряде синагог трубят в шофар 

(еврейский ритуальный духовой музыкальный инструмент из бараньего 

рога), читают галель (праздничная молитва), в еврейских общинах проводят 

обряд кидуш, освящая бокал вина; общины украшают флагами Израиля, а 

некоторые евреи готовят барбекю во время трапезы на природе [1, л. 70]. 

День памяти Катастрофы и героизма был установлен Кнессетом 

Израиля в 1951 г.: 27 января вспоминают евреев, ставших жертвами нацизма 

в годы Второй мировой войны. В Минске памятную дату отмечают на 

мемориальном комплексе «Яма». 

Минская еврейская община ежегодно вспоминает об уничтожении 

Минского гетто 21 – 23 октября 1943 г. Так, в 2018 г. памятной дате 

посвятили международный круглый стол «Трагедия Минского гетто: память 

и уроки»; на мемориале «Яма» прошёл траурный митинг, в котором приняли 

участие представители еврейских международных организаций и общин, 

государственных структур Беларуси и дипломатического корпуса; в 

филармонии состоялся вечер памяти жертв Холокоста и в честь бывших 

узников гетто и Праведников народов мира; несколько музеев подготовили 

тематические выставки, в том числе в Национальном историческом музее 

прошла выставка «По ту сторону жизни: немецкая оккупация в графике 

Меера Аксельрода». В минском кинотеатре «Центральный» 15 – 19 октября 

показали 10 документальных фильмов, из них 4 серии «Хроник Минского 

гетто»; фильмы «Тростенец. Мы должны им память», «Свидетели», 

«Монолог. Леонид Левин», «Леанiд Левiн. Вайна и любоў», «Дрэва жыцця», 

«Из мира в мир. История одного исхода». В этот день также смотрят слайды, 

читают молитвы кадиш и изкор, собираются на мемориале «Яма», зажигают 

6 свечей в память о 6 миллионах погибших евреев  [2, с. 193]. 

В последние годы в Гродненской еврейской общине перешли от Дня 

памяти Катастрофы и героизма европейского еврейства (27 января) и 

Международного дня освобождения узников фашистских концлагерей 

(11 апреля) к местному дню памяти – Дню уничтожения Гродненского гетто. 

Марш памяти евреев, погибших в Гродненском гетто, проводят с 2018 г. в 

середине марта, во время, когда оно было уничтожено: в 10-12 часов. До 

2018 г. митинги памяти организовывали возле мемориальной доски. 

Первоначальное название было «Марш жизни», однако его изменили на 

«Марш памяти», поскольку в нём участвуют не только евреи; также Марш 

памяти имеет свою эмблему. В 2018 г. к 75-летию уничтожения 

Гродненского гетто белорусский художник Алесь Суров провёл выставку 

«Паштоўкi з мястэчак», изобразив образы местечковых евреев Гродненщины, 
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а также представив чемоданы, на которых изображены силуэты евреев [1, 

л. 71]. 

На Марш памяти приглашают молодёжь, в частности, из кружка 

Центра творчества детей и молодёжи, чтобы они прошли с фотографиями 

узников Гродненского гетто, в том числе футбольной команды «Маккаби», 

которая погибла в гетто. Шествие марша начинается встречей у входа в 

гетто, возле арки с памятной табличкой, посвящённой 29 тысячам погибших 

евреев. Марш памяти проходит от мемориальной доски по Замковой улице и 

завершается у Большой хоральной синагоги. На протяжении марша 

совершаются остановки возле пожарной каланчи, Музея истории религии и 

Большой хоральной синагоги в знак памяти погибших в Холокосте евреев. В 

2019 г. на каждой остановке марша выступали послы, консулы, 

представители местной администрации, а также актёры любительского 

театра, герои которого присоединялись к маршу, воссоздавая истории из 

жизни евреев в гетто. В рамках Марша памяти в 2019 г. в синагоге открылась 

выставка «По велению сердца» о попытках спасения евреев на 

оккупированных территориях СССР в годы Холокоста [1, л. 72]. 

В большом зале синагоги зажигают шесть свечей в память о шести 

миллионах погибших евреев в годы Второй мировой войны, проводят 

музыкально-литературную программу с чтением стихов, театрализованное 

представление с участием скрипача, исполняющего музыку собственного 

сочинения. В конце церемонии произносят молитву «Шма Исраэль» и трио 

акапельно исполняет еврейскую песню «Шалом алейхем малахей хашарет». 

В Большой хоральной синагоге Гродно Праведникам народов мира, 

спасавшим евреев во время Второй мировой войны, или их родственникам 

вручают награды, учреждённые Посольством Государства Израиль и 

израильским национальным мемориалом Катастрофы (Холокоста) и 

Героизма «Яд Вашем». Гродненская еврейская община проводит выставку, 

посвящённую Праведникам народов мира, а также планирует создать 

собственные награды для тех, у кого возникают непреодолимые затруднения 

в подтверждении статуса Праведника [1, с. 68]. С 1999 г. еврейская община в 

Гродно два раза в год проводит Неделю Памяти, посвящённую памяти жертв 

Холокоста в Беларуси [3, с. 462]. 

В 1999 г. брестский научно-просветительский центр «Холокост» 

провёл встречи с Праведниками на Брестчине. В апреле 1999 г. в Бресте 

прошёл круглый стол «Холокост – история и современность». 15 октября 

1999 г. состоялась мемориальная церемония в честь 57-летия уничтожения 

Брестского гетто и прошла выставка картин художника Л. Довбуша «Живи и 

помни» [1, с. 60]. 

С 2006 г. в еврейской обрядово-праздничной культуре появился новый 

памятный день – 27 января, Международный день памяти жертв Холокоста. 

Еврейские общины транслируют документальные фильмы о Холокосте, 

евреи посещают концерты в городских театрах, читают молитву кадиш, 

произносят имена погибших в годы Холокоста, возлагают цветы и камни к 

памятникам жертв Холокоста, а ветераны, узники гетто и Праведники мира 
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делятся своими воспоминаниями [4, с. 2]. В Гомеле евреи посещают 

моноспектакли в Гомельском городском молодёжном театре. В Гродно 

проходят семинары на тему шоа (Катастрофы европейского еврейства), 

концерты от иудо-христианского диалога «Шомер интернейшнл». 

Консульство Польши в Гродно организовало выставку, посвящённую евреям 

Польской армии. 

На праздновании годовщины освобождения Новогрудка от немецко-

фашистских захватчиков собираются дети и внуки братьев Бельских, 

организовавших здесь первый еврейский партизанский отряд. В 2019 г. 

открыта мемориальная стена у Музея еврейского сопротивления, 

посвящённая побегу евреев из Новогрудского гетто в сентябре 1943 г. 

Евреи принимают участие в праздновании Дня Победы 9 мая, Дня 

памяти и скорби 22 июня и Дня Независимости Республики Беларусь 3 июля. 

В еврейской общине Гомеля в День Победы члены общины собираются в 

столовой, на утренниках и вечерах, в общинном дворе для ветеранов играет 

военный оркестр, работает полевая кухня, общину украшают флагом [5, 

с. 109]. С начала XXI в. гомельских евреев приглашают на специальную 

городскую площадку в рамках празднования Дня Победы, знакомят горожан 

с еврейской национальной кухней, экспонатами художественной выставки, 

выступают творческие коллективы. В День памяти и скорби к памятникам 

возлагают цветы и камни как символ вечной памяти и скорби. Также в 

еврейских общинах Беларуси отмечают День памяти Второй мировой войны 

1 сентября. 

В 2002 г. Гомельская еврейская община отметила 100-летие со дня 

еврейского погрома в Гомеле [5, с. 107]. 

Еврейская община Гродно зарождает традицию празднования привилея 

литовского князя Витовта евреям Гродно в 1389 г., который установил 

границы поселений еврейской общины, освободил городе Гродно [1, л. 70]. 

Раз в два года в Гродно проходит Республиканский фестиваль 

национальных культур, в котором участвуют различные национальные 

культурно-просветительские объединения, в том числе еврейские. В 2019 г. 

на фестивале еврейское объединение представило песню «Golden boy» (песня 

исполнялась на конкурсе «Евровидение 2015»). Кроме того, выставлялись 

различные экспонаты, в том числе иудейская хамса (еврейский амулет в 

форме ладони с оком без века, благословениями и молитвами для защиты и 

путешествующих), красные нити, благовония, кидушные бокалы, свечи и 

вязаные изделия. На фестивале проводят мастер-класс по хамсе и 

традиционным и современным еврейским танцам «Бокэр тов», устраивают 

танцы «каннулада», концерт, исполняют песню «Хава нагила» под 

аккомпанемент мандолины. В Гомеле проводят Фестиваль еврейской книги. 

Еврейские общины празднуют дни рождения и юбилеи членов 

объединения в общинной столовой, как правило, в конце месяца на Шаббат. 

Именинникам поют песню-поздравление «Йом хулэдэт», говорят «Мазаль 

тов» («Поздравляю!») и желают жить до 120 лет, что связано с 
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представлениями о настоящем еврее. На праздничной трапезе, как правило, 

можно встретить торт, различные блюда, закуски и напитки [1, л. 72]. 

В конце XX в. в Беларуси происходило возрождение еврейских общин. 

Юбилейные даты со дня их образования отмечают трапезой в праздничные 

дни в залах центров культуры, колледжей, которые оформляют флагами 

Израиля. В 2020 г. будут праздновать 440-летие Большой хоральной синагоги 

в Гродно. С конца XX в. гомельские евреи начали отмечать юбилеи 

открывшихся общин «Бейт Яаков», «Ахдут», «Кадима» и «Хэсед Батья» [5, 

с. 107]. 

В Гродно с 2016 г. еврейская община проводит Ночь музеев. В рамках 

данного мероприятия прошла выставка «Лагерь смерти Тростенец: история и 

память», а также выставка при участии учёных-историков Германии и 

Беларуси в Большой хоральной синагоге. Здесь также провели концерт, 

мастер-классы по изготовлению еврейского национального блюда харосет 

(смесь орехов, фруктов, специй и сладкого вина), играли в настольные игры 

«Монополия», «Еврейское счастье» и «Еврейская мафия» (подготовленную 

по проекту гродненской общины в память о Меере Лански), устроили 

поэтический час с Натальей Литвиновой [1, л. 71]. 

Еврейские общины Беларуси празднуют также дни рождения и памяти 

знаменитых белорусских евреев, например, Нахума Каплана; в Гродно 

8 февраля отмечают день рождения еврейского художника Льва Бакста (в 

связи со 150-летием художника ЮНЕСКО объявило 2016 г. годом Бакста), 

когда в Национальном художественном музее Республики Беларусь 

состоялась художественная выставка «Время и творчество Льва Бакста», а 

Гродненской общиной была организована выставка репродукций художника. 

В Витебской общине 6 июля отмечают день рождения Марка Шагала. По 

сообщению информанта [1, л. 71]. В 2007 г. в честь 130-летия со дня 

рождения Марка Шагала была проведена детская художественная выставка в 

синагогах Минска, Витебска и Гродно, состоялся международный концерт 

талантливой молодёжи Израиля, Беларуси, Украины и России с исполнением 

еврейской и белорусской музыки. 

Таким образом, в статье рассмотрена совокупность общинных 

праздников и обрядов белорусских евреев в конце XX – начале XXI в. 

Большинство из этих праздников стало традиционным в период возрождения 

и развития еврейских общин после провозглашения независимости 

Республики Беларусь в 1991 г. Представляется возможным выделить 

основные типы общинных обрядов и праздников белорусских евреев: 

исторические, дни памяти, персональные, культурные. 

 
ЛИТЕРАТУРА 

1. Архив Института искусствоведения, этнографии и фольклора имени 

Кондрата Крапивы Национальной академии наук Беларуси. – Ф. 6. Оп. 14. Д. 237. 

2. Этнокультурные процессы Центральной Беларуси в прошлом и настоящем / 

А. Вл. Гурко [и др.]. – Минск : Белорусская наука, 2016. – 539 с. 

3. Кто живёт в Беларуси / А. Вл. Гурко [и др.]. – Минск : Белорусская наука, 

2012. – 799 с. 



300 

4. Мешков, Р. В. К вопросу о современных праздничных традициях евреев (на 

примере Витебска) [Электронный ресурс] / Р. В. Мешков // Материалы Международного 

молодёжного научного форума «Ломоносов-2018» / отв. ред. И. А. Алешковский, 

А. В. Андриянов, Е. А. Антипов. – М. , 2018. – Режим доступа: 

https://conf.msu.ru/archive/Lomonosov_2018/data/13310/77790_uid250669_report.pdf . – Дата 

доступа: 26.08.2019. 

5. Мешков, Р. В. Об особенностях праздничной культуры евреев Гомеля в 

1990-х – начале 2000-х гг. / Р. В. Мешков // Динамика этнокультурных процессов. 

Актуализация и музеефикация этнического: в поисках себя : тезисы Четвёртой 

всероссийской (с международным участием) конференции аспирантов, студентов и 

молодых учёных, Санкт-Петербург, 13-15 апреля 2018 г. – СПб, 2018. – С. 107 – 109. 

 

РЕЗЮМЕ 

В статье подробно рассмотрены общинные праздники и обряды евреев Беларуси в 

конце XX – начале XXI в. на примере Гродненской, Брестской, Минской, Витебской, 

Гомельской областей на основе архивного и собственных полевых этнографических 

материалов, собранных в 2017 – 2019 гг. Автором разработана типология еврейских 

общинных праздников и обрядов в Беларуси в рассматриваемый период. 

 

SUMMARY 

The article describes in detail community holidays and ceremonies of the Jews of Belarus 

in the late ХХ and beginning of the XXI century, using the example of the Grodno, Brest, Minsk, 

Vitebsk, Gomel regions based on field ethnographic and archival material collected by the author 

in 2017 – 2019. The author developed a typology of Jewish community holidays and ceremonies 

in Belarus during the period under review. 

 

Навагродскі Т. А. 

ТРАДЫЦЫЙНАЯ КУЛЬТУРА ПАЛЯКАЎ У БЕЛАРУСІ 
Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Палякі з’яўляюцца другой па колькасці (пасля рускіх) этнічнай групай 

у Беларусі. Згодна з перапісам 2009 г., на тэрыторыі Беларусі іх налічваецца  

больш за 294 тыс. (3%). Паводле канфесiйнай прыналежнасцi палякi 

з’яўляюцца католiкамi. Характар iх рассялення ў Беларусi дысперсны, аднак 

найбольшая канцэнтрацыя польскага насельнiцтва назiраецца ў заходнiх 

раёнах Гродзенскай, Брэсцкай, Мiнскай i Вiцебскай абласцей. Сярод 

гарадскіх жыхароў палякi складаюць да 5%, але ў шэрагу гарадоў Заходняй 

Беларусi (Гродна, Лiда, Шчучын, Масты, Паставы) i ў Мiнску iх удзельная 

вага значна вышэйшая. Большая частка беларускiх палякаў – вясковыя 

жыхары. Некаторыя вёскi ў заходнiх абласцях амаль што цалкам населены 

палякамi [5, с. 178]. 

Даследаванню асаблiвасцей традыцыйнай культуры палякаў на 

Беларусi, этнiчнай гiсторыi польскага насельнiцтва рэспублiкi спрыяла 

дзейнасць Міжрэспублiканскай групы па вывучэнні польскiх гаворак на 

тэрыторыi СССР, якая iснавала ў 1967 – 1984 гг. пры Iнстытуце мовазнаўства 

iмя Я. Коласа Нацыянальнай акадэміі навук Беларусi паводле iнiцыятывы 
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В. Вярэнiча. Па выніках выдадзена праца «Польскiя гаворкi ў СССР» (ч. 1-2, 

Мн., 1973). Традыцыйная культура палякаў мела спецыфiчныя рысы. 

У іх жыллi найбольш пашыраным з’яўляўся варыянт: хата + сенi + хата 

(«хата на два канцы»). Для забудовы двара быў характэрны пагонны тып. 

Асноўнымi элементамi iнтэр’ера выступалі: печ, покуць, бабiн кут, стол, 

лавы, палацi. На покуцi знаходзіліся абразы з выявамi каталiцкiх святых. 

У адзеннi шляхты (расфарбоўцы, кроi, характары ўпрыгажэнняў, 

манеры нашэння), па словах М. Доўнар-Запольскага, адбiўся польскі ўплыў: 

«Шляхцiц збрывае бараду, адзяваецца ў чорны або шэры суконны кафтан, на 

галаве носiць картуз польскага крою. Шляхцянка носiць кофту i спаднiцу з 

паркалю, апранаецца ў палiто старажытнага крою» [4, с. 201]. 

У сяле Ляхаўцы Маларыцкай воласцi Брэсцкага павета, напрыклад, 

шляхта ад сялян адрознiвалася толькi па крою адзення. Мужчыны замест 

сялянскiх латух (верхняе суконнае адзенне) насiлi доўгiя «курцiкi» з рознымi 

тасёмкамi, шнуркамi, гузiкамi, а жанчыны замест намiтак – звычайныя 

каляровыя хусткi. 

Адзенне мяшчан – жыхароў мястэчак, асаблiва верхняе, таксама адчула 

значны польскi ўплыў. У XIX ст. у мяшчан яшчэ шырока бытавалi кунтушы, 

жупаны, пашытыя па ўзорах, блiзкiх да польскiх жупаноў. Так, у канцы XIX 

ст. у асяроддзi тураўскага мяшчанства былі распаўсюджаны жупаны, 

пашытыя з сiняга сукна. На грудзях такi жупан зашпiльваўся на круглыя 

белыя гузiкi. Вельмi доўгi, з чырвонага атласу каўнер быў адкладным, рукавы 

таксама з атласнымi шырокiмi (каля 20 см) закаўрашамі. На баках каля 

кiшэнных проразей прышываўся залацiсты галун. Своеасаблiвай 

мадыфiкацыяй жупана з’яўлялiся жаночыя паўжупанкi i футры. Першы 

падшываўся палатном, другi – аўчынай. Блiзкiмi да гэтых вiдаў адзення 

з’яўлялiся вядомыя ў мяшчан «шляпрок» i «сурдушчык», якiя жанчыны 

надзявалi толькi па святах. 

Рознакаляровае суконнае верхняе адзенне, аздобленае атласам, 

аксамітам i галунамi, характэрнае для польскай шляхты, перанятае багатымi 

местачковымi жыхарамi, доўгi час выкарыстоўвалася ў якасцi святочнага 

касцюма. 

Паводле дадзеных П. Баброўскага, мяшчане Беластоцкай губернi насiлi 

капоты або сурдуты з шэрага або сiняга сукна, абшытага белай тасьмой, 

улетку – курткi або кафтаны з палатна, вытканага з белых i сiнiх нiтак. 

Шляхта i майстравыя на фабрыках хадзiлi ў сiнiх або шэрых з тасьмой 

кафтанах ці сурдутах. 

У паслярэвалюцыйныя гады суконныя свiткi пачалi перашываць на 

пiнжакi («манаркi») i бравэркi. У Заходняй Беларусi з даматканага сукна i 

паўсукна шылi кароткiя, прамога крою фрэнчы, якiя ў радзе месцаў 

называлiся «марынаркамi», i жаночыя жакеткi на падкладцы – «сачкi». 

Польская кухня мае нямала агульнага з беларускай. Палякi, як i 

беларусы, лiчаць сваiмi нацыянальнымi стравамi крупнiк i жур [3, с. 30]. 

Польскай кухнi ўласцiва вялiкая разнастайнасць першых страў: супы 

празрыстыя i загушчаныя, без запраўкi i забеленыя мукой, смятанай, 
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вяршкамi, малаком, жаўткамi, супы з агуркоў i пiва, лiмонаў i памiдораў, 

малочныя i фруктовыя. У сувязi з тым, што супы з’яўляюцца вадкай ежай, да 

iх прадугледжваюцца дапаўненнi ў выглядзе бульбы, фасолi, каш, грэнак, 

вырабаў з варонага, смажанага i печанага цеста. 

Палякi любяць кашы, стравы з яек, тварагу. У іх распаўсюджаны 

мучныя вырабы: блiнцы, лазанкi, аладкi, пiрагi, мазуркi.  

Мясныя стравы гатуюцца з цяляцiны, свiнiны, ялавiчыны, хатняй 

птушкi. Шырока выкарыстоўваюцца субпрадукты. Славутыя флякi гатуюць з 

рубца, «чарнiну» – з гусiных вантроб i крывi [1, арк. 45].  

Сярод напояў найбольш пашыраны былi хлебны квас, бярозавы сок i 

пiва. Чай i мясцовая кава у польскага насельнiцтва Беларусi таксама атрымалi 

большае распаўсюджванне. 

Палякі строга прытрымліваюцца пастоў: чатырохтыднёвага перад 

Калядамі («адвэнт») і шасцітыднёвага перад Вялікаднем. У гэты час у ежу 

ўжываюць толькі посныя стравы: саладуху, рыбу, грыбы, «гармушку» (з 

сушаных лістоў бручкі) і іншыя. 

У палякаў на Беларусi склалiся ўстойлiвыя погляды на сям’ю i 

сямейна-бытавыя традыцыi. Важным аспектам шлюбу ў палякаў была 

прыналежнасць да таго цi iншага веравызнання, напрыклад, да каталіцтва ці 

пратэстантызму. Часцей супраць такога шлюбу выступалі бацькi i сваякi 

старэйшага пакалення. Сёння гэтыя погляды на шлюб не з’яўляюцца 

вызначальнымi. 

Стабiльнасць сям’i залежала i ад узроставых асаблiвасцей розных 

сацыяльных груп. Калi ў XIX – XX стст. у вёсцы жанiлiся ў 25 – 30 гадоў, а 

замуж выходзiлi да 20 гадоў, то ў міжваенныя часы – адпаведна ў 25 – 29 i 20 

– 24 гады. Позняя жанiцьба хлопца на Беларусi стала асновай для крылатага 

выразу «польскi кавалер». 

Знаёмства моладзi ў польскiх вёсках i сёлах адбывалася на вячорках 

(«posiedy»). Дзяўчаты на iх займалiся вышываннем, прадзеннем, ткацтвам, 

спявалi песнi, слухалi розныя паданнi. У хаты дзяўчат-нявест, дзе адбывалiся 

вячоркi, прыходзiлi хлопцы. З гэтай нагоды рыхтавалася вячэра, праводзiлiся 

танцы. Выконвалі звычайна польку, мазурку, амбэрак, кракавяк, факстрот і 

іншыя танцы. У дашлюбны перыяд вельмi важным лiчылася заслужыць 

добрую рэпутацыю сярод аднавяскоўцаў. Важкім было меркаванне аб 

моладзi i яе паводзiнах, якое выказвалi сталыя людзi. Пэўная ўвага звярталася 

i на матэрыяльнае становiшча бацькоў нявесты i жанiха. Сiмпатыi, якiя 

ўзнiкалi пры дашлюбным знаёмстве, улiчвалiся старэйшымi, хоць часам 

шлюбы ўсё ж заключалiся не па ўзаемным каханнi, а па разлiку бацькоў, якiя 

галоўным чынам звярталi ўвагу на фiзiчную сiлу i здольнасць да працы. Пры 

гэтым у разлiк браўся i пасаг нявесты. 

У народнай мудрасцi палякаў захавалася шмат прыкмет i забаронаў, 

якiя датычацца цяжарнай жанчыны, дзiцяцi i людзей, якiя кантактуюць з 

такой жанчынай. Важнай умовай паспяховых родаў i далейшага лёсу малога 

было захаванне як мага даўжэй таямніцы цяжарнасцi. Сярод забаронаў для 

мацi i дзiцяцi былi наступныя: нельга глядзець на памерлых i дакранацца да 
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iх цела; нельга пераступаць праз ланцуг, на якi быў навязаны конь, бо ў 

дзiцяцi будзе пупавiна закручана за шыю; нельга моцна плакаць i г. д. 

Нованароджанае дзiця клалi каля печы, каб яно было гаспадарлiвым. 

Ваду для купання нiколi не кiпяцiлi, каб дзiця не вырасла запальчывым. Пра 

чалавека з такiм характарам казалі, што ён «купаўся ў гарачай вадзе». Для 

мыцця бралi драўляныя ночвы, у якiм звычайна замешвалася цеста, каб дзiця 

хутка расло. З вады «бабка» тройчы падымала дзiця ўверх, прыгаворваючы: 

«Сынок (дачка) уверх, святая вада ў зямлю». На шыю дзiцяцi «бабка» 

надзявала якую-небудзь асвечаную рэч, каб «зло не мела доступу да 

нехрышчонай душы». Бацькi цалавалi дзiця, а «бабку» частавалi мядовай 

настойкай з гваздзiкай. 

Звычай наведвання парадзiхi пасля нараджэння дзiцяцi захаваўся i 

зараз. У адведкi прыходзiлi жанчыны (суседкi, сяброўкi), прыносiлi ежу для 

дзiцяцi i парадзiхi. Да шасцi тыдняў парадзiха лiчылася «небяспечнай» для 

ўраджаю i людзей, таму ёй непажадана было нават паказвацца ў вёсцы. Усе 

гэтыя забароны здымалiся, калi жанчына першы раз пасля родаў наведвала 

касцёл. 

Важным момантам у радзiннай абраднасцi палякаў было хрышчэнне 

дзiцяцi. Хрысцiлi звычайна ў першыя некалькi дзён або тыдняў пасля 

нараджэння. Хрышчэнне – гэта не толькi акт прыняцця новароджанага ў лона 

касцёла, але i далучэнне яго да свайго роду, сям’i. Пасля хрышчэння дзiцяцi ў 

касцёле наладжвалася трапеза, на якой ганаровае месца займалi бабка-

павiтуха i кумы. Згодна са звычаем, на хрэсьбiнах маглi прысутнiчаць толькi 

жанатыя мужчыны i замужнiя жанчыны. Хросныя новароджанага ў якасцi 

частавання выпякалi вялiкiя булкi – «кукелкi». Хросныя, па народным 

павер’і, станавiлiся блiзкiмi дзiцяцi людзьмi, нібы раднiлiся памiж сабой i, па 

неафiцыйным народным меркаванні, ўступаць мiж сабою ў шлюб яны не 

маглi толькi з дазволу касцёла, хоць па каталiцкiх законах такой заабароны 

не iснавала. 

Iмя нованароджанаму ў палякаў, асаблiва хлопчыку, часцей за ўсё 

перадавалася з пакалення ў пакаленне. Таму амаль у кожнай сям’i былi свае 

радавыя iмены. Важную ролю таксама адыгрываў касцёл. Згодна з 

рэлiгiйнымi традыцыямi, у час хрышчэння давалi новаму хрысцiянiну iмя, 

выбiраючы яго з календара – з iмён святых, якiя прыпадалi на адпаведныя цi 

блiзкiя iм днi. 

Абрад першага пастрыжэння дзiцяцi адбываўся тады, калi яно пачне 

размаўляць. Звычайна стрыглi ў год, валасы спальвалi ў печы. 

Традыцыйнымi засталiся ўяўленнi сённяшняй польскай моладзi аб тым, 

якой павiнна быць мацi, жонка, бацька, муж. Важнай якасцю сучасных 

маладых дзяўчат з’яўляецца ўменне арганiзаваць побыт сям’i, дагледзець 

дзяцей, быць надзейнай, добра выхаванай i адукаванай. У хлопцаў вельмi 

цэняцца такiя якасцi, як уменне клапацiцца аб каханай дзяўчыне, а таксама 

выказваць знакi ўвагi яе сваякам. Здаўна адметнай рысай характару палякаў 

з’яўляецца iх гонар i незалежнасць, якую яны iмкнуцца захаваць пры любых 

абставiнах. Гэтыя якасцi i сёння ўлiчваюцца пры выбары жанiха i нявесты i 
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з’яўляюцца ўплывовымi на шлюб. Пры гэтым пэўную ролю адыгрываюць i 

асабiстыя якасцi маладых людзей, iх знешнi выгляд, добрыя манеры, 

паводзiны. 

Пахавальна-памiнальныя абрады беларускiх палякаў таксама мелi 

адметныя рысы. Згодна з традыцыяй, чалавек павiнен быў сустрэць смерць у 

роднай хаце сярод сваякоў. Перад смерцю ён збiраў усiх членаў сям’i, прасiў 

ва ўсiх прабачэння за прычыненыя крыўды, аддаваў апошнiя распараджэннi. 

Памiраючы, прасiў прывесцi ксяндза для апошняй споведзi, i калi касцёл 

знаходзiўся блiзка, гэтае жаданне выконвалася, калi ж не, то старэйшы па 

ўзросце член сям’i павiнен быў перахрысцiць таго, хто паміраў. Гэта азначала 

адпушчэнне грахоў i тое, што дамачадцы даруюць усе злыя ўчынкi i крыўды. 

Смерць па-за сценамi сваёй хаты лiчылася няшчасцем. Асуджалася таксама 

самагубства, бо, згодна з рэлiгiйнымi вераваннямi, такая смерць прадракала 

самагубцу вечныя мукi ў пекле i была ганьбай для ўсёй сям’i. 

Адразу пасля смерцi чалавека ў доме спынялi гадзiннiк, а люстэрка 

завешвалi ручнiком. Абмываць i апранаць памерлага прыходзiлi старыя 

людзi. Апраналі ў самаробнае адзенне, якое, як правiла, кожны рыхтаваў 

яшчэ пры жыццi. Труну рабiлi i капалi магiлу чужыя людзi за пачастунак. 

Згодна са звычаем, нябожчык павiнен быў пераначаваць адну ноч дома. Каля 

труны пастаянна знаходзiлiся блiзкiя людзi, родныя, сваякi. Гаспадар або 

хтосьцi з членаў сям’i запрашаў на пахаванне спевакоў – людзей, якiя 

валодалi пэўнымi здольнасцямi i выконвалi песнi рэлiгiйнага характару па 

нябожчыку. Кожны аднавясковец лiчыў сваiм абавязкам прыйсцi памалiцца 

(«згаварыць пацеры») па памерлым, што сiмвалiзавала павагу да нябожчыка i 

дараванне яму крыўды. Часта запрашалi ў дом ксяндза, а адпяванне ў касцёле 

– абавязковы этап у пахавальнай абраднасцi палякаў на Беларусi. 

У час руху жалобнай працэсii наперадзе неслi крыж i харугву. Труну 

часцей за ўсё па вёсцы неслi на плячах. Усе аднавяскоўцы iмкнулiся 

праводзiць нябожчыка ў апошнюю дарогу. У канцы вёскi, як правiла, стаяў 

крыж, дзе жалобная працэсiя спынялася. Тут усе развiтвалiся з нябожчыкам, 

гаварылi малiтвы («Анёл панскі», «Здровасць Марыя» i iнш.), родныя прасiлi 

прабачэння («перапрашалi») у суседзяў i аднавяскоўцаў за прычыненыя пры 

жыццi памерлага крыўды, непаразуменнi i г. д. 

На могiлках iмкнулiся хаваць членаў адной сям’i i сваякоў побач, таму 

месца выбiралi загадзя. Хавалi, як правiла, галавой на ўсход. Невялiкi 

драўляны крыж на магiлу ставiлi ў галавах, да яго прымацоўвалі таблiчку з 

надпiсам: прозвiшча, iмя, iмя па бацьку памерлага, гады яго жыцця. А праз 

год замест крыжа ставiлi помнiк. 

Блiжэйшыя сваякi нябожчыка насiлi жалобу цэлы год. Сям’я 

прытрымлiвалася ў гэты час пэўных абмежаванняў: нельга было танцаваць, 

спяваць, спраўляць вяселлi, на Вялiкдзень не фарбавалi яйкi, не ўпрыгожвалi 

зелянiнай жыллё на Сёмуху i iншае. Жанчыны павязвалi на працягу года 

хусткi чорнага колеру.  

Памiнкi па нябожчыку спраўлялi звычайна праз трыццаць дзён i праз 

год. У касцёле заказвалi iмшу, малiлiся, хадзiлi на могiлкi, ладзiлi жалобную 
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трапезу. Памiнкi польскае насельнiцтва здзяйсняла таксама ў так званы 

Задушны дзень, або Дзень усiх святых, якi адзначаўся 2 лiстапада. Уся сям’я 

iшла на могiлкi, дзе напярэдаднi наводзiлi парадак, запальвалi свечкi, 

малiлiся, каля свежых магiл моцна галасiлi жанчыны.  

Сярод свят i абрадаў народнага календара ў палякаў адзначалiся 

Каляды i Вялiкдзень. Да Каляд сям’я гатавалася загадзя: забівалі кабана, 

рабiлi розныя мясныя стравы, гаспадыня прыбiрала хату. Напярэдаднi Раства, 

24 снежня, святкавалi посную куццю. Пасля заходу сонца i з’яўлення на небе 

зорак усе члены сям’i садзiлiся за стол, на якi клалi сена i зверху – белы 

настольнiк (абрус). Гаспадыня расстаўляла посныя стравы: груцу, аўсяны 

кiсель, селядцы, смажаную рыбу, грыбныя стравы, вушкi з макам, яблыкамi i 

грыбамi, галушкi i iншае [2, с. 380]. 

Пачыналася сямейная вячэра з малiтвы. Усе станавіліся на каленi i 

малiлiся. Потым гаспадар (або гаспадыня) дома бралi аплатку, да таго 

набытую ў касцёле, падыходзiлi да кожнага з прысутных, запрашалi 

адламаць частку i з’есцi яе кожнаму члену сям’i, выказваючы пры гэтым 

пажаданнi здароўя, поспехаў кожнаму з iх. Затым садзiлiся за стол. У 

прамежках выцягвалi з-пад настольнiка сцяблiнку сена i па яе даўжынi 

меркавалi пра будучы рост iльну. Пасля вячэры спявалі калядныя песнi, 

пачыналі ўпрыгожваць ёлку цацкамi. 

6 студзеня спраўлялi свята «трох каралёў». Пасля касцельнай малiтвы 

гаспадар хаты з асвечанай у касцёле вадой i мелам iшоў «адпiсваць каляды»: 

над парогам хаты, над варотамi падворка, хлява, гумна i iншых пабудоў 

рысаваў мелам крыжыкi i пiсаў «К+М+В+» у гонар трох каралёў – Каспара, 

Мельхiёра i Бальтазара. Дзецi на Каляды атрымлiвалi святочныя падарункi ад 

святога Мiкалая. 

На Вялiкдзень («Вельканоц», «Змартвыхстане Хрыстуса») варылi i 

фарбавалi яйкi, пяклi пiрагi, гатавалi мясныя стравы: каўбасы, кумпяк, 

квашанiну i iншыя. 

У касцёл насiлi асвячаць («свенцiць») яйкi, хлеб, соль i iншыя 

прадукты. Пасля службы ў касцёле вярталiся за стол i елi «свянцонае». 

Старэйшы ў сям’i ачышчаў адно з пасвячоных яек i разразаў яго на столькi 

частак, колькi членаў сям’i было за сталом. Кожны, перахрысцiўшыся, з’ядаў 

свой кавалачак абавязкова з соллю. Потым прыступалi да iншых страў. Пры 

сустрэчы ў гэты дзень гаварылi наступныя прывiтальныя словы: «Хрыстос 

уваскрэс» («Хрыстус з мартвых стал») На што атрымлiвалi адказ: «Сапраўды 

ўваскрэс» («Правдзiве повстал»). 

Дзецi хадзiлi па вёсцы, iх частавалi ласункамi, абавязкова давалi 

фарбаваныя яйкi. Хросныя бацькi дарылi сваiм хрэснiкам падарункi. На 

Вялiкдзень дарослыя i дзецi гулялі фарбаванымi яйкамi «ў бiткi», iх качалi з 

лапаты або з горкi i г. д. 

Вечарам па дварах хадзiлi валачобнiкi («алалоўнiкi», «глыкальнiкi»), 

якiя спявалi песнi рэлiгiйнага зместу («святыя песнi»). Лiчылася, што 

абыходы двароў прыносiлi пладавiтасць жывеле, ураджайнасць на палях, 

засцярогу падвор’я ад розных прыродных стыхiй. Падыходзячы пад вокны, 
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валачобнiкi спявалi песнi, ухваляючыя гаспадара i яго сям’ю. Пасля 

заканчэння спеваў гаспадары частавалi валачобнікаў яйкамi, гарэлкай, 

каўбасой, пiрагамi i iншымi стравамi з велiкоднага стала. 

На паўсядзённае жыццё палякаў моцны ўплыў аказвала рэлiгiя. Паляка 

з ранняга дзяцiнства вучылi малiтвам, вадзiлi яго ў касцёл, выхоўвалi на 

лепшых каталiцкiх традыцыях, якiя перадавалiся з пакалення ў пакаленне. 

Сёння палякi на Беларусi, пражываючы ў iншаэтнiчным ассяроддзi, 

успрынялi многiя элементы традыцыйнай беларускай культуры i, у сваю 

чаргу, аказалi моцны ўплыў на беларускую народную культуру. Разам з тым, 

нягледзячы на працяглыя сувязi, узаемаўплыў, міжэтнiчныя стасункi, палякi 

ўсё ж захавалi многiя адметныя нацыянальныя рысы. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматривается традиционная культура поляков, проживающих в 

Республике Беларусь, описываются характерные особенности. 

 

SUMMARY 

In the article traditional culture of Polish people, living in the Republic of Belarus, is 

considered, it’s main features are described.  

 

Ненадавец А. М. 

СПРАДВЕЧНЫЯ ВОБРАЗЫ-СІМВАЛЫ Ў ПАЛЕСКАЙ ПЕСНІ «ДОШЧ 

ІДЭ, ДОШЧ ІДЭ...» 
Беларускі дзяржаўны эканамічны ўніверсітэт 

(Паступіў у рэдакцыю 05.09.2019) 

 

Народныя песні і мелодыі з самага нараджэння ўваходзілі ў сэрцы 

палешукоў, засвойваліся імі ад маці і заставаліся на працягу ўсяго жыцця. 

Яны перадаваліся з пакалення ў пакаленне, суправаджаючы сялян і ў працы, і 

падчас адпачынку, і ў вясёлыя хвіліны, і ў сумныя моманты. Песня мела 

важную псіхалагічную, кампенсаторную функцыю, давала магчымасць 

выказаць свае перажыванні. Яна была своеасаблівым сродкам сувязі паміж 

некалькімі пакаленнямі. І кожнае з гэтых пакаленняў пакідала пасля сябе 
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адметны след у духоўнай спадчыне нашчадкаў. Сярод такіх непоўторных 

шэдэўраў і разгледжаная намі ў гэтым артыкуле песня. Яна не вызначаецца 

адметнай вобразнасцю або меладычнасцю. Здавалася б, наадварот, песня 

простая і нічым не вылучаецца. Але гэта толькі на першы погляд, калі не 

ўдумваешся ў яе сэнс, не праводзіш паралелі з іншымі, не параўноўваеш 

вобразы-сімвалы. Песня існуе ў шматлікіх варыянтах, і многія з іх нам 

даводзілася чуць, але ў дадзеным артыкуле мы прывядзем варыянт, што 

запомніўся з дзяцінства: 

   Дошч ідэ, дошч ідэ, а ворона крачэ, 

   Козак коныка выдэ, а дыўчына плачэ. 

   Ой, хоть плач, хоть ны плач, мойе сэрдэнятко, 

   Рад бы тэбэ буў я ўзять, да й ны вэлыть батько. 

   Да й ны вэлыть батько, шчэ й мойя родына, 

   Дыўчынонька – сэрцэ мойе, лычко, йяк калына. 

   Лычко, йяк калына, васылькамы пахнэш, 

   Буду тэбэ цоловаты, покуль ты ны заснэш. 

   Йя й нацоловаўса, йя й намыловаўса, 

   Йяк у саду соловэй, йя й нашчыбытаўса. 

   Соловэй шчыбэчо, зозуля – кувала, 

   Шчоб ты, мылый, ны дождаў, йяк йя цоловала. 

Гэты вуснапаэтычны твор, які адносіцца да народных песень пра 

каханне, дзявочую долю, завучаны намі на памяць яшчэ ў 1961 г., а запісаны 

ў 1975 г. ад маці Марыі Уладзіміраўны Ненадавец, 1937 года нараджэння. У 

ім гарманічна існуюць старадаўнія вобразы, характэрныя для ўсёй 

усходнеславянскай і, больш шырока, славянскай лірыкі. Да найбольш 

архаічных вобразаў адносяцца: дождж («дошч»), воран («ворона»), казак 

(«козак»), салавей («соловэй»), зязюля («зозуля»). Прааналізуем, з чым 

асацыіруюцца гэтыя вобразы і якую сэнсавую нагрузку яны нясуць у 

палескай песні, якія глыбінныя сувязі маюць у народнай традыцыі. 

Дождж – атмасферная з’ява, ад якой залежыць рост раслін і 

ўрадлівасць. У дадзеным выпадку дождж стварае псіхалагічны фон, штоўдала 

перадае роспачны стан дзяўчыны, якая развіталася са сваім каханым. 

Дакладней, хлопец адмовіўся ажаніцца, спаслаўшыся на тое, што супраць іх 

шлюбу выступіў яго бацька і ўся «родына». У беларускім фальклоры 

пашыраны сюжэт, калі праліўны дождж затапляе месца (горад, вёску, царкву), 

дзе жывуць (сабраліся, пасяліліся) людзі заганных паводзін. Нашы далёкія 

продкі былі перакананы, што дождж пасылае на зямлю святы Ілья, ён жа 

адказваў за размеркаванне колькасці ападкаў, якія маглі як выратаваць ад 

засухі (голаду), так і згубіць увесь будучы ўраджай. У прыведзенай песні 

дождж згадваецца яшчэ і для ўзмацнення хвалявання, перажывання 

няшчаснай дзяўчыны. Такі ўяўны дождж нельга было спыніць пры дапамозе 

своеасаблівых народных абрадаў. Тут маецца на ўвазе асабістае гора 

канкрэтнага чалавека, і пераадолець гэтае гора неабходна было самастойна, 

без чыёй-небудзь дапамогі [1, с. 148 – 149]. 
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С. Токараў паспрабаваў адшукаць карані прымітыўнай магіі і анімізму 

ў звычайных з’явах прыроды, перад якой старажытныя людзі заўсёды 

адчувалі пэўны страх, бо многага з навакольнага свету ўвогуле не маглі 

растлумачыць: «Магічныя абрады і вераванні (як і анімістычныя) нельга 

звесці да адной агульнай крыніцы: яны маюць розныя карані, звязаныя з 

рознымі бакамі чалавечай дзейнасці. Лячэбная магія цесна звязана з народнай 

медыцынай і ў ёй мае свае вытокі, шкодная магія караніцца ў міжпляменнай 

варожасці, любоўная магія – у паўінстынктыўных прыёмах заляцання, 

прамысловая магія – у паляўнічай тэхніцы» [7, с. 38]. 

У дадзеным выпадку пачатак песні «Дошч ідэ, дошч ідэ... » – гэта 

своеасаблівы псіхалагічны фон, на якім разгортваецца ў далейшым нешчаслівае 

каханне. Дождж ужо сам па сабе фарміруе ў душы чалавека нейкую 

невытлумачальную самоту, прадчуванне трывогі, чаканне нечага трагічнага ў 

будзённых, здавалася б, падзеях. Прыродная з’ява нібы папярэджвае, што стан 

адчаю, роспачы дзяўчыны будзе толькі ўзрастаць, узмацняцца і завяршыцца 

гнеўным праклёнам: «Шчоб ты, мылый, ны дождаў, йяк йя цоловала». 

Воран, крумкач у большасці моў этымалагічна звязаны з крыкам або 

колерам птушкі. Чорны колер крумкача часта ўспрымаецца ў народнай 

свядомасці як вынік Божай кары за нейкую правіннасць [5]. У большасці 

народных павер’яў асноўнай характарыстыкай крумкача выступае яго 

даўгалецце. Як птушка чорнага колеру, крумкач звязаны ў народнай памяці з 

царствам мёртвых і смерцю, з крывавай бітвай (асаблівае развіццё атрымаў 

матыў выдзёўбвання крумкачом вачэй у мёртвых людзей), выступае 

прадвеснікам зла. Такія ж асацыяцыі выклікае і яго злавесны крык. 

С. Токараў падкрэсліваў, што «крумкач паўсюдна карыстаўся нядобрай 

славай вестуна смерці, няшчасця. Крык крумкача на даху дома азначае блізкую 

смерць каго-небудзь з яго жыхароў. Крумкач – спадарожнік ці нават увасабленне 

нячыстай сілы. Ён таксама спадарожнік ведзьмака, які можа і ператварацца ў 

крумкача, як ведзьма – у сароку» [6, с. 57]. 

Але крумкач асацыіруецца і з зямлёй, бо даволі часта шукае ў ёй ежу, і з 

небам, як і кожная птушка. Такім чынам, ён выконвае функцыі пасрэдніка паміж 

светамі – небам, зямлёй і пазамагільным царствам. 

Крумкач успрымаецца як медыятар паміж летам і зімой, сухім і 

вільготным, салёнай і несалёнай вільгаццю. Засухай у некаторых міфалогіях 

матывуецца «голас» крумкача. Як пасрэднік паміж вадой і сушай, ён удзельнічае 

ў міфах аб сусветным патопе; «ствараючы сушу», крумкач дастае крыху зямлі са 

дна мора; ён здабывае ваду і робіць рэкі, прычым прэсную ваду ён бярэ часам у 

гаспадароў салёнага мора [5]. 

Уменне пераймаць мову людзей, а магчыма, і даўгалецце, садзейнічалі 

ўзнікненню ўяўленняў аб крумкачы як аб прарочай птушцы. Разам з тым 

крумкач успрымаецца як пасрэднік паміж розумам і дурнотай. Выступаючы ў 

міфах як істота дваістай антрапазааморфнай прыроды, крумкач выконвае 

медыятыўную сувязь паміж чалавекам і жывёлай, птушкамі. Удзел у асноўных 

міфалагічных апазіцыях садзейнічае яго ролі як «сур’ёзнага» культурнага героя і 

адначасова як птушкі-трыксцера. 
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З прыняццем хрысціянства крумкач стаў адлюстраваннем сіл апраметнай 

і д’ябла, а голуб – раю, святога духу, хрысціянскай веры. Часам у міфалогіі 

крумкач валодае жалезнымі кіпцюрамі і дзюбай. Ёсць вобраз і аднавокай 

птушкі, што характэрна для хтанічных істот. Ён фігуруе і ў апісанні бітваў, 

прадказвае смерць герояў. Скандынаўскага вярхоўнага бога Одзіна 

суправаджалі дзве прарочыя птушкі – крумкачы Хугін і Мунін [5]. 

У беларускіх жа казках крумкач можа быць злым, дапамагаць ці 

прыслужваць нячыстай сіле, ведзьмакам, лесавіку і іншым адмоўным 

міфалагічным персанажам або садзейнічаць казачным героям падчас нейкіх 

складаных жыццёвых сітуацый сваёй мудрай парадай, падказкай. Такая птушка-

дарадчык даволі часта асацыіруецца са старым, разважлівым чалавекам 

(верагодна, тут маецца сувязь і з даўгалеццем птушкі) [4, с. 207 – 209]. У 

прыведзенай песні крумкач (ворона) выступае толькі прадказальнікам 

няшчаснага здарэння – расстання закаханай пары. 

Казак (козак) у песеннай лірыцы, асабліва ў песнях пра каханне, казацкіх, 

рэкруцкіх (салдацкіх) трывала ўвасабляецца ў вобразе маладога хлопца (ваяра), 

які збіраецца ступіць на «шлюбны ручнічок», выступае ў далёкі паход або, што 

самае трагічнае, навіны пра яго смерць даносяць у родную старонку прыродныя 

з’явы (вецер, бура, навальніца) або птушкі (салавей, воран, зязюля). У сваю 

чаргу, украінская даследчыца Т. Марчанка падкрэслівае пэўную нацыянальную 

рысу казака: «Казак у думках і ўяўленнях народа ўвасабляе народную веліч, сілу 

і моц духу, нязломнасць волі ў барацьбе з прыгнятальнікамі... У народзе казака 

лічылі варажбітом, прадказальнікам, які з’яўляўся да простага люду ў 

найскладанейшыя моманты яго жыцця, каб дапамагчы мудрым словам ці 

смеласцю, любоўю ці спачуваннем» [3, с. 12]. 

У палескай песні казак – гэта перш за ўсё закаханы хлопец, 

падпарадкаваны пратрыярхальнаму ладу жыцця, дзе не было месца для чыстых 

душэўных пачуццяў, а ўсё здзяйснялася згодна з воляй лёсу або бацькоў, як у 

дадзеным выпадку. Сказанае бацькам было своеасаблівым (але, разам з тым, і 

непарушным) законам, у якім не дапускалася нешта асабістае, адвольнае. Даволі 

часта ў народнай песеннай лірыцы дапускалася і тое, што паводзіны самога 

казака (казачэнькі) у адносінах да дзяўчыны маглі быць даволі легкадумнымі і 

здрадлівымі. І для такога факта ўжо шукаліся ўсялякія апраўданні. 

Салавей (соловэй) у беларускім песенным меласе найчасцей 

асацыіруецца з прыгожым выкананнем («шчэбэтаннем»), гэта найбольш 

папулярны вобраз народнай лірыкі, які цесна звязаны з хлопцам (казаком) і 

выступае ў шлюбнай пары з зязюляй (зозулёйю). Яго веснавы спеў, як і зязюлін 

– да Пятра, пацвярджаў народнае перакананне аб тым, што вясна, каханне, 

шлюбныя адносіны ў духоўнай памяці нашых продкаў заўсёды выступалі 

разам. Даследчыкі адзначаюць, што паходжанне салаўя і зязюлі звязана з адной 

і той жа легендай, дзе жанчына і яе дзеці былі пераўтвораны ў птушак за тое, 

што выдалі і тым самым асудзілі на смерць свайго мужа і бацьку – цара-вужа. 

Падкрэсліваюць яшчэ і тое, што гэтая птушка любіць сяліцца па нізінных 

мясцінах, дзе расце шмат чаромхі, каліны і іншых раслін, якія часта згадваюцца 

ў народнай лірыцы. Не стала нейкім выключэннем і прыведзеная намі песня, 
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дзе згадваецца і сам салавей, і яго шчабятанне, што з’яўляецца фонам 

маладосці, кахання і ў той жа час горкага расчаравання дзяўчыны. 

Зязюля (зозуля) – вельмі распаўсюджаны вобраз у фальклорных 

зборніках. Па народных павер’ях, зязюля кукуе толькі да Яна ( па-іншых – да 

Пятра), а пасля мала каму даводзіцца пачуць яе. Шэрая невялікая птушка ў 

вуснай народнай творчасці ўспрымаецца як варажбітка, якая па-свойму 

размяркоўвае гады жыцця для кожнага чалавека. А. Афанасьеў адзначаў: 

«Прысвечаная багіні Жыве, зязюля лічылася прарочай, нябеснай пасланніцай; 

яна паведаміць аб надыходзе лета (“Зязюля кувала – лецечка казала”), пачатку 

маланак і дажджоў, вызначае даўжыню чалавечага жыцця і тэрмін шлюбных 

саюзаў. Па яе голасу земляроб разважае аб будучым ураджаі: калі яна закукуе на 

досвітку і на зялёным дубе (у той час, калі лясы апрануцца ў лісце), то год будзе 

ўраджайны, а калі закукуе на ноч і на голым дрэве – будзе голад і мор <...> 

Паводле чэшскага павер’я, калі зязюля не кукуе да Іванавага дня, то трэба 

чакаць неўраджаю; сваім крыкам яна праганяе град, буры,бясплоднасць, 

дарагавізну. Чэхі звяртаюцца да яе з пытаннем: “Пачым будзеш прадаваць жыта, 

ячмень, авёс?” – і, гледзячы па тым, колькі раз яна пракукуе, мяркуюць аб 

будучых цэнах на хлеб. Вясной, пачуўшы першы раз зязюлю, простыя людзі 

спяшаюцца пабрынкаць грашыма, каб яны не пераводзіліся да наступнага года. 

Калі ж на той момант не будзе ў кішэні грошай – гэта лічыцца дакладнай 

прыкметай, што іх не будзе і на працягу цэлага года. Тыя ж самыя прыкметы 

існуюць у сербаў, румын і немцаў. Увогуле ўсе птушкі, якія прыляталі да нас з 

поўдня, сустракаюцца як вешчуны жыватворнай вясны» [1, с. 441]. 

Падобныя ўяўленні адлюстраваліся ў беларускіх прыказках і прымаўках: 

«Як скажа “ку-ку”, тады сей на руку»; «На Вялікдзень зязюля першы раз 

кукуе»; «Кукушка кукуе ад Вялікадня да Пятра, а пасля Пятра – ні дня». 

Існавалі нават прыкметы, звязаныя з гэтай птушкай: «Калі зязюля часта і 

падоўгу кукуе, то будзе добрае надвор’е, паляўнічым і рыбакам пашанцуе, калі 

рэдка, то надвор’е будзе дрэннае, а ў лесе ці на рэчцы ўвогуле няма чаго рабіць»; 

«Калі зязюля лятае над хатамі і выплёўвае штосьці чырвонае (на лістоце 

звычайна выразна відаць), тады, лічылі сяляне, будзе мяса ў хатах». Часам 

зязюля збіваецца з роўнага кукавання, і крык птушкі нагадвае своеасаблівы 

хрып. Па гэтых крыках старажытныя людзі меркавалі, колькі будзе ягад у лесе 

[4, с. 197 – 198]. 

Вельмі часта ў вуснай народнай творчасці сімвалічны вобраз зязюлі 

пераклікаецца з вобразам маці, якой у гэты момант цяжка на сэрцы, бо 

здарылася непрыемная падзея: сына забралі ў салдаты; дачка выйшла замуж; 

загінулі родныя і г. д. Часам з зязюляй параўноўваецца маладая дзяўчына-

нявеста, якая збіраецца пад вянец: сумна ёй, што яна гуляе апошні вольны 

вечар, а заўтра ўжо прыйдзе ў новую, чужую для сябе сям’ю, дзе не будзе 

«роднай матанькі», дзе не заступіцца за яе «родны татанька», «мілыя браточкі». 

Пачынаецца новае, у многім цяжкае жыццё. Часцей за ўсё будучага мужа 

выбіралі бацькі, а жаданне самой дзяўчыны не ўлічвалася. Вось яна і «галасіла-

кукавала» з гэтай нагоды. Акрамя таго, у народзе ведалі, што зязюля падкідае 
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сваіх птушанят у чужыя гнёзды. Таму ў песнях гэты вобраз часта 

атаясамліваўся з нявернай жонкай. 

Падводзячы вынікі нашых разважанняў адносна выкарыстання 

шырокаўжывальных вуснапаэтычных вобразаў у палескай песні «Дошч ідэ, 

дошч ідэ...», звернем увагу на тое, што яны выступаюць у традыцыйным плане, 

не набываюць нейкага новага адцення, афарбоўкі, значэння. Такое становішча 

пацвярджае трываласць пазіцый спрадвечных народных сімвалаў, вобразаў, 

персанажаў. Нават такая характэрная для фальклору з’ява, як варыятыўнасць, не 

ўносіла значных адрозненняў у інтэрпрэтацыю вобразаў. Пры гэтым не мела 

асаблівага значэння, у якія гады запісваўся той ці іншы варыянт твора. Гэта 

таксама пацвярджае факт трываласці і захавання народнай традыцыі. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассказывается о использовании в широко известной полесской песне 

популярных фольклорных образов-символов, отмечаются их наиболее характерные черты и 

особенности, подчёркивается, что чаще всего они встречаются в любовной лирике. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to using popular folk image-symbols in a well-known Polessie song. 

Most characteristic features and peculiarities of these image-symbols are noted. It is also stressed that 

they are mostly used in love lyrics. 

 

Новак В. С. 

ВЕСНАВЫЯ АБРАДЫ І ЗВЫЧАІ АКЦЯБРСКАГА РАЁНА 
Гомельскі дзяржаўны ўніверсітэт імя Ф. Скарыны 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

У працэсе вывучэння лакальных асаблівасцей фальклорна-

этнаграфічных з’яў надзвычай каштоўнымі з’яўляюцца непасрэдныя ацэнкі 

іх з пункту гледжання саміх носьбітаў духоўнай традыцыйнай культуры. У 

дадзеным артыкуле выкарыстаны апублікаваныя і архіўныя матэрыялы па 

фальклорна-этнаграфічнай спадчыне Акцябрскага раёна Гомельскай 
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вобласці. У гэтай мясцовасці, у параўнанні з веснавой каляндарна-абрадавай 

паэзіяй іншых раёнаў рэгіёна, абрады і песні веснавога цыкла земляробчага 

календара прадстаўлены сціпла.  Як вядома, Масленіца адносіцца да абрадаў 

пераходнага перыяду, аднак у дадзеным выпадку спачатку засяродзім увагу 

менавіта у межах разгляду веснавой каляндарна-абрадавай паэзіі на звестках 

пра мясцовую спецыфіку масленічных святкаванняў.  

Нешматлікія звесткі па масленічнай абраднасці прыводзіць 

В. Р. Багдановіч, артыкул якой «З духоўнай спадчыны» апублікаваны ў кнізе 

«Памяць: гісторыка-дакументальная хроніка Акцябрскага раёна»: «Свята гэта 

(Масленіца) і зараз адзначаецца на Акцябршчыне і з’яўляецца адным з самых 

масавых і любімых свят» [1, с. 444]. Аўтар звярнула ўвагу на найбольш 

распаўсюджаныя элементы масленічнага абраду: «Паколькі гэты абрад у 

глыбокай старажытнасці меў магічнае прызначэнне завяршаць сабой зіму, то 

асноўным зместам яго было культавае ўшанаванне сонца як сімвала цяпла і 

блізкай вясны. Адсюль і такія моманты масленічнага абраду, як катанне па 

крузе на санях і выпечка бліноў (круг сімвалізуе сонца)» [1, с. 445]. 

Зыходзячы са сведчанняў жыхароў, неад’емнымі элементамі масленічнага 

абрадавага комплексу былі запальванне кола, спальванне лялькі як сімвала 

адыходу зімы, ваджэнне карагодаў: «Яшчэ памятаю, што запальвалі кола, 

палілі сімвалічную ляльку – зіму. Потым пачыналі вадзіць карагоды»1 (зап. ад 

Ганны Іванаўны Дайнека, 1946 г. н., у в. Пружынішчы).  

Абрад пад назвай «Калодка» таксама быў вядомы ў мясцовай 

традыцыі: «Ведаю яшчэ такое, што на масленкавым тыдні збіраліся 

жанчыны, бралі пояс ці папругу і прывязвалі адзін канец да абрубка дрэва, а 

другі – да нагі халастога хлопца, які ім сустракаўся па дарозе, як бы за тое, 

што яшчэ хлопец не ажаніўся. Гэты хлопец з абрубкам пад жарты ўсіх ішоў 

да хаты, дзе ёсць дарослая дзяўчына. А дзяўчына ў сваю чаргу павінна была 

запрасіць гасцей у хату і пачаставаць рознымі прысмакамі» (зап. ад Ганны 

Іванаўны Дайнека, 1946 г. н., у в. Пружынішчы). 

Нешматлікія звесткі прадстаўлены пра абрад гукання вясны на 

тэрыторыі Акцябрскага раёна. Як вынікае з этнаграфічных апісанняў, гукалі 

вясну на Дабравешчанне («Благавешчанне»). Як паведаміла Кацярына 

Мікалаеўна Іскрыцкая, 1924 г. н., з вёскі Рассвет, «да гэтага дня нельзя 

капаць зямлю, гарадзіць плот, не пачыналі сяўбу, ніколі не выганялі кароў. Не 

рабілі нічога. Нават гавораць: “На Благавешчанне дзеўка косу не пляце, 

птушка гняздо не ўе». Выхад на высокае месца, выбар дзяўчыны на ролю 

«Вясны», зварот да бацькоў з просьбай дазволіць гукаць вясну, ваджэнне 

карагодаў, выкананне песень-вяснянак – асноўныя моманты ў структуры  

абраду гукання вясны. Яскравай ілюстрацыяй, як адбываўся гэты абрад у 

вёсцы Курын, з’яўляюцца ўспаміны Ніны Іванаўны Жынко, 1928 г. н., 

прадстаўленыя ў артыкуле «Традыцыйная мастацкая культура Акцябрскага 

                                           
1 У артыкуле выкарыстаны матэрыялы архіва навукова-вучэбнай фальклорнай лабараторыі пры 

кафедры рускай і сусветнай літаратуры Гомельскага дзяржаўнага ўніверсітэта імя Ф. Скарыны, а таксама 

фальклорныя крыніцы ўстаноў культуры Акцябрскага раёна. 
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раёна»: «На Благавешчанне ў в. Курын збіраліся дзяўчаты гуртам. Выбіралі 

“Вясну” – самую прыгожую дзяўчыну, якая яшчэ і лепш за ўсіх спявала. 

Потым ішлі за сяло гукаць вясну, але перад гэтым пыталі дазволу ў бацькоў: 

Мама, тата, благаславіце Маці-Вясну гукаці. 

На буйнае жытачка,на ціхае лецечка. 

 

Бацькі адказвалі: 

Благаслаўляем вас, дзеці. 

Ідзіце вясну гукайце, 

Зіму праводзьце» [2, с. 17 – 18]. 

З асаблівай пашанай жыхары Акцябрскага раёна адносіліся да 

велікодных святкаванняў. Разам з гэтым інфарманты ўзгадвалі і пра Вербную 

нядзелю, «нядзелю перад Вялікаднём»: «У гэты дзень трэба свяціць галінкі 

вярбы ў царкве. Імі сцябалі і прыгаворвалі: 

Вярба б’е, не я б’ю, 

За тыдзень Вялікадзень. 

Будзь здаровы, як вада, 

Будзь багаты, як зямля! 

Галінкі сахранялі. Калі першы раз выганялі кароў, то паганялі імі» (зап. 

ад Кацярыны Мікалаеўны Іскрыцкай, 1924 г. н., у в. Рассвет). Асвечаныя ў 

царкве галінкі вярбы захоўвалі і жыхары іншых вёсак, напрыклад, 

Валосавічы, бо лічылася, што іх магічная сіла забяспечыць здароўе свойскай 

жывёлы: «Прынесеныя з царквы галінкі сахранялі, штоб выганяць імі 

жывёлу на пашу першы раз пасля зімы. Шчыталася, што тады жывёла 

будзе здароваю» (зап. ад Ніны Аляксандраўны Агейчык, 1938 г. н.). 

Велікодныя абрады і звычаі захоўваюць агульнаэтнічную 

традыцыйную аснову. Сярод важных абрадавых  кампанентаў велікоднай 

абраднасці вылучаюцца наступныя: падрыхтоўка ў Чысты чацвер хаты да 

свята (мыццё падлогі, развешванне чыстых ручнікоў і настольнікаў), 

фарбаванне яек, выпяканне «пірагоў», наведванне царквы, звычай 

разгаўляцца за святочным сталом («Бацька браў адно яйка і дзяліў яго на ўсіх 

членаў сям’і. Такжа дзялілася і пасхальная булка. Патом ужэ елі ўсё ўволю: 

мяса, каўбасы, аладдзі, масла, сыр, пірагі» – зап. ад Ульяны Лявонцьеўны 

Кандратовіч, 1914 г. н., у в. Гаць), гульня ў біткі з пафарбаванымі яйкамі, 

распальванне вогнішча («У Чырвоную суботу маладзёж паліла агні аж да 

самага ўтра. Эта пайшло ад таго, што перад празнікам усе ў хаце 

прыбіраліся і на дварэ выграбалася смецце, якое зносілася ў кучы і 

спальвалася» – зап. ад Ульяны Лявонцьеўны Кандратовіч, 1914 г. н.). Што да 

рытуалаў, якія праводзіліся ў Чысты чацвер, адзначалася, што «смецце 

спальвалі ў печы, прыгаворваючы: “Няхай гарыць благое, а добрае 

застаецца”» [2, с. 18].  

Надзвычай строга мясцовыя жыхары падыходзілі да абавязковай у 

велікоднай абраднасці цырымоніі асвячэння страў у храме: «Усе члены сям’і 

адзяваліся ў добрую адзежу. У каробку абязацельна клалі тры крашаныя 

яйкі, пірог, смажанае мяса. Усё гэта везлі ў царкву на асвячэнне. У каго былі 
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коні, тыя ехалі на конях, хто іх не імеў, ішлі пяшком. Калі хто па нейкай 

прычыне не мог пайсці ў царкву, то клаў яйкі наўкула варот, і вот так 

асвячалі. Шчыталася, што ў ету ноч сіла нябесная і Гасподзь асвячае ўсю 

зямлю» (зап. ад Ульяны Лявонцьеўны Кандратовіч, 1914 г. н., у в. Гаць).  

Пэўных правіл прытрымліваліся і падчас велікоднага застолля. Як 

правіла, пасля праведзенай у царкве ночы («служба ідзе ўсю ноч») усе 

імкнуліся трапіць хутчэй дадому, бо, згодна з народнымі вераваннямі, трэба 

было спачатку абавязкова пакаштаваць асвячоныя пірог і яйка. Адметным 

быў той момант, што «першыя тры дні вялікаднай нядзелі на сняданне 

бацька дзяліў па яйку на ўсю сям’ю і па кавалку свянцонага пірага, а потым 

елі астатнюю ежу. Пасля снядання ці абеду свянцоную ежу нельга 

каштаваць – вялікі грэх» (зап. ад Соф’і Яфрэмаўны Тукач у в. Гарохавішчы). 

З пасвячонымі яйкамі на Вялікдзень былі звязаны такія рытуалы 

гульнёвага характару, як «біццё яйкам аб яйка» і іх «катанне»: «Пасля, 

гуляючы, білі яйкам аб яйка. Выграваў той, чыё яйка было самае крэпкае. 

Такі чалавек выграваў многа яек. Шчэ адна гульня з яйкамі на Вялікдзень – 

каташы. Рабілі спецыяльныя лубкі для етага. Пабедзіцелем быў той, чыё 

яйка адкотвалася дальшэ» (зап. ад Ульяны Лявонцьеўны Кандратовіч, 

1914 г. н., у в. Гаць). Каб дзеці не хварэлі на працягу года, а таксама былі 

прыгожымі, яны, паводле павер’яў, павінны былі памыцца той вадой, у якую 

папярэдне клаліся асвячоныя яйкі: «Шчэ перад тым, як сесці за стол, маці 

клала ў міску яйкі крашаныя і залівала іх вадою. Етаю вадою патом усе 

ўмывалісь, штоб увесь год быць красівымі і здаровымі» (зап. ад Ульяны 

Лявонцьеўны Кандратовіч, 1914 г. н., у в. Гаць). «У вёсцы Буда Парэцкага 

сельскага савета маці свянцоным яйкам усім дзецям качала па твары, 

прыгаворваючы словы: “Каб было здароўе”» [2, с. 19].  

Супярэчлівымі з’яўляюцца звесткі аб тым, што на Вялікдзень у вёсках 

Акцябрскага раёна хадзілі валачобнікі. В. Р. Багдановіч у згаданым вышэй 

артыкуле ўпэўнена прыгадвае пра гэты абрад, але не прыводзіць у якасці 

доказу пэўных звестак. Архіўны фальклорна-этнаграфічны матэрыял, 

запісаны выкладчыкамі і студэнтамі Гомельскага дзяржаўнага ўніверсітэта 

імя Ф. Скарыны ў розныя гады на тэрыторыі Акцябрскага раёна, не дае 

падставы сцвярджаць, што менавіта так і было, хоць тэрмін «валачобнае» 

сустракаецца ў некаторых этнаграфічных апісаннях. Напрыклад, паводле 

сведчанняў Ульяны Лявонцьеўны Кандратовіч, 1914 г. н., з вёскі Гаць, «у 

еты дзень па хатах хадзілі дзеці-валачобнікі». У вёсцы Забалацце на 

Вялікдзень «хадзілі ўнукі к бабушкам, якія іх купалі. Бабушкі давалі ім 

красныя яйкі, булкі, всякія гасцінцы» (зап. ад Раісы Аляксандраўны Луцковіч, 

1937 г. н.). Як вынікае з архіўных фальклорных крыніц, што захоўваюцца ва 

ўстановах культуры Акцябрскага раёна, выконваліся ў мясцовых вёсках і 

варыянты валачобнай песні, адрасаванай бабцы: 

Да прыйшоў баран, баран пад акенца, 

Сад зялёны вішнёвы! 

Ой, ці прадуць дзеўкі валакенца? 

Каторая не прадзе, за барана пойдзе. 
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А ў барана круты рогі, кучарава барада. 

Да былі ў бабкі ды тры куркі-рабкі. 

Да неслі яец і вечачка, й карабец. 

Да прыйшлі да бабцы валачобнікі. 

Валачобнікі – усе бабіны ўнучкі. 

Падавала бабка да ўсім па яечку. 

Ой, адной сіраце да й не выйшлася. 

Дае бабка сіраце яечную лусту,  

А сірата не бярэ і спасіба не дае. 

Пайшла тая сірата за новыя варата, 

Да не дзякуючы, не падскакуючы. 

Ой, вярніся, сірата, цябе Бог кліча. 

Дае бабка сіраце яечка, 

А сірата ўзяла да й спасіба дала (зап. ад Аксінні Брокар, 

1902 г. н., у в. Слабодка) [3, с. 24].  

Зыходзячы з іншых этнаграфічных звестак, напрыклад, запісаных у 

вёсцы Гарохавішчы, вынікае, што валачобны абрад не меў месца ў структуры 

велікоднай абраднасці: «Валачобнікі ў нашым сяле не хадзілі, але песні 

спявалі:  

Прыйшла сірата, 

Атварыла варата. 

Была ў бабкі курка-рабушка, 

Знесла яец вечка і карабец. 

А прыйшла сірата, 

Атварыла варата: 

“Дай, бабка, валачобнае”. 

Бабка не дома. 

Заплакала сірата, 

Зачыніла варата (запісана ад Тукач Соф’і Яфрэмаўны). Варта 

адзначыць, што ў в. Новая Дуброва “валачобнікі не хадзілі, але песні 

спявалі”» [2, с. 19]. 

Юраўскае свята, якое лічылася «прастольным святам у вёсках 

Ламавічы і Майсееўка» [3, с. 26], адзначалася 6 мая.  Менавіта ў гэты дзень 

адбываўся абрад першага выгану жывёлы ў поле, падчас якога 

выкарыстоўвалі пасвечаныя яйкі і галінкі вярбы: «Да яго гатовяцца, і перад 

тым як выгнаць, усю жывёлу ўганялі на двор перад хлявом. Хазяін браў 

свячонае яйцо і абхажваў ім кожную жывёлу. Шчыталася, што ета спрыяе 

іх здароўю на ўвесь год. Калі праганялі жыўёлу ў поле, то бралі вербавы 

пруток, які дзяржалі ад Вербнай нядзелі, і білі ім жыўёлу, штоб яна была 

здаровай» (зап. ад Евы Яўхімаўны Кандратовіч, 1925 г. н., у в. Гаць).  

У вёсцы Пружынішчы на Юр’е, зыходзячы са сведчанняў жыхароў, 

вадзілі карагоды вакол дзяўчыны, якую называлі Лёляй і якая сімвалізавала 

багіню вясны: «А дзяўчына, якую выбралі, была ўвасабленнем багіні вясны – 

Лёлі. Дзяўчына таксама потым пляла для іншых вянкі, якіх дзяўчаты бераглі 

да канца вясны» (зап. ад Ганны Іванаўны Дайнека, 1946 г. н.).  
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Адным з найбольш любімых свят, як адзначаюць жыхары, было 

апошняе веснавое свята – Тройца, або Сёмуха: «Ета адзін з такіх больш 

распаўсюджаных празнікаў Рудабельскага краю» (зап. ад Евы Іванаўны 

Лешчанка, 1924 г. н., у в. Гаць). Паводле сведчанняў інфармантаў, Тройца 

святкуецца «ў чэсць праслаўлення трыядзінства Божых іпастасаў: Бога 

Айца, Бога Сына і Бога Духа святога» (зап. ад Праскоўі Маркаўны Цалка, 

1924 г. н., у в. Рассвет). Упрыгожванне зелянінай хаты і падвор’я, збор 

людзей з некалькіх вёсак у адным месцы, наведванне імі кожнай хаты, 

выкананне траецкіх песень «Хадзіла Тройца каля аконца», «Ой, да белая 

бяроза», падрыхтоўка абрадавай стравы – яечні, завіванне вянкоў дзяўчатамі 

і развешванне іх на бярозах, ваджэнне карагодаў вакол кожнай бярозы, абрад 

«кумлення», які выконвалі дзяўчаты («Цалаваліся пад аркаю звязаных за 

голле бярозак. Пасля етага ім трэба было памагаць адна адной» – зап. ад 

Евы Іванаўны Лешчанка, 1924 г. н., у в. Гаць) – важныя элементы траецка-

сёмушнай абраднасці. У мясцовай траецкай традыцыі меў месца і звычай 

«развіваць вянкі», з якім былі звязаны міфалагічныя ўяўленні пра лёс 

чалавека: «Чэраз нядзелю прыходзілі развіваць вянкі: калі чый вянок не ссох, 

той будзя доўга, а калі ссох – той у скорым часе ўмрэ» (зап. ад Евы Іванаўны 

Лешчанка, 1924 г. н.); «Калі вянок завяў, то гэты чалавек памрэ ці плоха яму 

будзе, можна забалець» (зап. ад Евы Дзямідаўны Галавачэнка, 1929 г. н., у 

в. Любань). З траецкай зелянінай была звязана варажба, паводле якой 

вызначалі, якім будзе летняе надвор’е: «А яшчэ на Тройцу можна было 

даведацца, якое будзе лета. Ставілі ля вакна ссечанаю бярозу. Калі яна 

высыхала за тры дні, то лета будзе сухое, калі не – то даждлівае» (зап. ад 

Праскоўі Маркаўны Цалка, 1924 г. н., у в. Рассвет). 

Прааналізаваны фактычны матэрыял па масленічнай абраднасці і 

асобных з’явах веснавой каляндарна-абрадавай паэзіі Акцябрскага раёна 

дазваляе зрабіць высновы аб устойлівай захаванасці агульнанацыянальных 

структурных элементаў і яскрава выражанай мясцовай спецыфіцы абрадаў і 

песень. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматриваются местные особенности бытования отдельных явлений 

весенней календарной обрядности Октябрьского района Гомельской области. 

 

SUMMARY 

Local peculiarities of individual phenomenon existence in spring calendar ritualism of 

Oktiabyr district, Gomel region are studied in the article. 
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Паборцава К. В. 

НАРОДНАЯ ДЭМАНАЛОГІЯ АКЦЯБРСКАГА РАЁНА 
Гомельскі дзяржаўны ўніверсітэт імя Ф. Скарыны 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Народныя вераванні, звязаныя з вобразамі ніжэйшай міфалогіі, 

складаюць значны пласт традыцыйнай духоўнай культуры беларусаў. У 

розных раёнах Гомельскай вобласці яшчэ і сёння ўстойліва захоўваюцца ў 

народнай памяці звесткі пра дамавіка і хлеўніка, ведзьму і ваўкалака, лесуна, 

русалку, чорта і іншых. Пры вывучэнні народнай дэманалогіі яскрава 

абазначаецца праблема рэгіянальна-лакальнай разнастайнасці сюжэтаў 

прымхліц. Пра гэта сведчаць шматлікія варыянты міфалагічных апавяданняў, 

галоўнымі вобразамі якіх з’яўляюцца  персанажы ніжэйшага міфалагічнага 

ўзроўню: «Кожнаму фальклорна-этнаграфічнаму рэгіёну ўласцівы адметныя 

лакальныя парадыгмы. Яны выразна паўстаюць на фоне 

агульнанацыянальнай фальклорнай традыцыі, якая ахоплівае дадзены рэгіён» 

[1, с. 3]. Мэтай прапанаванага артыкула з’яўляецца характарыстыка вобразаў 

народнай дэманалогіі на матэрыяле фальклору Акцябрскага раёна 

Гомельскай вобласці. Пры іх апісанні традыцыйна  ўвага будзе засяроджана 

на такіх момантах, як знешні выгляд персанажаў, іх месца знаходжання, 

функцыянальнасць, спосабы засцярогі і іншае. Звернемся да характарыстыкі  

вобразаў дамавіка, ведзьмы, русалкі, звесткі пра якія больш шырока 

прадстаўлены ў народных вераваннях жыхароў Акцябрскага раёна. 

 Адной з найбольш папулярных міфалагічных істот у сістэме народных 

вераванняў жыхароў вышэйназванага раёна з’яўляецца дамавік, які выступае 

ў пераважнай колькасці запісаў у антрапаморфным выглядзе: «Дамавік – 

гэта маленькі дзядок з своеасаблівым харакцерам»1 (зап. ад Валянціны 

Аляксееўны Дайнекі, 1949 г. н., у в. Гарохавішчы); «Па знешняму ён стары 

сівы дзядок у белай адзежы, з доўгімі валасамі, усё цела пакрыта валасамі» 

(зап. ад Надзеі Макараўны Кароль, 1938 г. н., у в. Гаць); «Звычайна дамавіка 

ўяўлялі ў выглядзе старэнькага дзядка нізкага росту. У яго абавязкова была 

барада» (зап. ад Ніны Антонаўны Будкоўскай, 1936 г. н., у в. Гаць). Паводле 

сведчанняў жыхароў, месцам пражывання дамавіка з’яўляюцца або падпечак 

(«Болей за ўсё дамавік жыве пад печчу» – зап. ад Матроны Гаўрылаўны 

Шуст, 1938 г. н., у в. Гарохавішчы), або кут у хаце («Дамавы, ці хатнік, як 

яго маці называла, жывець у куце, дзе стаяць должэн венік» – зап. ад 

Праскоўі Міхайлаўны Дайнекі, 1938 г. н., у в. Пружынішчы).  

Як слушна адзначыла А. Я. Леўкіеўская, «дваякія адносіны да дамавіка 

– як да духа продка і як да прадстаўніка нячыстай сілы – выяўляюцца ва ўсіх 

павер’ях аб ім і, перш за ўсё, у апавяданнях аб тым, хто ён, па сутнасці, такі» 

[2, с. 280]. У сюжэтах былічак пра дамавіка, запісаных у вёсках Акцябрскага 

раёна, знайшлі адлюстраванне два матывы: па-першае, дамавік – дух 

                                           
1 У артыкуле выкарыстаны матэрыялы архіва навукова-вучэбнай фальклорнай лабараторыі пры кафедры 

рускай і сусветнай літаратуры Гомельскага дзяржаўнага ўніверсітэта імя Ф. Скарыны, а таксама 

фальклорныя крыніцы ўстаноў культуры Акцябрскага раёна. 
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памерлага бацькі («У нашай хаце, кагда я яшчэ была маленькай, жыў 

маленькі чалавек, якога я нікагда не бачыла, але чула, як ён шкодзіў і хадзіў 

па доме. Маці яму дажа імя дала – Піліп. Гаварыла, што ён дух нашага 

памёршага бацькі» – зап. ад Матроны Гаўрылаўны Шуст, 1938 г. н., у 

в. Гарохавішчы); па-другое, «дамавік – эта нячысцік» (зап. ад Кацярыны 

Міхайлаўны Курачай, 1940 г. н., у в. Пружынішчы). 

Функцыянальнасць гэтай міфалагічнай істоты ў народных павер’ях 

выяўляецца ў двух напрамках: дамавік дапамагае і дамавік шкодзіць. Такі 

амбівалентны характар дзеянняў міфалагічнага персанажа пацвярджаецца 

канкрэтнымі запісамі: «Дамавік – хатняя жывёла: і добрая можа быць, і 

злая» (зап. ад Вольгі Мікалаеўны Будкоўскай, 1945 г. н., у в. Гаць). Што да 

станоўчых дзеянняў дамавіка, то адзначаецца іншы раз у былічках  факт 

сувязі іх з паводзінамі гаспадара, яго характарам: «Дамавік можа быць злым 

і добрым. Навернае, завісіць гэта ад хазяйкі» (зап. ад Валянціны Аляксееўны 

Дайнекі, 1949 г. н., у в. Гарохавішчы). Згодна з народнымі вераваннямі, да 

дамавіка трэба адносіцца з павагай, нават звяртацца да яго з просьбай, каб ён 

глядзеў за парадкам у хаце: «От, як расказуюць людзі, як ідзеш з хаты, дык 

кажаш: “Ты глядзі мне, дома штоб було ўсё ў парадку, штоб добрэ ўсё було, 

хадзяйнуй, глядзі”. А як прыдзеш у хату, трэба сказаць: “Дзень добры, як ты 

тут буў, як хадзяйноваў без мяне?”» (зап. ад Ганны Пятроўны Анацка, 

1939 г. н., у в. Гаць). Звычайна, як вынікае з тэкстаў міфалагічных 

апавяданняў, спектр станоўчых дзеянняў дамавіка даволі разнастайны: 

«Дамавік спрыяе тым хазяевам, дзе ён жыве, нябачна дапамагае ва ўсім: па 

начах ён мые ў хаце падлогу, сцены, мебель, шые, прадзе, то было калісь, 

любіць завіхацца каля хатняй жывёлы» (зап. ад Надзеі Макараўны Кароль, 

1938 г. н., у в. Гаць); «Былі выпадкі, калі дамавік мог спасці дзіця і нават 

затушыць пажар» (зап. ад Ніны Антонаўны Будкоўскай, 1936 г. н., у 

в. Гаць); дамавік «сцеражэ дом, гаспадарку» (зап. ад Таццяны Іванаўны 

Хурсевіч, 1924 г. н., у г. п. Акцябрскі). У многіх тэкстах міфалагічных 

апавяданняў выразна гучыць матыў аб тым, што дамавіка нельга злаваць: 

«Бывае, раззлаваюць яго, дык ён пакасціць пачынае. Тады ў хляве непарадак 

робіцца: жывёлу бударажыць, дзверы адчыніць можа, павыпускае ўсё з 

хлява. А ў хаце міскамі бразгае, заснуць не дае» (зап. ад Т. І. Хурсевіч, 

1924 г. н.). Прыведзены прыклад з’яўляецца доказам таго, што ў народных 

вераваннях іншы раз суіснуюць нібы дзве іпастасі дамавіка, у дадзеным 

выпадку функцыі хлеўніка як апекуна хлява сумяшчаюцца з функцыямі 

дамавіка. У гэтых адносінах слушнае меркаванне А. Я. Леўкіеўскай, якая 

вылучае некалькі асаблівасцей, характэрных для бытавання былічак пра 

дамавіка: у прыватнасці, «другая асаблівасць у тым, што ў многіх абласцях 

замест аднаго міфалагічнага вобраза існуюць два: дамавік, які апякуе толькі 

дом, і “дворовой” (у беларусаў – хлеўнік), які адказвае за двор і жывёлу. 

Фактычна гэта – персанажы-двайнікі, іх вобразы не ўсюды адрозніваюцца як 

самастойныя, і ў далейшым мы будзем апавядаць пра адзінага дамашняга 

духа» [2, с. 278].   
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У вёсцы Пружынішчы шкодныя дзеянні дамавіка былі звязаны ў 

асноўным з разбіваннем пасуды: «Напрымер, біў у нас у хаце всегда пасуду. 

Стаяла вот міска – а тут сама па сабе падала» (зап. ад Кацярыны 

Міхайлаўны Курачай, 1940 г. н.).  

Акрамя таго, што ў народных павер’ях засведчаны паважлівыя 

адносіны  да дамавіка, сярод спосабаў засцярогі ад яго шкодных дзеянняў 

інфарманты называюць асвячоную ваду і падвешванне забітай сарокі ў хляве: 

«Зірнулі мы, аж на конях сядзіць сівы дзед з доўгаю барадою да толькі іх 

паганяе. От я як крапануў свяцонаю вадою, дык ён і знік. Назаўтра павесілі 

мы ў хляве сароку, а больш нічога. От з тых часоў не чапае коней» (зап. ад 

Надзеі Макараўны Кароль, 1938 г. н., у в. Гаць). 

Пра дэманічную істоту ведзьму ў вёсках Акцябрскага раёна запісаны 

нешматлікія звесткі. Паводле народных уяўленняў, ведзьма – гэта жанчына: 

«Звычайна ўяўлялася старой гарбатай жанчынай, апранутай у розны хлам» 

(зап. ад Ніны Антонаўны Будкоўскай, 1936 г. н., у в. Гаць). Як вынікае з 

сюжэтаў запісаных былічак, гэты міфалагічны персанаж адрозніваўся 

здольнасцю да розных метамарфоз: «Казалі, што ведзьма магла прымаць 

вобраз жабы, ката, свінні, клубка, кола і іншых прадметаў» (зап. ад 

Н. А. Будкоўскай, 1936 г. н.); «Ведзьма мажэць прэўраціцца ў любое, у 

клубок, у жабу» (зап. ад Надзеі Сямёнаўны Паўлюковай, 1924 г. н., у 

г. п. Акцябрскі) [3, с. 119]. Функцыянальнасць гэтага міфалагічнага 

персанажа не вылучалася амбівалентнасцю, звычайна інфарманты адзначалі 

толькі шкодны характар яе дзеянняў: ведзьма адбірала малако ў кароў 

(«Ведзьма адбірае малако ў кароў на празнік Іван Купала» – зап. ад 

Н. С. Паўлюковай, 1924 г. н. [3, с. 119]), разлучала закаханых, рабіла заломы 

ў жыце, шкодзіла яго ўраджайнасці: «Ведзьма магла прынесці шмат шкоды 

чалавеку … Яна магла разлучыць каханых, пасварыць мужа і жонку, зрабіць 

так, каб чалавек захварэў смяротнай хваробай. Ведзьма магла прынесці 

шкоду будучаму ўраджаю» (зап. ад Ніны Антонаўны Будкоўскай, 1936 г. н., у 

в. Гаць). Л. М. Вінаградава падкрэсліла, што «ўсе асноўныя характарыстыкі 

ведзьмы выяўляюцца ў сферы яе шкаданосных функцый, сярод якіх 

абсалютна пераважае здольнасць адбіраць малако ў чужых кароў – гэта, 

безумоўна, галоўная асаблівасць “ведзьмінскіх” паводзін у палескіх 

вераваннях» [4, с. 37]. 

Засцерагаліся ад шкодных дзеянняў ведзьмы рознымі спосабамі, 

напрыклад, каб папярэдзіць адбіранне ёю малака ў кароў, выкарыстоўвалі 

крапіву, крыжы («Красты на варотах ставілі і мазалі дзёгцем» – зап. ад 

Надзеі Сямёнаўны Паўлюковай, 1924 г. н., у г. п. Акцябрскі [3, с. 119]), 

малітвы («Вось аднойчы ў суседняй вёсцы здарылася гісторыя, калі карова 

зусім не давала малака. І, аказалася, што гэта шкодзіць ведзьма. Тады, яны 

пазвалі свяшчэнніка, які прачытаў малітвы ў хляве. І потым усё стала на 

свае месцы» – зап. ад Ніны Антонаўны Будкоўскай, 1936 г. н., у в. Гаць). 

Агульным матывам у міфалагічных апавяданнях, прысвечаных 

ведзьме, з’яўляецца матыў цяжкага памірання жанчыны, якая прымала гэтае 

аблічча. Напрыклад, паводле сведчанняў Алены Агейчык, 1969 г. н., у вёсцы 
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Гаць меў месца выпадак, звязаны з цяжкім кананнем яе маці: «Яе састаянне 

было з кожным днём усё горшае, але яна не памірала, але доўга крычала і 

звала на помач духаў, каб тыя яе адпусцілі. Нам сказалі, шо трэба ў паталку 

зрабіць дырку, яна пачала сабе лепей адчуваць і памерла праз некалькі дзён, 

але з чыстай душою».   

У персанажнай сістэме народнай дэманалогіі беларусаў адметнае месца 

адводзіцца русалцы, паходжанне якой звязана са светам памерлых 

нехрышчоных дзяцей, праклятых маці або людзей, якія памерлі на 

русальным тыдні: «Кажуць, русалкі – гэта душы памёршых дзетак, якія 

былі нехрышчонымі, душы маладых дзяўчат-тапельцаў, а таксама людзей, 

загінуўшых на русальным тыдні» (зап. ад Надзеі Фёдараўны Кароль, 

1940 г. н., у в. Гаць); «Лічылі, што русалкі – гэта дзяўчынкі, каторыя 

памерлі да хрышчэння, а таксама тыя дзеці, якіх праклялі іх жа мацеркі» 

(зап. ад Лізаветы Нічыпараўны Гардзей, 1921 г. н., у в. Заазер’е); «Памятаю, 

колісь казалі, што гэта звычайна маладыя дзяўчаты няхрышчоныя, каторыя 

патапіліся ў вадзе, у рацэ той» (зап. ад Ганны Цімафееўны Паповай, 

1941 г. н., у в. Забалацце). 

У адзінкавых запісах звестак пра русалак засведчаны факт 

амбівалентнасці іх дзеянняў, шкодных і станоўчых: «Русалкі выходзілі на 

сушу пры свеце месяца, яны зрывалі рыбацкія сеці або набівалі іх цінай. 

Русалкі лічыліся страшэннай нечысцю ў адносінах да людзей» (зап. ад 

Лізаветы Нічыпараўны Гардзей, 1921 г. н., у в. Заазер’е); «Хлопцаў маладых 

яны заўлякалі ў рэчку і тапілі іх там. Ня толькі дрэннае рабілі. Казалі, іншы 

раз рыбакам дапамагалі, каб добры ўлоў быў, рыбы налавіць.Казалі, гэта 

русалкі дапамагалі ім» (зап. ад Ганны Цімафееўны Паповай, 1941 г. н., у 

в. Забалацце). Паводле народных вераванняў мясцовых жыхароў, 

засцерагаліся ад русалак пры дапамозе малітвы: «Людзі іх баяліся, чыталі 

малітвы, калі ішлі ў падвячорках каля ракі» (зап. ад Лізаветы Нічыпараўны 

Гардзей, 1921 г. н., у в. Заазер’е). 

Прааналізаваныя матэрыялы па народных вераваннях, звязаных з 

асобнымі вобразамі народнай дэманалогіі, даюць падставы выказаць 

меркаванне аб важнасці вывучэння іх рэгіянальна-лакальных характарыстык, 

якія ўзбагачаюць агульнаэтнічную міфалагічную традыцыю.  
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РЕЗЮМЕ 

В статье на материале быличек, записанных в полевых экспедициях на территории 

Октябрьского района Гомельской области, характеризуются мифологические персонажи и 

связанные с ними народные верования. 

 

SUMMARY 

Mythological characters and popular beliefs associated with them based on the data 

written in the field expeditions in Oktiabyr district, Gomel region are studied in the article. 

 

Партнова-Шахоўская А. У.  

АСАБЛІВАСЦІ ЛЕКСІЧНАГА СКЛАДУ ТЭКСТАЎ ПЕСЕНЬ ПРА 

КАХАННЕ (НА ФАЛЬКЛОРНЫМ МАТЭРЫЯЛЕ НАРАЎЛЯНСКАГА 

РАЁНА) 
Гомельскі дзяржаўны медыцынскі ўніверсітэт 

(Паступіў у рэдакцыю 09.04.2019) 

 

Нараўлянскі раён – адзін з куткоў Гомельшчыны, найбольш 

пацярпелых ад наступстваў аварыі на Чарнобыльскай АЭС: з 74 населеных 

пунктаў, якія размяшчаліся на гэтай тэрыторыі да 1986 г., былі ліквідаваны 

35. Таму асабліва важна зрабіць усё магчымае для захавання самабытнай 

культуры скасаваных (Углоўскага, Даўлядоўскага, Дзярновіцкага і 

Вярбовіцкага) сельсаветаў. На працягу двух дзясяткаў гадоў (з 90-х гг. 

ХХ ст.) на тэрыторыі Нараўляншчыны арганізоўвалася фальклорная 

практыка студэнтаў філалагічнага факультэта Гомельскага дзяржаўнага 

ўніверсітэта імя Ф. Скарыны, у выніку якой мы маем магчымасць 

прааналізаваць 357 запісаных тэкстаў пазаабрадавай паэзіі. Іх статыстычны 

аналіз паказаў, што 198 песень (з улікам паўтору некаторых тэкстаў у 

выкананні розных людзей; уключаючы 4 балады і 10 рамансаў, якія 

раскрываюць тэму няшчаснага кахання) можна аднесці да бытавой (сямейнай 

і любоўнай) і сацыяльнай тэматыкі, 34 тэксты – гэта рознатэматычныя 

прыказкі і прымаўкі, больш за 100 адносяцца да жанру прыпевак пераважна 

бытавой тэматычнай накіраванасці. 

Аб’ектам нашага даследавання з’яўляюцца пазаабрадавыя бытавыя 

любоўныя песні. Прадмет даследавання – лексічны склад гэтай тэматычнай 

групы народных песень.  

Нараўляншчына тэрытарыяльна мяжуе з Ельскім, Мазырскім і 

Хойніцкім раёнамі Беларусі, з Палескім раёнам Кіеўскай вобласці, а таксама 

з Народзіцкім, Оўруцкім раёнамі Жытомірскай вобласці Украіны. Такім 

чынам, гаворка мясцовых жыхароў уяўляе сабой вынік узаемадзеяння 

беларускай і ўкраінскай моў, што не магло не адбіцца на спецыфіцы лексікі 

названых фальклорных тэкстаў.   

Асновай тэматычнай класіфікацыі пазаабрадавай лірыкі з’яўляецца 

бытавы і сацыяльны канфлікт у жыцці чалавека. Характэрна, што паэтычную 

рэальнасць 159 песень (80,3% ад колькасці разгледжаных 198 твораў) 

утвараюць пачуцці і перажыванні герояў у бытавой сферы існавання асобы. 

Такім чынам, як і ўся сучасная песенная культура, народная пазаабрадавая 
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песня ў першую чаргу цікавіцца перыпетыямі асабістага жыцця чалавека 

новага часу. 

У лексічным складзе тэкстаў народных любоўных песень мы не 

сустрэнем слоў з адкрыта эратычным сэнсам, паколькі, у адрозненне ад 

сучаснай культурнай песеннай традыцыі, у фальклорных пазаабрадавых 

тэкстах сексуальная аснова кахання па-мастацку прыхаваная: «Чаго ходзіш, 

кучаравы, / Я дзяўчына малада, / Чаго ходзіш ты без справы, / Часу мне 

твайго шкада»1 («Свеціць месяц», зап. К. Бужан, А. Мякшун, В. Касцянка ад 

Любові Васільеўны Кудзін, 1954 г. н., у в. Галоўчыцкая Буда); «В полі бероза, 

в полі кудрава, / Хто йдэ, дэй рубае, голлэчко збірае… / Хто ж мене розуе, 

хто ж мене роздзене?» («В полі бероза», зап. ад Алены Адольфаўны 

Віткоўскай, 1930 г. н., у в. Грушаўка); «Була одна волосіна, / Тую муха 

откусіла. / А я думала – кучаравы, / У яго чуба да нема» («Кіну кужэль на 

поліцу», зап. ад Любові Васільеўны Кудзін, 1954 г. н., у в. Буда 

Галоўчыцкая); «Адзін месяц усходзіць, / А другі заходзіць… Вочы, мае вочы, / 

Што вы нарабілі: / Чалавек жанаты, / Ой, а вы палюбілі» («Адзін месяц», 

зап. Г. Адаменка, А. Лазаравай у г. Нароўля ад Марыі Мікалаеўны Сізянок, 

1953 г. н., перасяленкі з в. Ломаш Хойніцкага р-на); «Няма майго мілага, / Я 

пайду к яму сама» («Увечары вечарэе», зап. ад Ганны Дзям’янаўны Захілька, 

1939 г. н., у в. Карпавічы). 

Статыстычны аналіз тэматыкі бытавых песень дэманструе 

справядлівасць той думкі, што не каханнем адзіным жывы чалавек: 131 тэкст 

(82,4%) – гэта сямейная лірыка, якая раскрывае тэму сямейнага дэспатызму і 

няшчаснай жаночай долі, а 20 (12,6%) песень – уласна любоўная лірыка. 

Акрамя таго, даволі значная частка сямейных песень (напрыклад, «Біла мяне 

маці», зап. ад Тамары Паўлаўны Цалка, 1942 г. н., у в. Антонаў; «Сваталі 

дзіўчыну», зап. ад Соф’і Феліксаўны Ніканчук, 1925 г. н., у в. Грушаўка; 

«Прадай, мілы, рабі бічкі», зап. ад Алены Адольфаўны Віткоўскай, 1930 г. н., 

у в. Грушаўка; «Як была я малая ў мамы на руках», зап. В. С. Новак ад Ліліі 

Міхайлаўны Доўгай, 1920 г. н., у в. Будкі) можа быць аднесена да сямейна-

любоўных. Бо, як паказвае жыццёвы вопыт, сфера любоўных адносін – гэта 

толькі частка асабістага жыцця, у якой закаханыя існуюць побач з іншымі 

людзьмі (у першую чаргу, з членамі сваіх сем’яў).  

Адзначанае філасофска-тэматычнае назіранне вызначае характар 

лексічнага складу тэкстаў песень пра каханне. Як і ў сямейных песнях, сярод 

найменняў членаў сям’і па частаце ўжывання і колькасці марфемна-

стылістычных варыянтаў дамінуе назоўнік «маці»: «Як выйшла з хаты 

старая маці…» («Лятучыя крылы», зап. К. Бужан, А. Мякшун, В. Касцянка 

ад Любові Васільеўны Кудзін, 1954 г. н., у в. Галоўчыцкая Буда); «… маці 

стояла» («Посею гурочкі…», зап. М. Прахарэнка, Г. Плахатнюк, 

В. Вінакуравай ад Яўгеніі Іванаўны Максіменка, 1949 г. н., у в. Антонаў); 

«Пусці мене, моя маці, / На ўліцу погуляць» («Ой, у полі два дубочкі»); «Я ж 

                                           
1 У артыкуле выкарыстаны матэрыялы з фальклорнага архіва філалагічнага факультэта Гомельскага 

дзяржаўнага універсітэта імя Ф. Скарыны. 
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у сваёй мамкі / Даўненька была…» («Ваня, Ванюша», зап. А. Чэкан, Ю. Расюк 

ад Кацярыны Францаўны Цандзер, 1946 г. н., у г. Нароўля); «Ідзі, мамочко, 

погледзі…» («Ой, хто пойдзе по забівало», зап. ад Галіны Пятроўны 

Жукоўскай, 1948 г. н., Евы Мікалаеўны Ерашэнка, 1930 г. н., у в. Буда 

Галоўчыцкая); «… Своей жэ маценці / Жалю наробіла» («Сваталі дзіўчыну», 

зап. ад Соф’і Феліксаўны Ніканчук, 1925 г. н., у в. Грушаўка). 

Разгледжаная лексічная асаблівасць дэманструе вядучую (пры 

фармальным патрыярхаце сямейных адносін) ролю маці ў жыцці кожнага 

чалавека. Эпізадычна ў любоўных песнях сустракаюцца вобразы сватоў і 

бацькі. Вобраз сватоў або рэалістычны, або алегарычны: «Сват… / Плачэ па 

горэлцы», «… боярэ прывезлі… к сыну… молоду кнегіню…». У адрозненне ад 

маці, якая актыўна ўдзельнічае ў працэсе станаўлення адносін жаніха і 

нявесты («Біла мяне маці / Бярозавым прутам, / Шоб я не гуляла / З маладым 

рэкрутам» – зап. ад Тамары Паўлаўны Цалка, 1942 г. н., у в. Антонаў), 

бацька, хутчэй, пасіўны. Для стварэння яго вобраза часта выкарыстоўваецца 

прыём алегорыі: «Жыў сабе, быў сабе ўдальскі кароль» («Жалобная песня», 

зап. у г. Гомель ад Галіны Кандрацьеўны Дрэвіла, 1928 г. н., перасяленкі з 

в. Вуглы Нараўлянскага р-на); «А мой папаша, злы мучыцель, // За цябе 

замуж не аддае» («Сем гадоў пад няволлю…», зап. ад Ніны Міхайлаўны 

Мікалаенка, 1915 г. н., у в. Дзёрнавічы). 

Вобраз нявесты алегарычны («… боярэ прывезлі… к сыну… молоду 

кнегіню…»), стасуецца з вобразам дома («Булай хата як цемніца, / А цепер як 

светліца, / Як невесткі дождала...» – «Ой, хто пойдзе па забівало», зап. ад 

Галіны Пятроўны Жукоўскай, 1948 г. н., Евы Мікалаеўны Ерашэнка, 

1930 г. н., у в. Буда Галоўчыцкая), з маладосцю («Я малада дзяўчына» – 

«Свеціць месяц», зап. К. Бужан, А. Мякшун, В. Касцянка ад Любові 

Васільеўны Кудзін, 1954 г. н., у в. Галоўчыцкая Буда), з вобразам малодшай 

сястры («У младшай сястры той жаніх быў» – «Жалобная песня», зап. у 

г. Гомель ад Галіны Кандрацьеўны Дрэвіла, 1928 г. н., перасяленкі з в. Вуглы 

Нараўлянскага р-на) або сяброўкі («Ой, падружка, ты, падруга, / Ты 

соперніца моя» – «Ой, коліна, ой, коліна», зап. ад Лімпы Якаўлеўны Кудзін у 

в. Гажын; «Всем подружкам говорила: / Не влюбляйтесь так, как я» – «На 

крылечку я стояла…», зап. Г. Адаменка, А. Лазаравай, М. Голуб у в. Будкі ад 

Лідзіі Васільеўны Ядчанка, 1937 г. н., Ульяны Арсенцьеўны Майковай, 

1949 г. н., перасяленкі з в. Гажын Нараўлянскага р-на). Вобразы закаханай 

дзяўчыны, яе сястры, сябровак часцей за ўсё сустракаюцца ў любоўна-

алегарычных песнях, прыкладам якіх можа служыць варыянт «Ой, там на 

гары...» (зап. М. Прахаранка, Г. Плахатнюк, В. Вінакуравай ад Яўгеніі 

Іванаўны Максіменка, 1949 г. н., у в. Антонаў). 

Цэнтральны (першапачаткова заўсёды станоўчы) мужчынскі вобраз – 

гэта вобраз жаніха, пры абмалёўцы якога выкарыстоўваюцца прыметнікі-

субстантывы, якасныя прыметнікі ў функцыі дапасаванага азначэння і 

назоўнікі ў функцыі прыдатка. Гэтыя лексіка-граматычныя групы слоў даюць 

персанажу як унутраную, так і знешнюю характарыстыку: «Ванюша-душа…» 

(«Ваня, Ванюша», зап. А. Чэкан, Ю. Расюк ад Кацярыны Францаўны 



324 

Цандзер, 1946 г. н., у г. Нароўля); «Маладой и красивый парнишка; милый 

Андрей; кучеравы Андрей», «Не бачыло й міленького…», «…удалой 

молодец…» («За высокой горой», «Посею гурочкі…», «Ой, там на горе…», 

зап. М. Прахарэнка, Г. Плахатнюк, В. Вінакуравай ад Яўгеніі Іванаўны 

Максіменка, 1949 г. н., у в. Антонаў); «Свайго мілога шукае», «… хлопец 

кучаравы…» («Лятучыя крылы», «Свеціць месяц», зап. К. Бужан, 

А. Мякшун, В. Касцянка ад Любові Васільеўны Кудзін, 1954 г. н., у в. 

Галоўчыцкая Буда); «…Екі, мілы, ты хорошы…» («Ой, коліна, ой, коліна», 

зап. ад Лімпы Якаўлеўны Кудзін у в. Гажын). Пры стварэнні вобраза жаніха 

таксама выкарыстоўваюцца памяншальна-ласкальныя формы імёнаў 

уласных, што стварае эфект пэўнай (часта наўмыснай, штучнай) 

інфантыльнасці дадзенага персанажа песень, якога нявеста шкадуе 

(славянская жанчына жыве па прынцыпах: «Люблю – значыць шкадую», 

«Мужчына – гэта вялікае дзіця»): Ванюша, Колечка. Канкрэтныя імёны, якія 

спрыяюць асобаснасці апавядання, сустракаюцца ў такой разнавіднасці 

песень пра каханне, як любоўна-бытавыя песні, прыкладам якіх можна 

назваць тэкст песні «Кіну кужэль на поліцу» (зап. ад Любові Васільеўны 

Кудзін, 1954 г. н., у в. Буда Галоўчыцкая): «Полюбіла я Сцепана, / Вуйшла 

замуж за Івана… / Полюбіла Васіля – / Така долечка моя».  

Паэтычнай рэальнасці любоўных песень наогул ўласціва дзіцячае 

ўспрыманне свету, што перадаецца з дапамогай частага ўжывання слоў (перш 

за ўсё назоўнікаў) у памяншальна-ласкальнай форме: «берёзки, вадзіца, 

вароженькі, веночок, верабейко, годочкі, гурочкі, даўненька, дачушка, 

дождік, долечка, дорожка, дзевочкі, Катенька, Катюша, крылечка, крыльца, 

кустики, лісічка, лічко, ночка, окенце, падружка, пальчыкі, парнишка, 

пташка, пшонца, родочкі, садочак, сватко, сердзечко, суседонькі, сыночак, 

Танечка» і іншых. Магчыма, гэтая словаўтваральная асаблівасць тлумачыцца 

з пазіцый псіхалінгвістыкі: адважваючыся на любоўныя адносіны, людзі 

(асабліва гэта ўласціва дзяўчатам) інтуітыўна жадаюць мець дзяцей, што 

адлюстроўваецца на спецыфіцы іх моўных паводзін. Дзіцячыя вобразы ў 

песнях пра каханне акрэслены толькі патэнцыяльна, схематычна, але 

нязменна станоўча: напрыклад, «дачушка», «сын-красавец», «сыночкі 

сінявокія».  

Агульнавядомая канкрэтнасць мыслення простага чалавека, таму ў 

тэкстах бытавой тэматыкі заканамерна ўжыванне адносна невялікай 

колькасці такіх найбольш адцягненых лексіка-граматычных разрадаў слоў, як 

займеннікі і прыслоўі: для параўнання, 9,1% у тэксце сямейнай песні «Запалі, 

мамко, свечку...» (зап. ад Ніны Герасімаўны Ерашэнка, Аляксандры 

Герасімаўны Ерашэнка ў в. Лінаў) і 23,1% у тэксце любоўнай песні «Свеціць 

месяц» (зап. Г. Адаменка, А. Лазаравай у г. Нароўля ад Марыі Мікалаеўны 

Сізянок, 1953 г. н., перасяленкі з в. Ломаш Хойніцкага р-на) ад агульнай 

колькасці самастойных часцін мовы. 

Нягледзячы на тое, што сярод тэкстаў пазаабрадавай лірыкі 

Нараўлянскага раёна мы не адзначылі жартоўных і сатырычных песень як 

асаблівай жанравай групы твораў, сатырычныя вобразы можна сустрэць у 
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некаторых любоўных песнях: «Почему ты не пришёл» (зап. Г. Адаменка, 

А. Лазаравай у г. Нароўля ад Марыі Мікалаеўны Сізянок, 1953 г. н., 

перасяленкі з в. Ломаш Хойніцкага р-на), «Стаканчыкі гранёные…» (зап. 

Я. Васіленка, В. Селюковай ад Яўгеніі Яўгенаўны Лаворанка, 1940 г. н., у 

в. Гажын), «Не через сердце я болею…» (зап. ад М. Г. Саўчанка ў в. Вуглы), 

«А ты, Юрочка, / Что не женишься?..» (зап. Л. Малюковай ад Анфісы 

Нікіфараўны Далжэнка, 1920 г. н., у в. Галоўчыцы), «Матроса, матроса, / 

Аленькія губкі…» (зап. І. Краўцовай ад Марыі Ігнатаўны Ермаковай, 

1920 г. н., у в. Углы), «Кіну кужэль на поліцу» (зап. ад Любові Васільеўны 

Кудзін, 1954 г. н., у в. Буда Галоўчыцкая). 

Такім чынам, калі сюжэт сямейных песень заснаваны на гендарным 

канфлікце жаночага і мужчынскага пачаткаў, то канфлікт сюжэта любоўных 

песень носіць гендарна-маральны і гендарна-сацыяльны характар. Гэта 

пацвярджаюць заканамернасці ўжывання прыметнікаў і дзеясловаў. Якасныя 

(адыгрывае ролю сімволіка колеру) і адносныя прыметнікі дапамагаюць 

супрацьпаставіць жыццё ў вёсцы (маральна станоўчае) і ў горадзе (маральна 

адмоўнае): «Деревенская Катя-пастушка; / Брось… / Деревенскую жизнь / И 

уедем с тобой в городскую... / ...жёлтый бархат-атлас... / ...шаль голубую... / 

… Водку горкую пить…» («За высокой горой» зап. М. Прахарэнка, 

Г. Плахатнюк, В. Вінакуравай ад Яўгеніі Іванаўны Максіменка, 1949 г. н., у 

в. Антонаў). 

Дзеясловы, што ўжываюцца ў тэкстах любоўных песень, умоўна можна 

падзяліць на: 1) «жаночыя» (сацыяльна і маральна станоўчыя, актыўныя); 

2) «мужчынскія» (сацыяльна і маральна адмоўныя, пасіўныя). Адпаведна: 

1) «Своей Танечкі не оддадзім» («Ідзіце, дзевочкі, прасці…», зап. ад Галіны 

Пятроўны Жукоўскай, 1948 г. н., Евы Мікалаеўны Ерашэнка, 1930 г. н., у 

в. Буда Галоўчыцкая); «Посла стадо овец…», «Посею гурочкі… / … Сама 

буду поліваці…» («За высокой горой», «Посею гурочкі…», зап. 

М. Прахарэнка, Г. Плахатнюк, В. Вінакуравай ад Яўгеніі Іванаўны 

Максіменка, 1949 г. н., у в. Антонаў); «Як невесткі дождала, / То й хату 

прыбрала» («Ой, хто пойдзе по забівало», зап. ад Галіны Пятроўны 

Жукоўскай, 1948 г. н., Евы Мікалаеўны Ерашэнка, 1930 г. н., у в. Буда 

Галоўчыцкая); «Сястрыца родная, ратуй ад граха» («Жалобная песня» зап. у 

г. Гомель ад Галіны Кандрацьеўны Дрэвіла, 1928 г. н., перасяленкі з в. Вуглы 

Нараўлянскага р-на); «Добрые суседонькі / Сватоў напраўляюць» («Сваталі 

дзіўчыну», зап. ад Соф’і Феліксаўны Ніканчук, 1925 г. н., у в. Грушаўка); 

2) «Мі вашого Колечкі не хацім... / Сват… / Плачэ па горэлцы» («Ідзіце, 

дзевочкі, прасці…», зап. ад Галіны Пятроўны Жукоўскай, 1948 г. н., Евы 

Мікалаеўны Ерашэнка, 1930 г. н., у в. Буда Галоўчыцкая); «Ухади от меня, 

ненавижу тебя! / И смотрэть на тебя не жэлаю!», «Голуба й убіў, голубку 

зловіў» («За высокой горой», «Ой, там на горе…», зап. М. Прахарэнка, 

Г. Плахатнюк, В. Вінакуравай ад Яўгеніі Іванаўны Максіменка, 1949 г. н., у 

в. Антонаў); «… жаніх твой дастанецца мне» («Жалобная песня», зап. ў 

г. Гомель ад Галіны Кандрацьеўны Дрэвіла, 1928 г. н., перасяленкі з в. Вуглы 

Нараўлянскага р-на); «А злые вароженькі / Сватоў одбіваюць» («Сваталі 
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дзіўчыну», зап. ад Соф’і Феліксаўны Ніканчук, 1925 г. н., у в. Грушаўка); «Он 

найшов себе другую» («На крылечку я стояла…», зап. Г. Адаменка, 

А. Лазаравай, М. Голуб у в. Будкі ад Лідзіі Васільеўны Ядчанка, 1937 г. н., 

Ульяны Арсенцьеўны Майковай, 1949 г. н., перасяленкі з в. Гажын 

Нараўлянскага р-на); «Я ходзіл і ходзіць буду, / Вытапчу зеленый луг, / 

Высушу твое сердзечко, / Полюблю одну з подруг» («Ой, у полі два дубочкі», 

зап. А. Чэкан, Ю. Расюк ад Кацярыны Францаўны Цандзер, 1946 г. н., у 

г. Нароўля). 

Лексічная сістэма мовы бытавых (у цэлым) і любоўных (у прыватнасці) 

песень уяўляе сабой складанае адзінства розных па стылістычнай функцыі і 

эмацыянальнай афарбоўцы лексіка-граматычных разрадаў слоў. Так, 

разнастайнасць ужытых граматычных форм дзеяслова стварае часавую 

шматпланавасць (мінулае – сучаснасць – будучыня) сюжэта любоўных 

песень, рэальнасць/ірэальнасць таго, што адбываецца, развіццё падзей па 

спіралі. Так, наступны дзеяслоўны рад стварае сюжэт з нешчаслівым канцом 

(мужчынская гісторыя ў песні «За высокай гарой»): «панаравился» (прошлы 

час, «надзея на змены») – «брось» (імператыў, «сумненне і заклік да змен у 

жыцці») – «уедем, разадену, куплю» (будучы час, «абяцанне станоўчых 

змен») – «идёт, не едет, берёт, подрастает, растёт, встрэчает» 

(цяперашні час, «паўсядзённая рэальнасць») – «научилась, не видала, 

назвала» (прошлы час, «расчараванне, страта надзеі і вяртанне ў 

рэчаіснасць») – «посмотри, ухади» (імператыў, «надзея на аднаўленне 

адносін, страта надзеі») – «ненавижу, не жэлаю, не считаю» (цяперашні час, 

«паўсядзённая рэальнасць, проза жыцця»). А гэты дзеяслоўны рад увасабляе 

шчаслівы фінал любоўнай гісторыі з пазіцыі дзяўчыны ў песні «Свеціць 

месяц»: «свеціць, ходзіць/ходзіш» (цяперашні час, «паўсядзённая 

рэальнасць») – «зайдзі, пагуляй, пасылай» (імператыў, «заклік да змены 

жыцця») – «не забуду, награжу, наражу» (будучы час, «абяцанне станоўчых 

змен»).  

Такім чынам, супрацьстаяць усяму нядобраму на зямлі, аб’яднаць 

гендарна процілеглую сутнасць чалавека можа толькі каханне. Этыка і 

эстэтыка гэтага пачуцця рэалізавана ў любоўных песнях, названых 

Н. С. Гілевічам адной з самых прыгожых, светлых, ласкавых і 

жыццяздольных старонак у фальклоры [1, с. 91]. Вера ў шчаслівую жаночую 

долю ўвасоблена ў ідэйнай задуме такіх песень, як «Свеціць месяц», «Ужо 

вечар вечарэе», «Ой, у лузе, пры лужочку, пры зелёном гаю…», «Каліна-

маліна на яр похілілася…», «Скакаў казак цераз даліну…», «Ідуць дзеўкі 

гуляці» і іншых. 
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РЕЗЮМЕ 

На протяжении двух десятилетий (с 90-х годов XX в.) на территории 

Наровлянского района Гомельской области проходила фольклорная практика студентов 
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филологического факультета Гомельского государственного университета имени 

Ф. Скорины, в результате которой было записано 357 текстов необрядовой поэзии. 

Объектом нашего исследования являются необрядовые бытовые любовные песни. 

Предмет исследования – лексический состав данной тематической группы народных 

песен. 

 

SUMMARY 

For two decades (since the 90-ies of XX century) in the territory of Narovlyansky district, 

Gomel region was organized folklore practice of students of philological faculty of Gomel state 

University named After F. Skorina, which resulted in 357 recorded texts of non-ritual poetry. 

The object of our study are non-ritual domestic love songs. The subject of the research is the 

lexical composition of this thematic group of folk songs. 

 

Пладунова Т. А. 

САЦЫЯЛЬНАЯ ЗНАЧНАСЦЬ КАЛЯНДАРНА-АБРАДАВЫХ 

СВЯТКАВАННЯЎ У СУЧАСНЫМ ГРАМАДСТВЕ 
Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт культуры і мастацтваў 

(Паступіў у рэдакцыю 12.09.2019) 

 

Неабходнасць трансляцыі традыцыйнай культуры беларусаў як адной з 

культурна-гістарычных адметнасцей народа зразумелая спецыялістам 

культурна-адукацыйнай сферы і натхняе іх да пошуку шляхоў і сродкаў па яе 

выувучэнні і адэкватнай прэзентацыі.  

Актуалізацыя  абрадавых, музычных, мастацкіх і тэатральна-гульнявых 

традыцый беларускіх Каляд, Купалля, свят вяснова-летняга і восеньскага 

перыядаў сёння з’яўляецца лагічным працягам тых культурна-асветніцкіх 

падзей, якія пачаліся ў канцы ХХ ст. у перыяд нацыянальнага адраджэння. 

Менавіта ў гэты час абудзілася запатрабаванасць у гарадской і вясковай 

моладзі, грамадства ў цэлым вывучаць нацыянальную гісторыю і 

аўтэнтычную беларускую культуру, засвойваць і ўжываць у сваім побыце яе 

яскравыя праяўленні, адзначаць рэгіянальныя народныя святы; зарадзілася 

вера ў тое, што на падмурку традыцый нашых продкаў магчыма здабыць моц 

і еднасць народа. 

На Беларусі праблема адраджэння яскравых праяўленняў народнага 

мастацтва пастаўлена на дзяржаўным узроўні, вырашаецца збольшага 

дзякуючы культурна-асветніцкай дзейнасці фалькларыстаў, педагогаў і 

кіраўнікоў фальклорных калектываў, аматараў традыцыйнай культуры. 

Матывацыя гэтай дзейнасці нараджаецца не толькі з эстэтычнай патрэбы і 

прагі хараства яе прыхільнікаў, але і з пасіянарнага пачуцця адказнасці за 

фарміраванне этнічнай свядомасці дзяцей і моладзі – будучыні нашай краіны. 

У пошуку шляхоў  развіцця грамадства Беларусі як цэласнай этнакультурнай 

супольнасці айчынныя навукоўцы, спецыялісты культурна-адукацыйнай 

галіны вынаходзяць пэўныя методыкі ўкаранення ў сучасны культурны 

кантэкст яшчэ захаваных або рэканструяваных этнаідэнтыфікацыйных 

стэрэатыпаў паводзін, здольных паўплываць на кансалідацыю і духоўную 

еднасць народа. Адным з такіх стэрэатыпаў з’яўляецца адзначэнне 

каляндарна-абрадавых свят, якое, на думку аўтара, і сёння актуальнае. 
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У ХХІ ст. каляндарна-абрадавыя практыкі ў вясковым асяроддзі 

паступова знікаюць разам са старэйшымі носьбітамі фальклору, і працяг іх 

адбываецца праз рэстаўрацыю мясцовых свят або іх мастацкае 

рэканструяванне. Паступовая трансфармацыя адпраўлення каляндарных свят  

аб’ектыўная і адбываецца ў выніку страты асобных кампанентаў і рытуалаў, 

а таксама згасання іх сацыяльнай значнасці, а гэта прыводзіць да 

пераасэнсавання, а часам і згубы абрадавага музычнага і этнафанічнага 

зместу. Аслабленне магічнай сутнасці абраду ў свядомасці яго выканаўцаў, 

жыхароў вёскі, прыводзіць і да аслаблення энергетыкі выканання 

прымеркаваных абрадавых песень. Гэтую тэндэнцыю аўтар назірае апошнія 

гады ў вёсках, дзе давялося паўдзельнічаць у абрадавых святах: Кузьмічы, 

Камуна Любанскага раёна падчас «Провадаў русалкі» (2013, 2014 гг.); 

Камень Пінскага раёна на «Ваджэнні куста» (2013, 2014 гг.); Пагост 

Жыткавіцкага раёна падчас «Юраўскага карагода» (2019). Абрадавыя 

святкаванні «Пахавання стралы» ў вёсках Стаўбун, Янова, Казацкія Балсуны 

Веткаўскага раёна ажыццяўляюцца мясцовымі жыхарамі згодна з 

традыцыйным канонам, але апошнім часам вакальна пераканаўчыя ўжо 

толькі з удзелам прыезджых аматараў і спецыялістаў па этнафоніі 

(грамадскае аб’яднанне «Талака» г. Гомеля, студэнты і выкладчыкі кафедры 

этналогіі і фальклору БДУКМ). Але некаторыя вясковыя гурты жанчын 

захавалі эталоны абрадавай этнафоніі сваёй мясцовасці да гэтага часу: 

этнаграфічныя гурты «Таняжанка» вёскі Тонеж і «Палескія напевы» вёскі 

Новае Палессе Лельчыцкага раёна; «Крыніцы» вёскі Пінкавічы Пінскага 

раёна; гурты Брэсцкага Палесся з вёсак Церабень, Хатынічы і іншых. 

Рэгіянальныя абрадавыя святы, што засталіся ў побыце гэтых і іншых гуртоў 

з адэкватнай этнафанічнай патрытурай, працягваюць жыць і адметна 

«гучаць» сёння, шмат у чым дзякуючы своечасова наладжанай 

культработнікамі і мясцовымі спеўнымі лідарамі працы па пераемнасці 

абрадавых песенных традыцый паміж пакаленнямі.  

Таксама вельмі важна, калі дзейнасць аматарскага фальклорнага 

калектыву сістэматызавана паводле народных святочных традыцый у 

разуменні канцэптуальнай ідэі ўніверсальнасці традыцыйнага календара як 

дзейснага сродку этнавыхавання і культурнага самазахавання народа, што 

адзначаюць айчынныя навукоўцы і педагогі. Падмацоўвае гэтую 

перакананасць трапнае выказванне культуролага С. Санько аб тым, што 

«каляндар заўжды функцыянаваў як адна з найістотных сімвалічных сістэм і 

як адмысловы Супертэкст культуры, які канкурыраваў бадай толькі з мовай 

па засяроджанасці выразу таго, што прынята называць “духам народу” <…> 

Каляндар напаўняе бяздушны час чалавечымі сэнсамі» [4, с. 120]. 

Сапраўды, кожнае паэтапнае свята народнага календара здольнае і 

сёння актуалізаваць гэтыя сэнсы: сувязь соцыуму з наваколлем і прыродным 

ландшафтам праз сінхранізацыю чалавечага быцця з рытмам іх цыклічнага 

пераўтварэння, еднасць соцыуму ў прасторы і часе. Беларускі фалькларыст і 

метадолаг этнапедагагічнай думкі Г. А. Барташэвіч у сваіх шматлікіх 

выступленнях і публікацыях падкрэслівала этнакультурную каштоўнасць 
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традыцыйных свят як важнага сродку этнавыхавання дзяцей і падлеткаў, 

натхняла педагогаў да адаптацыі гэтых свят у сваёй працы.  Філасофскі 

пафас і этнапедагагічны запавет даследчыка заключаецца у наступных 

радках: «Галоўная накіраванасць усіх каляндарных абрадаў – забяспечыць 

бесперапыннасць чалавечага жыцця, яго вечны кругаварот» [1, с. 148].  

У сучасным грамадстве гэтую бесперапыннасць імкнуцца падтрымаць 

спецыялісты і аматары ў галіне мастацка-практычнай фалькларыстыкі і 

этнапедагогікі. З канца ХХ ст. у рэгіёнах і ў сталіцы назіраецца сапраўдны 

«бум» постфальклорных праектаў на аснове традыцыйных свят. Гэта 

канцэртныя праграмы і тэатралізаваныя святы, мастацкія выстаўкі і 

перформансы, сучасныя формы этнадыскатэк і карпаратыўных вечарын, 

прымеркаваных да народнага календара, дакладныя мастацкія рэканструкцыі 

абрадавых дзей на дакументальнай аснове, калі арганізатары і ўдзельнікі 

свята імкнуцца пражыць яго «па-даўнейшаму», дакладна прытрымліваючыся 

абрадавай драматургіі, але разам з тым і «па-сучаснаму» – рамантычна і 

эмацыянальна напоўнена. Такія праекты, як «Таўкачыкі» Юрася Выдронка, 

фальклорныя летнікі і этнадыскатэкі «Па святах Сонечнага крыжа» 

Вячаслава Калацэя і Таццяны Пладуновай, «Каляды ў горадзе» Алега 

Хаменкі, «Дударскі фэст» Зміцера Сасноўскага, мастацкія рэканструкцыі 

свят студэнцкага этнаграфічнага таварыства, іншыя  падзеі сведчаць ужо пра 

новую мастацкую і культурную з’яву – неафалькларызм у сучасным горадзе. 

Відавочнае і значнае пераасэнсаванне каляндарна-абрадавай традыцыі 

ў постфальклорных праектах гэтай плыні. Іх адрозненні не столькі па форме і 

змесце, але і па функцыянальнай мэце. Калі ў старажытныя часы шматлікія 

абрадавыя дзеянні, варожбы, рытуальныя паводзіны мелі на мэце 

трансцэндэнтны дыялог супольнасці з магічнымі сіламі дзеля ўсталявання 

раўнавагі паміж Хаосам (бязладдзем) і Космасам (парадкам, ладам) і 

здзяйсняліся больш з практычных патрэб грамады (забеспячэнне ўраджаю і 

плоднасці, працягу жыцця роду, сям’і праз шлюб новага пакалення), то сёння 

сучасніку блізкія іншыя функцыі абрадавага святкавання – эстэтычная і 

рэкрэацыйная. У сучасным секулярызаваным грамадстве гэтыя функцыі 

дамінуюць, да таго ж актуальнай становіцца сацыяльна-кансалідуючая 

функцыя святкавання, калі дасягаецца эмацыянальнае яднанне людзей праз 

гучанне песні, музыкі, пластыку і танец, народны тэатр, а вясёлы, жартоўны і 

прыўзняты настрой актуалізуе лепшыя пачуцці людзей: любоў адзін да 

аднаго, свабоду творчага самавыказвання, жаданне святкаваць, жыць і 

працаваць разам. У гэтым жа кантэксце вылучаецца і этнаідэнтыфікацыйная 

функцыя, якая адлюстроўвае патрэбы інтэлектуальна скіраванай страты 

нашага грамадства пазнаваць гісторыю свайго краю, працягваць яе ў 

актуалізацыі традыцый этнасу. 

У гэтых праявах так званага неафалькларызму бачыў будучыню ў 

існаванні каляндарна-абрадавых свят як развітой мастацкай сістэмы філосаф 

У. М. Конан – менавіта праз пошук метадаў увядзення іх у кантэкст сучаснай 

мастацкай культуры ў якасці «эстэтычна арганізаванай традыцыі» [2, с. 483]. 

Аўтар гэтага артыкула разам з фалькларыстамі-практыкамі, калегамі-
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этнапедагогамі і іх дзіцячымі і маладзёжнымі фальклорнымі калектывамі 

арганізоўвала і непасрэдным чынам удзельнічала ў гэтым працэсе «эстэтычна 

арганізаванай традыцыі» праз гарадскія каляндарныя святкаванні [3]. 

Са згасаннем магічнай скіраванасці абрадавых практык супольнасці 

знікае і іх асноўная – магічная – функцыя. Аднак немалаважнымі сёння 

з’яўляюцца дапасаваныя да яе эстэтычная і рэкрэацыйная, а таксама 

сацыяльна-кансалідуючая функцыі, якія абвастраюць сэнсы, актуальныя для 

сучасных людзей, і нават эмацыянальна збліжаюць іх з людзьмі старэйшага 

пакалення, утвараюць духоўную сувязь з продкамі. Таму, нягледзячы на 

паступовае аб’ектыўнае затуханне традыцыйных абрадаў у аўтэнтычных 

формах, пераасэнсаванне іх магічнага зместу ў эстэтычным і нават 

забаўляльна-рэкрэацыйным ключы, мастацкія каштоўнасці традыцыйных 

свят магчыма засвойваць і працягваць як у традыцыйным фармаце, так і ў 

адаптаваных да сучаснага горада ўмовах – у форме фестываляў, масавых 

мерапрыемстваў і карпаратыўных вечарын, праектаў з мэтай арт-тэрапіі або 

экскурсу ў метафізічны кантэкст абраду. 

Такім чынам, сучасныя ўрбанізаваныя ўмовы значна паўплывалі на  

пераасэнсаванне функцыянальнасці каляндарна-абрадавых традыцый у бок 

забеспячэння эстэтычных, інтэлектуальных, рэкрэацыйных  і кансалідуючых 

патрэб грамадства; якасць этнафанічнай прэзентацыі каляндарна-абрадавых 

свят пад пагрозай, таму неабходна ўдасканальваць і развіваць новыя формы і 

метады іх захавання і пераемнасці: 

1. Рэгіянальны фальклорна-этнаграфічны гурт. 

2. Гарадскі фальклорны калектыў сінкрэтычнага накірунку. 

3. Сямейны фальклорны ансамбль. 

4. Фальклорны клас у школе. 

5. Школа традыцыйнага мастацтва. 

6. Навукова-даследчая дзейнасць (этнаграфічная экспедыцыя, 

фальклорныя чытанні, этнаграфічны і постфальклорны кіналекторыі). 

7. Мастацкая рэканструкцыя традыцыйных свят на дакументальнай 

аснове. 

8. Традыцыйная рэкрэацыйная дзейнасць (гульнятэка, вячоркі, 

танцавальная вечарына, гасцёўня, пасядзелкі). 

9. Канцэртна-спаборніцкія імпрэзы (тэматычны канцэрт, конкурс, 

фестываль). 
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена анализу востребованности современным обществом календарно-

обрядовых праздников как одной из культурно-исторических особенностей народа и 

поиску путей по их актуализации и внедрению в современную художественную жизнь. 

Анализируется современная ситуация трансформации календарно-обрядового творчества 

в любительских фольклорных коллективах в результате урбанизации, высказывается 

мысль о неизбежности переосмысления и переакцентировки функционального 

содержания современных праздников. Обращается внимание на значимость возрождения 

таких ярких проявлений народного творчества, как календарно-обрядовые праздники, 

сохранение и развитие которых автор пропагандирует собственной культурно-

просветительской деятельностью и предлагает свои методические рекомендации в этом 

направлении. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to the analysis of the demand of modern society for calendar and 

ritual holidays as one of the cultural and historical features of the people and the search for ways 

of their actualization and implementation in modern artistic life. The main part of the article is 

devoted to the analysis of the current situation of transformation of calendar and ritual creativity 

in аmateur folklore groups as a result of urbanization and suggests the inevitability of rethinking 

and reevaluating the functional content of modern holidays. The author focuses on the 

importance of the revival manifestations such as folk calendar holidays, the preservation and 

development of which the author promotes their own cultural and educational activities and 

offers guidelines in that direction. 

 

Рабец Т. Д. 

ІДЭЙНА-ТЭМАТЫЧНЫЯ І МАСТАЦКІЯ АСАБЛІВАСЦІ 

ФАЛЬКЛОРУ САЛДАТ ТЭРМІНОВАЙ ВАЕННАЙ СЛУЖБЫ 
Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт культуры і мастацтваў 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Доўгі час фальклор салдат тэрміновай ваеннай службы не быў 

прадметам спецыяльнага даследавання не толькі беларускіх, але і рускіх 

фалькларыстаў. Нягледзячы на тое, што субкультура салдат тэрміновай 

службы пачала фарміравацца яшчэ ў 60-я гады ХХ ст., толькі ў 1990-х гадах 

у салдацкай вуснай і пісьмовай творчасці даследчыкамі былі выяўлены 

тыповыя рысы, якія дазволілі далучыць гэты пласт народнай творчасці да 

ліку жанраў традыцыйнага фальклору. Шырока распаўсюджаныя клішэ, 

формулы, традыцыйныя тэксты пераходзілі са сшытка ў сшытак па 

класічных законах бытавання фальклорных твораў, у сувязі з чым большасць 

твораў салдацкага фальклору захавала менавіта пісьмовую форму бытавання 

і высокую ступень паўтаральнасці. Акрамя таго, перыяд фарміравання і 

развіцця дадзенай сістэмы жанраў фальклору прыпадае на час існавання 

Узброеных сіл СССР, таму на тэрыторыі Беларусі амаль увесь салдацкі 

фальклор быў зафіксаны менавіта на рускай мове. 

Сістэму жанраў салдацкага фальклору складаюць творы невялікага 

памеру, вельмі ёмістыя па форме і ў большасці выпадкаў гумарыстычныя або 
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лірычныя па змесце. Гэта шматлікія афарызмы, анекдоты, лірычныя 

мініяцюры, песні рознай тэматыкі (каханне, сяброўства, вайна, мужнасць і 

патрыятызм і інш.), «маразмы», цытаты з мастацкай літаратуры і філасофскіх 

твораў, тэксты любімых песень і г. д. 

Асноўнымі формамі бытавання фальклору салдат тэрміновай службы 

з’яўляюцца «дэмбельскі альбом» і «салдацкі блакнот», якія маюць 

традыцыйную структуру і могуць успрымацца ў якасці самастойнага жанру 

сучаснага пісьмовага фальклору. Прызначэнне кожнай з гэтых форм 

адрозніваецца: калі блакнот заводзіўся салдатамі амаль з першага дня 

службы і з’яўляўся своеасаблівым акумулятарам салдацкай традыцыі, то 

альбом ствараўся перад звальненнем як памяць пра службу ў арміі і выступаў 

у якасці своеасаблівага дзённіка, які адлюстроўваў усе этапы службы 

салдата. 

Змест тыповага салдацкага блакнота, як правіла, складаецца з дзвюх 

частак: звычайныя запісы, якія маюць як інфармацыю ўтылітарнага 

прызначэння – адрасы, даты дзён нараджэнняў сяброў і іншае, так і ўласна 

салдацкі пісьмовы фальклор. Тэкставую частку салдацкага блакнота ў 

родавых адносінах складаюць як лірычныя, так і эпічныя формы. Увесь 

прадстаўлены ў блакноце матэрыл можна падзяліць на чатыры асноўныя 

тэмы: 

1) лірыка пра чаканне салдатамі дэмбеля; 

2) любоўная лірыка; 

3) лірыка, прысвечаныя маці і роднай хаце; 

4) гераічныя лірыка. 

Колькасна пераважае менавіта любоўная лірыка. Лірычныя тэксты 

ўяўляюць сабой тэматычнае адзінства: яны, як правіла, адлюстроўваюць 

мары і перажыванні салдата. У лірычных вершах салдат выказвае свае надзеі, 

неспакой і смутак па каханай дзяўчыне, якая засталася чакаць яго з арміі. На 

першы план у гэтых творах выступае ўстойлівы стэрэатыпны вобраз 

нявернай дзяўчыны: 

Зачем клянётесь вы, когда мы уезжаем? 

Зачем клянётесь непременно ждать? 

Ведь каждая из вас прекрасно знает, 

Что нас дождётся только мать 1, с. 79. 

Праз дадзены вобраз адлюстроўваюцца трывога і рэўнасць маладога 

чалавека, надоўга разлучанага са сваёй каханай. Найбольш поўна гэтыя 

пачуцці перадаюцца ў так званых «апошніх лістах» да здрадніцы, якія 

звычайна пачыналіся радкамі: «Пишу письмо последний раз, ответа я не 

жду от вас» (уласны запіс). Само пасланне нярэдка характарызуецца 

надзвычайнай грубасцю. Часам адрасант жадае здрадніцы сустрэць у жыцці 

такога нягодніка, ад якога яна нацерпіцца шмат здзекаў і прыніжэнняў і 

нарэшце зразумее, якога добрага хлопца яна не дачакалася з арміі. І хоць 

салдату няма за што прасіць у дзяўчыны прабачэння, нярэдка ў такіх вершах 

сустракаецца фраза: «Уж если так, то ты прости» (уласны запіс).  
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Шырока распаўсюджаныя сюжэты вершаў пра няверную дзяўчыну не 

з’яўляюцца фактам біяграфіі іх складальнікаў, а ўяўляюць сабой адзін са 

стэрэатыпаў, звязаных з устойлівым тыповым вобразам салдата. У блакнотах 

салдат, якія служылі ў месцах баявых дзеянняў, напрыклад, у Чачні або 

Афганістане, дадзены стэрэатып набывае ярка выражаны трагічны характар, 

калі гаворыцца пра тое, як салдат гіне з-за таго, што яму здрадзіла дзяўчына. 

Страта кахання прыраўноўваецца да страты сэнсу жыцця. 

Вобразу здрадніцы ў салдацкіх блакнотах супрацьпастаўлены не менш 

стэрэатыпны вобраз вернай дзяўчыны, якая чакае каханага з арміі. Ёй 

прысвячаюцца самыя пяшчотныя вершы, дзе гучаць словы пра каханне, 

заспакаенне і абяцанне хутка вярнуцца на радзіму. Салдат просіць каханую 

набрацца цярплівасці і дачакацца яго. Самымі распаўсюджанымі сюжэтамі 

вершаў дадзенай тэматыкі з’яўляюцца тыя, якія пабудаваны ў выглядзе 

калыханкі для каханай або клятвы салдата быць верным дзяўчыне, 

нягледзячы ні на што: 

Усни, девчонка, спи спокойно, 

Ведь где-то, стиснув автомат, 

Тебя надёжно охраняет 

И крепко любит твой солдат (уласны запіс). 

Нярэдка ў гэтых вершах нароўні з моцнай формай выражэння кахання 

гучаць ноткі гумару, самаіроніі і перабольшвання. Салдат прысягае сваёй 

каханай усім, што ў яго ёсць: кірзавымі ботамі, аўтаматам або іншымі рэчамі, 

якімі даводзіцца карыстацца ў паўсядзённым салдацкім жыцці, або ісці да 

загса страявым крокам для прыняцця прысягі «Вернасці адзін аднаму». 

Варта адзначыць, што колькасць вершаў пра верную дзяўчыну значна 

пераважае колькасць вершаў пра дзяўчыну, якая здрадзіла свайму каханаму. 

Гэта гаворыць пра спецыфіку перажыванняў салдата: ён больш спадзяецца на 

шчаслівыя адносіны з каханай. У выражэнні сваіх пачуццяў, як правіла, ён 

стрыманы, не дазваляе сабе быць залішне сентыментальным. Часам пачуцці 

прыхаваны ў тэксце і патрабуюць расшыфроўкі (па прынцыпе акраверша).  

Такім чынам, жаночыя вобразы, якія сустракаюцца ў песнях пра 

каханне, з’яўляюцца своеасаблівай аб’ектывацыяй унутраных перажыванняў 

салдата. Праз вобраз «здрадніцы» выражаюцца трывога, рэўнасць і боязь 

страты каханай. Вобраз «вернай дзяўчыны» адлюстроўвае надзеі, смутак па 

ёй, мары пра каханне, што становіцца галоўнай каштоўнасцю ў духоўным 

свеце салдата. 

Нярэдка ў вершах салдат са смуткам разважае і пра тыя змены ў жыцці, 

якія адбываюцца з ім падчас службы ў арміі, або шкадуе пра гады юнацтва і 

маладосці, якія праходзяць міма, пакуль ён павінен служыць: 

Сурова жизнь, коль ты в шинели, 

И юность перевязана ремнём. 

Здесь очень долго тянутся недели, 

И молодость проходит день за днём (уласны запіс). 

Салдацкая лірыка таксама прасякнута цяжкімі перажываннямі, 

звязанымі з адчуваннем несправядлівасці і абразлівасці ўнутрывайсковых 
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адносін. І калі мары пра вяртанне дадому і сустрэчу з каханай адлюстраваліся 

ў вобразе дзяўчыны, то эмоцыі, звязаныя з цяжарам службы, аб’ектываваліся 

ў вобразе своеасаблівага антаганіста – старэйшага па званні (сяржанта, 

старшыні, прапаршчыка, «дзядоў» і г. д.) – вечнай крыніцы пакут і цяжару 

салдацкага жыцця, бессардэчнага і бяздушнага ката, які прымушае працаваць 

да сёмага поту. 

Кто не был в учёбке, тому не понять, 

Как хочется есть, как хочется спать, 

Как хочется морду сержанту набить, 

А после отбоя пузырь раздавить (уласны запіс). 

Нягледзячы на вялікую колькасць тэкстаў, прасякнутых смуткам і 

трагічнасцю, нельга сказаць, што салдат – гэта юнак, які не пасталеў, а толькі 

скардзіцца на сваё жыццё. Большая частка вершаў прасякнута гумарам, 

іроніяй і аптымізмам. Сапраўдны салдат не можа быць сентыментальным, а 

павінен з гонарам і гумарам успрымаць салдацкае жыццё, умець пасмяяцца з 

самога сябе і цяжкасцей службы. 

Найбольш ярка адлюстравалася іронія ў распаўсюджаным у салдацкіх 

блакнотах жанры салдацкай малітвы. Салдаты з гумарам моляцца асаблівым 

вайсковым бажаствам – Дэмабілізацыі і Водпуску, просяць абароны ад 

вайсковых цяжкасцей і прыгнёту камадзіраў: 

Пресвятая мать Демобилизация, 

Сохрани Раба Божьего: 

От отбоя позднего, 

От подъёма раннего, 

От кросса дальнего, 

От крика дневального, 

От зарядки физической, 

От тренажей химических, 

От старшины беса, 

От масла недовеса, 

От утреннего развода, 

От командира взвода (уласны запіс). 

Выразна праяўляецца ў салдацкіх блакнотах і іншая тэндэнцыя, 

супрацьлеглая гумарыстычнай, – стрыманая гераізацыя вобраза салдата як 

героя, які абараняе Радзіму і сваіх родных: 

Если трудно нам придётся, 

Когда в тупик зажмёт судьба, 

Железо, может, и согнётся, 

А вот солдаты – никогда! (уласны запіс). 

Такім чынам, блакнотная лірыка раскрывае ўнутраны свет салдата як 

сапраўднага мужчыны, моцнага і мужнага, героя і абаронцы, вернага ў 

каханні і дружбе. 

Эпічную форму тэкставай часткі салдацкага блакнота ў асноўным 

прадстаўляюць афарызмы – кароткія выслоўі, якія носяць характар аксіёмы. 

Нягледзячы на тое, што тэматыка афарызмаў такая ж, як і ў салдацкай 
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лірыцы, большая частка празаічных твораў прысвечана рэаліям вайсковага 

жыцця: «Миру – мир, а солдату – дембель»; «Будь проклят тот день, когда 

хирург постучал по моей груди и сказал: “Годен”»; «Женщин не берут в 

армию потому, что армия не может быть из одних командиров» 1, с. 89. 

Да афарызмаў далучаюцца тэксты з моўнымі памылкамі, якія былі 

дапушчаны начальствам і зафіксаваны салдатамі: «Кто такой, почему не 

вижу фамилии?»; «У вас что, языка нет в дверь постучаться?»; «Моя 

фамилия – майор Петров»; «Перед вами целый майор стоит!» 1, с. 87. 

Вобраз дзяўчыны таксама прадстаўлены ў празаічных жанрах, але калі 

ў лірыцы ў асноўным адлюстроўваюцца ўнутраныя перажыванні салдата, то 

ў прозе фармулююцца пэўныя агульныя законы, якія вызначаюць адносіны 

паміж мужчынам і жанчынай. 

Такім чынам, лірычныя і празаічныя тэксты салдацкіх блакнотаў 

уяўляюць сабой ідэйна-тэматычнае адзінства, сканцэнтраванае вакол 

галоўнага вобраза – салдата. І калі лірыка галоўным чынам раскрывае свет 

пачуццяў і перажыванняў канкрэтнага чалавека, то проза прысвечана 

раскрыццю агульных законаў вайсковага і грамадзянскага жыцця. 

Дэмбельскія альбомы ўяўляюць сабой фотаальбом вялікіх памераў, які 

запаўняецца фатаграфіямі, адрасамі калегаў, вершамі, афарызмамі, жартамі, 

малюнкамі-коміксамі з подпісамі і г. д. Абавязковым атрыбутам 

дэмбельскага альбома з’яўляецца інфармацыя пра ваенную акругу, нумары і 

месцы знаходжання часткі, гады службы салдата, яго сяброў. 

Вокладку альбома традыцыйна абцягвалі аксамітам або кавалкам 

шыняля ці камуфляжу, упрыгожвалі шаўронамі, рознымі значкамі, нават 

ордэнамі, чаканкамі, зоркамі, гербамі, выдушанымі з ліставай медзі і латуні і 

адпаліраванымі да бляску. Старонкі альбома былі па-мастацку распыленымі 

фарбамі. Галоўным атрыбутам альбома з’яўляюцца калькі (пракладкі) паміж 

лістамі, якія ўяўляюць сабою малюнкі-коміксы. На гэтых малюнках у 

жартоўнай форме адлюстроўвалі ўсе вехі службы ўладальніка альбома. 

Часта дэмбельскі альбом адкрываецца малюнкам цягніка, які заязджае 

ў кірзавы бот, што стаіць у варотах вайсковай часткі, дзе служыць уладальнік 

альбома. На апошняй старонцы – працяг малюнка: з разарванага бота 

выязджае вясёлы цягнік з надпісам «ДМБ». Далей ідзе ўрачысты сур’ёзны 

верш, напрыклад, такога тыпу:  

Открой блокнот, мой друг или подруга, 

И пробегись глазами по строкам, 

Они написаны в часы досуга, 

В тоске по дому и родным местам. 

Но если ты мужского пола, 

И мук таких не испытал, 

Закрой его и положи на место, 

Не для тебя его писал! (уласны запіс). 

Тэматыка вершаў з’яўляецца аднолькавай для любых альбомаў. Адны і 

тыя ж творы хадзілі па руках з году ў год і былі запісаны ў салдацкіх 

блакнотах: пра жыццё, каханне, вернасць дзяўчыны, смешныя моманты з 
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жыцця салдатаў, філасофія, афарызмы, назіранні за армейскім жыццём і 

іншае. У альбомнай традыцыі таксама шырока прадстаўлены эпісталярныя 

(г. зн. злучаныя з прыватнай перапіскай) формы сучаснага пісьмовага 

фальклору, да якіх адносяцца вершаваныя віншаванні, пажаданні, клішэ і 

формулы (ці эпісталы) і вершаваныя подпісы да фотаздымкаў. Сустракаюцца 

нават урыўкі лістоў і цэлыя лісты: 

Время подходит, кончаю писать. 

Сердце желает тебя увидать. 

Возьмёшь, прочитаешь и вспомнишь меня… 

Пока! До свиданья! Целую тебя! (уласны запіс). 

Подпісы да фотаздымкаў бываюць розныя, часта яны носяць 

інфарматыўны характар: удакладняецца месца і абставіны падзей, 

называецца чалавек, намаляваны на іх. Самую вялікую цікавасць выклікаюць 

менавіта дароўныя вершаваныя подпісы да фатаграфій «на памяць». 

Асноўныя тэмы такіх надпісаў – магчымае развітанне і памяць пра чалавека: 

Не смотри, какой я здесь. 

Вспоминай, какой я есть (уласны запіс). 

З сярэдзіны 90-х гадоў ХХ ст. традыцыя дэмбельскіх альбомаў пачала 

паступова адміраць. Аднак нельга сказаць, што яна знікла зусім. У цяперашні 

час у сродках масавай інфармацыі можна сустрэць аб’явы аб афармленні 

дэмбельскага альбома на заказ. Выраб дэмбельскага альбома залежыць ад 

роду войск і пажаданняў заказчыка. У такіх альбомах па-ранейшаму 

захоўваецца класічная вокладка, аздобленая армейскімі значкамі, фішкамі, 

металічнымі падвескамі, шпагатам і г. д. Альбом змяшчае дванаццаць 

старонак, на якіх плануецца размясціць 45 фотаздымкаў. Таксама 

прадугледжваецца месца для памятных запісаў, тэксту прысягі, прысутнічае 

канверт для дадатковых фотаздымкаў. Аднак фальклорныя тэксты ў такіх 

альбомах амаль адсутнічаюць. 

Такім чынам, фальклор салдат тэрміновай службы з’яўляецца адным з 

важных элементаў культуры сучаснага грамадства, які патрабуе пільнай увагі 

фалькларыстаў. Дакладны, вобразны, заснаваны на простых, але, тым не 

менш, надзвычай ёмістых словах фальклор салдат тэрміновай службы 

ўнікальны. Празаічныя і лірычныя тэксты салдацкіх блакнотаў і дэмбельскіх 

альбомаў уяўляюць сабой ідэйна-тэматычнае адзінства, якое канцэнтруецца 

вакол салдата і раскрывае яго думкі, мары і пачуцці.  
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена описанию жанрового состава фольклора солдат срочной военной 

службы. Выявляется общая специфика и основные формы современного бытования 

солдатского фольклора, раскрываются идейно-тематические и художественные 



337 

особенности текстов фольклора солдат, определяется степень сохранности отдельных его 

видов. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to the description of the genre composition of folklore of soldiers 

of military service. The general specifics and basic forms of the modern life of soldier folklore 

are revealed, the ideological, thematic and artistic features of the soldier’s folklore texts are 

revealed, the degree of preservation of its individual types is determined. 

 

Раюк А. Р. 

СТАТУС БЕЛАРУСІ Ў СВЯДОМАСЦІ МЯСЦОВЫХ КАТАЛІЦКІХ 

ДВАРАН-КАНСЕРВАТАРАЎ КАНЦА XIX – ПАЧАТКУ XX СТ. 
Беларускі нацыянальны тэхнічны ўніверсітэт 

(Паступіў у рэдакцыю 10.09.2019) 

 

У часы Расійскай імперыі беларускія землі не складалі 

адміністрацыйнага цэлага, а былі падзелены на губерні (якія ў розныя часы 

ўваходзілі ў склад тых або іншых генерал-губернатарстваў), прычым без 

уліку ранейшага адміністрацыйна-тэрытарыяльнага падзелу Рэчы 

Паспалітай. Гэта як парушала ранейшыя фармальныя і нефармальныя сувязі 

ў грамадстве і вымушала адаптавацца, так і было выразнай праявай 

паніжэння фармальнага і нефармальнага статусу беларускіх зямель у імперыі.  

Пасля падаўлення паўстання 1863 – 1864 гг. адносна літоўска-

беларускіх губерняў згодна з афіцыйнай ідэалогіяй у імперскім 

справаводстве, публіцыстыцы і размоўнай гаворцы пачаў прымусова шырока 

выкарыстоўвацца тэрмін «Паўночна-Заходні край» («паўночна-заходнія 

губерні»), у які ўкладваўся сэнс паўночна-заходняй часткі «адзінай Русі» – 

«Паўночна-Заходняя Русь» («Паўночна-Заходняя Расія»).  

Напрыклад, уласнік маёнтка Шостакі Слуцкага павета і 

новаахрышчаны з каталіцтва ў праваслаўе дваранін Канстанцін Ксаверыевіч 

Вайніловіч у 1868 г. у афіцыйным звароце да мінскага губернатара Касінава, 

напісаным уласнаручна, выкарыстаў наступную фразу: «Жадаючы 

карыстацца правам куплі маёнткаў у тутэйшым Паўночна-Заходнім краі, 

дарагой маёй радзіме, маю гонар турбаваць Ваша Правасхадзіцельства 

просьбай» [1, арк. 119]. З аднаго боку, у фразе выкарыстаны афіцыёзны 

канцылярызм («Паўночна-Заходні край»), а з другога – выказана любоў да 

роднага краю. У дакуменце словазлучэнне «дарагой маёй радзіме» 

падкрэслена алоўкам, што, верагодна, было зроблена чыноўнікам, які 

далучыў дакумент у канцылярскую справу. Дарэчы бацька Канстанціна 

дваранін-каталік Ксаверый Мікалаевіч Вайніловіч, паводле звестак Антона 

Луцкевіча, быў вялікім аматарам беларушчыны [2, с. 132]. 

Між тым, на фоне шырокага вывучэння палітычных, эканамічных, 

культурных і этнічных працэсаў гісторыі Беларусі канца XIX – пачатку XX 

ст. па-за ўвагай даследчыкаў засталася эвалюцыя фармальнага і 

нефармальнага статусу Беларусі ў практыцы і свядомасці дваран-

кансерватараў (сярод якіх колькасна пераважалі каталікі), якія адыгрывалі 
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значную ролю ў лёсавырашальныя часы фарміравання праектаў і працэсу 

стварэння беларускай нацыянальнай дзяржавы.  

«Першы беларускі энцыклапедыст», каталік і дваранін-кансерватар 

Аляксандр Ельскі, член Мінскага таварыства сельскай гаспадаркі (МТСГ), у 

Расійскай імперыі першым усебакова асэнсаваў развіццё беларускай мовы і 

літаратуры і стаў сапраўдным аўтарам ідэалогіі суб’ектнасці беларусаў і 

беларусацэнтрычнай канцэпцыі гісторыі народа. Яна была агучана паэтам-

кансерватарам і дваранінам-каталіком Францішкам Багушэвічам у прадмове 

да «Дудкі беларускай» (1891) і стала своеасаблівым маніфестам беларускага 

нацыянальна-культурнага адраджэння: там беларускі народ, дзе «наша мова 

жыве»; наша «зямелька» – «Беларусь»; Беларусь – тэрытарыяльная аснова 

Вялікага Княства Літоўскага («як тое зярно ў арэху»). Аднак у багушэвіцкай 

прадмове Беларусь статусна выразна стаіць за Літвой, хоць і не ў якасці 

калоніі ці васальнай тэрыторыі, а партнёра («Беларусь разам з Літвой 

баранілася ад крыжацкіх напасцяў» – на чале з літоўскімі князямі). У 

афіцыйнай назве сярэднявечнай дзяржавы «Літва» заўсёды стаяла на першым 

месцы («Вялікае Княства Літоўскае, Рускае і Жамойцкае»), а пад «Руссю» 

разумеліся ўсе ўсходнеславянскія тэрыторыі. 

У канцы XIX – пачатку XX ст. маянтковае каталіцкае кансерватыўнае 

дваранства Беларусі было згрупавана ў сельскагаспадарчыя таварыствы – 

эканамічныя арганізацыі, якія, аднак, мелі і палітычныя намеры. МТСГ на 

чале з Эдвардам Вайніловічам стала ўзорным і цэнтральным у так званым 

«Паўночна-Заходнім краі» – шасці літоўска-беларускіх губернях Расійскай 

імперыі; на МТСГ у сваёй дзейнасці арыентаваліся сельскагаспадарчыя 

таварыствы астатніх літоўска-беларускіх губерняў.  

У ходзе рэвалюцыі 1905 – 1907 гг. царскі маніфест 17 кастрычніка 

1905 г. аб перабудове дзяржаўнага ладу Расійскай імперыі стварыў ніжнюю 

палату парламента (Дзяржаўную Думу) і змяніў функцыі Дзяржаўнага 

Савета, які стаў верхняй палатай. Беларускія дваране-кансерватары з 

сельскагаспадарчых таварыстваў, якія былі прыхільнікамі «краёвасці» 

(павышэння фармальнага статусу літоўска-беларуска-ўкраінскіх зямель 

(«Заходняга краю») праз увядзенне іх адміністрацыйна-тэрытарыяльнай 

аўтаноміі ў складзе Расійскай імперыі), вырашылі абірацца дэпутатамі ў 

абедзве палаты. 7(20) кастрычніка 1905 г. на старонках віленскай газеты 

«Kurier Litewski» была апублікавана іх ініцыятыва стварэння ў будучай Думе 

асобнай фракцыі з дэпутатаў-каталікоў Заходняга краю, а 17 (30) лістапада 

1905 г. лідары МТСГ на чале з Эдвардам Вайніловічам ужо прапанавалі 

стварыць «Краёвую партыю Літвы і Русі» для фарміравання ў Думе 

дэпутацкай фракцыі пад назвай «Краёвае кола Літвы і Русі». Але ў I 

Дзяржаўнай Думе краёўцамі-кансерватарамі была створана толькі дэпутацкая 

фракцыя (каля 20 чалавек) пад назвай «Краёвае кола Літвы і Русі» (ці 

«Дэпутацкае кола Літвы і Русі») [3, с. 173], якая аб’ядналася з дэпутатамі ад 

польскіх губерняў (т. зв. «Польскім колам з Каралеўства Польскага») і склала 

ядро думскай дэпутацкай групы «Саюз аўтанамістаў» (1906). Ва ўсіх гэтых 

назвах адсутнічаў тапонім «Беларусь», бо палітыкі імкнуліся ахапіць сваімі 
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праектамі і ўкраінскія землі, а назва «Літва» стаяла на першым месцы ў 

тытуле. Выкарыстанне геаграфічнай тэрміналогіі Рэчы Паспалітай («Русь» 

адносна беларускіх і ўкраінскіх зямель былога ВКЛ) і вылучэнне Заходняга 

краю як тэрыторыі дзеяння для краёўцаў-кансерватараў (у першую чаргу – 

мясцовых дваран) было зваротам да мінулага і імкненнем кансалідаваць 

мясцовае насельніцтва (дваран і сялян рознай этнічнай прыналежнасці) 

менавіта ў гэтых геаграфічных межах.  

Член думскага «Краёвага кола Літвы і Русі» (1906) граф Юзаф Патоцкі 

прызнаваў існаванне супярэчнасцей і з раздражненнем заўважыў пра 

дэпутатаў «Краёвага кола Літвы і Русі»: «Я заўсёды выказваюся як паляк, а 

некаторыя іншым разам выступаюць як беларусы». А ў польскамоўнай газеце 

«Dziennik Kijowski» у 1906 г. быў апублікаваны ананімны ліст «грамадзяніна 

Забранага краю П. В.», дзе аўтар абураўся паводзінамі «польскіх» дэпутатаў 

ад Мінскай губерні, якія нібы публічна прызналі, што з’яўляюцца 

«тутэйшымі», а таксама «беларусамі польскай культуры», а ў якасці гэтых 

«здраднікаў» фігуравалі дэпутаты «Краёвага кола Літвы і Русі» ад Мінскай 

губерні (і адначасова члены МТСГ) – князь Геранім Друцкі-Любецкі, Віктар 

Янчэўскі, Раман Скірмунт і Пётр Масоніус. У ананімным лісце сцвярджалася 

існаванне ў «Краёвым коле Літвы і Русі» двух дэпутацкіх груповак, якія 

змагаюцца паміж сабой – пры гэтым дэпутаты-«беларусы» нібыта абзываюць 

дэпутатаў-апанентаў «ляхамі» і г. д. «Ляхамі» аказаліся якраз дэпутаты 

«Краёвага кола Літвы і Русі» з украінскіх зямель («паўднёва-заходніх 

губерняў»), у тым ліку дэпутат граф Юзаф Патоцкі [4, с. 162]. 

У верхняй палаце (Дзяржаўным Савеце) у 1906 г. ад Заходняга краю 

таксама была створана дэпутацкая групоўка дваран-кансерватараў «Кола 

Літвы і Русі» (на чале з Эдвардам Вайніловічам) побач з групоўкай дэпутатаў 

«Кола Каралеўства Польскага» (ад польскіх губерняў Расійскай імперыі), 

якія афіцыйна аб’ядналіся ў «Саюз кол Каралеўства Польскага і Краёў Літвы 

і Русі» (на чале з Эдвардам Вайніловічам), а зусім не «Польскае кола ў 

Дзяржаўным Савеце ў Пецярбургу», як часам памылкова пішуць многія 

гісторыкі [5, с. 289]. 

Пасля абмеркаванняў у Мінску па даручэнні лідараў МТСГ Раман 

Скірмунт надрукаваў 11 (24) студзеня 1906 г. у газеце «Kurier Litewski» 

адозву стварэння «Краёвай партыі Беларусі і Літвы». Лідары МТСГ ужо 

акрэслівалі тэрыторыю для дзеяння новай партыі толькі беларуска-літоўскімі 

губернямі (Мінская, Магілёўская, Віцебская, Гродзенская, Віленская і 

Ковенская). Самым знакавым у гэтай падзеі стала тое, што ўпершыню за 

600 год гісторыі беларускія дваране паставілі «Беларусь» на першым месцы ў 

назве палітычнага праекта, а «Літву» – на другім. Гэта была праява 

фенаменальнага пералому ў іх свядомасці – вываду Беларусі на першы план у 

тыя часы, калі мінскія каталіцкія дваране-кансерватары яшчэ не казалі аб 

стварэнні самастойнай беларускай дзяржавы, а толькі аб беларуска-літоўскай 

аўтаноміі ў складзе Расійскай імперыі. Такі крок мінскіх дваран адзначыў 

усведамленне эканамічнай і палітычнай ролі і статусу сваёй зямлі, хоць 

МТСГ яшчэ да таго часу мела лідарства сярод іншых сельскагаспадарчых 
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таварыстваў беларуска-літоўскіх губерняў. Аднак у 1907 г. назва і праект 

партыі выклікалі нязгоду ў многіх (у партыю адмовіліся ўвайсці дваране з 

Ковенскай губерні), таму лідары МТСГ на чале з Эдвардам Вайніловічам, 

якія прысутнічалі на арганізацыйным сходзе, пайшлі на кампраміс, змяніўшы 

некаторыя праграмныя палажэнні і назву («Краёвай партыі Літвы і 

Беларусі»), каб партыя ўсё ж была створана. 

У 1907 г. у III Дзяржаўнай Думе каталіцкія дэпутаты-краёўцы ад 

Заходняга краю ўжо назвалі сваю фракцыю «Польска-літоўска-беларускае 

кола» (1907 – 1912) [3, с. 218], дзе ўпершыню прысутнічала азначэнне 

«беларускае», хоць і стаяла на апошнім месцы ў назве, а сама фракцыя 

складалася з дэпутатаў толькі Віленскай, Гродзенскай і Ковенскай губерняў. 

З 1910 – 1911 гг. назіраецца спад актыўнасці краёўцаў-кансерватараў, што 

было выклікана звужэннем легальных метадаў палітычнай дзейнасці праз 

сваё прадстаўніцтва ў Дзяржаўнай Думе і Дзяржаўным Савеце. Створаная ў 

IV Дзяржаўнай Думе групоўка з ліку 6 дэпутатаў-каталікоў ад Заходняга 

краю (а па сутнасці – ад Віленскай і Ковенскай губерняў), у якой быў толькі 

адзін дэпутат-краёвец Свянціцкі (член МТСГ), атрымала назву «Беларуска-

літоўска-польскае кола» (1912 – 1917) [3, с. 271], дзе азначэнне «беларускае» 

зноў фенаменальна стаяла на першым месцы ў назве палітычнага праекта, а 

«польскае» – на апошнім. 

У 1910 – 1911 гг. адбылося размежаванне сярод маянтковых 

кансерватыўных дваран-каталікоў, што ў значнай ступені было выклікана 

адсутнасцю земстваў у Ковенскай, Віленскай і Гродзенскай губернях і іх 

увядзеннем у 1911 г. у Мінскай, Віцебскай і Магілёўскай. Адна частка 

краёўцаў-кансерватараў, якая паходзіла з Гродзенскай, Ковенскай і стракатай 

этнічна Віленскай губерні, прыйшла да пераканання, што ў іх мала 

супольнага з літоўскім, яўрэйскім, рускім ці беларускім сацыялізмам і 

нацыяналізмам, і пачала схіляцца да думкі аб неабходнасці далучэння 

Віленшчыны і Гродзеншчыны (а магчыма, і іншых земляў) да Польшчы на 

ўнітарнай аснове як гарантыі захавання ўплыву мясцовых сярэдніх і буйных 

землеўласнікаў. 

Іншая частка каталіцкіх дваран-кансерватараў (Эдвард Вайніловіч, 

Раман Скірмунт, князь Геранім Друцкі-Любецкі і інш.) сканцэнтравалася на 

дзейнасці ў земствах Мінскай, Віцебскай і Магілёўскай губерняў, губернскіх 

грамадскіх арганізацыях і сельскагаспадарчых таварыствах, шукаючы 

кампрамісы з губернскай адміністрацыяй, рускімі землеўласнікамі, 

беларускімі інтэлігенцыяй і сялянствам, а ў 1917 г. пачала выказваць і 

рэалізоўваць ідэю палітычнай суб’ектнасці Беларусі (аж да стварэння 

самастойнай беларускай дзяржавы). Так, у маі 1917 г. у Мінску ў пасяджэнні 

Беларускага нацыянальнага камітэта разам з беларускімі сацыялістамі, 

жадаючы кампрамісу па зямельным пытанні і падтрымліваючы ідэю 

палітычнай суб’ектнасці Беларусі, удзельнічалі каталіцкія дваране-

кансерватары (Эдвард Вайніловіч, Раман Скірмунт, князь Станіслаў 

Вільгельм Радзівіл, князь Геранім Друцкі-Любецкі і інш.). Яны выказаліся за 

аўтаномію Беларусі ў складзе Расіі і адхілілі чуткі аб прапольскай 
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арыентацыі і жаданні злучэння Беларусі з Польшчай. Князь Геранім Друцкі-

Любецкі ў сваёй прамове адзначыў, што паходзіць з роду беларускіх князёў, і 

заявіў, «што ён не вінаваты, што над яго калыскай пяялі не беларускія, а 

польскія песні» [4, с. 290]. Пасля аб’яўлення ў сакавіку 1918 г. незалежнасці 

БНР мінскія дваране-кансерватары, імкнучыся змяніць першапачаткова 

сацыялістычны характар БНР на больш кансерватыўны, у сярэдзіне 

кастрычніка дзясяткамі ўвайшлі ў склад Рады БНР: Эдвард Вайніловіч, князь 

Геранім Друцкі-Любецкі, Станіслаў Хржанстоўскі, Мечыслаў Пароўскі, 

Эдмунд Івашкевіч, Чэслаў Крупскі, Юзаф Свянціцкі, Казімір Петрусевіч, 

Людвік Уняхоўскі, Уладзіслаў Асяцімскі, Казімір Рыбінскі і інш. [6, арк. 5].  

Пасля няўдачы знайсці паразуменне з сацыялістамі лідары 

кансерватыўнага карэннага каталіцкага і польскамоўнага дваранства Мінскай 

губерні (галоўным чынам, члены МТСГ – Эдвард Вайніловіч, граф Ежы 

Чапскі і інш.) у кастрычніку-лістападзе 1918 г. выступілі з палітычным 

праектам, які прадугледжваў стварэнне на землях Беларусі і Літвы 

канстытуцыйна-манархічнай дзяржавы пад куратарствам (апекай) 

Германскай імперыі – Вялікага Княства Літоўска-Беларускага (з шасці 

беларуска-літоўскіх губерняў) [7, с. 208 – 209]. Праект быў як жаданнем 

мясцовага ліберальна-кансерватыўнага дваранства стварыць супольную 

беларуска-літоўскую дзяржаву, асобную ад Расіі і Польшчы, так і 

альтэрнатывай узнікнення ў Беларусі і Літве сацыялістычных па характары 

рэспублік. Верагодна, для прыцягнення ў праект Літвы яе паставілі на 

першым месцы ў назве княства, бо дзеячы літоўскага нацыянальнага руху 

яшчэ з 1905 г. настойліва адмаўляліся ад ідэі супольнай дзяржавы з 

Польшчай ці Беларуссю. Сама спроба стварэння Вялікага Княства Літоўска-

Беларускага была адным з эпізодаў у працэсе змагання ў 1917 – 1921 гг. 

мясцовых кансерватыўных дваран на чале з Эдвардам Вайніловічам па 

рэалізацыі ідэі палітычнай суб’ектнасці беларуска-літоўскіх зямель (ці толькі 

Беларусі). 

Такім чынам, аналіз паказвае, што ў канцы XIX – пачатку XX ст. 

большая частка беларускіх каталіцкіх дваран-кансерватараў успрымала 

Беларусь як паўнавартасны суб’ект, які павінен набыць як мага больш высокі 

фармальны статус і які часам выводзіўся імі на першы план у палітычных 

праектах, і супрацьстаяла ператварэнню сваёй зямлі ў звычайную ўскраіну 

Польшчы ці Расіі, хоць імкнулася мець саюз з Польшчай і Літвой. Пасля 

ідэйнага расколу ў 1911 г. толькі дваране-маянткоўцы з цэнтральнай і 

ўсходняй Беларусі выступалі за набыццё Беларуссю палітычнай суб’ектнасці 

ў 1911 – 1921 гг. – ад статусу аўтаноміі да статусу самастойнай дзяржавы ці 

раўнапраўнага партнёра з суседняй дзяржавай. 

Па прычыне няўдач у 1919 – 1920 гг. стварыць польска-беларускую 

федэрацыю і пагрозы захопу ўсёй тэрыторыі Беларусі бальшавікамі 

беларускія каталіцкія дваране-кансерватары вымушана згаджаліся называць 

свае арганізацыі «крэсавымі», каб Польшча брала іх пад сваю апеку. 

Перамога сацыялістычнага праекта ў Беларусі не пакінула месца для 

беларускіх дваран і іх нашчадкаў. Застаецца толькі падзякаваць, што ў 
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крытычныя моманты гісторыі сярод беларускіх дваран знайшліся людзі, якія 

паставілі на чале не ўласны інтарэс, а сваю краіну, свой этнас, сваю 

традыцыю. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье впервые проводится анализ эволюции статуса Беларуси в сознании и 

практике католических дворян-консерваторов Беларуси конца XIX – начала XX в. 

Указывается, что большая часть белорусских католических дворян-консерваторов 

воспринимала Беларусь как полноценный субъект, который должен приобрести как 

можно более высокий формальный статус и который иногда выводился ими на первый 

план в их политических проектах, и противостояла превращению своей земли в обычную 

окраину Польши или России, хотя стремилась иметь союз с Польшей и Литвой.  

 

SUMMARY 

The article for the first time analyzes the evolution of the status of Belarus in the 

consciousness and practice of the Belarusian Catholic conservative nobility of the late XIX – 

early XX centuries. It is stated that a large part of the Belarusian Catholic conservative nobility 

perceived Belarus as a subject that should have had a higher formal status and sometimes placed 

by them to the forefront of its political projects. The Belarusian Catholic conservative nobility 

always resisted to the transformation of Belarus into the ordinary edge of Poland or Russia, but 

sought to have the Union with Poland and Lithuania. 
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Общие исторические корни, близость языков, менталитета, религия, а 

также во многом схожие условия хозяйствования и культуры определили 
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многие аспекты взаимодействия и общности русских и белорусов. За века 

жизнедеятельности двух соседних восточнославянских народов 

сформировались общие черты почти во всех компонентах традиционной 

культуры. Близость природных условий, тесные контакты обусловили 

формирование общих черт и в традиционных занятиях белорусов и русских, 

особенно в приграничных территориях. На сегодняшний день между 

Республикой Беларусь и Российской Федерацией сформировались глубокие 

экономические связи во всех отраслях народного хозяйства. На 

межэтническом белорусско-русском пограничье постоянно происходит 

взаимообмен, возникают переходные формы, которые играют важную 

консолидирующую роль между Россией и Беларусью. На государственном 

уровне необходимы усилия к разработке конкретных мер, направленных на 

экономическое стимулирование, раскрытие всего потенциала взаимного 

сотрудничества, а также на формирование союзного межгосударственного 

самосознания. В этой связи проблема трансграничных связей в 

традиционных хозяйственных занятиях населения белорусско-российского 

пограничья становится не только актуальной, но и практически значимой. 

Целью данной статьи является определение трансграничных связей в 

традиционных хозяйственных занятиях населения белорусско-российского 

пограничья. Будут рассмотрены такие хозяйственные занятия двух народов, 

как земледелие, садоводство, животноводство и птицеводство.  

Между русскими и белорусами установились и постоянно развиваются 

родственные, дружеские, хозяйственные, культурные и деловые связи. После 

распада СССР на базе бывших союзных республик появились молодые 

независимые государства – Российская Федерация и Республика Беларусь, 

между которыми 25 июня 1992 г. были установлены дипломатические 

отношения. Постоянное представительство БССР при Совете Министров 

СССР было преобразовано в Посольство Республики Беларусь в Российской 

Федерации, а в Минске было открыто Посольство Российской Федерации. 

2 апреля 1996 г. состоялось подписание Договора о создании союза 

суверенных республик, 2 апреля 1997 г. – о создании союза Беларуси и 

России. С 8 декабря 1999 г. начался новый этап общения между Россией и 

Беларусью, был подписан Договор о создании Союзного государства. В 

2007 г. документально оформлен Таможенный союз Беларуси, России, 

Казахстана. С февраля 2009 г. начало действовать соглашение об 

обеспечении равных прав граждан Республики Беларусь и Российской 

Федерации о свободе передвижения, выборе места пребывания и жительства 

[1, с. 7 – 18]. Налажено двустороннее сотрудничество между Беларусью и 

отдельными регионами России, договорно-правовая база которого включает 

около 200 договоров, соглашений и протоколов [2, с. 28].  

Большая часть документов носит практический характер и направлена 

на дальнейшее развитие отношений между двумя странами и активизацию 

взаимодействия по различным направлениям. В основном, это 

договорённости экономического характера, которые выстраиваются на 

плановой долгосрочной основе и учитывают тенденции современного рынка. 
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Кроме того, расширение взаимовыгодных связей между Республикой 

Беларусь и регионами Российской Федерации происходит на уровне 

субъектов хозяйствования, органов административно-территориального и 

государственного управления. Все вышеописанные процессы накладывают 

отпечаток на характер и результаты современных этнокультурных связей 

белорусов и русского этноса в различных сферах жизни, в том числе и 

хозяйственных занятиях, как на уровне государства, так и в частных 

отношениях.  

К началу ХХI в. индустриальная эпоха выработала принципиально 

иные способы адаптации к среде обитания и формы воспроизводства условий 

существования людей, что вызвало к жизни появление новых 

интернациональных элементов в культуре природопользования и 

жизнеобеспечения и традиционных хозяйственных занятиях. Постоянные 

контакты между русскими и белорусами приводят к обмену опытом, 

различными приспособлениями, услугами и другим. При этом 

взаимовыгодное сотрудничество уже не ограничивается только 

товарообменными операциями. Отдельным направлением является обмен 

разработками и технологиями производства сельскохозяйственной 

продукции. Руководители российских регионов проявляют интерес к успехам 

белорусских аграриев с точки зрения использования белорусского опыта в 

развитии своего сельского хозяйства. Беларусь поставляет в Россию главным 

образом продукцию машиностроения и сельского хозяйства. В свою очередь, 

белорусская промышленность использует материалы и комплектующие 

российских партнёров. Российская Федерация является лдним из основных 

покупателей белорусской сельхозтехники [2, с. 14 – 20].  

В рамках заседаний постоянного действующего семинара при 

парламентском собрании союза Беларуси и России по вопросам 

строительства Союзного государства проходят форумы приграничных 

территорий Республики Беларусь и Российской Федерации. На них отдельное 

внимание уделяется обсуждению вопросов совместной деятельности 

хозяйствующих субъектов Беларуси и России, выявлению барьеров и 

ограничений во взаимной торговле, разработке предложений по 

гармонизации законодательства Республики Беларусь и Российской 

Федерации в торгово-экономической сфере [3].  

Отдельные связи налажены между приграничными областями как на 

государственном, так и частном уровнях. Сотрудничество Витебской области 

и сопредельных российских территорий Смоленской и Псковской областей 

осуществляется в рамках Концепции межрегионального и приграничного 

сотрудничества государств-участников СНГ и в соответствии с 

региональными соглашениями с администрациями Псковской и Смоленской 

областей, райисполкомами городов Смоленск, Псков, Вязьма, Велиж, 

Новосокольники, Печоры, Красное [4, с. 122]. Между Гомельской областью и 

российскими регионами заключено 27 торгово-экономических соглашений, 

72 соглашения о партнёрских и побратимских связях с российскими 

административными центрами [5]. Соглашения о сотрудничестве 
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Могилёвской области подписаны с 24 российскими регионами [6]. Обмен 

опытом и интеграция новых технологий между белорусами и россиянами 

происходит на уровне личных контактов, а также на совместных 

мероприятиях, выставках, ярмарках, фестивалях, форумах, через периодику. 

Данная интеграция не только двусторонняя, но и международная, так как в 

мероприятиях участвуют лица, приглашённые из разных стран.  

Земледелие остаётся основным занятием русских и белорусских 

аграриев. Тесные связи налажены между приграничными районами 

Витебской, Могилёвской, Гомельской областей Беларуси и Смоленской, 

Брянской, Псковской областями России. Соседние районы постоянно 

оказывают помощь друг другу при севе, вспашке, заготовке кормов, уборке 

урожая, ремонте узлов и агрегатов сельскохозяйственной техники [4]. Более 

обеспеченные техникой белорусские колхозы часто помогают российским 

хозяйствам. Через такие контакты происходит обмен опытом и новыми 

технологиями не только на уровне двух государств, но и в частной сфере – 

между белорусскими и российскими аграриями. 

Налажено сотрудничество между белорусскими и российскими 

фермерами. Представители Ассоциации крестьянских (фермерских) хозяйств 

и сельскохозяйственных кооперативов России являются постоянными 

участниками белорусской Международной специализированной выставки 

«Белагро». Так, в июне 2016 г. в рамках выставки был организован круглый 

стол по теме «Потенциальные направления сотрудничества частных 

сельхозпроизводителей стран-участниц форума», на котором обсуждались 

вопросы развития малого аграрного бизнеса и сотрудничества фермеров 

разных стран. Прошло совещание российских и белорусских фермеров о 

дальнейшей судьбе малого сельского предпринимательства и развитии 

сотрудничества [7]. 

Анализ полученных данных проведённого нами опроса показал, что 

белорусы и россияне обмениваются семенами и саженцами, различными 

приспособлениями и технологиями высаживания растений, их обработки и 

сбора урожая, а также средствами для уничтожения вредителей. Обмен 

опытом между садоводами и огородниками Беларуси и России происходит и 

через специализированную периодику. При этом российские СМИ 

(специализированные журналы, газеты и телевизионные программы) нередко 

более популярны среди белорусов приграничных областей, чем 

отечественные. 

Примером такого многолетнего обмена между садоводами является 

виноградарство на Витебщине. Впервые белорусский садовод И. Мороз 

привёз сюда в 1911 г. виноград «Маленг ранний» из Пковщины, а в 1929 г. – 

амурский виноград [8, с. 10 – 15]. На современном этапе белорусские 

хозяйства поддерживают связи с российскими, которые занимаются 

разведением данных сортов винограда.  

Белорусское коневодство имеет традиционные связи с российским. В 

Беларуси разводят русские породы лошадей. Наиболее популярны из них 

русские тяжеловозы. По сравнению с другими породами они обладают 
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лучшими полезными хозяйственными качествами: высокой 

производительностью, выносливостью, приспособленностью к местным 

условиям. Племенные жеребцы на протяжении многих лет используются, 

чтобы улучшить породу местных лошадей во многих фермерских хозяйствах 

Беларуси. Сегодня в республике разведением племенных лошадей русской 

тяжеловозной породы занимается Мстиславльский конный завод. Немало 

белорусских лошадей сегодня вывозится в Россию, сотрудничество с которой 

отечественным коневодам очень выгодно. В качестве самостоятельной в 

1999 г. была утверждена белорусская упряжная порода, которая создавалась 

путём сложного скрещивания местных лошадей с арденами, брабансонами, 

советским и русским тяжеловозом, орловским рысаком. Эта порода 

пользуется большой популярностью в России среди фермерских, личных 

приусадебных, туристических субъектов хозяйствования [9]. Взаимообмен 

опытом, породами лошадей происходит между российскими и белорусскими 

коневодами на различных совместных выставках, фестивалях, а также через 

периодику (например, российские журналы и газеты «Гиппомания», «Дар 

Свободы», белорусские – «Конная Беларусь»).  

Среди новых аспектов сотрудничества в сфере животноводства на 

современном этапе стало сотрудничество между российскими и 

белорусскими козоводами. В связи с тем, что российское племенное 

козоводство более развито, белорусские козоводы обычно приезжают в 

Россию, чтобы приобрести ту или иную породу коз, получить у своих коллег 

информацию по их разведению и уходу. Активное сотрудничество налажено 

через некоммерческое российское предприятие «Золотая коза». Сюда часто 

обращаются белорусские козоводы с целью покупки племенных коз в 

России. Сотрудничество на частном уровне приобрело более высокий статус. 

Так, сотрудники Института биологии гена Российской академии наук 

разработали особую генную конструкцию и вживили её мышам, в результате 

в их молоке появился человеческий лактоферрин. Затем россияне 

объединили усилия с белорусскими коллегами, работавшими с козами. Так 

появилась первая союзная программа «БелРосТрансген». Обычным козам 

делали полостные операции, вживляя с помощью генной инженерии 

человеческий ген. Первые трансгенные козлята в Беларуси родились в 2007 г. 

В молоке их потомков, которых селекционеры получили в 2010 г., 

находилось от 0,25 до 8,1, а позже – до 12 г лактоферрина на литр (у 

кормящих матерей, для сравнения, 2-6 г) [10, с. 2]. 

С 2019 г. ведётся работа по установлению сотрудничества с 

российcкими коллегами в сфере овцеводства. В связи с тем, что в Беларуси 

преобладают мясные породы овец, произведённая у нас шерсть грубая и не 

подходит для перерабатывающих предприятий. Только 5% тонкой шерсти 

изготавливают в республике, а остальную часть привозят из России и 

перерабатывают давальческим сырьём. Учитывая высокий уровень развития 

овцеводства в России, планируется перенять опыт у российских коллег, а 

также организовать поставки качественного племенного молодняка овец [11, 

с. 4]. 
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Налажено сотрудничество на разных уровнях между белорусскими и 

российскими птицеводами. С 2013 г. союзом птицеводов «Белптицесоюз» 

при активном участии Международного форума птицеводов России 

организуются международные форумы птицеводов Беларуси. В течение двух 

дней на форуме 2013 г. выступили известные аналитики и специалисты-

птицеводы. Подписано соглашение птицеводов Беларуси, России и 

Казахстана о сотрудничестве в форме обмена опытом, статистическими и 

аналитическими данными, передовыми технологиями в области генетики, 

кормления и лечения птиц, переработки мяса птицы и яиц. Птицеводы 

договорились об обмене опытом на уровне руководителей и специалистов 

птицефабрик, а также о создании единого печатного органа «Евразийское 

птицеводство». Бюллетень выпускается 4 раза в год и рассылается на 

птицефабрики СНГ. На его страницах размещается аналитическая 

информация о птицеводстве, птицеводческих мероприятиях, проводимых в 

странах СНГ и мира. В 2014 г. на II Международном форуме птицеводов 

Беларуси, проходившем в Беловежской пуще, состоялось подписание 

договора о создании Евразийской ассоциации птицеводов, в которую вошли 

птицеводы России, Беларуси, Казахстана и Украины. Президентом 

ассоциации стал председатель Международного форума птицеводов России 

С. В. Шабаев. Цель создания ассоциации – обмен передовыми технологиями 

в области генетики, кормления и лечения птиц, производства, переработки и 

экспорта мяса птицы и яиц [12].  

Исходя из вышесказанного, сделаем вывод о том, что на сегодняшний 

день между белорусами и русскими в сфере традиционных хозяйственных 

занятий установлены тесные трансграничные связи и осуществляется обмен 

опытом и технологиями как на государственном, так и на частном уровнях. 

 
ЛИТЕРАТУРА 

1. Ковалёва, Э. В. Российско-белорусские отношения: тенденции развития : 

автореф. дис. … канд. полит. наук : 23.00.04 / Э. В. Ковалёва ; Рос. акад. гос. службы при 

Президенте РФ. – М., 2010. – 23 с. 

2. Базанов, А. В. Союзное государство как императив развития Беларуси и 

России в современном мире / А. В. Базанов, Л. Е. Криштапович. – Минск : Дом печати, 

2011. – 31 с. 

3. Хитрикова, Г. Форум приграничных территорий Беларуси и России прошёл 

в Брянске [Электронный ресурс] / Г. Хитрикова. – Режим доступа: 

https://mogilevnews.by/news/30-11-2018-12-56/54079. – Дата доступа: 04.01.2019. 

4. Социально-экономическое положение Витебской области в январе-декабре 

2016 г. : доклад Главного статистического управления Витебской области. – Витебск : 

Главное статистическое управление Витебской области, 2017. – 270 с.  

5. Брянская область заинтересована в расширении партнёрства с Гомельским 

регионом в сфере АПК [Электронный ресурс]. – Режим доступа: http://gomel-

region.by/ru/economics-ru/view/brjanskaja-oblast-zainteresovana-v-rasshirenii-partnerstva-s-

gomelskim-regionom-v-sfere-apk-32130/. – Дата доступа: 16.01.2019. 

6. Могилёвская область расширит сотрудничество с регионами России 

[Электронный ресурс] // EJ.BY Ежедневник. – Режим доступа: 

https://mogilevnews.by/news/30-11-2018-12-56/54079
http://gomel-region.by/ru/economics-ru/view/brjanskaja-oblast-zainteresovana-v-rasshirenii-partnerstva-s-gomelskim-regionom-v-sfere-apk-32130/
http://gomel-region.by/ru/economics-ru/view/brjanskaja-oblast-zainteresovana-v-rasshirenii-partnerstva-s-gomelskim-regionom-v-sfere-apk-32130/
http://gomel-region.by/ru/economics-ru/view/brjanskaja-oblast-zainteresovana-v-rasshirenii-partnerstva-s-gomelskim-regionom-v-sfere-apk-32130/


348 

https://ej.by/news/economy/2017/10/25/mogilevskaya-oblast-rasshirit-sotrudnichestvo-s-

regionami-rossii.html. – Дата доступа: 11.07.2018. 

7. Крепнет сотрудничество фермеров России и Белоруссии [Электронный 

ресурс] // Ассоциации крестьянских (фермерских) хозяйств и сельскохозяйственных 

кооперативов. – Режим доступа: https://www.akkor.ru/statya/2645-krepnet-sotrudnichestvo-

fermerov-rossii-i-belorussii.html. – Дата доступа: 11.07.2018. 

8. Лойко, Р. Э. Северный виноград / Р. Э. Лойко. – М. : Издательский дом 

МСП, 2003. – 49 с. 

9. Гармель, И. Белорусская упряжная – живая валюта и весомый экспортный 

козырь! [Электронный ресурс] / И. Гармель // Аgrolive. – Режим доступа: 

http://www.agrolive.by/horse/article37. – Дата доступа: 12.06.2012. 

10. Яковлев, В. Очевидное невероятное: трансгенные козы станут 

«поставщиками» уникальных препаратов / В. Яковлев // СБ. Беларусь сегодня. «Союз 

Беларусь – Россия». – 2011. – 20 января. – С. III. 

11. Гедройц, В. Почему овцеводство, несмотря на солидные финансовые 

вливания, всё равно в убытках? / В. Гедройц // СБ. Беларусь сегодня. – 2018. – 1 февраля. – 

С. 4. 

12. Птицеводы всех стран соединились! [Электронный ресурс] // Продукт.by. – 

Режим доступа: https://produkt.by/story/pticevody-vseh-stran-soedinilis. – Дата доступа: 

18.03.2019. 

 

РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена трансграничным связям в традиционных хозяйственных 

занятиях населения белорусско-российского пограничья на современном этапе. Автором 

проанализированы различные аспекты взаимодействия двух народов в сфере земледелия, 

садоводства, животноводства и птицеводства, как на государственном, так и частном 

уровнях. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to cross-border relations in the traditional economic activities of 

the population of the Belarusian-Russian borderlands at the present stage. The author analyzes 

various aspects of the interaction of the two peoples in the field of agriculture, horticulture, 

animal husbandry and poultry farming, both at the state and private levels. 
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ФІГУРАЛЬНАЯ ТАКТЫКА МАЎЛЕНЧАГА ВЫРАЖЭННЯ ЯК 

СПОСАБ ЭКСПРЭСІВІЗАЦЫІ ПАРЭМІЙНАГА ДЫСКУРСУ 
Гомельскі дзяржаўны ўніверсітэт імя Ф. Скарыны 

(Паступіў у рэдакцыю 09.09.2019) 
 

У сучаснай тэорыі маўленчых жанраў вызначаецца прамая, сітуацыйна 

незалежная камунікацыя, пабудаваная сродкамі фармалізаваных сістэм, 

галоўным атрактарам (рэгулятарам) якой з’яўляецца мова, а таксама розныя 

жанравыя і рытарычныя правілы і рэкамендацыі яе арганізацыі; і непрамая, 

ускосная камунікацыя, куды ўключаюцца невербаліка, імпліцытныя 

выказванні, трапеічнае словаўжыванне, эўфемізмы і іншае [4]. Непрамая 

камунікацыя характарызуецца ўскладненай інтэрпрэтацыяй дзейнасці 

адрасата маўлення, «заснаванай на пэўных кантэкстна-сітуацыйных умовах і 

агульнасці аперцэпцыйнай базы адрасата і адрасанта» [2]. 

https://ej.by/news/economy/2017/10/25/mogilevskaya-oblast-rasshirit-sotrudnichestvo-s-regionami-rossii.html
https://ej.by/news/economy/2017/10/25/mogilevskaya-oblast-rasshirit-sotrudnichestvo-s-regionami-rossii.html
https://www.akkor.ru/statya/2645-krepnet-sotrudnichestvo-fermerov-rossii-i-belorussii.html
https://www.akkor.ru/statya/2645-krepnet-sotrudnichestvo-fermerov-rossii-i-belorussii.html
http://www.agrolive.by/horse/article37
https://produkt.by/story/pticevody-vseh-stran-soedinilis
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У рыторыцы адпаведна паняццям «прамыя і ўскосныя камунікацыі» 

вылучаюцца прамыя і ўскосныя тактыкі маўленчага ўзаемадзеяння. Ускосная 

тактыка маўленчага ўзаемадзеяння, якая імкнецца да красамоўнага выкладу 

інфармацыі, прадугледжвае выкарыстанне спецыяльных сродкаў слоўнай 

арнаментацыі з мэтай максімальнага ўздзеяння на адрасата. Паколькі 

ўскосная тактыка заснавана на непрамым, нелітаральным выражэнні зместу 

праз аналогію, асацыяцыю, намёк, жарт, яе называюць таксама фігуральнай. 

Прынцыпы і прыёмы фігуральнага выражэння грунтуюцца на выкарыстанні 

фігур, пад якімі разумеецца адхіленне ад звычайнага спосабу выражэння [5, 

с. 174]. Асновай пабудовы ўскосных тактык маўленчага ўздзеяння з’яўляецца 

паралогіка, якая ігнаруе лагічныя законы і лічыць, што любыя аб’екты і ў 

любой колькасці могуць быць супастаўлены адзін з адным, быць 

аналагічнымі. Выбар лагічных ці паралагічных законаў пабудовы 

выказванняў залежыць ад маўленчай сітуацыі і індывідуальнай манеры таго, 

хто гаворыць [5, с. 173]. Як заўважае Т. Р. Хазагераў, усе фігуры пабудаваны 

на адным прынцыпе – супастаўленні, спалучэнні, асацыяванні слухачом двух 

знаёмых простых уяўленняў з мэтай фарміравання у яго трэцяга, больш 

складанага, раней яму незнаёмага [13, с. 119]. 

Паняцце фігуры маўлення прадугледжвае перш за ўсё пэўную 

рэканструкцыю, трансфармацыю, якая адбываецца ў межах асобнай 

лексічнай адзінкі, словазлучэння або сказа з мэтай дасягнення незвычайнага 

спалучэння моўных адзінак і ўзмацнення выяўленчай выразнасці.  

Прыказкі і прымаўкі, якія займаюць адметнае месца ў агульнай сістэме 

фальклорных твораў, з’яўляюцца паказальным жанрам увасаблення 

непрамой камунікацыі, выражэння ўскоснай тактыкі маўленчага 

ўзаемадзеяння. У адрозненне ад іншых фальклорных жанраў, яны «не 

выконваюцца <...>, а, выкліканыя канкрэтнай жыццёвай з’явай, у патрэбны 

момант устаўляюцца ў маўленне як афарыстычнае закончанае суджэнне, 

праверанае вопытам многіх пакаленняў», якое мае звычайна павучальны 

змест [7, с. 4]. У сувязі з гэтым парэміі ў сучасным мовазнаўстве адносяць да 

прэцэдэнтных моўных адзінак [2] з высокім прагмалінгвістычным эфектам 

[12]. 

Як слушна адзначыў М. А. Янкоўскі, «у народных прыказках <...> 

кідаецца ў вочы гармонія паміж прамым і пераносным значэннем слова <...> 

Слова прыказкі патрабуе дапаўненняў, своеасаблівай разгадкі таго, на што 

намякае яе змест» [15, с. 155 – 157]. Паводле меркавання М. Я. Грынблата, 

«адной з важнейшых уласцівасцей прыказкі з’яўляецца схаваны ў ёй 

пераносны сэнс, намёк на нешта іншае, чым тое, пра што гаворыцца, 

здольнасць прыказкі выклікаць у свядомасці асацыяцыю» [9, с. 46].  

На ўзроўні семантыкі лексічных адзінак у складзе парэмій актыўным 

спосабам выражэння фігуральнай тактыкі маўленчага ўздзеяння з’яўляецца 

вобразна-пераноснае словаўжыванне – метафара, алегорыя, сімвал, 

іншасказанне. Як адзначыў І. Я. Лепешаў, «пераносныя значэнні ўзнікаюць у 

прыказках звычайна ў выніку метафарычнага пераасэнсавання» [8, с. 8].  
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Метафарычнае адлюстраванне аб’ектыўнай рэчаіснасці ў народных 

афарызмах даволі часта выражаецца праз пэўныя аналогіі, заснаваныя на 

падабенстве прадметаў і з’яў аб’ектыўнай рэчаіснасці. У прыказках і 

прымаўках актыўна выкарыстоўваюцца такія разнавіднасці метафары, як 

персаніфікацыя і адухаўленне – наданне неадушаўлёным прадметам і з’явам 

дзеянняў і ўласцівасцей чалавека або іншых жывых істот. Найчасцей яны 

заснаваны на метафарычным ужыванні дзеясловаў, калі пэўныя дзеянні і 

паводзіны чалавека прыпісваюцца з’явам прыроды («Ліпень косіць і жне, 

доўга спаць не дае» [1, с. 86]; «Пытаецца люты, ці добра абуты?» [9, с. 74]; 

«Восень кажа: ураджу, вясна кажа: яшчэ пагляджу» [1, с. 77]; «Летні дзень 

год корміць» [1, с. 77]; «Мароз прышчаміў нос» [1, с. 220]); канкрэтным 

прадметам («Не любіць каса ні світкі, ні паяса, і кажа брусок: “Дай сала 

кусок”» [1, с. 91]) або нават адцягненым паняццям («Перад праўдай няпраўда 

каецца» [10, с. 435]; «Крыўда ад праўды, як цень ад святла хаваецца» [10, 

с. 435]; «Бяда па бядзе, як па нітачцы ідзе» [1, с. 29]; «Доўг не раве, але спаць 

не дае» [1, с. 186]; «Перасуха ў недасухі сена пазычае» [9, с. 130]). 

Метафарычны сэнс правербіяльных выразаў адлюстроўваецца таксама 

праз сімвалічнае напаўненне зместу – умоўнае абазначэнне сутнасці якой-

небудзь з’явы, паняцця пэўным прадметам ці словавобразным знакам, што 

выконвае ролю сімвала. Так, нярэдка ў парэміях ужываецца зааморфная 

метафара, якая іншасказальна перадае пэўныя паводзіны, учынкі, якасці 

чалавека праз вобразы жывёл або птушак: «Арлу з савой не па дарозе» ‘пра 

розны статус пэўных асоб’ [7, с. 74]; «Ваўка ногі кормяць» ‘каб пракарміцца, 

трэба шукаць харчы, турбавацца’ [7, с. 107]; «Ведае кошка, чыё сала з’ела» 

‘пра таго, хто адчувае сваю віну і магчымасць пакарання’ [7, с. 108]; 

«Вялікаму каню – вялікі хамут» ‘на чалавека з вялікімі здольнасцямі і 

магчымасцямі ўскладваюцца і значныя абавязкі’ [7, с. 123]; «Кожны кулік 

сваё балота хваліць» ‘кожны хваліць тое, што яму найбольш блізкае, 

дарагое’ [7, с. 269]; «Конь на чатырох нагах і то спатыкаецца» ‘кожны 

можа памыліцца’ [7, с. 273]; «Мінулася кату масленіца» ‘кончылася для каго-

н. лёгкае, прывольнае жыццё’ [7, с. 313]; «Не ідзе жолаб да каня, а конь ідзе 

да жолаба» [1, с. 195] ‘трэба самому клапаціцца пра свой дабрабыт’. 

Іншасказальны змест у прыказках і прымаўках маюць раслінныя 

вобразы-сімвалы, пад якімі падразумяваецца чалавек і яго справы: «Жызь – 

маліна, а раскусіш – журавіна» [10, с. 408] ‘пра жыццё як спалучэнне 

станоўчых і адмоўных з’яў’; «І на здаровай яблыні гнілы яблык знойдзецца» 

[10, с. 127] ‘і ў добрых бацькоў бываюць дрэнныя дзеці’; «Без глыбокага 

кораня дуба не бывае» ‘у кожнай справе павінны быць трывалы падмурак’ [7, 

с. 83]; «Скрыпучае дрэва доўга скрыпіць» ‘чалавек хваравіты ці такі, што 

прытвараецца хваравітым, доўга жыве’ [7, с. 464].  

Метафарычнае словаўжыванне ў асобных парэміях можа ўзмацняцца 

выкарыстаннем гіпербалы («Мурашка малая, а горы капае» [1, с. 87]) або 

літоты («Ні мукі пылінкі, ні солі драбінкі, ні гарэлкі расінкі» [1, с. 340]). 

Празмернае перабольшванне або змяншэнне пэўных з’яў ці рэалій узмацняе 

выразнасць правербіяльных выразаў.   
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У некаторых выпадках ускосная тактыка маўленчага выражэння ў 

парэміях ажыццяўляецца праз метанімічны перанос, заснаваны на 

прасторавай, лагічнай або часавай сумежнасці прадметаў. Пры метанімічным 

пераносе падабенства прадметаў не мае значэння, падкрэсліваецца толькі іх 

знешняя або ўнутраная сувязь у часе, прасторы або паняційнай сферы: «Не 

красна хата вугламі, а пірагамі» [7, с. 360]; «І сцены маюць вушы» [7, с. 233]; 

«Дзе кветка, там і мёд» [1, с. 80]; «У лені баляць калені» [1, с. 269].  

Разнавіднасцю метаніміі ў народных выслоўях з’яўляецца 

сінекдахальны перанос – абазначэнне цэлага праз назву яго часткі («Рот 

павінен рукам дзякаваць» [1, с. 168]; «Галава вялікая, а розуму мала» [7, 

с. 174]), а таксама ужыванне адзіночнага ліку ў значэнні множнага («Бачыць 

вока далёка, а розум яшчэ далей» [7, с. 80]; «За чужой шчакой зуб не баліць» 

[7, с. 205]). 

Актыўным сродкам фігуральнага выражэння зместу парэміі з’яўляецца 

алегоры, заснаваная на выказванні пэўнай думкі, паняцця або ідэі праз 

канкрэтны прадмет, мастацкі вобраз, малюнак. У аснове прыказкавай 

алегорыі ляжыць аналогія паміж абстрактным паняццем і канкрэтным 

прадметам, які стварае іншасказальны вобраз гэтага паняцця і садзейнічае 

павышэнню займальнасці выкладу і выяўленчай выразнасці выказвання: 

«Парожняя бочка звініць, а поўная маўчыць» [10, с. 239] ‘сур’ёзны чалавек 

не будзе займацца пустой балбатнёй’; «Шукай жонку не на йгрышчы, а на 

ржышчы» [10, с. 27] ‘выбірай будучую жонку не там, дзе гуляюць, а там, дзе 

працуюць’; «На губах мёд, а на сэрцы лёд» [10, с. 322] ‘пра чалавека, у якого 

словы разыходзяцца з думкамі’; «Быў на возе і пад возам» [1, с. 76]; «Бываў 

на лаве і пад лаваю» [1, с. 76]; «Быў на кані і пад канём» [1, с. 76] ‘пра 

кантрасныя падзеі ў жыцці чалавека – узлёты і падзенні’; «Новае сітца на 

калку навісіцца, а старое на палку наваляецца» ‘старое – вядомае, звыклае, 

выпрабаванае, а новае – невядомае’ [7, с. 226]; «Узяў пілку на сваю шыйку» 

[10, с. 72] ‘пра сварлівую жонку’. 

Ускосная тактыка маўленчага выражэння ў парэміях рэалізуецца 

таксама ў выніку абыгрывання значэння слова або яго ўнутранай формы. 

Абыгрыванне ўнутранай формы слова, супастаўленне прамого і пераноснага 

значэнняў у правербіяльных выразах прыводзіць да нечаканых асацыяцый, 

ажыўляе выказванне і павышае яго выразнасць: «Галава ўсяму галава» [10, 

с. 230]; «Прайдзісвету, дзякаваць богу, не прайсці свету» [1, с. 334]; «Шукай, 

але не ашуквай» [1, с. 328]. Выкарыстанне розных значэнняў адной 

мнагазначнай лексічнай адзінкі ў парэміях стварае каламбурны выраз і 

спрыяе гумарыстычнаму эфекту: «У кожнага свая асечка: у багатага не 

варыць жывот, а ў беднага – печка» [1, с. 40] («варыць» – 1) ‘пераварваць 

ежу’, 2) ‘гатаваць ежу’). Асновай некаторых парэмійных каламбураў 

з’яўляецца выкарыстанне сугучных, але розных па значэнні слоў: «Ігумен 

ходзіць каля гумен» [10, с. 167]; «Даў бог дзеці, ды няма дзе дзеці» [1, с. 115].  

У некаторых выпадках сапраўдны змест парэміі перадаецца праз намёк, 

алюзію: «Броўкі, як сярпочкі, а ніўка няжатая стаіць» [10, с. 270] 

‘прыгожая, але гультаяватая’; «Любіў цалаваць, любі і калыхаць» [1, с. 123] 
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‘ажаніўся, дапамагай дзіця глядзець’; «Не пытайся, ці галоўка гладка, а 

пытайся, ці падмеценая хатка» [1, с. 91] ‘не шукай прыгожую, а бяры 

працалюбівую’; «Шчасце на дне мора рыбкаю плавае» [1, с. 242] ‘нялёгка 

дасягнуць поспеху’.  

Двухсэнсавасць выказвання або схаваны пераносны сэнс прыказкі, калі 

намякаецца «на нешта іншае, чым тое, пра што гаворыцца», стварае таксама 

антыфразіс – «прыхаваная насмешка, якая выступае за знешняй пачцівасцю 

выказвання» [11, с. 42]. Як адзначаюць даследчыкі, гэты рытарычны прыём 

заснаваны на «сэнсавай двухпланавасці», сутыкненні прамога і пераноснага 

значэнняў у слове [6, с. 161]. Пераноснае значэнне звычайна супярэчыць 

прамому, што суправаджаецца іранічным эфектам, прыводзіць да стварэння 

кантрасту і ўзмацнення выяўленчай выразнасці правербіяльных выразаў: 

«Патрэбен, як у мосце дзірка» [1, с. 168] ‘не патрэбен’; «Паправіўся, як 

скурат на агні» [1, с. 312] ‘сапсаваўся, прапаў’; «Разышоўся, як халодны 

самавар» [1, с. 131] ‘без прычыны расхваляваўся’; «Тады Юзік ажэніцца, як 

лысы вол ацеліцца» [1, с. 134] ‘ніколі’; «Але ж і старанная! Як сваты ідуць, 

то веніка шукае, каб хату падмесці» [1, с. 273] ‘гультаяватая’; «Ніхто не 

ведае: толькі дзед, ды баба, ды цэлая грамада» [1, с. 311] ‘усе ведаюць’; 

«Кумка кумцы па сакрэту, а кумка – усяму свету» ‘сказанае каму-н. пад 

сакрэтам становіцца вядомым для ўсіх’ [7, с. 283]; «І шыла, і мыла, і прала, і 

ткала – і ўсё языком» [1, с. 308] ‘пра жанчыну, якая шмат гаворыць, але мала 

робіць’. Унутраны падтэкст падобных выразаў патрабуе своеасаблівай 

разгадкі сапраўднага сэнсу выказвання, робіць яго дасціпным і займальным.  

У двухсэнсавасці правербіяльных выразаў даволі часта за знешняй 

нейтральнасцю або пачцівасцю выказвання хаваецца лёгкая насмешка, якая 

мае гумарыстычнае адценне: «Відаць па вочках, што ходзіць па ночках» ‘па 

ўчынках, справах, паводзінах відаць, што за чалавек’ [7, с. 111]; «Апрануўшы 

кажуха, сена касіць» [1, с. 273] ‘паступаць нелагічна’, «Удзень лучыну паліць, 

а ўночы цяньку шукае» [1, с. 284] ‘пра чалавека, які робіць непатрэбную 

справу’.  

Фігуральная тактыка маўленчага ўзаемадзеяння рэалізуецца не толькі 

на лексіка-семантычным, але і на сінтаксічным узроўні. Узмацняе 

выяўленчую выразнасць у правербіяльных выразах рытарычны прыём 

антыметабалы, які кваліфікуецца ў навуковай літаратуры як перакрыжаваны 

паўтор адных і тых жа слоў, што суправаджаецца зменай іх сінтаксічных 

функцый і супрацьпастаўленнем паняццяў або з’яў рэчаіснасці [14, с. 45]. 

Антыметабала выкарыстоўваецца з мэтай выяўлення адрознення або 

падабенства пэўных з’яў, названых перастаўленымі словамі ў працэсе 

парэмійнага разважання. Пры гэтым могуць сцвярджацца пэўныя маральна-

этычныя прынцыпы жыцця і паводзін чалавека («Не адзенне чалавека, а 

чалавек адзенне харашыць» [1, с. 176]; «Не месца ўпрыгожвае чалавека, а 

чалавек месца» [1, с. 176]; «Не чын чалавека падвышае, а чалавек чын» [1, 

с. 177]; «Не чалавек для грошай, а грошы для чалавека» [1, с. 226]); характар 

міжасобасных адносін («Як баба да дзеда, так дзед да бабы» [1, с. 74]; «Як 

ты мне, так я табе» [1, с. 74]); філасофскі роздум над ладам жыцця («Няма 
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худа без дабра, а дабра без худа» [1, с. 167]; «Работа не забота, забота – 

калі няма работы» [1, с. 95]; «Не месца галавы шукае, а галава месца» [1, 

с. 195]). Арыгінальная форма падобных парэмій, іх унутраны падтэкст, 

разлічаны на здагадку адрасата, прымушае задумацца над сэнсам выказвання, 

спрыяе лепшаму разуменню і запамінанню народнай афарыстыкі. 

Такім чынам, фігуральная тактыка маўленчага ўздзеяння, заснаваная на 

выражэнні зместу праз намёк, аналогію, падтэкст, актыўна 

выкарыстоўваецца ў беларускіх прыказках і прымаўках і выступае важным 

сродкам стварэння выразнасці, займальнасці і дасціпнасці правербіяльных 

выразаў. Асноўнымі спосабамі рэалізацыі ўскоснай тактыкі маўленчага 

ўзаемадзеяння ў парэміях з’яўляюцца метафарызацыя прыказкавага 

кантэксту, сімвалічнае выражэнне яго зместу, алегарычная форма 

выказвання, метанімічны перанос,  абыгрыванне ўнутранай формы лексічных 

адзінак, сутыкненне ў народных афарызмах прамога і пераноснага значэнняў 

слова,  перакрыжаваны паўтор адных і тых жа слоў са зменай іх сінтаксічных 

функцый і супрацьпастаўленнем паняццяў або з’яў рэчаіснасці. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье на материале белорусских пословиц и поговорок описываются основные 

способы реализации в паремиях фигуральной тактики речевого воздействия, основанной 

на косвенном выражении содержания через намёк, аналогию, подтекст – метафоризация и 

метонимизация паремийного контекста, символическое выражение его содержания, 

аллегорическая форма высказывания, обыгрывание внутренней формы слова, 

столкновение прямого и переносного значений слова, перекрёстный повтор. Определяется  

изобразительно-выразительный потенциал этих средств. 

 

SUMMАRY 

The article on the material of Belarusian Proverbs and sayings describes the main ways 

of realization of figurative tactics of speech influence based on indirect expression of content 

through hint, analogy, subtext – metaphorization and metonymization of the paremic context, 

symbolic expression of its content, allegorical form of expression, playing the inner form of the 

word, the collision of direct and figurative meanings of the word, cross repetition. The figurative 

and expressive potential of these means is determined. 
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АСВЕТНІЦКАЯ ДЗЕЙНАСЦЬ ОРДЭНА БАЗЫЛЬЯН НА ТЭРЫТОРЫІ 

БЕЛАРУСІ Ў ПАЧАТКУ XVII – 1-Й ПАЛОВЕ ХІХ СТ.  
Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Манаскі ордэн святога Васіля Вялікага адыграў вялікую ролю ў справе 

распаўсюджвання уніі сярод насельніцтва беларускіх і ўкраінскіх зямель 

Рэчы Паспалітай [8, с. 28 – 29]. Перад базыльянамі стаяла задача стварыць 

сетку навучальных устаноў рознага ўзроўню, якія павінны былі ўлічваць 

асаблівасці і патрабаванні ўніяцкага асяроддзя: аб’ядноўваць элементы 

каталіцкай і праваслаўнай асветы і тэалогіі. 

З часу ўтварэння ордэна базыльяне прымалі ўдзел у асветніцка-

выхаваўчай рабоце. Гэтую традыцыю пачаў заснавальнік ордэна св. Васіля 

Вялікага мітрапаліт Іосіф Вельямін Руцкі, які ў «Мемарыяле» 1605 г. 

прадставіў праект рэфармавання ордэнскіх школ. План І. Руцкага 

прадугледжваў меры па павышэнні ўзроўню ордэнскай адукацыі за кошт 

аб’яднання ўсходняга абраду хрысціянства з заходнім, прызнання 

вяршэнства царкоўнай адукацыі над свецкай і падрыхтоўкі моладзі ва 

ўніяцкіх школах. Адукацыйная дзейнасць базыльян, акрамя ўнутранай 

падрыхтоўкі ўласных прафесараў, атрымала наступныя напрамкі: 

1) прыходскія пачатковыя школы; 2) калегіумы (пазней – публічныя школы); 
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3) семінарыі для свецкага ўніяцкага духавенства. Першы этап развіцця 

школьнай справы ў базыльян працягваўся нядоўга. У 2-й палове XVII ст. 

наступіў заняпад усёй школьнай сістэмы ордэна, і гэтая сітуацыя захоўвалася 

да сярэдзіны XVIIІ ст. [3, c. 116]. 

Педагагічную дзейнасць ордэна базыльян можна падзяліць на 

4 перыяды: 1) 1610 – 1640-я гады – час станаўлення базыльянскіх 

навучальных устаноў; 2) 1650 – 1730-я гады – крызіс адукацыйнай дзейнасці, 

выкліканы агульным палітычным крызісам як у самім ордэне, так і ў Рэчы 

Паспалітай у цэлым; 3) 1743 – 1772 гг. – «залаты век ордэна базыльян», 

адраджэнне і росквіт базыльянскай адукацыі; 4) 1772 – 1839 гг. – паступовы 

заняпад базыльянскай адукацыі пасля падзелаў і ліквідацыі Рэчы Паспалітай.  

Важнейшай задачай базыльян была падрыхтоўка паслушнікаў 

(навіцыяў) да прыняцця манаскага пострыгу. Такая падрыхтоўка 

ажыццяўлялася ў навіцыятах, створаных пры некаторых базыльянскіх 

манастырах [1, с. 9]. Навіцыят быў супольнай школай для ўсіх кандыдатаў да 

манаскага жыцця і адбываўся пад кіраўніцтвам аднаго настаўніка-магістра. 

Ён меў дакладна вызначаную праграму і звычайна працягваўся адзін год і 

6 тыдняў.  

Першы навіцыят у Літоўскай правінцыі быў заснаваны ў Быцені ў 

1613 г. ці, па іншых крыніцах, 1616 г. [5, с. 239; 6, с. 278]. Навіцыі штодзённа 

прысутнічалі на набажэнствах, навучаліся грамаце і чытанню на 

царкоўнаславянскай і лацінскай мовах, пачаткам арфыметыкі, знаёміліся з 

царкоўнымі цырымоніямі і абрадамі. Выхад за межы навіцыяту дазваляўся 

адзін раз на тыдзень і толькі ў суправаджэнні магістра. Больш за палову 

навіцыяў скаладалі рыма-каталікі [7, с. 459, 462 – 463]. 

Наступнымі па ўзроўні адукацыі былі школы сярэдняга звяна для 

манахаў, белага (свецкага) духавенства, шляхецкай і мяшчанскай моладзі. Да 

такіх устаноў адносіліся канвікты і семінарыі. У 1613 г. кароль Рэчы 

Паспалітай Жыгімонт ІІІ Ваза сваім прывілеем дазволіў уніятам засноўваць 

школы. У першы перыяд дзейнасці базыльян школы знаходзіліся толькі ў 

7 манастырах, у тым ліку ў Навагрудку, Мінску і Жыровічах. 

Што датычыцца семінарый для белага духавенства, то іх адкрыццё 

сустракала ў базыльянскім асяроддзі супраціўленне, звязанае з пэўным 

саперніцтвам паміж манахамі і белым уніяцкім духавенствам. Толькі ў 

1681 г. з’явілася пастанова аб стварэнні семінарый у кожнай уніяцкай епархіі, 

але фактычна яны не існавалі да 1720-х гадоў [7, с. 476; 8, с. 31 – 33]. 

Вышэйшую ступень адукацыі ўніяцкая моладзь у пачатку XVII ст. 

праходзіла ў замежных калегіумах (у асноўным езуіцкіх) і папскіх 

алюмнатах. У такім становішчы ў кіраўніцтва ўніяцкай царквы з’явілася 

жаданне стварыць сваю вышэйшую школу. У 1615 г. кіеўскі мітрапаліт 

І. Руцкі зрабіў спробу ўтварыць семінарыю ў Мінску. Семінарыя пачала 

дзейнічаць толькі пасля 1641 г., але была разбурана ў 1655 г. (у час вайны 

Рэчы Паспалітай з Рускім царствам). На пачатковым этапе педагагічнай 

дзейнасці базыльяне вялікую ўвагу надавалі вывучэнню царкоўнаславянскай 
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мовы, што было неабходным для разумення ўсходняга набажэнства і 

перакладу Айцоў Царквы [7, с. 468 – 469; 8, с. 31 – 32]. 

У 2-й палове XVII – 1-й трэці XVIII ст. базыльянская сістэма адукацыі 

перажывала глыбокі крызіс, выкліканы наступствамі шматлікіх войн. Вялікая 

колькасць базыльянскіх школ была знішчана, астатнія прыйшлі ў заняпад [2, 

с. 280]. 

Базыльянскія школы пачалі актыўна развівацца пасля Дубненскай 

капітулы 1743 г. і аб’яднання Літоўскай і Рускай кангрэгацый ордэна 

базыльян. У Літоўскай правінцыі ў 1748 г. філасофскія студыі былі 

заснаваны ў Полацку, а багаслоўскія ў Вільні. Загадам былі адкрыты новыя 

багаслоўскія студыі ў Полацку і Лаўрышаве, філасофскія – у Віцебску, 

рыторыкі – у Ануфрыева. У 1748 г. адкрыўся навіцыят у Беразвеччы [5, 

с. 239 – 240].  

Новым імпульсам для развіцця сістэмы базыльянскай адукацыі з’явіўся 

ліст папскага нунцыя протаархімандрыту ордэна ад 24 красавіка 1751 г., у 

якім гаворыцца аб незадаволенасці Папы Рымскага Бенедыкта XIV (1740 – 

1758) колькасцю базыльянскіх школ.  

Крызіс педагагічнай дзейнасці быў пераадолены ў 1754 – 1772 гг. 

Сярэднія школы (канвікты) у гэты перыяд знаходзіліся пры 21 манастыры 

ордэна. Вышэйшыя курсы выкладаліся ў 14 школах. У 2-й палове XVIII ст. 

базыльяне займалі ў публічнай адукацыі трэцяе месца пасля езуітаў і піяраў. 

Адказнасць за дзейнасць школ сярэдняга ўзроўню ляжала на 

правінцыялах. Яны назіралі, каб у правінцыі дзейнічалі класы сярэдняга 

ўзроўню: ніжэйшыя (адзін клас рыторыкі і гуманітарных ведаў; два – 

маральнай тэалогіі) і вышэйшыя (па два класы філасофіі і матэматыкі, два – 

дагматыка-схаластычнай тэалогіі, два – канонікі пры класах тэалогіі). 

Выкладчык у такіх класах называўся «прафесар». Тыя, хто прэтэндаваў на 

гэтую пасаду, павінны былі здаць двухгадзінны экзамен па той дысцыпліне, 

якую выкладалі. 

Прафесарамі філасофіі маглі быць толькі тыя, хто прайшоў навучанне ў 

класе тэалогіі, каб выкладанне было больш грунтоўным і не мела рэлігійных 

памылак. Курс філасофіі складаўся з логікі, фізікі і метафізікі і выкладаўся 

згодна з ідэямі Арыстоцеля. Курс маральнай тэалогіі суправаджаўся 

выкладаннем якога-небудзь рукадзелля, а таксама пачаткамі геаметрыі, 

арыфметыкі, гісторыі, эканомікі. 

Такім чынам, да 1772 г. базыльяне ўтварылі дастаткова ўстойлівыя 

формы адукацыйных устаноў: навіцыяты, ніжэйшыя парафіяльныя школы, 

сярэднія школы, семінарыі для белага духавенства [7, с. 450 – 462; 8, с. 37 – 

38]. 

Становішча ордэна базыльян рэзка змянілася пасля першага падзелу 

Рэчы Паспалітай (1772). У 1773 г. было створана дзве новыя правінцыі: 

Беларуская (на землях, што адышлі да Расійскай імперыі) і Галіцкая (на 

землях, якія належалі Габсбургскай манархіі). У складзе Рэчы Паспалітай 

засталіся Літоўская і Руская правінцыі [5, c. 219 – 221]. 
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У 1773 г. была створана Адукацыйная камісія Рэчы Паспалітай. 

Базыльяне далучыліся да яе педагагічнай дзейнасці, у тым ліку карысталіся 

яе падручнікамі і праграмамі [2, с. 280].  

У XVIII ст. базыльяне абедзвюх правінцый пачалі ў сваіх калегіях 

шырокую дзейнасць па развіцці публічнага школьніцтва для свецкай моладзі: 

у канцы XVIII ст. базыльяне кіравалі ўжо 20 калегіямі – публічнымі 

сярэднімі школамі. У калегіях звычайна навучалі 4 прафесары. Праграма ў 

базыльянскіх калегіях супадала з праграмай езуіцкіх і піярскіх школ. 

Большасць вучняў паходзіла са шляхецкіх сямей, аднак вялікую частку 

складалі сыны святароў, якія рыхтаваліся да святарства, і дзеці мяшчан-

уніятаў [5, c. 243 – 244]. 

У 1776 г. базыльяне адкрылі 3 новыя сярэднія школы ў Беразвеччы, 

Паддубісе, Свержані. Да 1792 г. агульная колькасць ордэнскіх школ такога 

тыпу дасягнула сямі (Беразвечча, Баруны, Жыдычын, Жыровічы, Паддубіс, 

Свержань, Талачын) [3, с. 118 – 119]. Аднак новыя школы адкрыліся без 

згоды з Адукацыйнай камісіяй. І хоць яны не былі закрыты, але і не атрымалі 

афіцыйнага статусу. Сярэднімі школамі да 1792 г., згодна з рашэннем 

Адукацыйнай камісіі, сталі толькі дзве з іх: беразвецкая і жыровіцкая. 

Навучальныя ўстановы гэтага тыпу мелі тры класы, у кожным з якіх 

практыкавалася двухгадовае навучанне. 

У сваіх калегіумах базыльяне выкладалі тыя ж прадметы, што і 

акадэмічныя школы Адукацыйнай камісіі. Справаздача настаяцеля 

(суперыёра) Беразвецкага манастыра ў 1798 г. дае поўны пералік вучэбных 

дысцыплін: «Святая гісторыя; хрысціянская навука; мовы: руская, лацінская, 

французская, нямецкая; арыфметыка ніжэйшая і вышэйшая; геаграфія; 

паэзія; рыторыка; геаметрыя; солідаметрыя; секцыі канічныя; алгебра; логіка; 

фізіка ўніверсальная і партыкулярная; гісторыя мастацтваў; этыка; 

метафізіка; агульнае права; эканамічная навука; агульная гісторыя; гісторыя 

дзяржаў; асірыйскай, персідскай, рымскай, грэчаскай і асобных еўрапейскіх 

краін». 

У 1808 г. базыльяне Літоўскай правінцыі мелі на ўтрыманні 12 школ, з 

іх 11 на тэрыторыі Беларусі: у Беразвеччы, Барунах, Брэсце, Жыровічах, 

Касуце, Лагойску, Ракаве, Свержані, Сяльцы, Талачыне, Чарэі [3, с. 120 – 

121]. 

У пачатку ХІХ ст. базыльяне па колькасці вучняў у сваіх сярэдніх 

школах апярэджвалі нават езуітаў і піяраў. Важнай для базыльян у іх 

школьнай дзейнасці з’явілася падтрымка Віленскага ўніверсітэта, які пасля 

скасавання Адукацыйнай камісіі прыняў кіраўніцтва школьнай адукацыяй на 

землях былога Вялікага Княства Літоўскага. У цяжкі для ордэна час (пачатак 

ХІХ ст.) менавіта прафесары ўніверсітэта выступалі супраць ліквідацыі 

базыльянскіх манастыроў і перадачы іх маёмасці ўніяцкаму прыхадскому 

духавенству [3, с. 122 – 123].  

У базыльянскіх школах навучаліся прадстаўнікі розных сацыяльных 

катэгорый. Большасць вучняў паходзіла са шляхты (70 – 84%). Хутчэй за ўсё, 

гэта былі пераважна прадстаўнікі лацінскага абраду. Самі базыльяне не 
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заўсёды фіксавалі абрад сваіх вучняў у школьных дакументах: інфармацыя 

па школах, якія знаходзіліся ў Беларускай (1780 – 1833) і Літоўскай (1743 – 

1833) ордэнскіх правінцыях, не была знойдзена даследчыкамі. Сыны 

ўніяцкага духавенства таксама вучыліся ў базыльянскіх школах. У Барунах, 

Брэсце і Жыровічах у 1800 – 1802 гг. іх было каля 15% ад агульнай колькасці 

вучняў, у Віцебску ў 1828 г. – каля 20%. У базыльянскіх школах праходзіла 

навучанне мяшчанская моладзь [3, с. 126 – 127]. 

Развіццё базыльянскіх сярэдніх школ спынілася ў 1820-я гады. 

Выцісканне базыльян з адукацыйнай сферы з’явілася вынікам унутранай 

палітыкі Расійскай імперыі пасля 1825 г. Удзел прадстаўнікоў ордэна ў 

паўстанні 1830 – 1831 гг. паскорыў працэс ліквідацыі базыльянскіх сярэдніх 

школ. З 1832 г. пры дапамозе салдат базыльянскія манастыры займаюць 

праваслаўныя. У гэты час яшчэ дзейнічалі сем сярэдніх школ ордэна. 

Базыльянскія школы, якія захаваліся да 1839 г., пасля Полацкага царкоўнага 

сабору былі пераведзены ў разрад акадэмічных і з гэтага часу дзейнічалі як 

губернскія гімназіі і павятовыя школы [3, c. 130 – 131]. 

Такім чынам, базыльяне актыўна праявілі сябе ў справе народнай 

асветы. Ордэнам была створана шырокая сетка навучальных устаноў на ўсіх 

трох узроўнях адукацыі: пачатковым (парафіяльныя школы і навіцыяты), 

сярэднім (канвікты і калегіумы) і вышэйшым (Віленская галоўная 

семінарыя). Базыльянскія навучальныя ўстановы характарызаваліся высокім 

узроўнем адукацыі і выхавання. Сваёй адукацыйнай дзейнасцю базыльяне 

зрабілі вялікі ўклад у развіццё тагачаснай культуры і навукі беларускіх 

зямель. Сярод знакамітых настаўнікаў і выпускнікоў базыльянскай школы ў 

Барунах былі матэматык Антоній Вырвіч, астраном Вінцэнт Карчэўскі, 

географ і матэматык Антон Каміньскі, літаратары Леанард і Ігнат Ходзькі, 

Антон Адынец, Юльян Корсак. Выпускніком Галоўнай семінарыі ў Вільні 

быў славіст Міхаіл Баброўскі [4, c. 98 – 100]. Базыльяне імкнуліся ахапіць 

сваімі навучальнымі ўстановамі шырокія сацыяльныя слаі насельніцтва: 

манаства, свецкае духавенства, шляхецкую моладзь, часткова былі закрануты 

дзеці мяшчан і сялян. У базыльянскіх школах навучаліся не толькі ўніяты, 

але і рыма-каталікі. Такім чынам, базыльяне імкнуліся да ўсесаслоўнай, 

усеагульнай адукацыі. Ідэі усеагульнай адукацыі для сялянскіх дзяцей, 

вылучаныя базыльянамі ў 1830-я гады, былі рэалізаваны ўладамі Расійскай 

імперыі пасля адмены прыгоннага права ў выглядзе народных вучылішчаў. 

Адукацыйная дзейнасць ордэна базыльян на тэрыторыі Беларусі можа 

вывучацца не толькі гісторыкамі, але і рэлігіязнаўцамі, культуролагамі, а 

таксама этнолагамі, бо канфесійная і этнічная гісторыя беларусаў з’яўляецца 

важным пытаннем для беларускай этналогіі. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматривается образовательная деятельность ордена базилиан на 

территории Беларуси в XVII – 1-й половине XIX в. Выделяются основные 

хронологические периоды в развитии базилианского образования, его ступени и виды 

образовательных учреждений. 

 

SUMMARY 

The article discusses the educational activities of the Basilian Order on the territory of 

Belarus in XVII – first half XIX centuries. The main chronological periods in the development 

of Basilian education, its stages and types of educational institutions are distinguished. 

 

Уласевіч Р. М. 

ПРАБЛЕМА КАНЦЭПТУАЛІЗАЦЫІ ФЕНОМЕНА 

ПАЎСЯДЗЁННАСЦІ Ў МЕЖАХ ГІСТОРЫКА-АНТРАПАЛАГІЧНАГА 

ПАДЫХОДУ 
Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Важным і папулярным напрамкам даследаванняў у шэрагу 

гуманітарных навук з’яўляецца вывучэнне паўсядзённасці. Этнолаг, 

вывучаючы пэўную культуру, гісторык, займаючыся мікрагісторыяй, 

сутыкаюцца з феноменам паўсядзённасці. У такой сітуацыі ўзнікае пытанне 

аб выбары метадалогіі і падыходаў да вывучэння гэтай з’явы. 

Шматграннасць падыходаў да праблемы патрабуе іх дэталёвага асэнсавання і 

выбару найбольш мэтазгодных метадаў пры даследаванні паўсядзённага 

жыцця. Адсутнасць спецыяльных работ, накіраваных на вывучэнне розных 

падыходаў да комплекснага асэнсавання штодзённасці, сведчыць аб навізне 

дадзенай праблематыкі для айчыннай этналогіі. 

Упершыню да даследавання паўсядзённага жыцця звярнуліся ў 1930-я 

гады. Штодзённасць як аб’ект пазнання разглядалася ў рамках фенаменалогіі 

Э. Гусерля і першага пакалення школы «Аналаў». Ідэі свету штодзённасці, 
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здаровага сэнсу бяруць свой пачатак у працах Э. Гусерля. Канцэпцыя 

паўсядзённасці, прапанаваная заснавальнікам фенаменалагічнага накірунку ў 

філасофіі, стала зыходным пунктам для асэнсавання праблемы філосафамі, 

сацыёлагамі, этнолагамі і гісторыкамі. Для Э. Гусерля свет паўсядзённага – 

гэта «жыццёвы свет», які спасцігаецца праз чалавечы вопыт. Такім чынам, у 

канцэпцыі жыццёвага свету немалая роля адводзіцца суб’екту і яго вопыту як 

сродку спасціжэння гэтага свету [11]. 

У гэты ж перыяд былі закладзены асновы гістарычнай антрапалогіі, 

працягнутыя іншымі пакаленнямі школы «Аналаў». Л. Феўр і М. Блок не 

давалі выразнага вызначэння тэрміну «паўсядзённасць». Тым не менш, 

больш дэталёвае разуменне штодзённасці заснавальнікамі школы «Аналаў» 

можна прасачыць у іх даследаваннях. Істотнымі аспектамі для іх былі не 

толькі побыт, матэрыяльныя аб’екты, якія напаўнялі «жыццёвы свет» 

сярэднявечных людзей, а таксама іх ментальнасць [2, с. 14]. Важную ролю ў 

вывучэнні ладу мыслення і характару рытуалу ў Сярэднія вякі адыгрывае 

работа М. Блока «Каралі Цудатворцы», напісаная ў 1924 г. Гэта была спроба 

апісаць абрад вылячэння хворых прадстаўнікамі французскіх і англійскіх 

каралеўскіх дынастый ў Сярэднявеччы і Новы час [3].  

Адным з першых да гісторыі паўсядзённасці Рэчы Паспалітай 

звярнуўся польскі этнограф Я. С. Быстронь у манаграфіі «Аб звычаях у 

старой Польшчы XVI – XVIII стст.». Сумяшчаючы падыходы гісторыі і 

этнаграфіі, даследчык зрабіў спробу цэласна рэканструяваць і апісаць 

культуру насельніцтва Рэчы Паспалітай у XVI – XVIII стст. У працы 

закранаецца шырокі спектр праблем, у тым ліку і паўсядзённасць, паказаная 

ў апісанні побыту, каляндарнай і сямейнай абраднасці, гендарных 

стэрэатыпаў, метадаў выхавання, камунікацыі, паўсядзённых практык і г. д. 

[17; 18]. 

Важным даследаваннем у канцэптуалізацыі феномена паўсядзённасці ў 

межах «лінгвістычнага павароту» ў 1960-я гады стала праца сацыяльных 

тэарэтыкаў П. Бергера і Т. Лукмана «Сацыяльнае канструяванне рэальнасці». 

Даследчыкі вызначылі штодзённае жыццё як рэальнасць, якая інтэрпрэтуецца 

людзьмі і мае для іх суб’ектыўную значнасць у якасці суцэльнага свету [1, 

c. 38]. Для аўтараў паўсядзённая рэальнасць з’яўляецца рэальнасцю, 

напоўненай аб’ектамі, што абазначаюцца сродкамі нашай мовы. Гэта свет 

інтэрсуб’ектыўнасці, які чалавек падзяляе з іншымі людзьмі. Паўсядзённая 

рэальнасць складаецца з сектараў, паміж якімі чалавек вымушаны 

пераключацца. Напрыклад, сон і абуджэнне ад сну [1, с. 23 – 24]. 

Новы падыход да асэнсавання паўсядзённасці прапанаваў у канцы 

1960-х гадоў у манаграфіі «Даследаванні па этнаметадалогіі» амерыканскі 

сацыёлаг Г. Гарфінкель. Этнаметадалогія была накіравана на вывучэнне 

«этнаметадаў» (простых, народных метадаў), пры дапамозе якіх людзі 

наладжваюць кантакт паміж сабой у межах штодзённага працэсу 

камунікацыі. Такім чынам, аўтар разглядае ў першую чаргу не феномен 

паўсядзённасці, а яго кампанент, выражаны ў звычайных маўленчых 

практыках, што часам маюць ірацыянальны характар, але ўспрымаюцца як 
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нешта звычайнае і зразумелае [4]. Дадзены падыход быў запазычаны 

англійскім сацыёлагам Э. Гідэнсам, які надаваў яму вялікае значэнне як 

доследнаму напрамку ў сацыялогіі [5, c. 96 – 97]. 

У 1970-я гады ў гуманітарных навуках адбываецца антрапалагічны 

паварот, у межах якога ўвага звяртаецца на чалавека, яго асабістыя 

перажыванні і светапогляд. У рэчышчы «антрапалагічнага павароту» ўзнікае 

«мікрагісторыя». Прадстаўнікі дадзенага накірунку зрабілі значны 

метадалагічны ўклад у вывучэнне паўсядзённага жыцця асобных людзей або 

невялікіх сацыяльных груп. Напрыклад, у даследаванні італьянскага 

гісторыка К. Гінзбурга «Сыр і чарвякі: карціна свету аднаго млынара, які 

жыў у XVI ст.» паказана штодзённае жыццё італьянскіх сялян XVI ст. скрозь 

прызму светапогляду фрыульскага млынара Д. Скандэлы [6]. У падобнай 

традыцыі пабудавана даследаванне амерыканскага гісторыка Н. Зэман-Дэвіс, 

прысвечанае гісторыі французскага селяніна Мартэна Гера [7]. 

У напрамку мікрагісторыі і гістарычнай антрапалогіі напісана праца 

прадстаўніка школы аналаў Э. Леруа Ладзюры «Мантаю», выдадзеная ў 

1975 г. У цэнтры ўвагі аўтара – паўсядзённае жыццё жыхароў аксітанскай 

вёскі на поўдні Францыі. Паўсядзённая культура Мантаю раскрываецца па 

сродках рэканструкцыі і аналізу такіх яе элементаў, як навакольнае 

асяроддзе, сацыяльная арганізацыя калектыву, менталітэт пастухоў, 

сексуальнасць, гендарная структура, пачуцці, светапогляд, фальклор, 

успрыманне часу, паўсядзённыя практыкі і спосабы правядзення вольнага 

часу [8]. У дадзенай працы Э. Леруа Ладзюры выступае ў якасці антраполага, 

прадметам даследавання якога стала італьянская вёска XIV ст. 

У канцы 1960-х гадоў была апублікаваная манаграфія нямецкага і 

брытанскага сацыяльнага гісторыка Н. Эліяса «Прыдворнае грамадства: 

даследаванні па сацыялогіі караля і прыдворнай арыстакратыі», напісаная 

яшчэ ў 1930-я гады. Дадзеная праца была прысвечана рэканструкцыі і аналізу 

паўсядзённага жыцця каралеўскага двара перыяду абсалютызму ў Францыі. 

Пад увагу аўтара трапляюць сацыяльныя сувязі, парадак камунікацыі, 

этыкет, побыт прадстаўнікоў вышэйшых слаёў грамадства пры каралеўскім 

двары. Даследчык прапануе своеасаблівы падыход да аналізу сацыяльных 

інстытутаў і разгляду жыцця грамадства ў гістарычнай перспектыве праз 

аналіз фігурацый. Для Н. Эліяса гэта формы сумеснага жыцця людзей, у 

рамках якіх ажыццяўляецца камунікацыя [14]. У 1970-я гады Н. Эліяс выклаў 

свой погляд на праблематыку трактовак штодзённасці ў артыкуле 

«Вызначэнне паўсядзённасці». Аўтар разглядаў штодзённасць пры дапамозе 

выбудаваных ім бінарных апазіцый: паўсядзённае – святочнае; руцінная 

штодзённасць – незвычайнае і г. д.[18, с. 22 – 29]. 

Нямецкі сацыяльны гісторык А. Людтке разумеў штодзённасць як 

«індывідуальную рэпрадукцыю», спосабы засваення свету. Для яго 

паўсядзённая гісторыя – гэта канцэпцыя вывучэння мінулага праз гісторыю 

паўсядзённых сацыяльных практык у кожнай сферы і на ўсіх узроўнях 

жыцця грамадства [9]. 
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У 1980-я гады беларускі даследчык А. І. Мальдзіс у манаграфіі 

«Беларусь у люстэрку мемуарнай літаратуры XVIII стагоддзя: нарыс быту і 

звычаяў» ажыццявіў спробу прааналізаваць шляхецкую культуру Беларусі 

скрозь прызму вывучэння розных аспектаў паўсядзённага жыцця шляхецкага 

грамадства [10]. Праца была перавыдадзена і пашырана аўтарам у наступныя 

дзесяцігоддзі. Штодзённае жыццё разглядаецца даследчыкам праз аналіз 

розных сацыяльных структур і інстытутаў, сям’і, дзяржаўнай службы, 

побыту, ментальнасці, вывучэнне стэрэатыпаў, якія цыркулявалі ў шляхецкім 

грамадстве таго часу. Самае істотнае, што збліжае падыход А. І. Мальдзіса з 

замежнымі даследчыкамі, гэта акцэнт на асобу, яе жыццёвы вопыт і 

ўзаемадзеянне з навакольным светам. 

На сучасным этапе канцэпцыі паўсядзённасці шматлікія і абапіраюцца 

на розныя традыцыі аналізу і метадалагічныя інструменты даследавання. 

Можна сцвярджаць, што ў сучасных умовах падыходаў да штодзённасці 

можа быць столькі, колькі і даследчыкаў, якіх цікавіць гэты бок чалавечага 

быцця. 

У якасці прыкладу прывядзём манаграфію беларускага этнолага 

С. А. Шыдлоўскага «Культура прывілеяванага саслоўя Беларусі: 1795 – 

1864 гг.», дзе паўсядзённая культура разглядаецца ў рэчышчы гістарычнай 

антрапалогіі пры дапамозе комплекснага аналізу культуры 

жыццезабеспячэння, этыкету, выхавання і руцінных практык, якія 

вызначаюць, на думку аўтара, паўсядзённае жыццё шляхты першай паловы 

XIX ст. [13] . 

Не менш цікавымі з’яўляюцца працы беларускага гісторыка Н. У. Сліж 

па гісторыі шляхецкай сям’і ў Вялікім Княстве Літоўскім. У асноўным яе 

праца прысвечана шлюбным адносінам. Напрыклад, у падраздзеле 

«Гендарна-ролевыя функцыі шляхціца ў сям’і і грамадстве Вялікага Княства 

Літоўскага» паўсядзённасць раскрываецца скрозь прызму гендарных 

стэрэатыпаў і структуры грамадства, якія вызначалі паўсядзённыя практыкі і 

лад жыцця людзей [12].  

У 1996 г. у Польшчы было створана «Таварыства даследаванняў 

васямнаццатага стагоддзя», якое дзейнічае і зараз. Адзін з напрамкаў 

даследаванняў таварыства – паўсядзённая культура шляхты. Напрыклад, у 

артыкуле «Горад вітае караля. Цырыманіял і яго камунікацыйная роля ў 

дыярыушах А. Нарушэвіча (1784, 1787)» А. Наркоўская аналізуе такі бок 

культурнага жыцця, як візіты Станіслава Аўгуста Панятоўскага па вялікіх і 

малых гарадах Рэчы Паспалітай [21]. На жыццёвую прастору чалавека і яго 

самаўспрыманне звяртае ўвагу Т. Касткевіч [20]. Да праблемы ўспрымання 

чалавекам жыццёвага ўкладу звяртаецца Б. Папёлэк ў артыкуле «Рытм 

жыцця. Паўсядзённасць і свята ў рукапісных газетах саскіх часоў» [22]. 

Дадзены падыход цікавы тым, што аўтарам зроблена спроба разгледзець 

паўсядзённае жыццё шляхты праз бінарную апазіцыю: руціна – свята. Да 

ўрбаністычнай прасторы як месца баўлення вольнага часу шляхты звяртаецца 

Е. Дыгдала ў артыкуле «З таварыскага жыцця польскіх шляхецка-магнацкіх 

эліт у Гданьску ў сярэдзіне 1757 г.». Тут на падставе розных крыніц 
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разглядаюцца побыт і паўсядзённыя практыкі магнатэрыі, якая наведвала 

Гданьск у 1757 г. [18]. 

Цікавым з’яўляецца падыход Д. Рольніка да апісання жыцця шляхты 

праз мемуарную літаратуру. Яго праца «Партрэт шляхты станіславаўскіх 

часоў, эпохі крызісу адраджэння і ўпадку у польскай мемуарыстыцы часоў 

Рэчы Паспалітай» прысвечана часу Станіслава Аўгуста Панятоўскага. Аўтар 

не проста разглядае пэўныя з’явы, а прасочвае іх эвалюцыю ў часе. Для 

гэтага даследчык выпрацаваў уласную сістэму. Ён вылучыў тры групы 

мемуарыстаў, якія: 1) жылі ў часы Аўгуста III і Станіслава Аўгуста 

Панятоўскага; 2) нарадзіліся ў часы панавання Станіслава Аўгуста 

Панятоўскага; 3) нарадзіліся пасля 1795 г. [23, с. 14 – 17].  

Аналіз вышэйпрыведзеных работ па розных аспектах паўсядзённасці 

дазваляе сцвярджаць, што на сучасным этапе мноства трактовак 

паўсядзённасці вызначаецца выбарам падыходаў да вывучэння дадзенай 

сферы чалавечага жыцця. Яшчэ большы ўплыў на вынікі і метадалогію 

даследавання паўсядзённасці аказвае ўзмацненне тэндэнцый 

міждысцыплінарнасці. Гісторыя паўсядзённасці, гістарычная антрапалогія, 

мікрагісторыя, сацыяльная гісторыя, сацыялогія і іншыя дысцыпліны 

ўтрымліваюць у сабе шырокі спектр метадаў. 

Такім чынам, зыходнымі пунктамі ў асэнсаванні і вывучэнні дадзенай 

сферы чалавечага быцця сталі фенаменалогія Э. Гусерля і гістарычная 

антрапалогія М. Блока і Л. Феўра. 

У канцы 1960-х – пачатку 1970-х гадоў узнікаюць розныя накірункі ў 

сацыялогіі і гісторыі, прадметам вывучэння якіх выступаюць працэсы 

камунікацыі і ўзаемадзеяння на паўсядзённым узроўні. Аналіз гэтых 

працэсаў становіцца шляхам да разумення звычайнага жыцця, што яскрава 

прасочваецца ў працах Г. Гарфінкеля, Э. Гідэнса, Н. Эліяса і іншых. 

У межах «антрапалагічнага павароту» ў гуманітарных навуках пры 

вывучэнні паўсядзённасці адбылося змяшчэнне акцэнтаў. Калі ў папярэдні 

перыяд актуальным і прыярытэтным было вывучэнне ментальнасці, побыту і 

нораваў шырокіх слаёў насельніцтва або цэлых эпох, то ў 1970-я гады 

звярнуліся да рэканструкцыі жыццёвага свету і вопыту асобных людзей ці 

невялікіх сацыяльных груп. Дыяметральна супрацьлеглае змяшчэнне ракурсу 

даследавання дало магчымасць больш дэталёва прааналізаваць ментальнасць, 

ідэалогію, стратэгіі паводзін асобных прадстаўнікоў розных гістарычных 

перыядаў, а таксама прасачыць глабальныя працэсы на першасным узроўні. 

У канцы ХХ – пачатку ХХІ ст. пашырыўся метадалагічны аппарат 

даследчыкаў і тэарэтычны кампанент асэнсавання паўсядзённасці. 

Выкарыстоўваюцца розныя метадалагічныя камбінацыі і падыходы да 

апісання паўсядзённасці масы і эліт розных эпох. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье на основе работ отечественных и зарубежных исследователей 

рассматривается процесс концептуализации феномена повседневности в рамках историко-

антропологического подхода. 

 

SUMMARY 

Based on the works of domestic and foreign researchers, the article discusses the process 

of conceptualizing the phenomenon of everyday life within the framework of the historical and 

anthropological approach. 

 

Хазанава К. Л. 

ТЭМАТЫЧНАЯ РАЗНАСТАЙНАСЦЬ АБ’ЕКТАЎ ПАРАЎНАННЯ Ў 

БЕЛАРУСКІХ ПРЫКАЗКАХ І ПРЫМАЎКАХ 
Гомельскі дзяржаўны ўніверсітэт імя Ф. Скарыны 

(Паступіў у рэдакцыю 09.09.2019) 
 

У беларускай фальклорнай прыказкавай скарбніцы вылучаюцца 

выслоўі з параўнальнымі канструкцыямі: «Ты граеш, як знаеш, а я скачу, як 

хачу» [1, с. 267]; «Адказаў, як па мордзе даў» [1, с. 186]. Выкарыстанне 

параўнальных канструкцый адлюстроўвае ўласцівую народнаму ўяўленню 

спалучанасць прадметаў, з’яў, працэсаў, асоб у цэласны адзіны сусвет, у 

межах якога рэаліі маюць агульныя рысы, што становяцца грунтам для 

супастаўлення.  

Распаўсюджанасць параўнальных зваротаў у парэміях абумоўлена 

стылістычнымі функцыямі выразаў. У параўнанні як сродку вобразнага 

выяўлення рэаліі прыпадабняюцца паводле пэўнай, уласцівай для абедзвюх 

прыкметы. Шляхам супастаўлення больш яскрава і выразна 

адлюстроўваюцца важныя характарыстыкі асобы, з’явы, працэсу, што якраз і 

патрабуецца ў прыказках і прымаўках.  

Гаворачы пра параўнанне як вобразна-выяўленчы сродак мовы 

мастацкага тэксту, І. Я. Лепешаў, адзначаў, што «ў структуры параўнання 

заўсёды ёсць тры лагічна неабходныя элементы: суб’ект параўнання (тое, 

што параўноўваецца), аб’ект параўнання (тое, з чым параўноўваецца) i аснова 

параўнання (агульная прымета дзвюх з’яў)» [2]. Беларускія прыказкі і 

прымаўкі маюць адметнасці выяўлення аб’ектаў параўнання, якія на працягу 

многіх стагоддзяў народ выкарыстоўваў для вытлумачэння і канкрэтызацыі 

пэўных паняццяў. 
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Мэта артыкула – характарыстыка аб’ектаў параўнання ў беларускіх 

прыказках і прымаўках. 

Народная фантазія ў прыказках і прымаўках зрабіла аб’ектамі 

параўнання разнастайныя вобразы. Паколькі параўнанне заклікана дакладней 

паказацьь уласцівасці пэўнай з’явы, то аб’ектамі параўнання ў парэміях 

становяцца рэаліі, вядомыя і знаёмыя носьбітам мовы. 

Самымі блізкімі для аўтараў-стваральнікаў народных выслоўяў рэчамі, 

якія былі побач штодзень, з’яўляліся гаспадарчыя прылады і прадметы 

побыту. У многіх выслоўях супастаўленне адбываецца менавіта з прадметамі 

і прыладамі гаспадаркі: «Такая праўда, як камень плавае» [1, с. 154]. Пры 

стварэнні выразаў народная свядомасць звярталася традыцыйна да простага 

сялянскага побыту: «Гэта яму як лапці плясці» [1, с. 140]; «Такі харошы, як 

люлька за тры грошы» [1, с. 208]. Аб’ектамі параўнання ў беларускіх 

парэміях выступаюць прылады, якімі карысталіся прадстаўнікі розных 

рамёстваў: «Раздуўся, як кавальскі мех» [1, с. 152]; «Язык, што цэп літоўскі» 

[1, с. 160]; «Голы, як біч, а востры, як меч» [1, с. 190]; «Прыказку скажа, як 

вузел завяжа» [1, с. 206]. У прыказках і прымаўках шляхам узгадвання 

звычайных гаспадарчых прадметаў, якія раней (а часам і зараз) 

выкарыстоўваюцца ў штодзённым побыце, тлумачацца адцягненыя і 

складаныя паняцці: «Праўда, як у рэшаце вада» [1, с. 152]; «Адказ, як шыла» 

[1, с. 186]; «Язык ляшчыць, як калаўрот трашчыць» [1, с. 159].  

Значэнне кухні і гатавання ежы ў гаспадарцы адбілася на прыцягненні 

да параўнання традыцыйных кухонных прыстасаванняў: «Расхадзіўся, як 

халодны самавар» [1, с. 264]. У прыказкавых параўнаннях нават улічваюцца 

тонкасці прыгатавання асобных прадуктаў: «Ламаецца, як блін гарохавы» [1, 

с. 146]; «Ссінеў, як гусіны пуп» [1, с. 265]. 

Спрадвеку жыццёвае асяроддзе стваральнікаў фальклору складаў, 

акрамя гаспадаркі, і прыродны свет, з прычыны чаго ў прыказкавых 

параўнальных зваротах разнастайныя працэсы і з’явы часта супастаўляюцца з 

прыроднымі рэаліямі. Старажытная павага чалавека да агню як адной з 

прыродных стыхій спрыяла ўзнікненню выслоўяў, вобразнай крыніцай якіх 

стаў агонь, здабыванне агню, гарачыня: «Бяжыць, як жару ўхапіўшы» [1, 

с. 188]; «Як крэсівам выкрасаў – усю праўду сказаў» [1, с. 184]; «Благі 

чалавек, як вугалле: або апячэ, або абмарае» [1, с. 187]. 

Стыхія вады стала аб’ектам параўнання ў некалькіх выразах: «Гады 

ідуць, як вада плыве» [1, с. 162]; «Ні роду, ні плоду – як бел камень у воду» [1, 

с. 260]. Не абыходзіцца ў парэміях і без характэрнага для беларускага 

зімовага клімату наймення цвёрдага стану вады: «Баюся я цябе, як 

леташняга снегу» [1, с. 187]. 

Народная фантазія ў працэсе выбару вобразаў для парэмійных 

параўнанняў выкарыстоўвала назвы раслін і дрэў: «Белы свет, што макаў 

цвет» [1, с. 162]; «Дрыжыць, як асінавы ліст» [1, с. 192]. Распаўсюджаны 

раслінны вобраз кампаратыўных канструкцый у беларускіх парэміях – пень. 

Гэтая частка ствала дрэва сустракаецца ў выслоўях з адзінкавым 

параўнаннем: «Абабіўся, як пень пры дарозе» [1, с. 160]. Вобраз пня 
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ўжываецца і ў прыказках з некалькімі параўнаннямі, заснаваных на 

супрацьпастаўленні: «Вялікі, як дуб, а дурны, як пень» [1, с. 139]. 

У шматлікіх прыказках і прымаўках аб’ектамі параўнання з’яўляюцца 

вобразы жывёл. Спрадвеку самай блізкай і адданай чалавеку жывёлай 

лічыўся сабака. Нездарма існуе выраз: «Сабака – сябар чалавека». І вобраз 

гэтай дамашняй жывёлы ў параўнаннях беларускіх парэмій надзвычай 

папулярны: «На чужое мяса, як сабака, ласы» [1, с. 148]; «Менціць языком, 

як сабака хвастом» [1, с. 146]; «Як на сабаку: хоць ты вар лі» [1, с. 160]. У 

выслоўях улічваюцца фізіялагічныя асаблівасці і тыповыя паводзіны 

жывёлы: «Не віляй языком, як сабака хвастом» [1, с. 148]; «Трэба, як сабаку 

пятая нага» [1, с. 267]. Вобраз сабакі выкарыстоўваецца ў прыказках з 

некалькімі параўнаннямі. Адметна, што жывёла ўзгадваецца разам з ужо 

названым раслінным вобразам: «Стары, як сабака, а дурны, як пень» [1, 

с. 170]. У прыказкавых параўнаннях для жывёлы прымяняецца і 

распаўсюджанае гутарковае найменне: «Далікатны, як панскі цюцька» [1, 

с. 141]. 

Намі ўжо заўважалася, што ў прыказках і прымаўках «выяўляецца 

традыцыйнае для народнай творчасці замацаванне за кожным вобразам 

жывёлы іншасказальнае абазначэнне пэўных уласцівасцей і рыс характару і 

паводзін чалавека, а таксама выражэнне адносін да іх грамадства» [3, с. 331]. 

Аднак для параўнанняў народная свядомасць абрала вобразы жывёл, якія 

характарызаваліся больш яскравымі і запамінальнымі рысамі, трывала 

замацаваліся ў грамадскай свядомасці і мелі значны патэнцыял для 

стэрэатыпізацыі аб’екта параўнання: «Глядзіць, як воўк на казу» [1, с. 190]; 

«Жджэ, як вол доўбні» [1, с. 163]. 

Антанімія садзейнічае надзвычайнай выразнасці ў адлюстраванні 

сітуацыі. Элементы антыфразісу ў выслоўях ствараюць іранічнае гучанне і 

(або) гумарыстычны эфект. У вобразную аснову парэмій з кампаратыўнымі 

канструкцыямі, заснаванымі на супрацьлегласці аб’ектаў і суб’ектаў 

параўнання, пакладзены фізіялогія і паводзіны зайца: «Здароў, як стары заяц 

вясной» [1, с. 164]; «Баюся, як заяц кабылы» [1, с. 186]; «Памяць, як у зайца 

хвост» [1, с. 179]. Такі стылістычны прыём выкарыстоўваецца ў параўнаннях 

з вобразамі воўка і мядзведзя: «Баюся я цябе, як воўк ягняці» [1, с. 187]; 

«Спрытны, як мядзведзь да танцаў» [1, с. 208]. 

Народ уважліва назіраў за паводзінамі асобных жывёл, а часам 

дадавалася і некаторая фантазія, што і спарадзіла параўнанні. У беларускіх 

прыказках і прымаўках у якасці аб’екта параўнання выступае вобраз кошкі: 

«Унадзіўся, як кот у чужое сала» [1, с. 268]; «Талкавалі, што котку 

падкавалі, трэба паталкаваць, як ката́ падкаваць» [1, с. 154]. Асновай 

парэмійных параўнанняў стала імкненне мышэй паласавацца, а таксама іх 

баязлівасць: «Надзьмуўся, як мыш на крупы» [1, с. 147]; «Вылез, як мыш з 

дражджэй» [1, с. 244]; «Баязліваму і мыш мядзведзь» [1, с. 187]. 

Распаўсюджаны ў парэмійных параўнаннях вобраз свінні: «Чапурыцца, 

як свіння на дождж» [1, с. 158]; «Ты, як Ілля, а ён, як свіння» [1, с. 267]. 

Нельга не прыгадаць прыказкавыя параўнанні з вобразам барана: «Глядзіць, 
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як баран на новыя вароты» [1, с. 190]. А вобраз лісы мае варыянты 

наймення: «Сцеле, як ліс хвастом» [1, с 154]; «Хітры, як лісіца» [1, с. 211]. 

У працэсе стварэння парэмійных параўнанняў не засталіся па-за ўвагай 

і арніталагічныя вобразы, у прыватнасці, свойскіх птушак: «Сядзіць, як 

курыца на яйках» [1, с. 208]. Але часцей аб’ектамі параўнання становяцца 

вобразы птушак, не прыручаных чалавекам: «Затакаваўся, як цецярук» [1, с. 

144]; «Уецца, як ластаўка перад дажджом» [1, с. 155]; «Шчабеча, як сарока 

на плоце» [1, с. 159]. Ва ўсіх выпадках параўнанні заснаваныя на трапных 

уласцівасцях птушкі, вядомых усім носьбітам мовы, што дапамагае больш 

яскрава адлюстраваць параўнаную рэалію. 

Народная мудрасць кажа: «Рыбы і дзеці голасу не маюць». Відаць, з 

гэтай прычыны ў беларускіх парэміях фіксуюцца адзінкавыя параўнанні з 

вобразамі рыб: «Пагуляў, як рыба на лёдзе» [1, с. 261]. 

У тэматычнай разнастайнасці аб’ектаў параўнальных зваротаў у 

беларускіх парэміях вызначаюцца асобы. Звычайна ў прыказкавых 

параўнаннях называецца асоба паводле нацыянальнасці, наяўнасці 

фізіялагічных адметнасцей або сацыяльным стане, за якімі ў народнай 

свядомасці ўжо сфарміравалася ўстойлівае меркаванне – вобраз-стэрэатып. 

Ужыванне падобных найменняў дазваляе стваральнікам выслоўяў апісаць 

паводзіны суразмоўцы, адразу даўшы ім ацэнку: «Пляснуў, як дзячыха па 

лёдзе» [1, с. 151]. Часцей найменні асобы выкарыстоўваюцца ў прыказкавых 

параўнаннях для характарыстыкі пэўных дзеянняў: «Трымаецца, як сляпы 

плоту» [1, с. 267]. Жыццёвая сітуацыя ў прыказкавых параўнаннях, 

паказаная з выкарыстаннем стылістычнага прыёму антыфразісу, дапамагае 

слушна і выразна растлумачыць пэўнае абстрактнае паняцце: «Столькі 

праўды, як у жабрака грошай» [1, с. 154]; «У яго праўды, як у цыгана» [1, 

с. 155].  

Часам у маўленні выкарыстоўваюцца фразеалагічныя адзінкі з імёнамі: 

«Выскачыў, як Піліп з канапель» [1, с. 244]. У такім выпадку ўжыванне оніма 

на сучасным гістарычным моўным зрэзе мае на мэце дасягнуць выразнасці за 

кошт сугучча зычных [п’], [л’] («Піліп з канапель»), а семантыка складнікаў 

выразу не прымаецца пад увагу. У гістарычным мовазнаўстве захаваліся 

розныя версіі з’яўлення парэміі. Цікавае меркаванне пра паходжанне 

фраземы, вылучанае П. Шпілеўскім, звязана з рэальным гістарычным 

персанажам XVІІІ ст. – Піліпам з Канапель, які быццам бы надта актыўна 

паводзіў сябе падчас пасяджэння сейміка магната Радзівіла [4]. Іншая 

гіпотэза выводзіць фразеалагічны выраз з мовы паляўнічых і з польскага 

слова «filip» ‘заяц’ і абыгрывае адметныя адносіны жывёлы да расліны: 

«Забегшы ў каноплі ў перыяд іх цвіцення, заяц-піліп не вытрымліваў іх 

цяжкага, дурманнага, ап’яняльнага паху і стрымгалоў выскокваў адтуль» [4]. 

Прааналізаваўшы прыведзеныя гіпотэзы, І. Я. Лепешаў прыйшоў да высновы 

пра беспадстаўнасць успрымання слова «піліп» як уласнага імя [4]. Аднак у 

большасці выпадкаў у сучаснай моўнай прасторы парэмія ўспрымаецца як 

выраз з імем, на што ўказвае пашыранае, паводле даных Беларускага N-

корпусу, напісанне слова-кампанента фраземы з вялікай літары: «Дык я магу 
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і пайсці! – разламаў я маўклівасць не надта жартоўным пытаннем, бо і 

сапраўды зайшоў неяк нечакана і выглядаў, пэўна, няйначай як Піліп з 

канапель» (Анатоль Бароўскі, «Ахутавана. Кніга другая – прытча аб мроях»); 

«...і ўсё не як Піліп з канапель, а талкова, спаважна, да месца…» (Андрэй 

Федарэнка, «Нічые»); «Значыць, укладвае свае пакункі на воз, а тут Мішка, 

учарашні пляменнічак, як Піліп з канапель» (Звязда, «Як Дзед Мароз 

“назюзькаўся”...») [5]. 

Прыведзеныя версіі паходжання выразу яшчэ раз пацвярджаюць, што 

беларускія прыказкі і прымаўкі выяўляюць шчыльнае кантактаванне з 

гісторыяй народа. Многія падзеі, што адбываліся ў грамадскім жыцці, 

знайшлі сваё адлюстраванне ў народных выслоўях. Сацыяльна-эканамічныя 

адносіны людзей паўплывалі на ўзгадванне ў парэмійных параўнаннях 

найменняў грашовых адзінак. Пры гэтым назвы грошай у беларускіх 

прыказках і прымаўках адлюстроўваюць змяненне эканамічна-гандлёвых 

адносін. У прыказкавых параўнаннях адзначаюцца захаваныя ў сучасным 

беларускім грамадстве найменні грашовых адзінак: «Папаў у свет, як у 

капейку» [1, с. 151]; «Глянуў, што рубель даў» [1, с. 190]. Варыянт апошняй 

прыказкі – «Глянуў, як тры грошы даў» [1, с. 190] – утрымлівае гістарызм 

«грош» (ад лац. grossus ‘вялікі’). Слова трапіла ў старабеларускую мову праз 

нямецкае і польскае пасрэдніцтва. Грошы з адпаведнай назвай існавалі ў 

Вялікім Княстве Літоўскім і Рэчы Паспалітай. У сучаснай беларускай мове 

захаваўся толькі множналікавы варыянт (грошы) з агульным значэннем, а 

назоўнік у форме адзіночнага ліку ўжываецца як назва мелкай грашовай 

адзінкі Рэспублікі Польшча (1 злоты роўны 100 грошаў). 

Прыведзеныя беларускія прыказкі і прымаўкі з параўнальнымі 

канструкцыямі сведчаць ад багацці і разнастайнасці народнага ўяўлення. 

Вывучэнне асацыятыўных сувязей складнікаў параўнальных канструкцый 

дае ўяўленне аб адметнасцях моўнай канцэптасферы беларускіх парэмій. 

Аўтары-стваральнікі парэмій здолелі падысці да падбору аб’ектаў 

параўнання нетрывіяльна. У большасці прыказкавых параўнанняў 

адзначаецца вынаходлівасць народнай фантазіі. Пры гэтым для аб’ектаў 

параўнання ў прыказках і прымаўках заўсёды абіраліся добра знаёмыя рэаліі 

са штодзённага асяроддзя чалавека. Самай колькаснай тэматычнай групай 

сярод аб’ектаў прыказкавых параўнанняў з’яўляюцца найменні прадметаў і 

прылад гаспадарчай працы і жывёл. У большасці выпадкаў народнае 

ўяўленне абірала самыя яскравыя прыкметы, якасці, паводзіны (сапраўдныя 

або ўяўныя), якія за кошт увядзення ў прыказку замацоўваліся ў народнай 

свядомасці і стэрэатыпізаваліся. Некаторыя беларускія прыказкі і прымаўкі з 

параўнаннямі заснаваны на антыфразісе. Шматлікія параўнальныя звароты 

станавіліся кампаратыўнымі фразеалагізмамі і адначасова ўваходзілі ў склад 

прыказак і прымавак, што стварае цяжкасці падзелу моўных адзінак. 

Дзякуючы зразумеласці і добраму веданню аб’ектаў параўнання ў парэміях 

больш выразна і дакладна абазначаецца, трапна і дарэчна характарызуецца 

іншая, новая сітуацыя. 
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РЕЗЮМЕ 

Белорусские пословицы и поговорки имеют особенности выражения объектов 

сравнения, которые народ использовал для истолкования и конкретизации определённых 

понятий. В качестве объектов сравнения паремии используют хорошо известные реалии 

из ежедневного окружения человека. Самая количественная тематическая группа – 

наименования предметов и приспособлений хозяйственного труда и животных. Народное 

воображение выбирало самые яркие признаки, качества, типы поведения (реально 

существующие или вымышленные), которые за счёт введения в пословицу закреплялись в 

народном сознании и стереотипизировались. 

 

 

 

SUMMARY 

Belarusian proverbs and sayings have features of expressing of the objects of 

comparison, which people used to interpret and concretize certain concepts. As objects of 

comparison, proverbs and sayings use well-known realities from the daily environment of a 

person. The most quantitative thematic group is the names of objects and devices of household’s 

labor and animals. The popular imagination chose the brightest signs, qualities, types of behavior 

(real-life or fictional), which, due to the introduction to the proverb, were fixed in the popular 

consciousness and has stereotyped. 

 

Цыбакова С. Б. 

СЛАВЯНСКИЕ МИФОЛОГИЧЕСКИЕ ПРЕДСТАВЛЕНИЯ О ДУШАХ 

УМЕРШИХ В ТВОРЧЕСТВЕ АНАТОЛЯ КОЗЛОВА 
Гомельский государственный университет им. Ф. Скорины 

(Поступила в редакцию 10.09.2019) 

 

Вера в душу, её способность к отделению в момент смерти, во время 

сна человека от его телесной оболочки, идея посмертного существования и 

воплощений души является одной из важнейших особенностей, присущих с 

древних времён мифологическому мышлению разных народов. Категория 

души – значимый компонент в комплексе славянских народных верований. 

По словам А. Н. Афанасьева, «славяне признавали в душе нечто отдельное от 

тела, имеющее своё самостоятельное бытие» [1, с. 352]. Учёным были 

http://ebooks.grsu.by/lepeshay/7-peryfrazy-razgornutyya-metafary-para-nanni.htm
http://ebooks.grsu.by/lepeshay/7-peryfrazy-razgornutyya-metafary-para-nanni.htm
https://coollib.com/b/302861/read
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выделены разнообразные виды, в которых представали, согласно народным 

поверьям, души усопших [1, с. 352 – 360]. Вопросу о многообразии форм-

ипостасей человеческой души после её выхода из тела в славянской 

фольклорно-мифологической традиции посвящены фундаментальные 

исследования С. М. Толстой [3] и Л. Н. Виноградовой [4; 6; 8]. Цель данной 

статьи заключается в рассмотрении своеобразия выражения представлений о 

некоторых из форм-ипостасей души, связанных с вышеназванной традицией, 

в творчестве современного белорусского прозаика Анатоля Козлова. В 

художественной картине мира его произведений «Незламаная свечка», 

«Минск и ворон, Париж и призрак» изображение магии, колдовства включает 

в себя представления мифологического характера о носителях покинувшей 

тело души человека.  

Одно из самых известных не только у славян, но и у других народов 

верований в посмертное воплощение души в образе птицы отображено в 

повести Анатоля Козлова «Незламаная свечка». «Наравне с прочими 

индоевропейскими народами славяне сохранили много трогательных 

рассказов о превращении усопших в легкокрылых птиц, в виде которых они 

навещают своих родичей…», – заметил А. Н. Афанасьев [1, с. 358]. В повести 

«Незламаная свечка» Иван Перунов, очевидец трагической смерти своего 

товарища Сергея Смоляка, ставшего, согласно семейному преданию, жертвой 

родового проклятия, услыхав пение невидимой лесной птицы, говорит: «–

Усё, Лёнічак, не птушка гэта спявае, а Сяргеева душа. Яго душачка 

развітваецца з намі» [2, с. 94]. 

По утверждению С. М. Толстой, в славянской мифологии «душа, только 

что покинувшая тело, чаще всего представляется мухой, или птицей, или 

вселяющейся в муху, птицу или другое живое существо» [3, с. 71]. 

Незримость поющей птицы-души указывает на её близость к потустороннему 

миру. Возвращающийся из школы Антон Смоляк, ещё не зная о смерти отца, 

слышит необычно красивое пение летящего возле него невидимого 

жаворонка. Вера в сохранение душевной связи между живыми и умершими 

выражена во внутреннем монологе мальчика: «І чаму ён усю дарогу ляціць за 

мною? Быццам трымаю яго на нябачнай нітачцы?» [2, с. 96]. «Мотив о 

птице-душе наиболее часто связывается в славянской мифологии с такими 

конкретными птицами, как кукушка, голубь, ласточка, аист, жаворонок, утка, 

кулик…», – отмечает Л. Н. Виноградова [4, с. 147]. Голос жаворонка 

изменяется, когда Антон, подходя к родному дому, видит большое скопление 

людей, среди которых некто поет или голосит: «І не такі ён ужо радасна-

шчаслівы, больш глыбока самотны, роспачны, але без адчаю…» [2, с. 97]. 

Разлучённая в момент смерти с телом душа Сергея Смоляка в переходный, по 

народным воззрениям, период продолжает своё невидимое для живых 

существование, стремится вступить с ними в контакт, испытывает разные 

чувства, находится в плену повседневных земных забот. Авторская мысль о 

независимом от тела существовании души человека после его смерти 

передаётся в форме внутреннего монолога «души-жаворонка»: «А па кім 

плакаць, навошта галасіць? Ён жа, Сяргей, побач з імі. Хочацца 
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паздароўкацца з мужчынамі, ды яны не падаюць рукі, колькі сваю не 

працягвай. І што толькі стала з шышкаўцамі?» [2, с. 98]. Представление о 

душе в образе жаворонка соотносится с положительными качествами Сергея 

Смоляка, трудолюбивого, доброго, мужественного человека, заботливого отца 

семейства. Характеристики отца осиротевшего Антона содержатся во 

внутренних монологах души покойного, например: «Здароў, Антоша, чаго 

нос ніжэй падбародка вісіць? І хмурны ты нейкі? Не думаў, што пайду цябе 

сустракаць са школы? <…> Заўтра серада, палова нядзелі пройдзе, а там, 

глядзіш, і выхадны, шпакоўні новыя з табой паробім, павесім іх на яблыні ды 

грушы – няхай птушкі вядуцца <…> 

Маўчыш і ты, не чуеш бацьку. Ну нічога, разам пойдзем дамоў» [2, 

с. 99]. Изображение в повести посмертного воплощения души родного 

человека в облике жаворонка, причисляемого в славянской мифологии к 

«чистым» птицам, расходится с традиционными народными представлениями 

о формах-ипостасях душ «нечистых» или «заложных» покойников, категорию 

которых, согласно Д. К. Зеленину, составляют «умершие прежде срока своей 

естественной смерти, скончавшиеся, часто в молодости, скоропостижною 

несчастною или насильственною смертью» [5, с. 39]. Л. Н. Виноградова 

пишет: «По некоторым свидетельствам, ряд птичьих образов символизирует 

души праведников или почитаемых предков (голубь, ласточка, аист, 

жаворонок), тогда как “нечистые” птицы (сова, филин, утка, кулик, ворон) 

часто выступают в роли душ “заложных” покойников, грешников, колдунов» 

[4, с. 147]. Более того, мифологические представления о том, что «этот род 

покойников именно опасен» [5, с. 41], в повести не выражены совсем. 

Возможно, во фрагменте художественной картины мира, посвящённой отцу 

Антона, личностный подход, определяемый сокровенными чувствами, 

преобладает над порождённой многими поколениями людей мифотворческой 

фантазией. Знаком доброй памяти о Сергее Смоляке является большой 

дубовый крест, поставленный на месте его гибели в лесу Иваном Перуновым.  

В отличие от повести «Незламаная свечка» мифологические 

представления о «демонологизации умерших» [6, с. 25] нашли отражение в 

романе Анатоля Козлова «Минск и ворон, Париж и призрак». Княжна 

Катерина, главный женский персонаж произведения, под воздействием 

вредоносного заговора ведьмы Пёклы, одурманенная её ядовитым зельем, 

подсыпанным в кубок с вином ревнивой любовницей князя Севолода 

Марфочкой, сбегает в разгар свадебного пира из замка и погибает в трясине 

Топкого болота. Героиня не проживает отмеренного ей срока, её смерть 

является неестественной. Тело несчастной княжны остается в толще Топкого 

болота, ее душа становится «безутешной странницей Осиновского замка да 

прилегающих к нему земель» [7, с. 122]. К вредоносным «заложным» 

покойникам, образующим разряд умерших людей в персонажном составе 

восточнославянской народной демонологии, Л. Н. Виноградова относит 

таких, как «самоубийцы, умершие колдуны и ведьмы, “ходячие” покойники, 

разного рода призраки и привидения» [8, с. 18].    

В литературно-художественном раскрытии мифологической темы 
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«демонологизации умерших» особую смысловую нагрузку заключают в себе 

приводимые автором романа подробности, связанные со значимостью в 

народном сознании под влиянием христианской церковной традиции обрядов 

отпевания и погребения покойных: «Не отпели её тела в церкви по 

православному обряду, не зажгли свечку в сложенных руках, не обрызгали 

могилку святой водой» [7, с. 122]. Влиянием христианской религии отмечены 

выраженные в романе представления о посмертной участи души ведьмы 

Пёклы – служительницы нечистой силы: «Душа её теперь без остановки 

смолу возит в пекле» [7, с. 130]. 

Встреча местных жителей, а также их гостей из города с призраком 

Катерины, «который озлобился на весь род людской» [7, с. 125], 

оборачивается для них неизлечимыми болезнями и смертельным исходом. В 

данном случае центральный женский персонаж, связывающий 

разновременные планы хронотопа романа Анатоля Козлова, является 

носителем такого признака, характерного для «заложных» покойников, как 

«способность насылать на людей болезни и вообще вредить здоровью людей» 

[5, с. 56]. Через столетия после совершённого в Осиновском замке злодеяния 

обездоленная душа княжны, не принятая в загробном мире, беспокойная и 

тоскующая, одержима стремлением отомстить потомкам ненавистных ей 

Севолода и Марфочки. Невинно загубленной героине романа, не успевшей 

насладиться земной любовью, не изведавшей женского счастья, сочувствует 

лишь «бессмертная, всемогущая золотая Луна» [7, с. 125]. Луне, называя её 

своей вечной матерью, душа княжны, блуждающая в развалинах замка, 

выражает свою обиду, несмирение перед жестокой несправедливостью, 

безграничное желание отомстить. В романе показана демонизация души 

когда-то кроткой и нежной княжны, ставшей жертвой женской ревности и 

зависти, её превращение в злобную, мстительную и враждебную людям 

сущность.   

Немаловажной деталью для понимания мифологических истоков 

образа Катерины является и описание места её гибели – гнилой трясины 

Топкого болота. В мифологии восточных и западных славян болото – 

«опасное и нечистое место, где водятся черти» [9, с. 228]. После того, когда 

благодаря Луне произошла материализация привидения Осиновского замка, 

на болотном дне, где находились телесные останки княжны, «вырвался 

вонючий фонтан липкой жижи <...> Он взвился выше маковок-макушек 

ближайших сухостоин. И завис, будто подвязанный, на несколько тягучих 

минут, после чего неохотно, словно противясь чему-то невидимому, 

медленно опустился на свое место» [7, с. 129]. Д. К. Зеленин указывал на то, 

что «где бы заложные ни жили, но они всегда сохраняют самую тесную связь 

с местом своей смерти и с местом своей могилы» [5, с. 48].  

Катерина – в достаточной степени сложный и противоречивый 

литературный персонаж, в котором, с одной стороны, отчётливо 

прослеживаются некоторые из важнейших характеристик «нечистых» 

покойников, прежде всего их опасность для живых, злотворность. Однако, с 

другой стороны, связь рассматриваемого художественного образа с данной 
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мифологической категорией является неоднозначной, может вызвать 

сомнение и быть оспоренной, поскольку в народной традиции, по 

заключению Д. К. Зеленина, «деление заложных покойников по полу, на 

мужчин и женщин, далеко не безразлично: заложная женщина будет уже 

иным мифологическим образом, весьма отличным от образа заложного 

мужчины» [5, с. 141]; «По полу все заложные покойницы, т. е. женщины и 

девицы, выделяются в народе в особый разряд, также известный под особым 

названием: русалки» [5, с. 61]. Тем не менее исследователь, вероятно, не 

исключает иной, помимо русалки, возможности демонологизации душ 

заложных женщин: «Заложные скитаются бесцельно по земле и сторожат 

ценнейшие клады на одном месте, живут кикиморами в избах за печкой; 

служат вместо лошадей и рядом вместо кучеров у чертей и сами бывают 

домовыми или лешими, т. е., в сущности, чертями же» [5, с. 61]. Наряду с 

перечисленными Д. К. Зелениным демонологическими персонажами 

мужского пола, связанными генетически с разрядом «заложных» покойников, 

названа кикимора – «рус. и бел. женский мифологический персонаж, 

обитающий в жилище человека, приносящий вред, ущерб и мелкие 

неприятности хозяйству и людям» [10, с. 484]. 

На основе народных демонологических представлений о душах 

умерших, которые «обречены скитаться на этом свете, но при этом 

испытывают потребность найти для себя вещественную оболочку, вселяясь в 

объекты живой и неживой природы» [4, с. 125], Анатоль Козлов развивет 

фантастический сюжет своего произведения. С помощью Луны призрачная 

Катерина обретает новое тело и мстит наследникам любвеобильного 

Севолода и коварной Марфочки. Писатель выражает философско-

мистическую мысль о том, что злодеяние независимо от временного 

промежутка не только не останется безнаказанным, но и повлечёт за собой 

ответное зло, приносящее страдания невинным, на которых обрушивается 

нередко нравственная ответственность за грехи предков. Мотив мести, 

проходящий через произведение, имеет ярко выраженную мистическую 

окраску. Идея жестокого, но справедливого возмездия звучит в одном из 

внутренних монологов рождённой заново героини романа, в котором 

содержится реминисценция комплекса славянских народных представлений о 

демонологизации душ умерших: «Нет, крови я не хочу. Зачем? То для 

вампиров пускай останется, если они ещё не перевелись. А я – бывшее 

привидение, и мне не нужна чужая кровь. Намного интересней постепенно 

расшатывать человеческую психику, доводя человека до сумасшествия. Да, 

много влила в меня Луна жестокости! Только за всё нужно платить – 

каждую минуту, каждый день. Это, видимо, один из незыблемых и 

страшных законов человеческого существования» [7, с. 131 – 132]. 

Упоминание о вампире неслучайно, поскольку этот мифологический 

персонаж, представляющий собой злобное демоническое существо, 

принадлежит «к категории “возвращающихся” умерших» [6, с. 31]. Героине 

романа чужд вампиризм, её демоническая сущность заключается в 

утонченном коварстве, позволившем осуществить злые намерения.  



375 

Подводя итоги вышеизложенному, отметим, что славянские 

мифологические представления о душах умерших в повести «Незламаная 

свечка» и романе «Минск и ворон, Париж и призрак» Анатоля Козлова, 

претворённые в его душевном опыте, переосмысляются писателем в 

соответствии со своей идейно-художественной задачей, приобретая 

дополнительные или более глубокие по сравнению с народной традицией 

философско-мистические и нравственно-психологические смыслы. Душу 

героя повести «Незламаная свечка» Сергея Смоляка, нить жизнь которого 

внезапно оборвалась, писатель изобразил как незримую для живых поющую 

птицу. Народные демонологические представления о душах умерших 

неестественной смертью являются одним из источников создания образа 

Катерины, главной героини романа «Минск и ворон, Париж и призрак», с 

которым связан имеющий мистический характер мотив мести. 
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РЕЗЮМЕ 

Предметом исследования в статье являются славянские мифологические 

представления о душах умерших людей в произведениях «Незламаная свечка» и «Минск и 

ворон, Париж и призрак» Анатоля Козлова. Рассмотрено посмертное воплощение души в 

орнитоморфном облике, изображённое писателем в повести «Незламаная свечка». 

Проанализированы особенности авторского осмысления народных представлений о 



376 

демонологизации душ людей, умерших неестественной смертью, в романе «Минск и 

ворон, Париж и призрак». 

 

SUMMARY 

The subject of the research is Slavic mythological understanding of dead people’s souls in 

the works «An Unbroken Candle» and «Minsk and a Raven, Paris and a Ghost» by Anatol 

Kozlov. It has been shown that in the story «The Unbroken Candle» the deceased person’s soul 

has been interpreted in an ornithomorphic way. As for the novel «Minsk and the Raven, Paris 

and the Ghost», the work has been analyzed to see the author’s vision of folk beliefs about the 

demonization of souls belonging to humans who have died through violence. 

 

Чжан Иньлин 

ОСОБЕННОСТИ ПИТАНИЯ КИТАЙЦЕВ В БЕЛАРУСИ В 

2010-Х ГОДАХ 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 30.08.2019) 

 

Элементы традиционной культуры сохраняются в структуре питания 

достаточно устойчиво в связи с неизбежной регулярностью самого процесса 

потребления пищи. Вместе с тем в контексте межэтнических контактов 

питание проще всего поддаётся заимствованиям, влияниям извне, новациям. 

Поэтому важно определить механизмы сохранения этнической устойчивости 

в процессах пищевой адаптации. В современный период происходит 

приобщение китайцев как к европейской системе питания в целом, так и к 

белорусской в частности. Для китайского населения данное исследование 

важно, поскольку способствует приспособлению к новой среде и созданию 

коммуникации с белорусской системой питания. С другой стороны, данное 

изучение способствует лучшему пониманию жителями Беларуси культуры 

Китая. 

Актуальность исследования также обусловлена возможностью 

взаимного обмена технологиями приготовления и заготовки, приёма пищи, 

что важно для обогащения культур обоих народов. 

Данная проблема комплексно рассматривается в этой статье впервые. В 

то же время в научно-популярной книге «Этнические традиции 

национальной кухни Беларуси» (2019) представлен ряд особенностей, 

характерных для питания китайцев Беларуси [6, с. 5 – 45; 249 – 251]. 

Цель исследования – установить закономерности в особенностях 

питания китайцев в Беларуси в 2010-х годах. Необходимо решить следующие 

задачи: 1) классифицировать системы питания в современном Китае; 

2) определить особенности адаптации китайцев к пище в Беларуси; 

3) охарактеризовать обрядово-праздничные традиции питания китайцев в 

Беларуси. 

Китайская кухня имеет сови особенности в зависимости от региона 

Китая. Восток Китая, особенно провинции Цзянсу и Чжэцзян, прежде всего 

известен своими «красными» тушёными блюдами, при приготовлении 

которых используется тёмный соевый соус. Для этих регионов характерны 
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такие особые блюда, как жареный рис и «голова льва» (свиные фрикадельки) 

[4, с. 9]. 

Северный кулинарный стиль развивается преимущественно в северо-

восточных провинциях Китая. Кухня здесь отличается лёгкостью и 

умеренностью: блюда с лапшой и разнообразные мучные изделия (жареные, 

приготовленные на пару или вареные). В их числе – пельмени, бао-цзы 

(булочки на пару с начинкой), мань-тоу (булочки на пару без начинки), хуа-

цзюань (булочки на пару, сформированные в виде цветка) [4, с. 9]. 

Сычуань и Хунань, западные регионы Китая, находятся далеко от моря. 

Блюда здесь отличаются остротой и пикантностью, поскольку на данных 

территориях произрастают различные травы для приправ и специй, леса 

богаты грибами. Типичные сычуаньские блюда – цыплёнок кунь-бао 

(кусочки курицы с арахисом и острым перцем) и тофу ма-по (в остром соусе) 

[4, с. 10]. 

Провинция Гуандун расположена на самом юге Китая. В этом регионе 

большой выбор продуктов позволяет жителям изобретать особые блюда. 

Гуандунская кухня богата оригинальными рецептами супов: суп из акульего 

плавника, фаршированный тофу и говядина в устричном соусе с белым 

горохом и водяными каштанами [4, с. 10]. 

В контексте межэтнических контактов изучение особенностей питания 

китайцев в белорусском обществе приобретает двухстороннее 

этнокультурное значение. В целях нашего исследования был проведён опрос 

респондентов, приехавших из разных регионов Китая. 

Изменения пищевой культуры китайцев в Беларуси проявляются в двух 

ракурсах – материальном и духовном. В материальном отношении 

белорусская кухня сильно отличается от китайской в продуктах. В одном из 

разделов коллективной монографии «Белорусы» В. С. Титовым предлагается 

общий обзор традиционной пищевой системы этноса [5, с. 310 – 320]. У 

белорусов основным продуктом питания являются хлеб и мучные изделия, у 

китайцев – рис. Обычно используется круглозёрный рис. Однако в Беларуси 

многие китайцы привыкли к хлебу и используют его наряду с рисом [1, с. 9]. 

Распространённые в белорусской кухне макаронные изделия китайцы 

употребляют как субститут китайской лапши. 

К особенностям современной белорусской кухни относится широкое 

использование картофеля. Среди белорусских китайцев картофельные блюда 

занимают значительное место, в том числе пюре, драники, клёцки и 

картофельный суп, одно из любимых блюд – жареная, тонко нарезанная 

картошка. 

Из овощей наиболее характерны для белорусской кухни капуста, 

свёкла, морковь, огурцы и другие. В китайской культуре питания 

употребление разных овощей имеет глубокие корни. Поэтому китайцы, 

проживающие в Беларуси, едят местные овощи, чаще всего в жареном виде, 

которые также подают в качестве составного компонента к мясным блюдам 

[6, с. 249]. Среди китайской диаспоры пользуются популярностью такие 
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овощные блюда, как борщ, холодник, солёные огурцы и разнообразные 

салаты. 

У белорусов мясо и мясные продукты нередко составляют основу 

многих блюд и употребляются в пищу вареными, жареными и тушёными. Из 

мяса китайцы в Беларуси обычно готовят такие блюда, как тушёная грудинка 

в соевом соусе, свинина с перцами, жареная говядина с картошкой [1, с. 23]. 

Молоко и молочные продукты широко используются для 

разнообразных блюд и кулинарных изделий в белорусской кухне. Китайцы в 

Беларуси употребляют молоко, йогурт, молочный коктейль, сливки и творог, 

но практически не используют сметану, поскольку её вкус для них 

непривычный. 

Немаловажное значение в питании белорусов имеют и напитки. 

Китайцам нравится квас, берёзовый, ягодные и фруктовые соки. Многие 

китайцы покупаю чай, продающийся в белорусских магазинах: чёрный, 

зелёный, фруктовый. Однако при этом некоторые привозят китайский чай с 

родины и сохраняют особенности проведения чайной церемонии. 

В белорусской кухне используются специи, но они не придают блюдам 

чрезмерной остроты. В то же время китайские блюда довольно острые. Под 

влиянием местной кулинарной культуры одни китайцы привыкли 

использовать при приготовлении только масло и соль, другие приобретают 

различные добавки в магазинах китайских продуктов или сами привозят из 

Китая. Китайцы, проживающие в Минске, предпочитают совершать покупки 

на Комаровском рынке. Здесь предлагаются продукты, типичные для блюд 

Восточной Азии. В их числе требуха свинины, куриные ножки, утиные шеи, 

душистый лук, стрелка чеснока. 

В отношении духовной составляющей культуры питания китайцев 

также заметны изменения. Для некоторых китайцев, в частности студентов, 

характерно полное изменение привычного на родине режима приёма пищи. У 

них плотное расписание занятий, и не хватает времени для готовки [1, с. 2]. 

Поэтому китайские студенты обычно питаются два раза в день, нередко без 

особой системы. 

В китайской культуре традиционен обязательный послеобеденный сон. 

Многие китайцы в Беларуси соблюдают эту традицию, а некоторые 

перестали отдыхать после обеда [1, с. 2]. 

В Беларуси распространены обед и ужин из трёх блюд. В культуре 

китайской кухни не существует какого-то определённого порядка подачи 

блюд. А некоторые китайцы уже установили белорусские привычки питания. 

Они сначала едят суп, потом горячее блюдо с основной пищей, в конце – 

напитки и десерты [1, с. 2, 9]. 

Особенные черты культуры китайской кухни максимально 

сохраняются в обрядово-праздничной пище. Традиционная еда не только 

средство удовлетворения жизненной потребности человека, но и важная 

форма социального общения, традиционная общественная ценность, несущая 

символическую нагрузку. 
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Китайский новый год (Праздник весны) является главным и самым 

продолжительным праздником у китайцев. Традиционный Новый год 

приурочен к зимнему новолунию по завершению полного лунного цикла, 

первого после зимнего солнцестояния (то есть на второе новолуние после 

21 декабря). Это самый главный и любимый праздник, символизирующий 

прощание с зимой и пробуждение жизненных сил природы. 

Новогодний ужин должен быть обильным и разнообразным. Многие 

китайцы, проживающие в Беларуси, в этот праздник готовят много мясных 

блюд. Одно из самых распространённых – пельмени с разнообразным 

фаршем: из рубленого мяса, овощей, мяса и овощей, яиц и лука-порея и т. д. 

Иногда в начинку помещают монету, или конфету, или арахис, и верят, что 

тому, кому попадёт такой пельмень, будет везти в новом году. По форме 

пельмени напоминают слиток золота, а потому символизируют достаток 

[3, с. 44]. Интересно отметить, что в Беларуси некоторые китайцы в 

китайский Новый год покупают готовые белорусские пельмени, поскольку не 

умеют их лепить [1, с. 5]. Обязательны блюда из рыбы, поскольку в 

китайском языке это слово звучит так же, как «избыток» [1, с. 35]. 

Праздник Юаньсяоцзе, или Праздник фонарей, отмечают 15-го числа 1-

го месяца по лунному календарю (то есть на второе полнолуние после 

21 декабря). В этот день, завершающий новогодние торжества, принято 

любоваться фонарями и есть сладость юаньсяо. Их готовят в виде шариков из 

клейкого риса со сладкой начинкой из смеси сахара, масла, роз, кунжута, 

пюре из фасоли, грецких орехов или пюре из фиников. Затем скатывают 

тесто в маленькие галушки и, обмакнув их в воду, кладут в сосуд с рисовой 

мукой либо обваливают в рисовой муке. В народе верят, что, отведав всей 

семьей вкусные юаньсяо, члены семьи будут всегда жить счастливо и 

неразлучно. В этот праздник китайцы в Беларуси обычно покупают юаньсяо 

в магазинах китайских продуктов [1, с. 27]. 

Праздник Дуаньу, отмечаемый 5 числа 5 месяца по лунному календарю 

(обычно приходится на июнь григорианского календаря), является одним из 

важнейших китайских традиционных праздников. Для китайцев в Беларуси 

он имеет особое символическое значение. В этот день обычно едят цзун-цзы. 

Это приготавливаемое на пару кушанье из клейкого риса, обёрнутое 

тростниковыми, бамбуковыми или пальмовыми листьями и перевязанное 

разноцветными шёлковыми нитками. По причине отсутствия данных листьев 

в Беларуси китайцы обычно покупают в магазинах китайских продуктов [1, 

с. 27]. 

У китайцев Праздник середины осени приходится на 15-е число 8-го 

месяца по лунному календарю (то есть на второе полнолуние после 21 июня). 

Также этот день называют Праздником Луны, поскольку в данный период 

лучше всего наблюдать за светилом. Традиционным кушаньем в этот день 

считается юэбин, или лунный пряник. По форме они напоминают лунный 

диск, а готовятся из пшеничной муки с маслом, бывают как сладкими 

(начинка из сахара, грецких орехов, изюма и сушёных фруктов), так и 
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солеными. В этот день китайцы в Беларуси дарят друзьям и едят лунные 

пряники, поскольку они символизируют семейное счастье [1, с. 18; 2, с. 87]. 

На праздничном столе китайцев в Беларуси в день рождения 

обязательно присутствует лапша как символ долголетия [1, с. 27]. Друзья, 

употребляя данное блюдо, желают имениннику жить много лет. 

В любые праздники когда собирается большая компания, белорусские 

китайцы вместе готовят хо-го [1, с. 18]. Это не блюдо, а способ 

приготовления еды, когда ингредиенты, подобранные каждым по вкусу, 

варят в общем котелке, перемежая процесс приготовления разговорами. 

Когда едят хо-го, в центре стола находится печь, на которую устанавливают 

горшок с бульоном или соусом. Друзья добавляют в горшок сырые 

продукты, которые впоследствии и станут ингредиентами хо-го. В их числе 

мясо, морепродукты, овощи, соевые продукты, грибы и другие. У китайцев 

разнообразие ингредиентов для хо-го олицетворяет достаток, а совместное 

приготовление еды способствует сближению. Такая сплочённость, особенно 

в праздничные дни, является традиционной чертой китайской культуры. 

На основании проведённого исследования можно сделать следующие 

выводы. 

1. Рис и мучные изделия составляют основу питания китайцев. В 

современных регионах Китая блюда отличаются не только способами 

приготовления, но и составом ингредиентов и приправ, особыми вкусами и 

сочетанием продуктов. 

2. В Беларуси китайцы в большой степени сохраняют свои традиции 

питания. В то же время они легко перенимают и белорусскую культуру 

приёма пищи, проявляя хорошую адаптационную способность. 

3. В праздничном питании черты китайской традиционной культуры 

более устойчивы, поскольку блюда здесь обладают особым символическим 

значением, имеющем многовековую историю. В этнокультурном контексте 

через поддержание традиций обрядово-праздничного питания сохраняется 

этническая идентичность китайской общности. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье предлагается общий обзор особенностей пищевой культуры китайской 

диаспоры на территории Беларуси в 2010-х годах. Речь идёт об особенностях современной 

китайской кухни, пищевой адаптации китайцев в Беларуси и значении для них 

праздничных блюд. 

 

SUMMARY 

The article presents a general overview about the food culture of the Chinese diaspora in 

2010’s Belarus. It considers the features of the modern Chinese cuisine, the food adaptation of 

the Chinese in Belarus and the importance for them of festive dishes. 

 

Шарая В. М. 

ДАСЛЕДАВАННЕ БЕЛАРУСКІХ ВЯСЕЛЬНЫХ СІРОЦКІХ ПЕСЕНЬ У 

ПРАЦАХ Л. А. МАЛАШ 
Цэнтр даследаванняў беларускай культуры, мовы і літаратуры НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Навуковая спадчына вядомага беларускага фалькларыста, лаўрэата 

Дзяржаўнай прэміі БССР (1986) Леанілы Апанасаўны Малаш (1927 – 2012) 

уключае шэраг прац, важных для развіцця даследаванняў традыцыйнай 

культуры беларусаў. Л. А. Малаш – укладальнік тамоў з серыі «Беларуская 

народная творчасць» (БНТ) «Вяселле. Песні» (кн. 1 – 6), якія выходзілі з 1980 

па 1988 гг. У кожным з тамоў яна з’яўляецца аўтарам уступнага артыкула і 

каментарыяў. Л. Малаш удзельнічала ў VII, IX, XI, XII Міжнародных з’ездах 

славістаў. Асаблівае месца ў яе працах займае даследаванне беларускіх 

вясельных сіроцкіх песень.  

Сіроцкая праблематыка ў традыцыйнай культуры беларусаў 

прадстаўлена ў трэцяй кнізе працы «Вяселле. Песні» з серыі БНТ, якая 

прысвечана беларускім вясельным сіроцкім і вянчальным песням, а таксама 

песням, што выконваліся ў доме маладой перад прыездам маладога. У гэтай 

кнізе змешчаны ўступны артыкул «Сірочыя песні. Вянчанне. У доме маладой 

перад прыездам маладога», падрыхтаваны Л. Малаш [5]. Песні былі сабраны 

ў час фальклорных экспедыцый беларускімі навукоўцамі, узяты з архіваў і 

розных крыніц XIX – XX стст. Унікальнасць трэцяй кнігі працы «Вяселле. 

Песні» з серыі БНТ была ў тым, што ў прысвечаным вяселлю сіраты раздзеле 

гэтай кнігі «налічваецца звыш 700 (без варыянтаў)» [7, с. 359] вясельных 

сіроцкіх песень [3, с. 31 – 284]. 

У кнізе прадстаўлены беларускія вясельныя сіроцкія песні, якія 

сістэматызаваны па тэматычных групах. Тэматычны прынцып класіфікацыі 

песень быў выбраны таму, што, як адзначала Л. Малаш, «у працэсе 

сістэматызацыі матэрыялу … часта ўзнікалі цяжкасці ў выяўленні тэмы песні 

або яе дамінуючай тэматычнай лініі, паколькі большасць сірочых песень, як 

вядома, складаецца з пэўных сэнсавых блокаў і цэлых эпізодаў, якія 

вар’іруюцца ў самых розных камбінацыях і спалучэннях і з’яўляюцца 

нярэдка шматзначнымі па зместу» [5, с. 7].  
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У 1990 г. у часопісе «Slavia Orientalis» быў апублікаваны артыкул 

Л. Малаш «Беларускія вясельныя сіроцкія песні» [7]. Некаторыя аспекты 

сіроцкай праблематыкі разгледжаны ў працы Л. А. Малаш і А. А. Аксамітава 

«Беларускае вяселле ў яго адносінах да заходнеславянскіх вяселляў – 

польскага і славацкага», прадстаўленай на XI Міжнародным з’ездзе славістаў 

(Браціслава, 1993 г.) [1]. 

Выяўленая асаблівасць традыцыйнай культуры беларусаў – развітасць 

сіроцкіх песень – меркавала неабходнасць тлумачэння гэтага феномена. 

Л. Малаш ва ўступным артыкуле да трэцяй кнігі тлумачыць багацце 

беларускіх сіроцкіх песень «…галоўным чынам развітасцю культу продкаў у 

беларусаў» [5, c. 5], пры гэтым яна спасылаецца на думку Л. Нідэрле, што 

«вера ў замагільнае існаванне продкаў і звязанае з гэтым іх ушанаванне 

(manismus) … засведчана асабліва ў балцкіх славян багатай колькасцю 

старажытных крыніц» [8, c. 271]. 

Л. Малаш прапанавала класіфікацыю вясельных сіроцкіх песень па 

зместу і кампазіцыйнай будове. Даследыца вылучыла дзве асноўныя групы: 

«Першая, самая вялікая, характарызуецца пераважна развітым сюжэтам, дзе 

канкрэтны этап вясельнага абраду не праглядваецца, а ў некаторых песнях 

часам толькі называецца: “прыйдзі паблагаславіць”, “прыйду да шлюбу 

выправіць”, “ідзе маладая на пасад” і інш. Максімальнае скарачэнне часткі 

песні, звязанай з абрадам, спрыяла развіццю ў іх лірыка-эпічнай плыні <…> 

Хор выступае не толькі ад імя прысутных, але і нябожчыкаў-бацькоў» [5, с. 6 

– 7]. Другую групу, паводле класіфікацыі Л. Малаш, складаюць песні ў 

асноўным імператыўнага характару. Яны маюць невялікі памер, у іх лепш, 

чым у песнях папярэдняй групы, адлюстроўваецца канкрэтны этап вяселля. 

Хор «звяртаецца да прысутных і памёршых бацькоў з рознымі просьбамі, 

напамінкамі пра існуючы этыкет, устаноўленыя звычаі вясельнага абраду» [5, 

с. 7]. 

Даследчыца адзначала, што «асобна можна вылучыць колькасна 

невялікую групу сірочых галашэнняў, распаўсюджаных на паўночным 

усходзе Беларусі. Яны не шматслоўныя і мала падобныя да рускіх 

галашэнняў» [5, с. 7]. 

На аснове сістэматызацыі вялікай колькасці вясельных сіроцкіх песень, 

іх аналізу Л. Малаш прыйшла да высновы, што «ў зачынах гэтай групы 

песень сірата, маці і бацька надзяляюцца расліннымі і жывёльнымі сімваламі. 

Сірата выступае ў вобразе руты, каліны, саду-вінаграду, чорнай парэчкі без 

ягадкі, без цвету, рэчышча ракі без берагоў (г. зн. без бацькоў), зязюлі, качкі. 

Бацькі параўноўваюцца з кветкамі, ягадамі, крыніцай, якія сімвалізуюць 

багацце, дабрабыт, жаніх – з сокалам, салаўём. Часта зязюлю пасылаюць на 

той свет па бацькоў, а сокала або салаўя па радзінку» [5, с. 17]. 

Згодна з думкай Л. Малаш, эмацыянальны тон першай часткі вяселля (у 

хаце маладой) з прычыны расставання нявесты з бацькоўскім домам поўны 

напружаных перажыванняў, роспачы і жалю [6, с. 5], але «асабліва 

“жаласлівыя”, “абідлівыя” песні спяваліся на сірочым вяселлі» [4, с. 13]. 

Такая розніца тлумачылася тым, што ў першым выпадку нявесту 
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благаслаўляў родны бацька ці маці, тады як у другім – бацькі не маглі гэтага 

зрабіць. Менавіта гэта і стварала павышаную напружанасць сітуацыі на 

сіроцкім вяселлі. 

Як адзначала Л. Малаш, «функцыю бацькоў у сіраты выконвалі 

“пасаджаныя бацькі”, і ў першую чаргу хросныя бацькі або дзядзька, цётка, 

родны брат, замужняя сястра, бабуля», рэдка – музыка, жабрак [5, с. 6]. У той 

жа час раўнацэннай замены роднаму бацку і маці няма, бацькоў у час вяселля 

не могуць сіраце замяніць «ні родны дзядзька, ні цётка», «ні суджоныя, ні 

хрышчоныя» [5, с. 8]. 

Раздзел «Песні сіраце» трэцяй кнігі «Вяселле. Песні», згодна з 

падыходам Л. Малаш, уключае наступныя часткі: «Пачатак вяселля. Зборная 

субота. Пасад»; «Сірата ідзе на неба прасіць у бацькоў благаславення і 

запрашае іх на вяселле»; «Сабраліся ўсе, акрамя бацькоў»; «Відаць па 

вяселлю, што сірочае»; «Маладую просяць прывесці бацькоў»; «Маладая ідзе 

на могілкі, шукае і кліча бацькоў на вяселле»; «Сірата збіраецца і едзе 

вянчацца»; «Галашэнні» [3, с. 29 – 284]. 

Л. Малаш зрабіла выснову, што «галоўным матывам, які праходзіць 

чырвонай ніткай праз увесь цыкл сірочых вясельных песень, з’яўляецца 

шуканне сіратою магілкі бацькоў і запрашэнне іх на вяселле “раду радзіць”, 

“прынесці долю”, “прыйсці не так на вяселле, як на благаславенне”» [5, с. 7 – 

8].  

Для падраздзела «Сірата ідзе на неба прасіць у бацькоў благаславення і 

запрашае іх на вяселле» характэрнай з’яўляецца песня: 

Ой, нету, нету Марыські дома.  

Ой, нету, нету Марыські дома, 

Пайшла Марыська да Пана Бога, 

Стаіць гадзіну, стаіць другую, 

Пакуль адчыняць анелі дзверы, 

Пакуль пазнаець татку ў радзе. 

А як пазнала, на ножкі пала, 

Слёзкамі ножкі ўсе пааблівала. 

– Ой, татка, татка, прашу ў вяселле, 

Прашу ў вяселле, на благаславенне. 

–Дзіцятка маё, не маю волі, 

Не маю волі ад Пана Бога. 

– Ой, Божа, Божа, прашу ў вяселле, 

Прашу ў вяселле, на благаславенне. 

– Я й сам не пайду й татку не пушчу, 

У нядзельку рана трое анёлаў  вышлю. 

У хатку не пайду, пад аконцам стану, 

Пад аконцам стану, на сіротку гляну [5, с. 88 – 89]. 

«Ой, нету, нету Марыські дома. / Ой, нету, нету Марыські дома, / 

Пайшла Марыська да Пана Бога», – тыповы зачын многіх беларускіх сіроцкіх 

песень. Матываваная адмова ў адказ на зварот сіраты да бацькі прыйсці на 

вяселле таксама з’яўляецца тыповай для сіроцкіх песень. У дадзенай песні 
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добра адлюстравана матывіроўка сіраты, якая запрашае бацьку прыйсці на 

вяселле: бацька запрашаецца каб даць сіраце благаслаўленне. Сірата 

запрашае на вяселле Бога, але атрымлівае адказ: «...сам не пайду і бацьку не 

пушчу». Як вынікае з песні, на вяселле сіраты будзе адпраўлена трое анёлаў.  

У артыкуле «Беларускія вясельныя сіроцкія песні», апублікаваным у 

часопісе «Slavia Orientalis» у 1990 г., даследчыца зрабіла выснову, што «песні 

з сюжэтам “дачка ідзе да Бога і просіць яго адпусціць маці на вяселле” 

ўласцівы толькі беларускім сіроцкім вясельным песням і з’яўляюцца 

класічнымі, а самі песні характарызуюцца разнастайнасцю і шматлікасцю 

варыянтаў» [7, с. 367]. 

Л. Малаш адзначала, што значна менш песень прысвечана жаніху-

сіраце. Гэтыя песні прадстаўлены толькі двумя матывамі: 1) няма каму 

сабраць маладога ў дарогу; 2) конь дапаможа разбудзіць бацькоў [5, c. 19]. 

У артыкуле «Беларускія вясельныя сіроцкія песні», як і ва ўступе, 

апублікаваным у трэцяй кнізе «Вяселле. Песні», Л. Малаш звязвае багацце 

беларускіх сіроцкіх вясельных песень галоўным чынам з развітасцю культу 

продкаў у беларусаў. Пры гэтым яна прыводзіць новы аргумент, адзначаючы, 

што «ў беларусаў гэты культ асабліва шырока выражаецца ў свяце 

ўшанавання душ памёршых продкаў – дзядах, у якіх яны бачылі свае 

духоўныя карэнні» [7, с. 359]. У гэтым можна бачыць уплыў тома 

«Пахаванні. Памінкі. Галашэнні», які выйшаў у 1986 г. і з’яўляўся часткай 

серыі «Беларуская народная творчасць». У гэтым томе быў апублікаваны 

ўступны артыкул У. Васілевіча «Беларускія жалобныя абрады і галашэнні» 

[2], дзе істотнае месца адведзена абраду Дзяды. У томе прадстаўлены тэксты 

пра абрад Дзяды, вядомыя з літаратурных крыніц, а таксама невялікая 

колькасць эмпірычных даных, якія раней не публікаваліся.  

Як паказаў аналіз прац Л. Малаш, прысвечаных беларускаму вяселлю, 

менавіта вясельныя сіроцкія песні даследчыца разглядае ў сувязі з культам 

продкаў. У першым томе «Вяселле. Песні», апублікаваным у 1980 г., 

аналізуючы архаічныя вытокі вясельнага абраду беларусаў, даследчыца 

адзначала захаванне ў гэтым абрадзе «вядучай ролі шматлікіх перажыткаў 

эпохі матрыярхату» [4, с. 12]. У працы «Беларускае вяселле ў яго адносінах 

да заходнеславянскіх вяселляў – польскага і славацкага» Л. Малаш і 

А. Аксамітавым адзначаецца як роля мацярынскага роду [1, с. 9], так і сувязь 

з «радавым культам, культам хатніх апекуноў і продкаў» [1, с. 10]. Але культ 

продкаў у беларусаў, выражаны ў абрадзе Дзяды, звязаны з патрылінейнай 

сістэмай роднасці, з сістэмай патрыярхату, што не было адзначана ў працы. 

Як паказалі даследаванні, родавыя ўяўленні ў традыцыйнай духоўнай 

культуры беларусаў, украінцаў, рускіх, македонцаў, сербаў, балгараў і іншых 

народаў адлюстроўваюць важныя рысы гістарычных сістэм роднасці, 

заснаваных на патрылінейнасці і патрылакальнасці архаічных сацыяльных 

структур [10, с. 332]. Рэгуляванне шлюбных адносін было адной з важных 

функцый патрыярхальнага роду, што яскрава адлюстравана ў вясельнай 

абраднасці. Колькасць членаў вялікай непадзеленай сям’і скарачалася не 

толькі з прычыны смерці кагосьці з сямейнікаў, але і ў выніку адметнасцей 
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шлюбных адносін, характэрных для родавых патрылінейных супольнасцей, 

дзе дочкі ў выніку замужжа заўсёды пакідалі бацькоўскую хату. Адпаведна 

папаўненне колькаснага складу жанчын вялікай непадзеленай сям’і 

адбывалася ў выніку жаніцьбы мужчын, бо дочкі пасля замужжа заўсёды 

прыходзілі ў мужаву хату, пакідаючы дом сваіх бацькоў. Такім чынам, род 

пакідалі дочкі ў выніку шлюбу, што адлюстравана ў мастацкім свеце 

вясельных песень [10 с. 327]. Вяселле для нявесты ва ўсходняй і паўднёва-

ўсходняй еўрапейскай прасторы азначала адыход з сям’і, роду, расстанне з 

мінулым жыццём, пераход у чужую сям’ю, далучэнне да чужога роду. Такім 

чынам, у патрылінейных родавых групах, якія ўтваралі экзагамныя 

адзінствы, жанчыны павінны былі выходзіць замуж па-за ўласнай групай [10, 

с. 327]. 

Праблематыка ўяўленняў пра сірату ў традыцыйнай культуры 

найбольш поўна раскрываецца пры аналізе ўяўленняў пра сірату не толькі ў 

вясельным, але і ў пахавальным абрадзе [11; 12]. Як паказалі даследаванні, 

уяўленні пра сірату, адлюстраваныя ў вясельнай сіроцкай абраднасці 

беларусаў, з’яўляюцца важным элементам народнай рэлігійнасці [9; 11; 12]. 

Праведзены аналіз паказвае, што ў беларускай фалькларыстыцы к 

канцу 1970-х гадоў быў назапашаны вялікі аб’ём матэрыялаў XIX – XX стст. 

пра традыцыйнае беларускае вяселле. Былі распрацаваны навуковыя 

падыходы, якія дазволілі стварыць класіфікацыю беларускай вясельнай 

паэзіі, дзе важнае месца займалі сіроцкія песні, вылучаныя ў самастойны 

раздзел трэцяй кнігі 6-томнага збору [4, c. 18]. Работы Леанілы Апанасаўны 

Малаш, звязаныя з уяўленнямі пра сірату ў вясельных песнях беларусаў, 

дазволілі атрымаць новыя навуковыя вынікі і з’яўляюцца важным этапам у 

развіцці даследаванняў традыцыйнай культуры беларусаў. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматриваются научные публикации Л. Малаш, посвящённые 

свадебным сиротским песням белорусов XIX – XX вв. Показано, что эти работы 

способствовали развитию исследований представлений о сироте в традиционной культуре 

белорусов.  

 

SUMMARY 

The paper discusses the scientific publications by L. Malash on Belarusian’s orphan 

wedding songs XIX – XX centuries. It is shown that these works contributed to the studies 

development of ideas about the orphan in the traditional culture of Belarusians. 

 

Шынкарэнка В. К. 

ПОШУКІ БЕЛАРУСКАГА ШЛЯХУ ГЕРОЯМІ «АВАНТУР…» 

Л. РУБЛЕЎСКАЙ 
Гомельскі дзяржаўны ўніверсітэт імя Ф. Скарыны 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Людміла Рублеўская (нар. 5 ліпеня 1965 г. у Мінску) – адна з самых 

вядомых, непахісных у адстойванні нацыянальнай ідэі і адначасова схільных 

да эксперыментальных пошукаў сучасных пісьменніц. Паводле яе 

пераканання, «у нас паралельна адбываецца засваенне ўсіх актуалій 

сусветнай літаратуры: ад рамана-трэвэла да антыўтопіі і дызель-панка» [1, 

с. 5]. Пра яскравы прыклад абнаўлення буйной эпічнай формы ў мастацкай 

сістэме творцы засведчыў ужо хранатоп паралельнага рамана «Золата 

забытых магіл» (2003). Наступныя творы пісьменніцы толькі падмацоўваюць 

слушнасць выказанага назірання. Так, на прынцыпе ўмоўнасці, атмасферы 

містыцызму, таямнічасці і жаху заснавана дзеянне гатычнага рамана 

Л. Рублеўскай «Скокі смерці» (2005). У рамане-інструкцыі «Забіць нягодніка, 

альбо Гульня ў Альбарутэнію» (2007) актыўна спраўджваюць сябе як законы 

фэнтэзі, гатычнага і дэтэктыўнага жанраў, так і разнастайныя прыёмы 

постмадэрнісцкай літаратуры. Па перакананні І. Шаўляковай, раман-

лабірынт  Л. Рублеўскай «Сутарэнні Ромула» (2009 – 2010) вылучаецца 

сінкрэтызмам, міжжанравай поліформай. Адзін з апошніх буйных твораў 
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пісьменніцы – «Пантофля Мнемазіны» (2018) – характарызуецца закручаным 

сюжэтам, што не перашкаджае філасофскай аснове і псіхалагізму яго зместу, 

спалучэнню ў ім віртуальнай рэальнасці, жорсткіх праяў эпохі сталіншчыны і 

выключнай гісторыі кахання. 

Аналізуючы «Дагератып» (2017) Л. Рублеўскай і разважаючы пра яго 

суадносіны з адпаведнай жанравай традыцыяй, В. Бароўка спыняецца на 

такой характарыстыцы твора, як «мастацкі дыялог з дэкадансным раманам» 

[2, с. 158]. Блізкая да кінематаграфічнай і зноў заснаваная на паралельным 

хранатопе багатая сюжэтна-кампазіцыйная прастора «Дагератыпа» сведчыць 

пра неабыякавае адлюстраванне аўтарам трагічнага лёсу народа, працэсу 

змешвання ў гісторыі краю розных культур і рэлігій, што ў многім 

абумоўлена вымушаным знаходжаннем (і, адпаведна, выжываннем) на 

скрыжаванні. Адсюль пакутлівае выспяванне нацыянальнай ідэі, ці, кажучы 

словамі Ж. Капусты, «алхімія наканавання» беларускага шляху [4, с. 7].  

Той жа матыў наканавання, заўсёднай прысутнасці скрыжавання як 

алюзіі нашага жыцця, а самой Беларусі як вузла дарог, пра што пісаў некалі ў 

сваіх дзённіках А. Бабарэка, а пазней у эсэ «Сад скрыжавання» сама 

Л. Рублеўская [5, с. 35], яшчэ больш гучна і разгорнута выяўляе сябе ў 

створанай на працягу 2011 – 2018 гг. пенталогіі пісьменніцы. Адметна, што 

якраз гэтым жа разгорнутым вобразам-матывам скрыжавання завяршаецца 

чацвёртая кніга «Авантураў Пранціша Вырвіча, здрадніка і канфедэрата», за 

якую ў 2017 г. Л. Рублеўская была ўганаравана званнем лаўрэата 

Нацыянальнай літаратурнай прэміі ў намінацыі «Проза». «Гадзюкамі 

сплятаюцца вятры, і неба, як апошні сцяг, ірвецца. На скрыжаванні жыць – 

не да пары, ды Бог адвёў нам толькі гэта месца» [9, с. 360]. У пятым рамане 

цыкла «Авантуры Вырвіча з банды Чорнага Доктара» аўтар робіць акцэнт на 

самой ідэі вяртання воінаў дадому пасля шматлікіх бітваў і працягу іх жыцця 

пад родным сонцам, калі яны ўздымаюцца кожны раз пры патрэбе, «як 

трыпутнік у каляіне», і выконваючы «сваю справу на гэтай зямлі» [10, 

с. 285]. Няўхільнае спраўджванне такога прынцыпу ўжо само па сабе 

з’яўляецца перамогаю: «І ўсім трэба было жыць далей. Як жыла Беларусь» 

[10, с. 286]. 

Несумненна, што па аб’ёмнасці і шматвектарнасці стварэння 

нацыянальнага міфа, некалі магутна і таленавіта пачатага У. Караткевічам, па 

выразна акрэсленай беларусацэнтрычнай пазіцыі сучаснага аўтара, высокіх 

ідэалах яго свядомых і знаходлівых герояў і іх абранніц («Таленавітыя, 

шчырыя, палкія, соль, рошчына любой нацыі…» [8, с. 200]), па дэталёвым 

узнаўленні гісторыі, вуснапаэтычнай спадчыны, прыроднага ландшафту, 

жывёльнага і расліннага свету, рэчыўнай атрыбутыкі гэта адзін з самых 

значных твораў Л. Рублеўскай апошняга часу. 

Прадстаўлены ў пяці кнігах мастацкі тэкст раманнага прыгодніцкага і 

фантасмагарычнага цыкла, насычаную гістарычную аснову якога арганічна 

дапаўняюць неверагодныя сюжэты і вобразы з сусветнай культуры і 

міфалогіі, беларускага фальклору, «Казак тысячы і адной ночы» і «Адысеі», 

трагедый Сафокла і іншых твораў, найперш адпавядае асноўным этапам 
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асобаснага сталення аднаго з галоўных герояў пенталогіі. Больш дакладна: 

схільнага да вершавання блакітнавокага і ўсмешлівага шкаляра, студыёзуса, 

драгуна, канфедэрата Франтасія, апошняга з нашчадкаў легендарнага роду 

Палямона герба «Гіпацэнтаўр», якому ў спадчыну дасталася ад прадзедаў 

толькі шабля, напоеная «варожай крывёй» у слаўных бітвах, калі «не брат на 

брата ішоў» [8, с. 153].  

Дзякуючы нечаканай дарожнай сустрэчы з жорсткім панам Агалінскім і 

выкупе ў яго шкаляром за апошні шэлег у кішэні слугі, шлях Вырвіча ў 

дарослае жыццё назаўжды перапляцецца з лёсам меланхалічнага і 

высароднага Баўтрамея Лёдніка. Ён жа выпускнік універсітэтаў у Празе і 

Лейпцыгу, алхімік, што пазней «назаўсёды адрачэцца ад чараўніцтва і 

гадання» [6, с. 21], знаўца многіх сусветных адкрыццяў і «падазроных» 

практык, рыцар і асветнік, прафесар медыцыны, Чорны Доктар, Дон Кіхот, 

беларускі Фаўст, які, тым не менш, сур’ёзна сумняваецца ў тым, што «навука 

зменіць свет» [8, с. 40] да лепшага. 

Усебаковая дасведчанасць героя ў розных галінах ведаў адлюстравана 

ў яго шматлікіх адсылках да славутых асоб, цытаванне і каментарыі іх прац 

ці адкрыццяў. А гэта «Бестыарыі» Л. да Вінчы, «Вопыты» М. Мантэня, 

Статут Вялікага Княства Літоўскага, «Апостал» Ф. Скарыны, трактаты 

маўрытанскага лекара Альбукасіса (па хірургіі і інструментах), працы 

Тэафіла («Аб разнастайных мастацтвах») і Жульена дэ ла Метры («Чалавек-

машына»); адкрыцці Г. Галілея, Парацэльса, А. Левенгука, У. Гарвея, 

К. Дрэбеля, К. Шэеле, Б. Паскаля; карта зорнага неба К. Гельвецыя, тэорыі 

пра дынаміку нябесных цел І. Ньютона і жывёльны магнетызм Ф. Месмера, 

метад перкусіі Л. Аўэнбругера; згадкі пра Авіцэну, партрэт якога ўпрыгожвае 

віленскі дом Лёдніка, Канфуцыя, Авіцэну, Эпікура, Сакрата і Платона, 

Сенеку і Плутарха, Вальтэра і Ф. Бэкана, Гамера, Дантэ, У. Шэкспіра, 

Ф. Рабле, Д. Дзідро, П. Кальдэрона, Ж.-Ж. Русо і іншых.  

Менавіта дзякуючы ўплыву і самаахвярным клопатам Лёдніка, 

спачатку слугі, потым старэйшага таварыша, сябра, роднай душы, 

Настаўніка, Пранціш Вырвіч, «прайдзісвет, галадранец, валацуга…» [6, 

с. 11], пачне пісаць на мове роднай зямлі, «якая ёй Богам дадзеная…» [8, 

с. 67] і пазней выдасць паэтычны зборнік «Згукі пекныя з Падняводдзя», 

атрымае навуковую ступень доктара, зведае слодыч асабліва цяжкіх перамог 

над сабой і саслоўнай пыхай, вырасце да пасады мінскага гродскага суддзі, 

а сярод мноства ваярскіх подзвігаў вышэйшай будзе прызнаваць бітву «за 

волю, за Беларусь» [7, с. 320].  

У такім жа высокім прысвячэнні бачыць свой лёс і Лёднік, адданы муж 

прыгожай палачанкі Саламеі Рэніч і бацька Алеся і Сафіі. Як і Пранцішу, яму 

неаднойчы давядзецца выдаваць сябе за шпега і здрадніка пад прымусам 

сышчыкаў, наймітаў, шматлікіх уладароў краю, пад гнётам жыццёвых 

абставін і заносаў «віроў палітычных», у «часы смутныя…», калі «прамінуў 

залаты век любай Літвы-Беларусі» [9, с. 180], адбыліся рух канфедэратаў і 

падзелы Рэчы Паспалітай. Нямала выпрабаванняў чакае герояў і іх 

спадарожніц пры пошуках Рамфеі – дзіды святога Маўрыкія, скрынкі 
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Пандоры і таямнічай сістэмы люстэркаў, здольнай разразаць жалеза, кароны 

святога Альфрэда, «у якой каранаваўся Эдуард Спаведнік» [8, с. 177], а 

таксама золата езуітаў, сакрэтаў новай зброі, падводнага карабля-цмока, 

шлема Альбукасіса; удзеле ў разгадцы таямніц знікнення Праксэды і 

знаходжання рэгалій магнатаў у карнавальнай Венецыі, гісторый пра 

Пацучынага Караля, снежную лавіну ў Татрах і жалезную клетку, іншых 

авантурах. Пры гэтым яны трапляюць у полацкія, тураўскія, мінскія 

сутарэнні і пячоры, замкі, цэрквы, касцёлы, кляштары, тэатры, кунсткамеру, 

корчмы, млыны, могілкі,  наведваюць Слуцк, Вільню, Гародню, Гданьск і 

Варшаву, Нясвіж і Ашмяны, іншыя гарады, мястэчкі, маёнткі, вёскі, 

здзяйсняюць падарожжы ў Пецярбург, больш далёкія Англію, Францыю, 

Італію і іншыя краіны. Сапраўды, цяжка не вымакнуць у залеву, застацца 

чыстым у брудзе, не стаць забойцам на вайне. Але Лёднік перакананы ў 

наступным: «Калі ў чалавека ёсць годнасць ды любоў да радзімы – ён не 

стане трэскай на чужых хвалях» [7, с. 320]. 

Відавочна, што для дакладнай перадачы драматызму складанай эпохі і 

лёсу народа ў час «паміж патэльняй і ражном», «паміж Сцылай і 

Харыбдай», «палітычнага крызісу, дэзарганізацыі дзяржаўнай улады, 

павелічэння залежнасці краіны ад суседзяў і перш за ўсё ад Расіі» [3, с. 278], 

падзелаў і канчатковай страты незалежнасці Рэчы Паспалітай Л. Рублеўская 

ўважліва азнаёмілася з гістарычнымі першакрыніцамі, шматлікімі 

даведнікамі, спецыяльнымі працамі адпаведнай тэматыкі. У гэтым 

пераконвае багата прадстаўлены ў раманным цыкле фактычны матэрыял, 

зварот да канкрэтных саноўных і культавых асоб з гісторыі ВКЛ, Рэчы 

Паспалітай, Расіі і іншых краін (напрыклад, каралёў Аўгуста ІІІ Саса і 

Станіслава Аўгуста Панятоўскага, Кацярыны Вялікай, вялікага гетмана 

Радзівіла, народжанага «не ў свой час» (паводле В. Чаропкі) рэфарматара 

Антонія Тызенгаўза, «сябра прыгнечаных, ворага прыгнятальнікаў» 

Тадэвуша Касцюшкі, што ў вяках «застаўся генералам свабоды…» [11, 

с. 278]. Можна дадаць таксама згадванне аўтарам Еўфрасінні Полацкай, 

Барбары Радзівіл, дзяржаўнага і ваеннага дзеяча Філона Кміты-

Чарнабыльскага, магілёўскага епіскапа і свяціцеля Георгія Каніскага, лекаркі 

Саламеі Пільштыновай-Русецкай і іншых.  

Па прызнанні самой пісьменніцы, усур’ёз захапіцца культурна-

асветніцкімі традыцыямі, звычаямі і норавамі насельніцтва дадзенага 

перыяду, рознага ўзроўню праяўленнямі нацыянальна-побытавага і 

ментальнага характару ёй дапамаглі даследаванні гісторыка літаратуры і 

краязнаўцы А. Мальдзіса. Акрамя таго, адчувальны «камертон 

беларушчыны» (Л. Рублеўская) «Авантурам…» задае насычанасць падзейнай 

і кампазіцыйнай прасторы тэкстаў як антычнымі грэчаскімі, старымі 

кітайскімі, егіпецкімі, кельцкімі і скандынаўскімі сюжэтамі і вобразамі (бітва 

іхнеўмона і аспіда, Аргус, пераможца дракона Абраксас, птушка Алканост, 

катаблепас з яго смяротным поглядам, ненажэрны рагаты марскі алень, змей 

Ермунганд і інш.), так і айчыннымі казкамі, паданнямі і легендамі (найбольш 

часта пра цмока і русалку, пра балоты і камяні як пра «падмурак Сусветнага 
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Дрэва» [5, с. 10], «храм нашае гісторыі» [5, с. 12], пра шчодра напоеныя 

крывёй Полаччыну і Тураў, яго «калодзеж з некалькімі днамі, пад апошнім з 

якіх схаваны сусветныя воды» [9, с. 199]).  

«Авантуры…» літаральна перасыпаны прыказкамі і прымаўкамі, 

шматлікімі народнымі павер’ямі і прыкметамі з прысутнымі ў іх багамі, 

язычніцкімі боствамі ці істотамі ніжэйшага парадку. Сярод узгаданых у 

тэксце і вядомых у беларускай міфалогіі гэта духі агменю, дарогі, 

валацужніцтва Сопуха, Клікун, Бадзюля, боства холаду Зюзя і іншыя. Больш 

пагражальна гучыць прадстаўлены пісьменніцай у першым з раманаў пералік 

абуджальніц хвароб: «Трасея трасе, Агнея распальвае, Лядзея выстуджвае, 

Каркуша корчыць, Гняцея на рэбры ды чэрава кладзецца, Грынуша на 

грудзі… Нявея – усіх пракляцее, і чалавек жыці ад яе не маець…» [7, с. 168]. 

Сціслыя дэманалагічныя характарыстыкі некаторых з пералічаных 

персанажаў, узятых з народных крыніц і трансфармаваных аўтарам, асабліва 

ўражваюць праз суседнюю прысутнасць у апавядальнай раманнай плыні 

ўбачаных героямі жахлівых наступстваў эпідэмій чумы і воспы.  

Цікава тое, што і пры перастварэнні антычных матываў, і пры звароце 

да фальклорных сюжэтаў, асэнсаванні вопыту геніяльных папярэднікаў з 

самых розных эпох ці раскрыцці больш блізкіх да сучаснасці падзейных ліній 

і асобных жыццёвых гісторый у моманты вышэйшага эмацыянальнага 

напружання,і патрэбе ў заключным акордзе-вывадзе, для перадачы 

ўнутранага стану персанажаў ці перад пачаткам або падсумаванні чарговага 

этапа дзеяння героі твора або сама апавядальніца звяртаюцца за падтрымкай 

да Бога, пераходзяць да літаратурных, гістарычных ці этнаграфічных 

рэмінісцэнцый, энергетычна і сэнсава ёмістых вершаў ці рытмізаванай 

прозы. Такія прыёмы дазваляюць гранічна шчыра выявіць іх грамадзянскую і 

асабістую пазіцыю, істотна ўзмацніць поліфанічнае гучанне раманаў, 

пашырыць іх хранатоп.  

Пры гэтым у мастацкую канву твораў, засяроджаных пераважна на 

гістарычных падзеях XVIII ст., побыце і норавах насельніцтва, у вялікай 

колькасці ўводзяцца ўстаўныя канструкцыі, арганічна ўплятаюцца рыцарская 

і біблейская малітвы, каноны, словы К. Тураўскага і Ф. Скарыны, урыўкі з 

летапісаў, «Караламахіі» Х. Завішы і трактата М. Ліцвіна, «Кнігі пра звяроў і 

пачвар», вершы А. Рымшы і Я. Белаблоцкага. Што тычыцца прадстаўленых у 

«Авантурах…» паэтычных урыўкаў, то большасць з іх, заяўленых як вершы 

Пранцыся Вырвіча, напісаны самім аўтарам. У гэтым пераконвае іх 

разняволенае баладнае гучанне, пераважна высокі гераічны пафас, знаёмыя 

па зборніках вершаў пісьменніцы матывы, вобразы, адметны лексічны склад, 

сродкі мастацкай і інтанацыйна-сінтаксічнай выразнасці.  

Цяжка ўявіць насычанае і рухомае дзеянне ў раманах Л. Рублеўскай, 

а таксама перадачу паводзін і ўчынкаў яе авантурных герояў без песеннага ці 

баладнага суправаджэння. Часта аўтар выкарыстоўвае запісы тэкстаў, 

змешчаныя ў шматлікіх фальклорных зборніках (народныя песні «Гой-гой, 

вайна рыхла…», «Даўным-даўно тое было…», «Рыцар каня паіў…», «Ой, я, 

малада, дзе розум падзела?», «А ў полі вярба…», «Зялёная вішня...») ці 
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«Гісторыі крыўскай кнігі» В. Ластоўскага (шкалярская калядка «У Батлееме, 

у доме ўбогім…»). Сярод балад найбольш вядомыя «А былі ж людзі ды 

няверныя…», што выконвалася пад дуду і басэтлю і расказвала пра святога 

Юр’я і цмока; «Рыцар каня паіў…», заснаваная на гісторыі Лявутанькі і яе 

каханага, на чыіх магілах пасля смерці злучыліся вершалінамі явар і бяроза. 

Пры апісанні французскага перыяду жыцця Лёдніка і Пранціша 

Л. Рублеўская ўводзіць у тэкст чацвёртай кнігі «Авантур…» апрацаваную 

народную песню катрыншчыка «Да дзвюх сясцёр, у дом ля вады…», што 

сваім гучаннем нагадвае Вырвічу выкананне мінскіх лірнікаў, а таксама 

запазычаную з трактата па гісторыі Францыі горка-жартоўную песеньку 

вальтар’янца Жылібера. У пятым рамане цыкла да іх дададуцца карчомныя 

песні лірнікаў, выкананыя малой князёўнай Рэгінай пірацкая ангельская 

песенька і «Бедна басота», іншыя творы. 

Многія з лірычна-песенных тэкстаў, змешчаных у раманным цыкле, 

напісаны самой пісьменніцай. Напрыклад, «Ой, ці не страшна табе са мной?» 

– гісторыя пра дзяўчыну і яе любага, што прывідам вернецца з вайны і звядзе 

яе з сабой у магілу; арыя пакінутай Энеем Дыдоны «Калі на горад, грэшны і 

распусны…»; песня «А каралеўна ўсё танчыць, рукі ўздымае высока…», якая 

выконваецца пад хвалюючае гучанне флейты. Кранальная мелодыя дудкі 

суправаджае сіроцкую песню «Рада б я ўстаці…». Пад плач жалейкі 

растрывожвае сэрцы наведвальнікаў карчмы стылізаваная пад рыцарскую 

песня «Дружныя залпы стральцы па літвінах пусцілі…».  

Уводзяцца ў змест раманаў Л. Рублеўскай і апрацаваныя бардам, 

глыбокім знаўцам і пранікнёным выканаўцам народнай лірыкі Зміцерам 

Сідаровічам песні «Куды едзеш, Рамане?», «Ехаў мазур да млына…» з 

адметнымі і шматлікімі паўторамі ў кожнай страфе, а таксама дзіцячы твор 

«Кавалю Марціну…». У тэксце другога рамана «Авантураў…» узнаўляецца 

песенная балада сацыяльна-інтымнай тэматыкі «Далёка слыхаці такую 

навіну…», вядомая ў выкананні дудара Яраша Малішэўскага і іншых 

музыкантаў. У структуры раманнага цыкла сустракаюцца таксама народныя 

лірычныя творы, што ў многім атрымалі новае жыццё дзякуючы гурту 

«Стары Ольса» і яго кіраўніку гісторыку, даследчыку старажытных 

музычных інструментаў і меласу Зміцеру Сасноўскаму. Асабліва часта 

звяртаецца Л. Рублеўская да вядомых у іх выкананні песень воінска-

гістарычнай тэматыкі («Радзівіл князь выязджае…», «Ехаў ліцвін ды па сініх 

водах…», «Зброя вапалчаецца, мечэве абнажаюцца…», «Хто бярэцца з намі 

піці…», «Падымалісь чорны хмары…»). 

Услед за такімі выдатнымі знаўцамі прыроды Беларусі, як Янка Брыль, 

У. Караткевіч, Б. Сачанка, І. Чыгрынаў, Янка Сіпакоў і іншыя, Л. Рублеўская 

сакралізуе многія праявы беларускага расліннага свету, суадносіць моц, 

гаючыя асаблівасці і лекавую сілу некаторых дрэваў, кветак і зёлак з 

найбольш тыповымі рысамі нацыянальнага характару. Так, моцная, 

непахісная ў перакананнях і самаадданая, верная ў пачуццях Саламея-

Сільфіда параўноўваецца з тонкай вярбой, якую не пераламаць. Праўдзівы 

беларус і палачанін Лёднік надзяляецца аўтарам адметнымі якасцямі 
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трыпутніка: «...здольнасцю ўставаць, калі чужым колам пераехала, капытом 

прытаптала, зноў і зноў, і лекаваць іншых, і трымацца за неласкавую родную 

зямлю…» [8, с. 221]. Разам з трыпутнікам своеасаблівым сімвалам роднага 

краю паўстае ў раманным цыкле Л. Рублеўскай калючы дзядоўнік з 

пяшчотнымі сінімі кветкамі, моцным сцяблом і вострымі дзідамі, «жыхар 

тутэйшай зямлі, якога не так проста вытаптаць, вынішчыць альбо 

перарабіць на фіялку» [7, с. 70].  

Праз такія адкрытыя і больш прыхаваныя параўнанні і аналогіі, як і 

праз іншыя дзейсныя і важныя для вырашэння задумы раманнага цыкла 

складнікі, Л. Рублеўская імкнецца давесці: пры ўсёй пакручастасці дарог і 

складанасцях жыцця на скрыжаванні не «прамінуў залаты век любай Літвы-

Беларусі» [9, с. 180], яшчэ чакае нас шчаслівая будучыня. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье прослеживаются особенности формирования национальной идеи через 

обращение автора и его персонажей к белорусской ментальности, историческим, 

географическим, культурно-просветительским реалиям, фольклорно-этнографическому 

наследию. В рамках оригинального авантюрного жанра определяется роль песен и иных 

устнопоэтических форм в создании национальной по содержанию и художественному 

воплощению исторической литературы. 

 

SUMMARY 

The article traces the features of the formation of the national idea through the appeal of 

the author and his characters to the Belarusian mentality, historical, geographical, cultural and 

educational realities, and folklore and ethnographic heritage. In particular, the role of songs and 
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other poetic forms in the creation of national historical literature is determined within the 

framework of the original adventurous genre. 

 

Яринчина Е. Н. 

РЕКРУТСКИЕ И СОЛДАТСКИЕ ПЕСНИ КАК ЧАСТЬ СОЦИАЛЬНО-

БЫТОВОЙ ПЕСЕННОСТИ УКРАИНЫ 
Институт искусствоведения, фольклористики и этнологии им. М. Рыльского НАН Украины 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Фольклор – целостная, чрезвычайно разветвлённая система, состоящая 

и функционирующая на протяжении длительного времени. Исследование 

любого жанра устного народного творчества предполагает установление 

взаимосвязей и взаимовлияний с другими жанрами. Всё это побуждает нас к 

изучению историко-культурных истоков рекрутских и солдатских песен для 

выявления их своеобразия через рассмотрение песенного массива 

украинского фольклора. Особенно тесные связи рекрутских и солдатских 

песен с другими социально-бытовыми песнями. 

Фольклорные произведения, в которых отображена жизнь и быт 

представителей различных социальных групп и их семей, составили цикл 

социально-бытовых песен. К нему, в частности, относятся чумацкие, 

бурлацкие, батрацкие, казацкие, повстанческие, рекрутские и солдатские 

песни. В этих народнопоэтических образцах внимание сосредоточено на 

различных аспектах выполнения представителями названных групп своей 

деятельности: отображении исторических обстоятельств возникновения и 

бытования; отношении их самих и окружающих (с акцентом на 

психологическом состоянии участников) к изображённым в песнях событиям 

и тому подобное. 

Целью нашего анализа было установление в принадлежащих к разным 

жанрам песенных произведениях признаков, присущих также рекрутским и 

солдатским песням. Речь идёт о тематике, мотивах, сюжетах, способах их 

воплощения, формах изображения действительности и мировоззренческих 

позиций народа, системе образов, символов и т. д. 

Характеризуя этот песенный цикл, Л. Ефремова в аналитической 

работе «Частотний каталог українського пісенного фольклору» отметила 

тесные связи с социально-историческими условиями бытования: «Они 

отображают быт и особенности жизни этих социальных групп, 

формировались в исторических условиях возникновения и 

функционирования различных социальных слоёв населения, отображают их 

экономическое положение и вызваны к жизни общественно-экономическими 

условиями развития общества» [1, с. 617]. А. Хмилевская показала 

обобщающую роль социально-бытовых песен: «Эти песни дают обобщённое 

отражение характерных для них явлений, ситуаций. В отличие от 

исторических песен, они не приурочиваются к конкретному событию, факту 

или лицу. Их герои – казаки, чумаки, батраки, работники – также 

обобщённые, типичные образы »[3, с. 5]. 
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Во вступительной статье к сборнику «Українські народні пісні» 

А. Хмилевская рассмотрела общие и отличительные черты и темы различных 

групп социально-бытовых песен. Например, во многих из них представлен 

мотив разлуки с родными: выезд казака в поход, рекрутский набор, проводы 

в наём и другие [5, с. 3]. Л. Ефремова отметила, что социально-бытовые 

песни объединяет общее настроение трагизма [1, с. 617]. 

В чумацких песнях освещаются преимущественно темы, связанные с 

бытом, личностными чувствами и основными чертами характера 

представителей этой социальной группы, а также их родственными 

отношениями. Речь идёт о невзгодах бродячей жизни, столкновениях с 

татарами и разбойниками, болезни и смерти чумака в дороге, потере волов, 

батрацких и/или сиротских горестях, пьянстве и обнищавшем чумаке и т. д. 

[6, с. 18]. Распространён в произведениях названного жанра образ волов, 

причем они настолько очеловечиваются, что, как писал А. Дей, в некоторых 

песнях о смерти чумака появляется мотив сиротства волов. В чумацких 

песнях, кроме описаний сюжетов дорожной жизни, часто рассказывается о 

семье чумаков, их любимых, жёнах и об их жизни в периоды, когда чумак в 

пути. 

Мотив болезни и смерти в пути имеет свою специфику воплощения в 

песнях указанного жанра. В некоторых вариантах мать, отец, жена или 

другие родственники оказываются рядом с умирающим чумаком, и он имеет 

возможность с ними поговорить, попрощаться. 

В чумацких песнях указывается, в частности, на невозможность героя 

вернуться домой по собственному желанию. Девушка, тоскуя о «молодом 

Чумаченку», просит его вернуться домой, однако их группу не отпускает 

«вгадчик». Существует и подобный сюжет о матери, которая призывает сына 

вернуться домой («смою, счешу головушку»), однако он отказывается, 

подчёркивая свою принадлежность к сословию путешественников. Также 

представлен сюжет о девушке, которая обещает не тосковать о парне, однако 

умирает, когда он уезжает. Всё это характерно также для украинских 

народных рекрутских и солдатских песен. Во многих из них упоминается о 

невозможности вернуться домой по собственному желанию. Чаще всего этот 

тезис представлен в песнях с сюжетом о солдате, горюющем о семье, 

любимой, родном доме, привычной жизни, либо с сюжетами, в которых 

подробно описывается армейская жизнь, отношение офицеров к простым 

солдатам и абсолютная подневольность последних. В рекрутских и 

солдатских песнях о прощании рекрута и его отъезде в разных сюжетах 

довольно часто используется вставка о матери (иногда сестре), которая 

призывает сына вернуться, чтобы расчесать ему голову. На это он отвечает, 

что не вернется, поскольку уже не принадлежит семье, а является рекрутом 

(в более широких описаниях подаются также уточнения: голову вымоют 

мелкие дожди, а расчешут буйные ветры и т. д.). В свою очередь сюжет о 

девушке, которая, вопреки своему обещанию, умирает от тоски по 

любимому, зафиксирован и в чумацких, и в казацких, и в рекрутских, и в 

солдатских песнях. 



395 

Если в рекрутских и солдатских песнях подробно описано обращение 

воина с лошадью (как верным помощником и другом), то в чумацких речь 

идёт о волах. Небрежное отношение осуждается, тем более что его причиной 

чаще всего является пристрастие чумака к алкоголю (в некоторых образцах 

рассказ о халатности хозяина ведётся от лица самих волов). 

Батрацкие песни имеют генетические связи с другими жанровыми 

разновидностями песенной лирики: «Основу поэтики и мотивов батрацкого 

фольклора, зафиксированного собирателями в XIX – ХХ вв. <...> составил 

песенный фонд по крайней мере одно- или двухвековой давности. Только 

отдельные новообразования отходили по своему содержанию и форме от 

этой традиции, а большинство песен обозначено трансформацией древних 

сюжетных, образных и композиционных достижений согласно требованиям 

времени» [2, с. 17]. 

В батрацких песнях, в частности, бытует сюжет об отдаче наёмника в 

рекруты вместо хозяйского сына. Однако обычно «ловы» наёмника 

представлены как дополнительный мотив. Гораздо чаще речь идёт о его 

бедствиях у хозяина, а захват и отправка в «приём» представлены как 

кульминация. Именно изображение отдачи батрака в рекруты имеет сходство 

с подобным сюжетом в рекрутских и солдатских песнях. Можно сказать, что 

данный мотив текстуально заимствован с той лишь разницей, что в 

батрацких песнях немного по-другому расставлены смысловые акценты.  

Один из мотивов, воплощённых как в батрацких, так и в рекрутских 

песнях, – несчастная судьба, которой мать наделила сына при рождении. 

В произведениях указываются день недели или время суток, когда родился 

главный герой, из-за чего он и страдает. При этом чётко прослеживается 

мотив «лучше умереть, чем…». В рекрутских и солдатских песнях парень 

корит мать, что вообще его родила (лучше было бы не рождаться), либо же 

что не убила в младенчестве (по его мнению, это даже не считалось бы 

грехом) или хотя бы не искалечила, чтобы сделать непригодным для службы. 

Интересно, что этот мотив также распространён в песнях, которые 

исполняются от женского имени. 

В эмигрантских песнях представлен мотив прощания с родными и 

обществом перед отъездом. Текстуальное воплощение этого прощания 

соотносимо с образцами рекрутских и солдатских песен подобной тематики. 

Основная тематика казацких песен – жизнь и походы, нелёгкая судьба 

и быт казачества в условиях национально-освободительной борьбы. Ведущие 

сюжеты и мотивы произведений названного жанра – проводы казака в 

армию, советы сыну, разлука с родными, любимым, предсказания 

дальнейшей судьбы казака, трудности на пути в армию, военный быт, тоска 

по родному краю, плен, пребывание в заключении, бегство из неволи, смерть 

на чужбине. Трактовка личности казака в данном жанре может быть 

достаточно противоречивой, поскольку этим словом во многих народных 

песнях называют парня, молодца, воина. 

Поэтический стиль казацких песен характеризуется метафорически-

символической образностью в сочетании с реалистической конкретностью, 
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ему присуще использование развёрнутых метафор, психологических 

параллелизмов, богатой образной символики. Интересным представляется 

применение «формулы невозможного», например, казак вернётся домой, 

когда посеянный песок взойдёт на камне [4, с. 16]. Применение этой 

формулы характерно также для рекрутских и солдатских песен, чаще всего 

для песен об отъезде рекрута и его смерти на чужбине. 

Распространённым сюжетом казацких песен является прощание казака 

с родными, девушкой (во время прощания как раз и используется «формула 

невозможного»). В данных песнях прослеживается также формула «тогда 

вспомните, когда...» –с такими словами главный герой обращается 

преимущественно к матери или любимой девушке. 

Не менее трагическими бывают сюжеты о возвращении войска: мать 

увидела, что войско возвращается («все полки идут»), однако её сына там 

нет. Товарищи рассказали о его победоносной борьбе и смерти в бою (сбил 

семь полков, но на восьмом погиб). В концовке песни высказывается 

всеобщая скорбь о казаке. Для рекрутских и солдатских песен 

гиперболизированное описание героической смерти в бою не настолько 

характерно, однако сюжет с подобной структурой фиксируется. Часто в 

контексте этого сюжета дополнительно воплощается мотив о трёх птицах-

плакальщицах. 

Распространённым в социально-бытовых песнях является образ коня. 

Например, в вариантах с мотивом смерти как женитьбы (казак умирает на 

чужбине и посылает своего коня передать весть родным, что он женился) 

этот образ один из ведущих. Одно из воплощений названного мотива – казак 

просит товарища отвести коня к жене и передать ей, что она может вновь 

выйти замуж. 

Важность коня в военном быту отмечается и в сюжетах о намерении 

его продажи. Конь напоминает казаку о давних победоносных временах и 

своей исключительности, от его лица описывается пренебрежительное 

отношение хозяина из-за пристрастия  последнего к водке. 

Существуют также песни, имеющие разножанровые варианты, то есть 

по характерным жанровым признакам их можно причислить как к чумацким, 

так и к казацким. Один из подобных сюжетов: солдат (чумак, казак), умирая 

на чужбине, просит товарища сделать ему гроб из кедра, однако тот 

предлагает лишь сосновый. Через этот символический образ представлен 

основной трагизм – отсутствие кого-либо из родных и близких в момент 

смерти (невозможность связаться с ними) и перспектива остаться на 

ненавистной чужбине навсегда. Как правило, в более развёрнутых песнях с 

данным сюжетом перечисляется, кто не сможет оплакать умирающего (мать, 

сестра, любимая и т. д.). Такие варианты, например, песни «Забелели снега», 

в которой воплощается указанный сюжет, бытовали как полноправные, 

сохраняя сходную текстуальную структуру с заменой наименования главного 

героя – рекрут (солдат), казак, чумак.   

Итак, в социально-бытовых песнях воплощается ряд схожих мотивов. 

Они связаны с отъездом из родного дома (добровольным или вынужденным), 
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прощанием с родными, девушкой (женой), сложными ситуациями в пути, 

гибелью на чужбине. Основные образы этих песен имеют тождественную 

или близкую семантику. Поэтика социально-бытовых песен также отличается 

целостностью. Несмотря на отмеченное сходство на разных уровнях, каждый 

из жанров имеет собственное своеобразие, что отчётливо проявляется при 

более детальном анализе. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье на уровне тематики, сюжетов, мотивов, отдельных текстуальных 

элементов рассмотрены общие черты для украинских народных рекрутских и солдатских 

песен и других жанров социально-бытовой песенности (чумацких, батрацких, 

эмигрантских, казацких песен). 

 

SUMMARY 

In the article at the subjects, topics, motifs, individual textual elements level it is 

considered common features for Ukrainian folk recruit and soldier songs and other genres of 

social – everyday lif’s songs («chumatsky», coterell, immigrant, «cossack» songs). 
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РАЗДЗЕЛ IV 

ПРАБЛЕМЫ ЗАХАВАННЯ КУЛЬТУРНАЙ СПАДЧЫНЫ 
 

 

Берташутэ Р. 

МИРОВЫЕ ТЕНДЕНЦИИ В ИНТЕРПРЕТАЦИИ И АДАПТАЦИИ 

ОБЪЕКТОВ АРХИТЕКТУРНОГО НАСЛЕДИЯ НА ПРИМЕРЕ 

ВОССОЗДАНИЯ ПАМЯТНИКА САКРАЛЬНОЙ АРХИТЕКТУРЫ В 

ЛИТОВСКОМ МУЗЕЕ НАРОДНОГО БЫТА «РУМШИШКЕС» 
Каунасский технологический университет 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Для специалистов в области архитектурного наследия сформировались 

два ведущих направления деятельности. Так, в Европе защита памятников 

традиционно фокусируется на существенности (материи) как на самом 

важном критерии аутентичности, что обусловлено школой консервации 

памятников, в первую очередь, от Античности до Ренессанса. В то же время 

нематериальное наследие (мастерство, старая технология) является 

приоритетным в странах Азии, что подтверждает документ об 

аутентификации «NARA», принятый в 1994 г. в Японии, где значительную 

часть архитектурного наследия составляют памятники деревянного зодчества 

[1, р. 26]. Исходя из этого, для стран северо-восточной Европы, где 

деревянное зодчество является неотъемлемой частью развития аутохтонных 

культур, может быть полезна стратегия защиты памятников на стыке этих 

двух направлений, имеющих в своей основе фундаментальные научные 

изысканния, объединяющие специалистов разных, гуманитарных и 

технических, отраслей. Именно такой подход отражает принятая в 2000 г. 

Рижская хартия [2, с. 58]. 

Утверждённые политические решения по реконструкции утраченных 

памятников касаются, в основном, статусных объектов и чаще всего бывают 

ориентированы на общий результат, например, на простое воссоздание 

визуально соответствующего внешнего вида, что зачастую выполняется с 

помощью современных материалов, конструкций и технологий, а владельцу 

или пользователю зданий наиболее важен функционал, обеспечивающий 

комфорт их практического использования.  

Таким образом, наши субъективные оценки не ограничиваются 

специальными критериями, но сильно зависят от интересов, социальных 

ролей и профессиональных компетенций.  

На сегодняшний момент аутентичность архитектурного наследия 

состоит из отдельных компонентов, необходимых для первоначальной 

реализации идеи, таких как материал, технология, конструкция, функция, 

форма, контекст (рисунок 1 а). Воплощение творческой идеи в материальных 

формах меняется, что также является частью наследия (рисунок 1 б).  

На архитектурные памятники влияют изменяющиеся с течением 

времени природные ландшафты, растительность, климат. 
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В любом историческом объекте все части или дименсии аутентичности 

тесно связаны друг с другом, а также с местными историческими, 

культурными контекстами. Поэтому важно не только учитывать единичный 

объект, но и рассматривать его в совокупности с соседствующими как 

целостный комплекс, в гармонии с окружающей средой. Только в 

комплексной оценке здания в окружающей среде подлинность приобретает 

максимальный смысл. 

 
Рисунок 1. Компоненты аутентичности архитектурного наследия (а), воплощение идеи (б) 

Исходя из вышесказанного, одной из основных задач реконструкции 

памятника сакрального зодчества в Литовском музее народного быта – 

утраченного костёла в Саснаве – было получить наивысшую ценность 

объекта через создание соответствующей среды, полной взаимосвязи 

культовых, торговых и жилых зданий сектора «Местечко», а также через 

максимальное использование аутентичных материалов и технологий. Такое 

решение принял Научно-методический совет Музея народного быта Литвы 

3 марта 2007 г. 

Таким образом, реконструкция Саснавского костёла в музее 

соответствует опыту и тенденциям других стран, где воссоздание 

деревянных сакральных обьектов набирает популярность. Например, из 

16 шведских церквей, сгоревших за последние десятилетия, 2 были 

полностью, включая интерьер, восстановлены, 9 реконструированы без 

интерьеров, 2 воссозданы только по форме (внешнему облику) [3].  

Каждое здание в музее-скансене имеет не только экспозиционную, но и 

образовательную функцию: раскрывает исторические, технологические, 

архитектурные и другие знания, необходимые для познания культуры быта 

региона. Реставрация и реконструкция исторического здания – своеобразное 

исследование истории культуры, технологий строительства, возможность 

понять мышление и потребности людей, которые его строили. Реставраторы 

должны изучить объект, а затем передать это знание правильно, всесторонне 

и убедительно (рисунок 2).  
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Рисунок. 2. Визуализация полихромных слоев большого алтаря ретабула. 

Реставратор Р. Вичис, 2017 г. 

Практическая реализация проекта реконструкции костёла в Саснаве 

была начата в 2007 г. и продолжена в 2008 г. в рамках международного 

проекта «Специализация традиционных ремёсел в сохранении европейского 

деревянного наследия», объединившего потомственных литовских зодчих из 

местечка Вилкии и их коллег из Норвегии, Германии, Словакии и Польши 

(рисунок 3).  

 
Рисунок 3. Возведение костёла. Фото 2008 г. 

 

Практическое сотрудничество участников проекта подтвердило, что в 

европейских странах специалисты всё больше фокусируются на нематериальных 

особенностях наследия, которые даже важнее материальных. По словам Доусона 

Муньери, «суть заключается в нематериальном наследии, аутентичная материя – 

это всего лишь измерение, которое помогает нам понять истину» [4]. Смысл этой 

материи даёт духовное культурное наследие, которое «как бы защищает память, 

придавая ей определённую форму знания» [4]. Сегодня нематериальное наследие 

– сохранение и развитие местного «строительного диалекта» – стало 

обязательным условием сохранения материального наследия. Всё больше 

внимания и уважительного отношения уделяется ремесленникам. Ремёсла, 

старые технологии, когда-то являвшиеся частью традиционного образа жизни, 

теперь становятся объектами культурного наследия, которые также необходимо 

восстановить.  

Культурные ценности воспринимаются как динамический процесс 

перемен, а аутентичность – как непрерывность традиционных ремёсел и 

навыков, необходимых для управления, возрождения и сохранения наследия 

[5, р. 184]. Музеи издавна гордятся ценными коллекциями охраняемых ими 
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объектов. Здания, предметы, знания и опыт, накопленные в музее, похожи на 

открытую исследовательскую лабораторию деревянной архитектуры. Перед 

музеем стоит важная и ответственная задача – накопленный опыт и знания, 

научный потенциал использовать для сохранения и развития культурного 

наследия как живой традиции, так как передача навыков от мастера к 

ученику – самый эффективный путь сохранения технологий как 

нематериального наследия через поколения. Музей – благоприятная среда 

для реализации учебных идей на протяжении всей жизни человека. 

Изменения невозможны без сотрудничества разных специалистов. 

Многие новые идеи и вдохновение приходят при участии в международных 

проектах. Это сотрудничество открывает пространство для обсуждения, 

дискуссий, позволяет обмениваться мнениями, отражает новый взгляд на 

ситуации, проблемы, возможности, распространение передовой практики и 

продвинутых идей.  

Храм в музее является частью коллекции деревянного зодчества Литвы 

и образом духовного мира литовской католической общины (рисунок 4).  

 
Рисунок 4. Праздник в костёле, приезд епископа. Фото 2011 г. 

В настоящее время реконструированный костёл является действующим 

храмом прихода Румшишкес. Посетители музея не только посещают храм, 

максимально идентичный аутентичному зданию костёла в Саснаве, но и 

знакомятся с историей католической литургии до реформы II Ватиканского 

собора, решения которого повлияли на внутреннее обустройство святынь, в 

частности, алтарной части и пресбитерия (рисунок 5).  

 
Рисунок 5. Праздник в костёле после службы. Фото 2011 г. 
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Таким образом, восстановление костёла было многоцелевым актом. 

Реконструкция здания основана не только на исторической, архитектурной, 

культурной и художественной аутентичности, но и на экономической, 

идеологической, особенно дидактической и символической ценности, 

которые наиболее важны в музейной среде и определяют характер проектных 

и строительных работ. Проект реконструкции костёла стал примером 

концепции ХХІ в. о методах восстановления памятников и ценностей именно 

нематериального архитектурного наследия.  

Ремёсла постепенно становятся неотъемлемой частью культурного 

наследия, и роль реставратора-ремесленника в восстановлении деревянного 

наследия имеет первостепенное значение. Суть деревянного здания 

заключается в живой традиции, в знании местных строительных материалов, 

технологий, конструкций и их применении на практике. Поэтому, чтобы 

сохранить наследие деревянного зодчества, необходимо обеспечить 

преемственность традиции живого ремесла. Незнание строительных 

традиций приводит не только к потере исторической информации, но также 

снижению ценности объекта.  

В музее Румшишкес есть материальная и научная база, а также 

неиссякаемый потенциал для обучения традиционным ремеслам и 

реализации идей непрерывного обучения. Опыт, накопленный в процессе 

восстановления комплекса костёла в сотрудничестве с иностранными 

специалистами, позволяет шире видеть и анализировать ситуации, проблемы, 

возможности и действия. В будущем целесообразно создать международную 

сеть для обмена опытом и практическими навыками в области традиционных 

плотницких ремёсел. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассмотрен опыт реконструкции утраченного памятника архитектуры в 

аспекте его нематериальной составляющей как обязательной части для достижения 

соответствия статусу музейного объекта. Чтобы сохранить наследие деревянного 

зодчества, необходимо обеспечить преемственность традиции живого ремесла. Незнание 

строительных традиций – не только потеря исторической информации, но также снижение 

ценности объекта.  
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SUMMARY 

The article describes the reconstruction experience of a lost architectural monument in 

the aspect of its intangible component as a mandatory part to achieve compliance with the status 

of a museum object. To preserve the heritage of wooden architecture, it is necessary to ensure the 

tradition continuity of living crafts. Ignorance of building traditions is not only a loss of 

historical information, but also a decrease in the value of an object. 

 

Ван Бэйкэ 

К ВОПРОСУ ОПРЕДЕЛЕНИЯ СПЕЦИФИКИ РАБОТЫ 

СОВРЕМЕННЫХ МУЗЕЕВ КИТАЯ С ПУБЛИКОЙ 
Белорусский государственный университет культуры и искусств 

(Поступила в редакцию 12.09.2019) 

 

Последние десятилетия стали периодом стремительного развития 

современного китайского искусства. Деятели искусства и кураторы выставок 

совместными усилиями стремятся создавать благоприятную 

презентационную среду для мероприятий. В результате выставочная 

деятельность музеев с каждым днём становится всё разнообразнее, что 

приводит к увеличению интереса аудитории. Но, вместе с тем, существует 

некоторое противоречие между большим количеством посетителей и 

невысокой степенью их вовлечённости в мероприятия, что предопределено 

рядом причин [1, с. 19]. Во-первых, подготовленность визуального 

восприятия аудитории отстаёт от методов презентации художественных 

выставок. Во-вторых, «читательский» подход реципиентов к осмотру 

экспозиции не применим в контексте современных выставок. В-третьих, 

большая часть зрителей устанавливает критерии оценки на базе 

«возможности понимания» и «плохого и хорошего», она не в силах 

осуществить эффективную коммуникацию с выставками современного 

искусства, у неё отсутствуют механизмы диалога для настоящего участия в 

современной художественной деятельности. Проблема состоит в том, что в то 

время, когда спектр всё ещё не решённых вопросов постоянно расширяется, 

музеи могут утратить социальную ценность. Поэтому с началом реализации 

государственной политики бесплатного посещения данных учреждений 

культуры с начала 2003 г. музеи во всех регионах Китая стали прикладывать 

большие усилия для развития и обновления выставочных мероприятий, 

активно сотрудничать с учебными заведениями, стимулировать повышение 

художественного и эстетического образования студентов и учащихся, 

осуществлять художественную подготовку детей с раннего возраста. Более 

того, музеи организуют выставки для широких масс, реализуют мероприятия 

в расчёте на различные социальные группы, расширяют своё художественное 

влияние, чтобы наслаждение искусством становилось частью жизни 

максимально большего числа людей. 

В этой связи показательным является пример Художественного музея 

провинции Шэньси, наиболее продуктивно сотрудничающего с 

образовательными учреждениями. В декабре 2017 г. музей был внесён в 

список Всекитайской исследовательско-практической образовательной базы 
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для учащихся младшей и средней школы. Учреждение расположено в 

древнем городе Сиане, где находится много высших учебных заведений 

(согласно статистике за 2019 г. в регионе насчитывалось около 60 вузов). 

Сотрудничество музея с учреждениями образования – это новая попытка 

поиска путей трансляции современным студентам знаний о традиционной 

китайской культуре, что включает не только инновационный формат работы с 

волонтёрами из числа обучающихся, но и богатую внеаудиторную 

культурную жизнь студентов.  

В октябре 2017 г. Художественный музей провинции Шэньси и 

Сианьская консерватория совместными усилиями организовали музей 

консерватории, основной темой которого является музыкальное искусство. 

На первых порах после создания Художественный музей помогал 

консерватории в организации и наполнении экспозиции, предоставлял 

некоторые экспонаты для проведения мероприятий. Так, на тематической 

выставке древних музыкальных артефактов «Лишь песни и пляски живут в 

Чанане» были широко представлены результаты археологических 

исследований в области музыкальной культуры провинции Шэньси. На 

сегодняшний день фонд музея при Сианьской консерватории включает около 

600 экспонатов, касающихся древней музыки и музыки «Шёлкового пути». 

Во взаимодействии учреждения культуры и публики показателен 

пример Китайского национального музея, в котором в 2011 г. была 

установлена опытная зона, активно используемая для обучающих программ. 

На её базе осуществлено уже более 50 опытных проектов, которые по своему 

содержанию ориентированы на посетителей разных возрастных категорий, 

включая самую юную публику. В расчёте на посетителей из числа молодёжи 

в музее была реализована единая концепция «войди в музей, прочувствуй 

музей, полюби музей». В учреждении регулярно проводятся тематические 

лекции и мероприятия, во время которых публика может получить 

дополнительные знания по истории и теории искусства. Посещение данных 

мероприятий не только приносит удовольствие от участия в них, но и 

культивирует привычку регулярного посещения музеев. 

В результате многолетних усилий в музее была создана начальная 

ступень системы общественного образования «История и искусство», а также 

сформировано три уникальных обучающих курса. Первый из них – 

«Солнечное детство» – ориентирован на детскую аудиторию. Его содержание 

составлено таким образом, чтобы пробудить интерес и любовь детей к 

искусству. Формально курс нацелен на полноценное развитие потенциала к 

самостоятельному обучению детей, поощрению их стремления к знаниям, 

воспитанию навыков и получению разносторонних знаний и умений в сфере 

социальных коммуникаций, эстетики, художественного анализа, 

необходимых для всестороннего развития личности. Формирование таких 

умений и навыков играет важную роль в сбалансированном развитии детей 

на протяжении всей жизни. Так, во время выставки «Роспись национальной 

керамики» для детей были организованы специализированные лекции по 

истории развития керамики и технологии её изготовления. Благодаря 
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занятиям участники получили базовые знания в данной области и 

ознакомились с техникой производства древнего фарфора. На 

заключительном этапе дети использовали собственные знания в создании 

авторских работ из зелёного фарфора. В рамках проекта «Выставка шедевров 

живописи и каллиграфии» были рассмотрены характерные черты китайской 

пейзажной живописи, её формы и основные техники. Данный проект помог 

лучше понять историю развития китайского пейзажа и повысить свой 

эстетический уровень. В рамках мероприятия было организовано несколько 

уровней познавательных программ. Участникам наглядно 

продемонстрировали специфику композиции китайской пейзажной 

живописи. В выставочном зале был проведён художественный анализ 

произведений данного жанра эпохи Юань, Мин и Цин, проанализирована 

история его развития и живописные техники. В заключение участники 

мероприятия копировали пейзажи, тем самым повышая свой творческий 

уровень («живописью воспитывать душу»). 

Второй обучающий курс «Образование для социума» был создан с 

ориентацией на группы учащихся школ. В соответствии с учебными 

программами и потребностями образовательного процесса учителя и 

сотрудники сферы образования совместно обсуждали в музее содержание 

учебного курса и методы преподавания, включающие знания о культуре и 

искусстве, эстетическое образование и другие. Так, проект «Как 

воодушевляет звон камней и металлов» построен на базе артефактов 

различных эпох из экспозиции «Древний Китай» и начинается с вопросов 

становления и развития китайских ударных музыкальных инструментов. Во 

время занятий лекторы рассказывают о материалах, тембрах, приёмах игры, 

степени изящности звучания, ритуальном содержании и прочих аспектах 

таких китайских ударных инструментов, как колокол «чжун», гонг «цин», 

колокольчик без языка «нао» и другие. Эстетическое наслаждение и 

знакомство с китайскими традиционными ударными инструментами даёт 

учащимся возможность получить соответствующие знания, порождает 

желание обучаться игре на инструментах, а также осмыслить специфику 

национальной традиционной культуры. Сотрудничество учебных заведений и 

музея значительно обогатило методы преподавания теоретических знаний, 

способствовало повышению активности учащихся. 

Третий обучающий курс «Культурный кругозор» был создан с 

ориентацией на взрослых посетителей с различным уровнем культурного 

образования. Он основан на ресурсах музейных экспонатов, на базе которых 

сотрудники сферы образования в музее самостоятельно разработали курс для 

культивирования среди участников программы интереса к традициям 

национальной культуры, расширения кругозора и воспитания 

художественного вкуса у публики. На выставке «Древняя музыка в 3D» были 

продемонстрированы древние музыкальные инструменты эпох Шан и Чжоу, 

среди которых – бронзовые колокола-подвески и барабаны, деревянные 

цитры, гусли, многоствольные флейты, каменные гонги и т. д. Эти артефакты 

воскресили доциньскую культуру ритуальной музыки. Гусли, флейты и 
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колокола не дошли до наших дней, и только каменные гонги и колокола-

подвески продолжают использоваться в малочисленных коллективах 

национальной музыки. Поэтому во время выставки была специально 

представлена «3D-система игры на древних музыкальных инструментах», 

которая воскресила такие инструменты, как било «чуньюй», бронзовые 

колокола в виде девяти подвесок, гонги «Хоу И», поперечную бамбуковую 

флейту «Хоу И», продольную флейту «пайсяо», гусли «сэ», чуньянские 

медные барабаны, а также методы игры и репертуар. Во время осмотра 

выставки посетители могли на тактильном уровне ознакомиться с 

экспонатами.  

В марте 2014 г. Китайский национальный музей и Программа 

итальянского культурного наследия совместно провели тематическое 

мероприятие «Рим и искусство барокко», которое представило публике 

общий художественный облик Рима XVII в. и, в частности, специфику стиля 

барокко в искусстве данного города. В рамках мероприятий была проведена 

лекция «Музыка эпохи барокко, её представители и классические 

произведения»; лектором выступил итальянский оперный исполнитель 

Д. Куччиа. Он познакомил аудиторию с биографиями композиторов эпохи 

барокко (К. Монтеверди, А. Вивальди, Ф. Куперэна, Ж. Ф. Рамо, И. С. Баха, 

Г. Генделя) и их произведениями. Для аудитории данная лекция стала ценным 

эстетическим и познавательным опытом.  

Особое значение современные музеи Китая придают вопросу 

популяризации художественного образования среди разных возрастных групп. 

Так, Хунаньский музей инициировал программы художественного и 

эстетического воспитания для различных категорий взрослого населения. Для 

того, чтобы сделать формы образовательной активности более разнообразными, 

Хунаньский музей также изучает передовой опыт крупных зарубежных музеев в 

разработках образовательных программ «Передвижного музея». Ещё в 2009 г. 

на выставке шедевров европейской живописи XIX в. из коллекции фонда 

Саймона «Классика и эстетизм» Хунаньский музей и Хунаньское спутниковое 

телевидение совместно запустили программу «Классика и эстетизм – весёлый 

фургон». В рамках этой программы высококачественные репродукции 

живописных работ знаменитых художников демонстрировались в жилых 

микрорайонах (бесплатные показы). Данный подход стал новшеством в 

популяризации искусства и культуры, поскольку у городского населения 

зачастую не хватает свободного времени для посещения музеев. Зительскую 

аудиторию данного проекта составили пожилые люди с ограниченными 

физическими возможностями, дети, жители других городов провинции Хунань. 

Здесь не только работали лекторы из музея, но также проводились такие 

интерактивные мероприятия, как «Конкурс рисунка», «Музей в каждой семье» и 

другие. В течение двух месяцев бесплатная художественная выставка побывала 

во многих городах провинции. В дальнейшем проект не прекратил своё 

существование: временные экспозиции были представлены в различных 

микрорайонах, что позволило сократить дистанцию между музеем и его 

потенциальной публикой. 



407 

Образовательная деятельность Хунаньского музея в своих формах не 

ограничивалась только мероприятиями на местах. В современную эпоху 

информатизации в музее прилагаются усилия к предоставлению в 

пользование интеллектуальных ресурсов посредством сетевых технологий и 

прочих путей распространения информации, чтобы другие музеи, 

учреждения образования, исследователи и публика могли в определённых 

рамках максимально использовать данную информацию для изучения и 

популяризации. В процессе виртуального посещения музея можно получить 

не только эстетическое наслаждение, но и искусствоведческие знания. 

В последние годы виртуальные экспозиции музеев всё в большей 

степени содействуют образовательной деятельности учреждения. Так, в 

2012 г. Хунаньский музей первым открыл цифровую выставочную галерею и 

представил публике в качестве виртуальной экспозиции выдающиеся 

произведения искусства из четырёх своих основных экспозиций. В 2013 г. 

данное учреждение успешно присоединилось к платформе «Google Arts & 

Culture» (специализируется на предоставлении доступа к изображениям 

произведений искусства в высоком разрешении), стало первым публичным 

музеем материковой части Китая на данной платформе и предоставило 

богатый выставочный онлайн-контент для пользователей во всём мире. 

Используя разнообразные онлайн-программы, Хунаньский музей продолжил 

политику бесплатного посещения и в Интернете, не только подарив 

аудитории богатый опыт и интересные визуальные ощущения, но и 

преодолев ограничения времени и пространства. 

Шанхай, будучи крупным цифровым мегаполисом, уже давно ведёт 

разработки и исследования в сфере цифровых музеев. Благодаря росту 

научно-технического уровня за последние несколько лет Шанхайский музей 

разработал в сфере образования для несовершеннолетних несколько 

мультимедийных проектов, представленных в трёх областях: разработка 

электронных ресурсов официального вебсайта, применение электронных 

приложений, мультимедийные экскурсии. На официальном веб-сайте 

Шанхайского музея был предоставлен образовательный блок для 

несовершеннолетних, в рамках которого родители и преподаватели могут 

скачивать и использовать некоторую часть ресурсов за пределами учебных 

заведений и одновременно вести интерактивное взаимодействие с 

сотрудниками музея. Шанхайский музей создал группу в мессенджере 

WeChat для преподавателей младшей и средней школы, где регулярно 

публикуется информация как о предстоящих, так и состоявшихся 

мероприятиях. Так, по материалам выставки «Гравюра на бамбуке» музей 

создал электронное приложение для компьютеров Macbook, а по итогам 

проведения выставки «Голубой фарфор эпохи Юань» выпустил одноимённое 

компьютерное приложение. Тщательный дизайн, красивые изображения и 

эскизы, простой и понятный язык смогли в полной мере передать 

пользователям особенности историко-культурной среды, приёмы 

изготовления гравюр и фарфора, а также культурное содержание экспонатов, 

что невозможно осуществить в рамках одной выставки. Это углубило 
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понимание экспозиции и усилило продолжительный интерес аудитории. 

Виртуальные выставки даже после окончания самих мероприятий долгий 

период пользовались популярностью среди молодёжи. Данные компьютерные 

приложения стали «выставками, которые никогда не закрываются», что 

помогло им продолжать оказывать эстетическое влияние на публику. 

Интересен пример работы с публикой Шанхайского музея 

современного искусства, в котором был осуществлён проект 

«Электростанция дизайна» («power station of Design»). Он представляет 

собой пространство продлённого творчества, отправной точкой которого 

является мастерская, где связка «образование – выставка – продукция – 

отдых» органически становится производственной цепочкой, а также 

опытным пространством для самообучения и самоуправления.  

Обобщая всё вышесказанное, отметим, что вслед за активизацией 

международного обмена и развитием демократизации общества в 

современных музеях Китая происходят принципиальные изменения в 

понимании процесса взаимодействия с публикой. В работе этих учреждений 

делается акцент на проведение мероприятий, доставляющих радость 

«образовательных услуг», поощрение участия в них публики, выстраивание 

интерактивного общения, нацеленного на взаимодействие между 

художественным произведением и аудиторией. 

Анализ деятельности современных музеев Китая в работе с публикой 

показал, что данное взаимодействие осуществляется в трёх направлениях: 

непосредственно в самом музее, за его пределами и в виртуальном 

пространстве. На своей территории указанные учреждения культуры 

организуют комплекс мероприятий, включающих тематические и 

образовательные программы, нацеленные на разные категории публики. Вне 

музейного пространства осуществляется сотрудничество с высшими 

учебными заведениями и школами, в рамках которых реализуется широкий 

спектр образовательных проектов. Важным направлением работы 

современных музеев с потенциальной публикой является форма 

«Передвижной музей», в рамках которой в вузах, школах, территориально 

отдалённых городах проводятся разнообразные тематические мероприятия и 

выставки. В наш перенасыщенный информационными технологиями век 

музеи не обошли и возможность «удалённого» взаимодействия с публикой. 

Так, за счёт привлечения современных мультимедийных технологий 

«виртуальный музей» может войти в каждый дом, преодолев тем самым 

территориальный барьер, который разделяет его с публикой. Более того, 

современные музеи активно сотрудничают с крупнейшими интернет-

платформами, специализирующимися на предоставлении пользователям 

изображений произведений искусств, с мессенджерами, на которых 

размещается информация о музеях и их проектах, создают в интернет-

пространстве ориентированные на разные категории пользователей 

платформы для научного обмена. Одним из немаловажных аспектов в 

привлечении публики является тот факт, что, согласно государственной 

культурной политике Китая, с 2003 г. входная плата за посещение музеев и 
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участие в мероприятиях не взимается (редким исключением являются 

отдельные коммерческие выставки). Искусство и публика должны 

выстраивать многовекторные связи, вводить в контекст выставок «интерактив 

и диалог», эволюционировать от «пассивных» к интерактивным форматам 

диалога, в чём и заключается переориентация на новейшие подходы и 

концепции. 
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РЕЗЮМЕ 

Автор раскрывает специфику деятельности современных музеев Китая во 

взаимодействии с публикой, которое осуществляется по трём направлениям: 

непосредственно в музее, за его пределами и в виртуальном пространстве. 

Аргументирована необходимость переориентации работы в соответствии с новейшими 

подходами и концепциями построения многовекторного взаимодействия, 

эволюционирующего от проведения «пассивных» выставок до формата интерактивного 

диалога. 

 

SUMMARY 

The author reveals the specifics of the activities of modern museums in China in working 

with the public, which is carried out in three directions: directly in the museum, beyond its 

borders and in the virtual space. The necessity of reorienting work in accordance with the latest 

approaches and concepts for building multi-vector interaction, evolving from holding «passive» 

exhibitions to an interactive dialogue format is argued. 

 

Ганжураў Г. А. 

МАСТАЦКА-ВОБРАЗНЫЯ АСАБЛІВАСЦІ СЕРЫІ ПАМЯТНЫХ 

МАНЕТ «СВЯТЫ І АБРАДЫ БЕЛАРУСАЎ» (2004 – 2009) 
Цэнтр даследаванняў беларускай культуры, мовы і літаратуры НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 12.06.2019) 

 

Медальернае мастацтва як сфера вырабу памятных манет было развіта 

ў Вялікім Княстве Літоўскім у XV ст., цэнтрам яго з’яўляўся Віленскі 

манетны двор [1, c. 77]. У час Расійскай імперыі на тэрыторыі заходніх 

губерняў былі ў абарачэнні плацінавыя, залатыя і срэбраныя манеты [2, 

с. 277]. За савецкі перыяд толькі дзве памятныя манеты СССР па тэматыцы 

мелі дачыненне да Беларусі. 

Памятныя манеты Нацыянальнага банка Рэспублікі Беларусь з’явіліся 

27 снежня 1996 г. На сённяшні дзень, за перыяд з 1996 па 2019 гг., у 

абрачэнне выпушчана 373 найменні. У межах найменняў ёсць серыйныя і 

аўтаномныя памятныя манеты, іх мастацкія канцэпцыі рэалізаваны ў пяці 

тэматыках: «Беларусь і сусветная супольнасць», «Гісторыя і культура 

Беларусі», «Спорт», «Ахова навакольнага асяроддзя», «Мая краіна – 

Беларусь» [3]. 

У беларускай навуцы найбольш пашыраны нумізматычны падыход да 

даследавання памятных манет. Значны вопыт беларускіх вучоных у гэтай 
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галіне ўвасоблены ў шэрагу выданняў, адно з самых прадстаўнічых – 

энцыклапедыя «Археалогія і нумізматыка Беларусі» [4]. 

У мастацтвазнаўстве гэтая тэма распрацавана значна менш, у 

прыватнасці, у даследаваннях А. Лявонавай [5] і В. Калясінскага [1; 6]. 

Асобныя пытанні стварэння памятных манет таксама перыядычна 

асвятляюцца ў артыкулах часопіса Нацыянальнага банка Беларусі «Банкаўскі 

веснік». 

Памятная манета, шмат у чым падобная да медаля, канцэнтруе ў сабе 

пэўныя сродкі, з якіх фарміруецца яе мастацкае афармленне. Сюды 

адносяцца выявы дзяржаўных сімвалаў, сімвалаў нацыянальнай культуры; 

візуалізаваныя вобразы прадметнага і духоўнага асяроддзя, дэкор 

каштоўнымі камянямі для акцэнтавання ўвагі на цэнтры кампазіцыі. 

Адна з найбольш цікавых серый памятных манет Нацыянальнага банка 

Рэспублікі Беларусь – «Святы i абрады беларусаў» (2004 – 2009) (малюнак 1). 

Эскізныя праекты і арыгінал-макеты манет серыі распрацаваны беларускім 

мастаком, супрацоўнікам Нацбанка С. Заскевіч. Падчас працы над серыяй 

яна карысталася кансультацыямі супрацоўнікаў Інстытута 

мастацтвазнаўства, этнаграфіі і фальклору імя К. Крапівы НАН Беларусі. 

 
Малюнак 1. Серыя памятных манет «Святы і абрады беларусаў» 

 

У серыі знайшлі адлюстраванне два фундаментальныя цыклы, дзе 

разгортвалася прыроднае і сацыяльнае існаванне нашых продкаў: кола 

земляробчых абрадаў і свят, кола жыцця чалавека. Абрады складаюць 

істотную частку духоўнай культуры народа, у якой адлюстраваліся яго 

светаразуменне і маральна-этычныя погляды на жыццё [7, с. 626]. 
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У кампазіцыйным вырашэнні манет спалучаюцца формы квадрата і 

круга. Круг – гэта духоўнае (нябесны свет), квадрат – матэрыяльнае (зямны 

свет): «Квадрат сімвалізуе (перадае) уваход (акно) у свет свята. Той, хто 

глядзіць на манету, як бы зазірае ў казку, а казка імкнецца ўвайсці ў прастору 

гледача» [8, с. 13]. Мастацкія вобразы кампазіцый – арыгінальныя сюжэты, 

пабудаваныя на ўдалым злучэнні арнаменту, рэалістычнага малюнка і 

дзяржаўнай сімволікі. Тыпаграфіка падпарадкоўваецца зместу і ўяўляе сабой 

дэкаратыўнае напісанне літар, але не пераходзіць у летэрынг. 

На аверсе кожнай манеты дамінуючае значэнне нададзена прадметным 

вобразам у розных мастацкіх інтэрпрэтацыях. Цыферблат можна 

інтэрпрэтаваць як год, а лічбы – як месяцы. Карэляцыя манет з перыядам 

народнага календара, які яны сімвалізуюць, з’яўляецца дакладнай. 

Пейзаж адыгрывае другарадную ролю і калі прысутнічае на манеце, то 

ўводзіцца найперш для падтрымання цэласнасці кампазіцыі. Арнамент як 

элемент мелкай пластыкі завяршае мастацкае вырашэнне кожнай манеты 

серыі. 

Рэверс манет выкананы ў адзінай стылістыцы. У цэнтры – буйная 

арнаментальная выява ў выглядзе васьміканцовай разеткі, адзін з пялёсткаў 

якой пазбаўлены ўнутранага дэкору і з’яўляецца гладкім. На кожнай манеце 

гэты пялёстак розны: ён нібы рухаецца ў адпаведнасці з гадзіннікавай 

стрэлкай, сімвалізуючы час году. Серыя памятных манет «Святы і абрады 

беларусаў» выпускалася паступова, на працягу пяці год і не паводле 

храналогіі адлюстраваных свят. Аднак у выніку яна склала гарманічна 

завершаны цыкл. 

Спынімся падрабязней на манетах, у мастацкім вырашэнні якіх, на 

нашу думку, ідэйная канцэпцыя серыі ўвасоблена найбольш  удала. Гэта, у 

першую чаргу, манета «Спасы», дзе знойдзена цікавая форма для вобраза 

свята – сіметрычнае дрэва са спелымі яблыкамі. Для падтрымкі вобраза 

выкарыстаны выявы мядовых сотаў і жытняга снапа. Аб’ядноўвае тры Спасы 

традыцыйны беларускі краявід. Усё разам фарміруе культурны візуальны 

вобраз этнічнай традыцыі. 

Да ліку ўдалых належыць і манета «Дзяды», якая характарызуецца 

самай «глыбокай» кампазіцыяй: перспектыву фарміруе выява памінальнага 

стала, лавы і бярвёны зруба сялянскай хаты. Дамінантай задняга плана 

служыць акно як месца пранікнення душ продкаў у культурную прастору 

жылля. Замацоўвае сувязь прадметнага і духоўнага свету сіметрычна 

размешчаная на верхнім ярусе фасада пара анёлаў-ахоўнікаў, трактаваных у 

стылістыцы разьбы па дрэве. 

Такая дакладная ідэйна-мастацкая форма візуалізацыі міфапаэтычных 

уяўленняў характэрна не для ўсіх адзінак серыі. Да ліку спрэчных можна 

аднесці манету «Сёмуха», візуальны вобраз якой перададзены праз келіх і 

вянок. Абраднасць Сёмухі характарызуецца вялікай міфасемантычнай 

напоўненасцю: візуалізацыяй вобраза свята ў традыцыйнай культуре служаць 

«май», складзены ў букеты/венікі (аер, бярозавыя ці кляновыя галінкі), вянок. 

Напярэдадні свята практычна паўсюль у Беларусі хату і двор сяляне 
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аздаблялі зелянінай («маем»). Каля ўвахода з вуліцы размяшчалі ссечаныя 

маладыя дрэўцы бярозы, ліпы, арэшыны, рабіны, пад бэлькі прымацоўвалі 

галіны клёна; падлогу засцілалі асвячоным у царкве аерам, травой; 

упрыгожвалі кветкамі абразы, вокны, сталы [9, с. 518]. Менавіта таму, на 

нашу думку, увасабленне Сёмухі ў вобразе бярозы, а не келіха магло б быць 

больш арганічным. 

На манеце «Каляды» прадстаўлены зімовы краявід з вялікай каляднай 

зоркай на першым плане. Увядзенне вобразаў калядоўшчыкаў надало б 

сюжэту большую выразнасць і дакладнасць. Свята Каляды ў Беларусі 

вызначалася найперш абрадавымі абыходамі (калядаванне, шчадраванне, 

засеўкі і інш.), ігрышчамі («Жаніцьба Цярэшкі»), гульнямі-карагодамі 

(«Яшчар», «Ліпка», «Перапёлачка», «Падушачка»). На народную аснову 

наклаліся запазычаныя з Захаду лялечныя тэатры-батлейкі і царкоўныя 

абрады кшталту «крыжовага хода», асвячэнне вады ў Іардане і іншае [10, 

с. 216].  

Манета «Масленіца» візуалізуе вобраз адпаведнага свята даволі 

шаблонна: бліны з мёдам і сонца, вылучанае жоўтым сінтэтычным 

крышталём. Аднак як канцэпт традыцыйнай народнай культуры Масленіца – 

з’ява шматкомплексная, бо спалучае пакланенне продкам, культ сям’і і 

шлюбу. У яе кантэксце існуе шэраг жывёлагадоўчых і земляробчых 

абрадавых дзеянняў і магічных практык. Ёсць «масляныя дзяды», аб’езды на 

конях, абыходы, катанне з горак, гушканне на арэлях, адведванне бабак-

павітух, спальванне чучала Масленіцы і іншае [11, с. 294 – 295]. Такім 

чынам, мастацкае ўвасабленне Масленіцы на манеце раскрывае семантыку 

свята фрагментарна. 

Вобразнасць на манеце «Вялікдзень» вырашана праз дэкараванае 

велікоднае яйка. Яйка – гэта рытуальная ежа, сродак камунікацыі з 

іншасветам, душамі продкаў, прадмет ахвярапрынашэння продкам, 

міфалагічным істотам, увасабленне плоднасці, сімвал жыцця, здароўя, 

дабрабыту, носьбіт ці праваднік магічнай гаючай, ачышчальнай і ахоўнай 

сілы [12, с. 542 – 543]. 

Манета «Багач» уяўляе сабой заканчэнне земляробчай працы і 

адпаведны абраз восеньскага цыкла. У якасці вобраза выступае святочны 

кошык з зернем на стале, паказаны на фоне зжатай нівы і снапоў. Відавочная 

магічная скіраванасць абраду на захаванне дабрабыту, ураджайнасці, 

плоднасці жывёлы, сямейнага ладу. Аб’яднанне свечкі і зерня як сімвала 

дабрабыту наглядна дэманстравала тыповае для міфапаэтычнага мыслення 

ўяўленне пра Сонца – жыццядайнага апекуна земляробства [13, с. 38]. 

Такім чынам, у серыі памятных манет «Святы і абрады беларусаў» 

адлюстраваны ўніверсальныя канцэпты традыцыйнай культуры беларусаў: 

зямля, хлеб, продкі/радавод, дом, сонца, зеляніна. Іх рэпрэзентацыя 

характарызуецца выкарыстаннем прадметных вобразаў, якія асацыіруюцца з 

намаляванымі святамі. Лепшымі па мастацкім увасабленні з’яўляюцца 

манеты «Спасы» і «Дзяды». Таксама на якасным узроўні вырашаны задачы 

серыі ў манетах «Масленіца», «Вялікдзень», «Багач» і «Каляды». Для іх 
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характэрна асацыяцыя першага парадку. Частка адзінак серыі 

характарызуецца індывідуальным бачаннем мастака – гэта манеты «Сёмуха» 

і «Купалле». 

Міжнародная экспертная супольнасць ацаніла гэтую серыю вельмі 

высока з пункту гледжання візуальнага мастацтва. Штогадовы конкурс 

«Манета года» ладзіцца амерыканскім выдавецтвам «Краўзе Паблікейшнс» і 

праходзіць у розных краінах. У 2007 г. у ЗША манета «Вялікдзень» 

перамагла ў намінацыі «Манета з лепшым мастацкім вырашэннем». У 2009 г. 

у Германіі ў намінацыі «Лепшая каралеўская манета» журы прысудзіла 

перамогу манете «Масленіца» [14]. Выкарастаныя мастацкія сродкі і вобразы 

свят выконваюць функцыю дэкларацыі беларускай ідэнтычнасці. 
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена анализу художественного оформления серии памятных монет 

«Святы і абрады беларусаў» Национального банка Республики Беларусь (2004 – 2009). 

Оценён характер визуализации важнейших образов народной культуры, сделан вывод об 

их художественной природе. Серия рассмотрена в контексте белорусской прикладной 

графики. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to the analysis of the artistic design of a series of commemorative 

coins «Holidays and Rites of the Belarusians» by the National Bank of the Republic of Belarus 

(2004 – 2009). The nature of the visualization of the most important images of folk culture was 

evaluated, a conclusion was made about their artistic nature. The series is reviewed in the context 

of the Belarusian applied graphics. 
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ПРОБЛЕМЫ ИСПОЛЬЗОВАНИЯ ИНФОРМАЦИОННЫХ 

ТЕХНОЛОГИЙ В СФЕРЕ АГРОЭКОТУРИЗМА РЕСПУБЛИКИ 

БЕЛАРУСЬ 
Белорусский государственный университет 

(Поступила в редакцию 13.09.2019) 

 

Сегодня агроэкотуризм является самой динамично развивающейся 

туристической отраслью. Он ориентирован на использование природных, 

культурно-исторических и других ресурсов сельской местности и её 

особенностей для создания комплексного туристского продукта. Республика 

Беларусь за последнее десятилетие приложила немало усилий для развития 

этой сферы туризма. Благодаря созданной нормативно-правовой базе и 

имеющемуся природному и культурному наследию страна обладает 

широкими возможностями для успешного развития агроэкотуризма. Однако 

эта сфера туризма все ещё имеет ряд нерешённых проблем, одна из которых 

– использование информационных технологий. 

Современное понимание термина «информационные технологии» 

(далее – ИТ) закреплено в ГОСТ 34.003-90 «Автоматизированные системы». 

ИТ – это приёмы, способы и методы применения средств вычислительной 

техники при выполнении функций сбора, хранения, обработки, передачи и 

использования данных. При этом именно появление персональных 

компьютеров и распространение глобальной сети Интернет вывело 

возможности ИТ на новый уровень. Данные технологии позволяют 

согласовывать взаимодействие всех участников сферы туризма, привлекать 

не охваченных на данный период времени клиентов, создавать более гибкие 

и доступные для потребителя туристические услуги. Использование ИТ 

приводит к росту производительности в сфере услуг, обеспечивает 

предприятию конкурентное преимущество. Инновационная деятельность в 
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сфере туризма направлена на создание нового или изменение 

существующего продукта, на совершенствование услуг, освоение новых 

рынков, внедрение передовых информационных и телекоммуникационных 

технологий и современных форм организационно-управленческой 

деятельности. 

Сегодня благодаря ИТ у клиентов есть возможность, используя 

персональный компьютер, получить необходимую информацию, выбрать 

готовый или сформировать собственный тур, забронировать место в 

самолёте, поезде, автобусе или номер в гостинице, купить билет на 

развлекательное или спортивное мероприятие. Тот факт, что мобильные 

устройства практически постоянно находятся рядом с их владельцами, даёт 

возможность использовать этот канал в качестве коммуникации с 

потребителем посредством специальных мобильных приложений. По 

расчётам аналитической компании «App Annie», в 2018 г. 

среднестатистический пользователь смартфона проводил в приложениях 

около трёх часов в день, что на 10% больше, чем годом ранее, и на 20% 

превышает результат 2016 г. [1]. 

Согласно данным Национального статистического комитета 

Республики Беларусь, количество субъектов агроэкотуризма, 

осуществлявших деятельность в Республике Беларусь, на 2018 г. составило 

2 054 [5]. К примеру, в 2010 г. официально было зарегистрировано 

1 247 субъектов агроэкотуризма [4, с. 320]. За 8 лет их количество выросло 

почти вдвое, что говорит о большой заинтересованности со стороны 

предпринимателей и населения в развитии этого вида туризма. Изучив 

данные о численности обслуженных агроэкотуристов по странам 

постоянного места жительства, можно заметить, что численность 

обслуженных граждан Республики Беларусь выросла со 184 093 (2012 г.) до 

379 168 (2018 г.). Однако аналогичный показатель для туристов из стран СНГ 

за тот же период вырос только на 3 725. число иностранных туристов 

увеличилось на 934 человека. При этом количество путешественников из 

Польши, Литвы и Финляндии существенно снизилось: Польша – 3 191 

(2012 г.) / 1 772 (2018г.); Литва – 1 562 (2012 г.) / 592 (2018 г.); Финляндия – 

517 (2012 г.) / 103 (2018 г.). В то же время выросли показатели численности 

граждан Латвии (97 – 1 082 соответственно), Израиля (98 – 608), Эстонии (46 

– 521), Соединённого Королевства Великобритании и Северной Ирландии (3 

– 229) [5]. 

Проанализировав эти данные, можно сделать вывод, что сфера 

агроэкотуризма Республики Беларусь продолжает в большей степени 

ориентироваться на внутренний туризм. Хотя с июля 2018 г. увеличение 

срока безвизового пребывания иностранцев до 30 суток способствовало 

росту общего числа посетивших Республику Беларусь туристов (на 43% по 

сравнению с показателями 2017 г.), это не отразилось на статистических 

данных, касающихся сферы агроэкотуризма. 

Можно полагать, что основной причиной незаинтересованности 

агроэкотуризмом в Республике Беларусь является отсутствие полной 
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информации о маршрутах и агроусадьбах. При поисковом запросе в Google 

«ecotourism in Belarus» первый отклик приводит на сайт Belarus.by в раздел 

«Экотуризм в Беларуси». Здесь можно найти общую информацию о природе 

и национальных парках страны, экофестивалях и праздниках. Из 

представленных восьми экомаршрутов лишь один – «Воложинские 

гостинцы» – имеет гиперссылку. Однако она содержит недостаточно 

информации о маршруте; кроме того, отсылает к разделам «Велосипедный 

туризм в Беларуси» и «Агротуризм в Беларуси». В первом из них 

представлена информация о велосипедной инфраструктуре города Минска и 

о приграничных маршрутах без наличия гиперссылок. В разделе 

«Агротуризм в Беларуси» можно получить информацию о том, что такое 

агротуризм и какие фестивали и праздники проходят в стране. На сайте 

представлен «Планировщик путешествий по Беларуси». Предложенные в 

этом разделе экологические туры касаются лишь национальных парков и 

заповедников. Таким образом, официальный сайт Республики Беларусь не 

способен предоставить всю необходимую информацию для иностранных 

туристов, заинтересованных в экологическом путешествии по Беларуси [2]. 

На сайте Министерства спорта и туризма Республики Беларусь представлено 

два раздела: экотуризм и агроэкотуризм. Оба раздела являются 

ознакомительными и не дают какой-либо подробной информации или 

гиперссылок [6]. Сайт Белорусского общественного объединения «Отдых в 

деревне» имеет каталог усадеб. Поиск по этому каталогу достаточно 

удобный, можно выбрать не только регион, но и город. Однако при переходе 

на англоязычную версию сайта выявляется ряд проблем: поиск по региону и 

городу доступен только на русском языке; информация об агроусадьбах 

представлена также на русском языке; для получения подробных сведений 

необходимо связаться с усадьбой, при этом большинство усадеб имеет 

только контактный телефон, лишь некоторые указали адрес электронной 

почты или веб-сайта. «Календарь событий», представленный на сайте, не 

обновлялся с 2017 г. Веломаршрут по «Воложинским гостинцам» является 

единственным представленным на сайте путеводителем, однако ссылка на 

него оказывается нерабочей. Сайт greenways.by даёт описание «зелёных 

маршрутов» на английском языке и с картами. В то же время на нём 

размещена информация только о четырёх маршрутах по территории 

Республики Беларусь. Календарь событий, представленный на сайте, не 

обновлялся с 2009 г. [3]. Поиск в «Play Маркет» по запросам «ecotourism 

belarus» и  «greenway belarus» не дал результатов. 

Исходя из вышесказанного, можно сделать вывод, что поиск сведений 

об аргоэкотуризме в Республике Беларусь для иностранных граждан является 

довольно затруднительным. Не получив достаточно необходимой 

информации для планирования своего путешествия, туристы могут выбрать 

другое направление или будут вынуждены обращаться в туристические 

агентства, которые в большинстве своём предлагают одно- или 

многодневные поездки в национальные парки и заповедники. Некоторые 

турфирмы организуют для гостей многодневные автобусные туры по 
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природным и культурным местам Беларуси, что явно не ассоциируется с 

понятием экотуризма и «зелёных маршрутов». 

Использование современных ИТ может повысить заинтересованность и 

информированность туристов, что благоприятно повлияет на развитие 

агротуризма в стране. Необходимо использовать инновационные технологии 

создания и продвижения туристического продукта. Основной задачей в 

решении этой проблемы является формирование единого пространства в сети 

Интернет, где будет доступна полная и актуальная информация об 

агроэкотуризме в Беларуси. Создание подробных путеводителей и 

интерактивных карт на иностранных языках поспособствует повышению 

интереса как белорусских, так и иностранных туристов. Возможность 

быстрого получения необходимой информации, даже когда турист уже 

находится в пути, станет стимулом для освоения нового вида туризма 

неохваченными категориями потребителей. Такая интерактивность может 

быть достигнута благодаря разработке удобной мобильной инфраструктуры 

(мобильного приложения) для агроэкотуризма. Реализация данных проектов 

будет способствовать развитию региональной туриндустрии, привлечению 

молодого поколения горожан к проблемам экологии и сохранению историко-

культурного наследия, а также повышению имиджа города, региона и 

страны.     
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена анализу использования информационных технологий для 

популяризации агроэкотуризма Республики Беларусь. Анализ официальных сайтов 

государственных учреждений и общественных организаций, предоставляющих 

информацию об агроэкотуризме в Республике Беларусь, выявил многочисленные 

проблемы не только на англоязычных, но и на русскоязычных версиях сайта. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to the analysis of the use of information technology to popularize 

the agroecotourism of the Republic of Belarus. An analysis of the official websites of state 

https://www.mst.by/en/ecotourism-en/
https://www.mst.by/en/ecotourism-en/
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institutions and public organizations providing information on agroecotourism in the Republic of 

Belarus revealed a number of problems not only in English versions of the site, but also in 

Russian ones. 

 

Казаніна В. Ю. 

ІНТЭГРАТЫЎНАЯ ФАЛЬКЛАРЫСТЫКА Ў ДАСЛЕДАВАННЯХ 

МАСТАЦТВАЗНАЎЦАЎ-АНТЫКВАРАЎ 
Беларускі дзяржаўны ўніверсітэт культуры і мастацтваў 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 

 

Пошук сапраўды актуальных форм навуковага дыскурсу 

народазнаўства сярод беларускіх даследчыкаў сёння не вельмі папулярны. 

Гэта выклікае праблемы, бо фальклор у ХХІ ст. (у глабальным маштабе) 

становіцца ўсё менш запатрабаванай і ўсё больш элітарнай формай мастацтва 

і пераасэнсавання свету. У той жа час па-за ўвагай навукоўцаў застаецца 

карэннае арт-асэнсаванне (агучванне, афарбоўванне, рытмізацыя і 

сімвалізацыя) свету згодна з традыцыямі продкаў. Таму намаганні вучэбна-

навуковай лабараторыі фальклору Беларускага дзяржаўнага ўніверсітэта, 

перш за ўсё Рымы Кавалёвай і Вольгі Прыемка, а таксама загадчыка 

лабараторыі (да 2019 г.) Таццяны Марозавай па фарміраванні канцэпцыі, 

вектараў і прыярытэтаў інтэгратыўнай фалькларыстыкі заслугоўваюць павагі 

і пільнай увагі даследчыкаў-гуманітарыяў. У 2018 г. была заснавана серыя 

навуковых выданняў «Інтэгратыўная фалькларыстыка», не проста 

міжуніверсітэцкая, але і міжнародная (па складзе аўтараў), таму ёсць 

упэўненасць, што сваю функцыю ўвядзення айчыннай традыцыйнай 

культуры ў сусветны навуковы кантэкст [10, с. 6] яна пры паспяховым 

працягу цалкам здольная выканаць. 

Інтэгратыўная фалькларыстыка імкнецца пераадолець «састарэлы 

навуковы аб’ектывізм, які мае на ўвазе зварот да фальклору як да помніка 

<...> да яго як да суб’екта працэсу эксплікацыі мастацтва вуснай традыцыі» 

[10, с. 6]. 

Пра праблематыку і спецыфіку інтэгратыўнасці падыходаў да 

фальклору, монафальклорнасць, сінтэз і ўзаемадзеянне традыцыйных 

мастацтваў пісалі Рыма Кавалёва [7], Ігар Мацыеўскі [9, с. 6 – 24], Генрых 

Арлоў [9, с. 143 – 159]; пра гісторыка-антыкварна-этнаграфічныя 

даследаванні з інтэгратыўным падыходам – Марыя Гімбутас [3; 11; 12], 

Роберт Грэйвc [4; 5], Валянцін Даніленка [6], Барыс Рыбакоў [6, с. 5], а 

таксама шэраг іншых аўтараў. 

Мэта артыкула – высветліць, як у працах даследчыкаў, якія апелююць 

да антыкварнай справы і збірання старажытнасцяў, адлюстраваны такія 

базавыя канцэпцыі і вектары інтэгратыўнай фалькларыстыкі, як: а) пэўная 

монафальклорнасць архаічнай протакультуры; б) аналіз узаемасувязяў 

помнікаў фальклору (у побытавым, сацыяльным і гістарычным кантэкстах) 

асобных народаў-носьбітаў уласнай арыгінальнай культуры, якія прайшлі 

перыяд этнагенезу пасля першапачаткова поліэтычнай мастацкай архаікі. 
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Менавіта інтэгратыўная фалькларыстыка здольная адказаць на шэраг 

пытанняў агульнага парадку пра прычыны разнастайнасці (а ў некаторых 

аспектах – адзінства), а таксама каштоўнасць для чалавецтва ўсіх культур і 

мастацтваў вуснага тыпу. Яна даследуе генезіс такіх мастацкіх жанраў, як 

паэзія, музыка, тэатр; тэхналогію і форму народнага дэкаратыўна-

прыкладнога мастацтва, а таксама светапоглядныя вытокі каляндарных і 

сямейных абрадаў, магіі, шаманізму і г. д. Мастацтвазнаўцы-кампаратывісты 

грунтуюцца на тым, што ў дапісьмовых архаічных традыцыях гэтыя жанры 

мастацтва і формы традыцыйнага светапогляду былі больш цесна 

ўзаемазвязаныя і непадзельныя, чым у перыяд развіцця пісьмовай 

літаратуры, музыкі, драматургіі, а таксама ў час станаўлення прафесійнага 

антыкварнага рынку.  

Падобныя інтэгратыўныя падыходы выкарыстаў перакладчык, 

гісторык, міфолаг і антыквар Роберт Грэйвс у кнізе «Белая багіня». На думку 

Х. Л. Борхеса Р. Грэйвс здолеў у пэўнай ступені рэстаўрыраваць «першую 

граматыку паэтычнай мовы», а таксама «вярнуць паэзію да яе магічных 

вытокаў» [1, с. 5]. 

Сам Р. Грэйвс падкрэсліваў, што да глыбокага інтэгратыўнага 

асэнсавання тэмы вытокаў вуснапаэтычных тэкстаў і духоўнай 

протакультуры народаў трох кантынентаў (Еўропы, Азіі і Афрыкі) яго 

падштурхнулі менавіта антыкварныя артэфакты: гіркі для старадаўніх вагаў 

гандляроў золатам, скульптурныя выявы сфінксаў, кентаўраў, 

старажытнагрэчаскай Артэміды, заходнеафрыканскай багіні месяца Нгаме, яе 

жрацоў, старажытнарымскія разьбяныя пячаткі-гемы і г. д. [4, с. 693 – 698]. 

Для паглыблення ў сімволіку і вобразы паэм сярэднявечных валійскіх і 

аквітанскіх бардаў, трубадураў, менестрэляў даследчык прааналізаваў 

архітэктуру еўрапейскіх культавых збудаванняў неаліту і эпохі бронзы – 

дальменаў, кромлехаў і лабірынтаў. Гэты напрамак па кроскультурным 

аналізе артэфактаў Міжземнаморскага рэгіёна пасля працягнула Марыя 

Гімбутас.  

Гісторыя сведчыць, што ў сваіх кампаратыўных даследаваннях, якія 

аб’ядноўваюць інтэгратыўныя падыходы да вуснай і пісьмовай літаратуры, 

фалькларыстыку і антыкварыянізм, Роберт Грэйвс быў далёка не адзінокім. 

Яго неаднаразова кансультавалі іншыя знаўцы старажытнасцяў – сучаснікі, 

якія сумяшчалі антыкварную справу і гуманітарыстыку: Карл Людвіг 

К’ерсмеер – дацкі юрыст, паэт, калекцыянер афрыканскай скульптуры; 

нямецкі антыквар і даследчык Георг Шварц і іншыя. Акрамя таго, Р. Грэйвс 

спасылаецца на працы падобных па поглядах, метадах даследавання і родзе 

заняткаў навукоўцаў і антыквараў, якія жылі ў папярэднія эпохі. Сярод іх – 

аўтар археалагічнай працы «Hydryotaphia, ці Паграбенне ў урнах» Томас 

Браўн, які задаваў цалкам літаратуразнаўчыя пытанні: «Якую песню спявалі 

сірэны і пад якім імем хаваўся сярод дзяўчат Ахіл?» [4, с. 7]; Томас Гвін 

Джонс – літаратурны крытык і спецыяліст па старажытнасцях Уэльса [4, 

с. 19]; Шарлота Гест – перакладчык сярэднявечных тэкстаў і папулярызатар 

старажытнавалійскай культуры [4, с. 34]; Ёла Моргануг – антыквар, паэт і 
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выдавец [4, с. 34]; Оўэн Канелан – ірландскі філолаг, збіральнік 

старажытнасцяў, а таксама выдавец «Прац Вялікай акадэміі бардаў» [4, с. 36] 

і іншыя. 

Большасць гэтых даследчыкаў у рознай ступені належыць да 

паслядоўнікаў так званага брытанскага антыкварыянізму XVI – XVII стст. – 

навукова-практычнай школы назапашвання, вывучэння, публікацый 

старажытнасцяў, каля вытокаў якой стаяў лорд-канцлер Англіі пры каралі 

Якаве І Фрэнсіс Бэкан. Ён неаднаразова характарызаваў веды, заснаваныя на 

вывучэнні старажытнасцяў (antiquitatos) і фрагментаў вуснай творчасці 

народа («уласных імёнаў і мовы, этымалогіі, прыказак, уяўленняў» [2, с. 

170]), як надзвычай важныя, а такога роду даследаванні – ганаровымі, 

годнымі павагі і падтрымкі. Гатовых інтэгратыўных методык брытанцы ў 

завершаным выглядзе не прапанавалі, але ў дзейнасці паслядоўнікаў 

антыкварыянізму яны інтуітыўна прысутнічалі. 

Вось як апісвае момант свайго «інтаграцыйнага азарэння» сам Роберт 

Грэйвс: «Займаючыся кнігай пра арганаўтаў, я выявіў, што Белая Багіня 

Пеліёна становіцца ўсё больш важнай для майго апавядання. Акрамя таго, у 

маім працоўным пакоі захоўвалася некалькі заходнеафрыканскіх медных 

штучак <...> гірак для залатога пяску, у асноўным, фігуркі жывёл, сярод іх – 

гарбун, які іграе на флейце <...> А пасля я даведаўся, што гарбун быў 

герольдам царыцы-маці нейкай Аканскай дзяржавы, і што кожная царыца-

маці <...> аб’яўляе сябе інкарнацыяй Траістай Багіні месяца Нгаме» [4, 

с. 694]. Аканы – этнічная супольнасць, якая жыве ў Заходняй Афрыцы, 

галоўным чынам на тэрыторыі Ганы. Энцыклапедычная адукаванасць 

Р. Грэйвса дазволіла яму суаднесці антыкварныя артэфакты са звесткамі аб 

неалітычных культах Міжземнамор’я. Ён атрымаў аснову «светапогляднай 

матрыцы» архаічных міфалогій памежжа трох кантынентаў (шмат у чым 

першапачаткова монафальклорнай), што ў далейшым пакінула сляды ў 

тэкстах, выяўленчым мастацтве, абрадах і традыцыйных мадэлях паводзін 

народнасцей еўрапейцаў, азіятаў і афрыканцаў, якія ў свой час прайшлі шэраг 

стадый этнагенезу. 

У ХХ ст. ўспаміны пра матрыярхальныя дахрысціянскія культы і 

традыцыйны светапогляд Еўропы ўжо існавалі на перыферыі яе культуры. 

Але наяўнасць інтэгратыўных універсальных сімвалаў, устаноўка на 

парадаксальную монафальклорнасць розных традыцый дазволіла Р. Грэйвсу 

рэстаўрыраваць наступную за вызначэннем матрыярхальнага генезісу 

міфалогій Міжземнамор’я прыступку – сувязь архаічнага светапогляду з 

абрадавай і паводзінскай культурай, якая прайшла перыяд этнагенезу 

народаў-спадчыннікаў мясцовай сінкрэтычнай мастацкай архаікі. Апісваючы 

даследчы вопыт па асэнсаванні ўласнай антыкварнай калекцыі 

старажытнасцяў аканаў, Р. Грэйвс адзначыў: «На вечцы шкатулкі была 

выяўлена спіраль, якая дакраналася адным канцом да прамавугольнай рамкі з 

дзевяццю зубцамі на кожным баку, і гэта азначала: “Няма нікога больш 

магутнага ў сусвеце, чым Траістая Багіня Нгаме!” Фігуркі і шкатулку зрабілі 

да таго, як брытанцы захапілі Залаты Бераг» [4, с. 694]. У каланіяльную эпоху 
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«Залаты Бераг» – назва Ганы, дзе да ХХ ст. захаваліся артэфакты архаічнага 

матрыярхальнага культу багіні Нгаме, якія трапілі ў калекцыю Р. Грэйвса. 

Шэраг асаблівасцяў антыкварных прадметаў уласнай калекцыі дапамог 

развіццю далейшых даследаванняў: «Стары Георг Шварц, яўрэйска-нямецкі 

калекцыянер старажытнасцяў, завяшчаў мне яшчэ пяць або шэсць аканскіх 

фігурак, сярод якіх была незразумелая фігурка з адным вялікім вокам. Пазней 

спецыялісты па заходнеафрыканскім мастацтве ідэнтыфікавалі яе як жраца-

okrafo аканскага цара» [4, с. 695]. У заходнеафрыканскай міфалогіі «okrafo» 

(ад «okra» – «чалавек») – персанаж рэлігійных поглядаў, асноўная функцыя 

якога заключалася ў нашэнні царскай душы. Таму адным з пытанняў для 

Р. Грэйвса было, чаму душу цара старажытных аканаў і іншых архаічных 

народаў было неабходна пэўны час захоўваць: «У сваёй кнізе я выказаў 

меркаванне, што ў архаічным міжземнаморскім грамадстве цара прыносілі ў 

ахвяру ў канцы тэрміну яго праўлення. Але пасля <...> ён набыў дадатковую 

ўладу як галоўны міністр царыцы і прывілею прыносіць у ахвяру сваю 

замену» [4, с. 695]. 

Супаставіўшы монафальклорныя вытокі міжземнаморскіх рэлігій, 

аўтар «Белай багіні» прыйшоў да шэрагу абагульненняў. Іх нязначныя дэталі 

часам аспрэчвалі іншыя даследчыкі, але ніхто з сур’ёзных навукоўцаў не 

сумняваўся ў адной з інтэгратыўных установак Роберта Грэйвса: «...мова 

паэтычнага міфа, вядомая ў старажытныя часы ў краінах Міжземнамор’я і 

Паўночнай Еўропы, была магічнай мовай, неаддзельнай ад рэлігійных 

абрадаў у гонар багіні месяца <...> застаючыся мовай сапраўднай паэзіі. 

“Сапраўднай” – у сучасным настальгічным сэнсе “непадробленага арыгінала, 

а не яго сінтэтычнай замены”» [4, с. 8].  

Першапачаткова трактат Р. Грэйвса называўся «Алень ў гушчары», 

таму ў працяг тэмы антыкварнага таленту аўтара (звязанага з гуманітарна-

даследчым) прывядзем яго выказванне: «Калі “Белая багіня” ўжо выйшла ў 

свет, адзін антыквар у Барселоне прачытаў маіх “Клаўдзяў” запрасіў мяне да 

сябе, каб я выбраў камень для пячаткі з калекцыі рымскіх самацветаў, што 

нядаўна трапіла да яго. Сярод іх быў чужынец – сердалікавая з абадком 

пячатка, якая адносілася да эпохі арганаўтаў і на якой былі выгравіраваны 

царскі алень <...> і збоку паўмесяц! Гэта таксама можна лічыць выпадковым 

супадзеннем!» [4, с. 696]. Аднак пры правільным метадалагічным падыходзе 

супадзенні толькі ўскосна пацвярджаюць аб’ектыўную незалежную ад іх 

праўду і правілы яе спасціжэння. 

Р. Грэйвс неаднаразова тлумачыў, што ён не містык і не сектант, а 

цалкам рацыянальны чалавек ХХ стагоддзя, таму яго намаганні нельга 

разглядаць як фанатычную графаманскую «сізіфаву працу» па пошуку 

адцягнутасці ісцін. Бо многія высновы, абстрактна сфармуляваныя ім у 

«Белай багіні» ў 1940-х гадах, пачалі дакументальна пацвярджацца ўжо праз 

два дзесяцігоддзі (1960 – 1990-я гг.) міжнародна прызнанымі адкрыццямі 

амерыканскага археолага, антраполага і фалькларыста літоўскага паходжання 

Марыі Гімбута. Уклад у гісторыю гэтай даследчыцы параўноўваюць з 

дасягненнямі лінгвіста Франсуа Шампальёна, які ўпершыню расшыфраваў 
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старажытнаегіпецкія іерогліфы [3, с. 5]. За свае працы Марыя Гімбутас стала 

членам Амерыканскай акадэміі навук, а газета «Лос-Анджэлес таймс» у 

1968 г. абвясціла яе «жанчынай года» [3, с. 8]. У 1970-я гады М. Гімбутас 

з’яўлялася кіраўніком усіх раскопак неалітычных паселішчаў у Югаславіі, 

Македоніі, Грэцыі і Італіі, якія фінансаваліся па навуковых праграмах ЗША. 

Вынікам стала шмат у чым сугучная «Белай Багіні» Р. Грэйвса канцэпцыя 

культуры Старой Еўропы, апублікаваная ў міжземнаморскай і глабальна 

арыентаванай трылогіі кніг «Багіні і багі Старой Еўропы» (1974), «Мова 

Багіні» (1989) і «Цывілізацыя Багіні» (1991). У гэтай трылогіі М. Гімбутас 

паслядоўна стварыла ідэалізаваную карціну матрыярхальнага 

даіндаеўрапейскага грамадства Старой Еўропы, заснаванага на роўнасці. На 

думку даследчыцы, у выніку ўваходу на стараеўрапейскія прасторы намадаў-

індаеўрапейцаў на змену «залатому стагоддзю» прыйшла андакратыя – 

патрыярхальная ўлада, пабудаваная на вайне і гвалце [3, с. 9 – 10]. Р. Грэйвс 

менавіта ў гэтую эпоху канстатаваў пачатак згасання магічнай «мовы 

паэтычнага міфа» ў вуснай паэзіі Міжземнамор’я, і такім чынам канцэпцыі, а 

таксама высновы даследчыкаў супадаюць. 

У выніку аналізу звестак аб выкарыстанні інтэгратыўнай 

фалькларыстыкі ў даследаваннях мастацтвазнаўцаў-антыквараў правамерна 

сфармуляваць наступныя высновы: 1) у сярэдзіне ХХ ст. даследчык міфалогіі 

і паэтыкі вуснай і пісьмовай літаратуры Роберт Грэйвс і яго калегі, 

апелюючы да антыкварнай справы, змаглі інтэгратыўна ахарактарызаваць 

монафальклорнасць архаічнай Міжземнаморскай традыцыі, звязанай з 

мясцовымі матрыярхальнымі палеакультамі; 2) інтэгратыўны аналіз 

узаемадзеяння мастацтваў у вытворных ад дадзенай монафальклорнай 

традыцыі культурах шэрагу народаў Еўропы, Азіі і Афрыкі прывёў да 

значных абагульненняў у мастацтвазнаўстве і фалькларыстыцы, 

пацверджаных сумежнымі абласцямі навукі; 3) асабліва наглядна шматлікія 

гіпотэзы Р. Грэйвса і яго сучаснікаў былі пацверджаны, а таксама развіты 

археолагам, антраполагам і фалькларыстам Марыяй Гімбутас у яе канцэпцыі 

культуры Старой Еўропы, што сведчыць пра перспектыўнасць і 

неабходнасць прымянення інтэгратыўнага падыходу ў метадалогіі сучаснай 

гуманітарыстыкі. 

 
ЛІТАРАТУРА  

1. Борхес, Х. Л. Предисловие / Х. Л. Борхес // Белая Богиня : избранные главы / 

Р. Грейвс ; пер. с англ. Б. Дубинина. – СПб., 2000. –  С. 5 – 6. 

2. Бэкон, Ф. О достоинстве и приумножении наук / Ф. Бэкон // Сочинения : в 

2 т. / Ф. Бэкон. – М., 1971. – Т. 1. – С. 87 – 546. 

3. Гимбутас, М. Славяне / М. Гимбутас ; пер. с англ. Ф. Капицы. – М. : 

Центрполиграф, 2003. – 216 с. 

4. Грейвс, Р. Белая Богиня / Р. Грейвс ; пер. с англ. В. Ахтырской. – М. : 

Иностранка ; Азбука-Аттикус, 2015. – 704 с. 

5. Грейвс, Р. Белая Богиня : избранные главы / Р. Грейвс ; пер. с англ. 

И. Егорова. – СПб. : Амфора, 2000. – 382 с. 



423 

6. Даниленко, В. Космогония первобытного общества / В. Даниленко // Начала 

цивилизации. – Екатеринбург ; М., 1999. – С. 3 – 216. 

7. Ковалёва, Р. Интегративные векторы фольклористики / Р. Ковалёва // 

Фалькларыстычныя даследаванні. Кантэкст. Тыпалогія. Сувязі : зб. навук. арт. / пад. 

навук. рэд. Р. Кавалёвай, В. Прыемка. – Мінск, 2011. – Вып. 8. – С. 305 – 310. 

8. Котляр, Е. Ашанти мифология / Е. Котляр // Мифы народов мира : 

энциклопедия : в 2 т. / гл. ред. В. Токарев. – М., 1987. – Т. 1. А – К. – С. 142 – 143. 

9. Сравнительное искусствознание – XXI век / ред.-сост. О. Колганова ; отв. 

ред. И. Мациевский. – СПб. : РИИИ, 2014. – Вып. 1. Наследие Генриха Орлова и 

актуальные проблемы современного сравнительного искусствознания. – Ч. 1. – 160 c. 

10. Цень Стралы: культурныя і вербальныя коды традыцыі / пад навук. рэд. 

Р. Кавалёвай, В. Калацэя. – Мінск : Права і эканоміка, 2018. – 190 с. 

11. Gimbutas, M. The Gods and Goddesses of Old Europe: 7000 to 3500 BC Myths, 

Legends and Cult Images / M. Gimbutas. – Los Angeles : University of California Press, 1974. – 

303 p. 

12. Gimbutienė, M. Baltų mitologia : senovės lietuvių deivės ir dievai / 

M. Gimbutienė. – Vilnius : Lietuvos rašitojų s-gos liedukla, 2002. – 164 p. 

 

РЕЗЮМЕ 

В статье анализируются исследования антикваров, где задействованы такие 

базовые концепции интегративной фольклористики, как монофольклорность архаичной 

протокультуры, а также анализ памятников фольклора в бытовом, социальном и 

историческом контексте. Автор приходит к выводу, что возникновение исследовательских 

методик, направленных на анализ взаимодействия искусств, обычно происходит из-за 

ненадлежащей сохранности исследовательского материала. Результаты интеграционного 

исследования затем, как правило, подтверждаются смежными областями науки. 

 

SUMMARY 

The article analyzes how such basic concepts of integrative folklore as ethnopsychology 

of the mono-folklore of the archaic protoculture are involved in antiquarian studies, as well as 

the fact that the analysis of the folklore monuments in everyday, social and historical contexts 

always follow the specific syncretical ethnogenesis. The author concludes that the emergence of 

research techniques aimed at analyzing the synthesis and interaction of the arts usually causes 

poor preservation of the material under study, and the conclusions obtained from the integrative 

study, as a rule, are subsequently confirmed by related fields of science. 

 

Мазур В. П. 

К ВОПРОСУ ОБ УНИКАЛЬНЫХ РЕЗНЫХ ЭЛЕМЕНТАХ В 

ИНТЕРЬЕРЕ ДЕРЕВЯННОЙ ЦЕРКВИ ПОКРОВА ПРЕСВЯТОЙ 

БОГОРОДИЦЫ В СЕЛЕ КРЕНИЧИ ОБУХОВСКОГО РАЙОНА 

КИЕВСКОЙ ОБЛАСТИ 
Национальная академия изобразительного искусства и архитектуры, г. Киев 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Деревянная Покровская церковь в селе Креничи Обуховского района 

Киевской области, возведённая по примеру древних образцов деревянного 

зодчества, не раз становилась объектом исследования не только 

архитекторов, но и краеведов. В научных изданиях по истории архитектуры 

отмечено, что церковь построена в 1761 г. по инициативе игуменьи Иоанно-

Богословского женского монастыря Ксанфии Протанской. В 1850 г. здание 
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было отремонтировано и, вероятнее всего, перестроено. Храм является 

памятником архитектуры национального значения (охр. № 936) [1, с. 586, 

№ 77; 12, с. 137 – 138]. Информация о церкви содержится в краеведческой 

работе Л. Похилевича [14, с. 34]. К истории построения, реконструкции и 

сохранения церкви обращался историк Владимир Перерва в работе 

«Православні святині Підгірців та Креничів: з історичного минулого» [13, 

с. 25 – 31]. 

Архитектурные особенности церкви, её архаичная форма не раз 

становились центром внимания классических изданий по истории 

архитектуры Украины [12, с. 137 – 138]. Памятник деревянного зодчества 

Центрального региона Украины церковь Покрова Пресвятой Богородицы в 

селе Креничи поражает своей величественной простотой и изысканностью. 

Именно это привлекло внимание режиссёра Ивана Миколайчука, и храм был 

снят в художественном фильме «Вавилон ХХ» (Киевская киностудия 

им. А. Довженко, 1979 г.), о чём в 2018 г. рассказал нам настоятель храма, 

который вместе с прихожанами много сил и времени посвятил исследованию 

истории церкви.  

В интерьере сооружения привлекает внимание орнаментированная 

выемчатая резьба на главной балке, поддерживающей потолок, на которой 

вырезан крест, памятная надпись, розетки разной конфигурации и вероятная 

дата постройки храма. По свидетельству М. Селивачёва, это было типичным 

для всей территории Украины [17, с. 94 – 95, 97]. Исследованию резьбы 

балок церквей и крестьянских домов посвящён ряд работ Г. Юрченко [23, 

с. 67 – 69; 24, с. 154 – 156], Ю. Нельговского [10, с. 124], Я. Тараса [19, с. 338 

– 340, 348 – 349, 459], А. Харлана [20, с. 70 – 86]. Так, украинский историк 

Д. Яворницкий в работе «Історія запорізьких козаків» вспоминает о 

подобной резной балке с крестом, дате строительства и имени куренного 

атамана-строителя в казацких куренях (шалашах) [25, с. 127 – 128]. К 

исследованию декорирования балок и косяков дверей обращалась 

Ю. Ивашко [3, с. 206 – 208]. Символы розетки присутствуют в декоративной 

отделке Софии Киевской [5, с. 161, ил. 102]. 

Во время экспедиции 2018 г. при основательном исследовании 

потолочной балки церкви в центральном срубе была найдена надпись, 

расположенная по всей длине балки в боковой её части – в нефе церкви [6].  

Вероятнее всего, надпись в церкви XVIII в. была повреждена ещё во 

время обновлений в XIX в., а также при нанесении красок в ХХ – ХХI вв. В 

тексте достоверно просматриваются только начальные слова отдельных 

фрагментов и наличие титла. Возможно, в результате реставрационных работ 

надпись получит вид, который позволит опубликовать текст и расшифровать 

его основное содержание. 

В церкви Покрова Пресвятой Богородицы орнаментально-плоскостная 

резьба находится на балках, в алтарной части, нефе и притворе. Розетки 

разной конфигурации находятся в нижней части балок, в отличие от 

сплошной узорчатой надписи (расположенной по направлению от 

сегодняшнего входа) на боковой части потолочной балки нефа. В отдельных 
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элементах резных розеток просматривается голубая краска, что указывает на 

неоднократные обновления слоёв краски в интерьере деревянной церкви.  

Орнаментальные рисунки в виде цветка (шести- и восьмилепестковые 

розетки) имеют семантическое наполнение солярного знака в различных 

вариациях [4, с. 479; 11]. Орнаментальные украшения применяли крестьяне 

для отделки жилья, что хорошо представлено в коллекциях этнографических 

музеев Украины и Польши. Распространённость символа розетки в быту 

различных народов ярко прослеживается даже в виде форм для печенья и 

сливочного масла [22].  

По наблюдениям Л. Прибеги, резьба неглубокой выемки была 

распространена в лемковских храмах и включала в себя информацию о 

построении храма и его реконструкциях [15, с. 39 – 41]. В экстерьерах 

орнаментально-плоскостная резьба в виде розеток имеется на косяках 

Успенской церкви в селе Новоселица Закарпатской области (1669). Резной 

портал наблюдаем и в церквях святого архангела Михаила в с. Крайниково 

(1668), а также святого Николая Чудотворца в селе Сокирнице (XVII в.). 

Резные розетки в комбинации с другими элементами (мотивом 

кружева, фигурной надписью и вырезанным крестом) сочетались с фактурой 

дерева, формируя тем самым своеобразный единый ансамбль неповторимого 

благоустройства деревянной церкви Киевского региона. 

П. Юрченко убедительно доказывает, что именно плотники-строители, 

а не мастера-резчики выполняли подобную резьбу [23, с. 69]. Так, в 

Покровской церкви города Фастова вырезанные шестилепестковые розетки 

наблюдаем на ригелях (церковь отреставрирована И. Могитичем в 1975 – 

1977 гг.) и архивных фото С. Таранушенко в церкви Святого Николая в селе 

Ольшаны (1753) [18, с. 315, ил. 74 ж], в интерьере церкви Святого Николая в 

селе Турка (1700 – 1739). В конструкциях и композициях деревянных 

барочных (термин имеет относительный характер) церквей народные мастера 

всегда имели определённое пространство для импровизации [16, с. 39]. 

Во фронтонах каменных церквей мотив розетки присутствует в 

Успенской церкви во Львове [7, с. 49] и Спасо-Преображенской церкви села 

Большие Сорочинцы Полтавской области (1728 – 1734), что, по наблюдениям 

Л. Миляевой, имеет символическое значение и связано с солнцем и идеей 

Фаворского света [2, с. 10]. Искусствоведческому анализу сохранившихся и 

реконструированных керамических розеток посвящена статья В. Мезенцева 

[8]. 

В нижней части потолочной балки нефа (со стороны притвора) 

расположена резная розетка, вихревая, окантованная группой треугольников, 

что напоминает мотив подсолнечника как символа солнца. Треугольники, 

плотно расположенные друг за другом, отделяют её от центральной группы и 

придают ощущение расположения розетки на воображаемом рушнике, что, в 

свою очередь, акцентирует внимание на центральном объёме церкви. 

Центральная группа – резная композиция, включающая три розетки, является 

смысловым центром всей композиции на балке.  
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В центральной части потолочной балки нефа семь розеток соединены в 

единую кругообразную форму. Центральная розетка увеличена, её 

фланкируют симметричные шестилепестковые розетки, что подчёркивает 

смысловой центр композиции розеток на балке, акцентируя внимание на 

резном кресте, расположенном на боковой стороне балки. Все розетки 

центральной части окантованы элементами из треугольников, 

напоминающих мотивы подсолнечника и солярные знаки. Две вихревые 

розетки расположены в притворе и фланкируют балку с двух сторон. В 

алтарной части также находится шестилепестковая розетка, подобная розетке 

в нефе, без окантовки, с мотивом, напоминающим рушник. Подобные 

композиции розеток находим в коллекциях резных артефактов музеев 

Украины и Польши. 

По утверждению Я. Тараса, поскольку в разное время символика 

розетки имела разные значения, мы не можем интерпретировать её 

однозначно [18, с. 338]. В церкви Покрова Пресвятой Богородицы села 

Креничи, по мнению местного священника, расположение семи розеток, 

вероятнее всего, связано с Семью таинствами в православной церкви и 

символикой числа семь в православной традиции [9]. 

Данное предположение можно считать правдоподобным, учитывая и 

выводы Я. Тараса о том, что «розетки были не просто изображением солнца, 

они служили идеограммами связанных с ними религиозных понятий» [19, 

с. 338]. По мнению искусствоведа С. Яценко, «“Колесо Юпитера” 

трансформировалось в монограмму Иисуса Христа» [26, с. 13]. 

Подытоживая, можем предположить, что шестилепестковая розетка, 

расположенная на балке в алтарной части, может быть идеограммой, 

связанной с религиозным мировосприятием.  

Датировка орнаментальных рисунков в виде резных розеток на балке 

Покровской церкви в селе Креничи не определена. Известно, что они были 

довольно распространены и в XVIII, и в XIX веках. Однако следует обратить 

внимание на проведённый в 1850 г. ремонт, который предполагает 

возможность обновлений потолка (вероятное проведение следующих 

реконструкций), а также появления резных розеток и обновления найденной 

надписи, но данное предположение требует обращения к историческим 

документам по строительству и ремонту исследуемого храма.  

Отдельно отметим недоступность для прочтения целостного текста 

надписи при проведении оптико-физических исследований с применением 

методов, предложенных авторитетным специалистом в области экспертизы 

произведений живописи В. Цитовичем [21, с. 19 – 20].  

В ходе оптико-физических исследований резьбы церкви был 

обнаружен недостаточно выразительный фрагмент в памятной надписи с 

вероятной датой постройки «... 740» (в первой части даты имеются потери). 

Та же дата упоминается и в описи имущества храма 1796 г., представленной 

В. Перервой [13, с. 26]. Учитывая вышеизложенное, можем предположить 

вероятность построения храма в 1740 г. Однако существует вероятность 

вмешательства в текст надписи последующих мастеров, и мы не можем быть 
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уверены в оригинальности современного варианта надписи. Таким образом, 

информация, оставленная создателями церкви Покрова Пресвятой 

Богородицы, не является окончательным сведением о дате её возведения, а 

следовательно, нельзя использовать эти данные в качестве аргумента для 

отрицания основной теории о строительстве храма в 1761 г. В то же время 

нельзя отвергнуть гипотезу, возникшую при прочтении основных 

фрагментов надписи, которая подтверждается архивными источниками 

(описанием имущества церкви), где указана дата постройки – 1740 год.  

Подытоживая проведённое исследование, заметим, что для 

окончательного установления подлинной датировки памятника следует в 

будущем основательно изучить историю его строительства и возможные 

новые архивные источники. 

Важными в исследовании датировки построения деревянной церкви в 

селе Креничи Обуховского района Киевской области являются следующие 

свидетельства: надпись на балке церкви, фрагмент которой указывает на 

вероятность возведения храма в 1740 г.; архивные документы, 

обнародованные историком В. Перервой. 

Обнаруженная и расшифрованная часть надписи орнаментально-

плоскостной резьбы составляет единое целое изысканного ансамбля 

деревянной церкви Киевского региона: вырезанный крест и надпись «ИНЦИ» 

над ним, сверху слева – «ИС», справа – «ХС», которые традиционно 

располагались на балках.  

Исследованием установлено, что на сегодня невозможно целостно 

исследовать резьбу для воспроизведения полноты содержания памятной 

надписи. Дальнейшее всестороннее изучение позволит выяснить 

подлинность надписи и покажет достоверность полученных нами 

результатов.  
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассмотрены уникальные фрагменты резьбы в интерьере деревянной 

церкви Покрова Пресвятой Богородицы в селе Креничи Обуховского района Киевской 

области. 

 

SUMMARY 

The article is dedicated to the main unique fragment of wood carving at the church of 

St. Pokrov located in the village of Krenichi, Obukhiv district of Kyiv region. 

 

Машедо М. С. 

ВЛИЯНИЕ СОВРЕМЕННОЙ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ НА 

ФОРМИРОВАНИЕ FASHION-КОЛЛЕКЦИЙ 
Белорусский государственный университет культуры и искусств 

(Поступила в редакцию 13.09.2019) 

 

На протяжении нескольких столетий развитие вкусов и настроений 

общества напрямую зависит от формирования определённых механизмов 

культуры. Культура как таковая представляет собой совокупность ценностей, 

норм, образцов поведения, культурных стереотипов и прочих культурных 

механизмов, которые обеспечивают коллективный характер деятельности 

людей. В свою очередь, художественная культура, являясь одной из сфер 

культуры, решает задачи интеллектуально-чувственного отображения мира в 

художественных образах и различных аспектов обеспечения этой 

деятельности [5]. В современной художественной культуре центральное 

место занимает искусство и различные виды творческой деятельности 

человека. Способность человека к художественному творчеству 

основывается на процессе чувственного восприятия действительности и 

эмоциональном отношении к ней, что позволяет художникам выражать 

посредством творчества свои идеи. Современная художественная культура – 

это объёмный пласт исторически сложившихся ценностей, оказывающих 

существенное влияние на все сферы человеческой жизни.  

Особое место в процессе развития современной художественной 

культуры занимает культура повседневности. По мнению искусствоведа 

Е. Барковой, культура повседневности представляет собой «сферу 

конструирования человеком личностного пространства жизненного мира, в 

котором формируется его образ и стиль поведения» [1]. Это связано с тем, 

что эстетические ценности художественной культуры и культуры в целом 

оказывают влияние на развитие личности, её вкусов и предпочтений. 

«Вместе с тем, именно во вкусах сказывается влияние приоритетных для 

культуры определённого времени общих ценностных установок и моделей 

жизни» – отмечает Е. Баркова [1]. 

Цель – выявить влияние современной художественной культуры на 

формирование fashion-коллекций. 

Современная художественная культура влияет на все уровни жизни 

общества. Заинтересованность культурного мира в развитии модной 

индустрии во многом связана с разрушением общепризнанной иерархии 

http://www.grandars.ru/college/filosofiya/hudozhestvennyy-obraz.html
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ценностей и, как результат, в развитии идейной составляющей культурного 

наследия в костюме. Эстетическая среда модной индустрии создала такие 

условия, в которых человек постоянно находится перед бесконечным 

выбором индивидуального стиля. 

Одетый по фигуре костюм можно рассматривать как продукт 

творческой мысли дизайнера. Модный костюм настолько глубоко проник в 

общественную и культурную жизнь, что стал необходимым атрибутом 

современного мира, найдя отражение в различных видах современного 

искусства. Мода отображает более кратковременные изменения внешних 

форм предметов художественного творчества. Однако это 

непродолжительное господствование тенденций и направлений модного 

мира нашло своё отражение в различных направлениях культурного 

пространства. Моде подвластны различные проявления человеческой 

деятельности, которые воспеваются деятелями художественного мира: в 

литературе, музыке, архитектуре, кинематографе, живописи, театре и других 

сферах. Имея в своём арсенале различные средства выражения, мода по-

прежнему реализуется в виде костюмов различных скульптурных форм. 

Архитектурные сооружения эпохи Возрождения, барокко и рококо 

продолжают использоваться дизайнерами для создания сложных 

конструкций платьев, пальто, головных уборов. Модный костюм становится 

объёмно-пространственной скульптурой, имеющей в своей основе фигуру 

человека – модуль, несущий в себе эволюционно выработанные 

пропорциональные соотношения частей тела. Костюм так же, как и предметы 

архитектурных ансамблей, вписывается в среду, заставляя человеческое тело 

взаимодействовать с окружающим миром. Помимо грамотно созданных 

пропорций дизайнеры продолжают поиски средств, позволяющих показать 

необычайное многообразие творческой мысли. В поиске новых линий, 

цветовых решений в костюме дизайнер стремится к тому, чтобы новые 

модные открытия соответствовали своему назначению и были оправданы 

назначением или объяснялись историческими традициями. По мнению 

Т. Чижик, «мода, которая создаётся без учёта требований населения, никогда 

не привьётся, не станет общей и интересной» [6, с. 6].  

Процессы, происходящие внутри модной индустрии и нашедшие своё 

воплощение во внешнем мире, породили связи моды с визуальной культурой. 

Модные формы костюмов 30 – 40-х, 50-х и 70-х годов ХХ в. нашли своё 

воплощение в кинематографе. Разнообразие силуэтных форм позволило 

режиссёрам воссоздать на экране тенденцию постоянного творческого 

развития, присущую и моде. Для любого произведения экранного искусства 

дизайнерами создаются коллекции костюмов для каждого героя, в которых 

автор делает попытку передать образную составляющую роли персонажа, 

обогатить его образ и усилить впечатление от игры актёра. В экранной моде 

у дизайнеров есть возможность использовать мотивы прошедших эпох. 

Начало ХХI в. показало, что работы модельеров прошлого столетия 

относятся к разряду произведений искусства и привлекают особое внимание 

специалистов из различных областей профессиональной деятельности. 
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Многие предметы одежды и аксессуаров являются раритетами и 

представляют несомненную художественную ценность. Всё чаще стала 

наблюдаться тенденция обращения моды к произведениям живописи. 

Колористическое, композиционное и идейное решение живописных полотен 

нашло своё отражение в коллекциях именитых домов моды и в 

индивидуальных дизайнерских разработках (рисунок 1).  

 
Рисунок 1. Произведение В. ван Гога «Ирисы» как источник инспирации для женского 

платья 
 

Разнообразие возможностей в моде позволяет ей не только развиваться 

как самостоятельному направлению современной художественной культуры, 

но и транслировать свои собственные достижения в других видах искусства. 

Отображения, происходящие в моде в 90-е годы ХХ в., также нашли своё 

воплощение в театральном искусстве, которое, представляя собой синтез 

видов искусств, использует возможность модной индустрии передавать 

определённые настроения различных эпох. Волнующие события конца ХХ в. 

оставили след в культурной памяти. Мода, обладая умением «подхватывать» 

событийные моменты, динамично отобразила их в театральном костюме. 

В литературе мода также нашла себе место, позволив авторам 

литературного жанра донести до мира в своих произведениях изменчивость и 

массовую заинтересованность модой. Наиболее значимым присутствием 

моды в современной художественной культуре можно считать «красивый» 

результат. Красота, к которой стремятся деятели искусства, во многом 

связана со стремлением сохранить естественное продолжение культурной 

мысли общества. В музыкальном искусстве модный костюм воплотился в 

звуках, способных передать общее настроение от предметов модного мира. 

Анализируя специфику материалов, которые используются дизайнерами, 

можно также предположить, что существует динамика моды, 

способствующая смене культурных образцов. 

В индустрии моды и красоты её эстетическая сторона всегда 

определяла будущие направления в развитии, выражая «общие идеи, 

характерные для данного времени, того или иного народа, представления 

человека о себе, своём теле, своём месте в обществе и в окружающем мире, 

одним словом – жизненную парадигму данной эпохи», что в значительной 

мере связывает fashion-индустрию с эстетикой художественной культуры [3, 

с. 67]. 
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В настоящее время fashion-индустрия представляет собой мощное 

индустриальное направление с наличием в ней коммерческих проектов, а 

также факторов формирования «культурных» моделей поведения, которые в 

значительной степени определяют будущие тенденции и предпочтения 

общества. Разнообразие направлений в модной индустрии говорит о том, что, 

как любое «целостное объединение», оно развивается, претерпевая 

изменения. Как правило, свои идеи дизайнеры воплощают посредством 

создания коллекции. Коллекция – это «серия моделей различного 

назначения, построенная на основе единого образа и конструктивного 

решения, стиля, базовой формы, материалов, фурнитуры и прочего» [4, с. 8]. 

Создание коллекции можно определить как процесс творческий, проект 

чисто художественной мысли дизайнера с точки зрения высокого искусства. 

Коллекция как продукт художественной культуры представляет собой 

произведение дизайнерского искусства. Автор коллекции вдохновляется 

художественной идеей, богатством эстетических и художественных связей, 

вызванных рядом ассоциаций от источника творчества. Художник-модельер 

создаёт свои коллекции, опираясь на законы моды и стилевые особенности 

эпохи, что в значительной степени влияет на формирование культурных 

идеалов и вкусов в конкретный временной отрезок. Э. Васильева в своём 

исследовании отмечает: «Каждый дизайнер пытается найти свой набор 

образов и совокупность знаков для визуального сообщения публике» [2, 

с. 101]. Коллекция одежды как часть культурной среды, представляет собой 

знаковую систему, прочтение которой возможно посредством восприятия. 

Значительное внимание уделяется социокультурной составляющей 

коллекции, которая несёт в себе отпечаток, создающий статусную позицию 

дизайнера в мире моды. 

Роль fashion-коллекции в современном мире моды изменилась. Ещё в 

конце ХХ в. демонстрации новых коллекций – это сенсация, ожидаемая всем 

культурным миром. Сегодня же модный показ – это шоу, в котором 

индивидуальности, обладающие различными творческими способностями, 

талантами и навыками, соединяют все виды своего художественного 

творчества и современные технологии в одном проекте. В конце ХХ в. 

коллекция одежды воспринималась как результат работы кутюрье и негласно 

учитывалась работа всей его команды. В настоящее время любой продукт 

модной индустрии недостаточно просто произвести, его необходимо 

предложить обществу в таком виде, в котором создастся впечатление 

успешного и необходимого продукта. В условиях большого потребления 

модного продукта можно говорить о том, что fashion-коллекции – это объект 

творческой деятельности дизайнера. Смысловой акцент отдельного костюма 

переносится на визуально-идейное понимание и нравственное содержание в 

процессе модного показа.  

Модные критики, давая оценку современным модным показам, всё 

чаще говорят не столько о работе дизайнера, сколько о работе стилиста, 

режиссёра-постановщика, звукооператора, визажиста и т. д. Объективно 

оценивая ситуацию, сложившееся представление о творческом процессе в 
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модной индустрии, только в последнее десятилетие ХХI в. значимость 

индивидуальности в контексте командной работы вышла на первый план. 

Это можно сравнить с тем, как во время вручения всевозможных кинонаград 

выделяют не только работу лучшего актёра или актрисы, но и работу 

режиссёра, звукооператора, костюмера и других профессионалов, имеющих 

отношение к созданию фильма. В какой-то степени fashion-коллекция 

собирает в себе творческих людей, которых объединяет общая цель – fashion-

показ. Как пример, работа стилиста базируется на уже существующих 

образцах времени. Имиджмейкер создаёт некий имидж стиля жизни и 

поведения личности с помощью комплекса визуальных и изобразительных 

знаков: аксессуары, причёска, макияж, манера ношения, объёмы, пропорции, 

линии, цвет, фактура и другие. Дизайнер, в отличие от стилиста, опережает 

коллективные ожидания и предпочтения, создавая образ будущего. Согласно 

исследованиям культуролога Э. Васильевой, «модный показ рассматривается 

не только как трансляция трендов, но и в большей степени как сложное 

театрализованное действо со своей образной системой, способами 

репрезентации» [2, с. 99].  

Мода стала самодостаточной и принадлежит тем, кто в ней 

заинтересован. С помощью моды решаются глобальные социальные, 

культурные, религиозные и в какой-то степени политические вопросы. Ею 

оперируют для привлечения к необходимой информации. Посредством 

демонстрации коллекций мода действует в двух плоскостях: во-первых, 

формирует тенденции и актуальные направления, базирующиеся на системе 

кодов, которые отвечают запросам и вкусам общества; во-вторых, укореняет 

роль костюма как форму художественно-образной деятельности. 

Целостность многих культурных ценностей общественной жизни человека 

привело к расширению границ влияния художественной культуры, а также к 

возможности реорганизации культурных направлений. В данном контексте 

мода выступает как один из способов преобразования творческих 

ориентиров: «Театрализованные модные шоу рубежа ХХ – ХХI вв. стали 

своеобразным посредником между актуальным искусством и 

проектированием одежды. Особенно заметно в социокультурном 

пространстве существенное влияние концептуального феномена дизайна 

одежды на развитие модного дефиле» [2, с. 99]. В контексте модного показа 

fashion-коллекция – это авторская концепция дизайнера. Она является 

семантически наполненным объектом современной художественной 

культуры. Разнообразие выразительных средств, имеющихся в 

художественной культуре, активно применяется в процессе 

экспериментального решения коллекции, что в значительной мере позволяет 

считать модную индустрию частью современного искусства. 

Таким образом, современная художественная культура позволяет 

транслировать свои ценности в fashion-коллекциях и наоборот. Разбираясь в 

тонкостях современной моды, исследователи этой области выявляют 

идейную мысль модельеров и приходят к выводам, что деятели fashion-

индустрии стремятся воссоздать в своих коллекциях культурные изменения, 
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происходящие в обществе. Современная художественная культура не всегда 

может быть понятна всем, но она всегда отвечает ходу времени. Так же и 

модная индустрия. Несмотря на разнообразие стилей, направлений, 

постоянно сменяющихся тенденций, она остаётся одним из решающих 

факторов, которыми руководствуется человек при демонстрации себя или 

своих достижений. Модные новинки с мировых подиумов необычайно 

быстро находят воплощение в художественном мире, оказывая визуальное 

воздействие. 

 
ЛИТЕРАТУРА  

1. Баркова, Е. В. Эволюция вкусовых тенденций в повседневной культуре 

ХХ века (мода и костюм) [Электронный ресурс] / Е. В. Баркова. – Режим доступа: 

https://cyberleninka.ru/article/n/evolyutsiya-vkusovyh-tendentsiy-v-povsednevnoy-kulture-xx-

veka-moda-i-kostyum. – Дата доступа: 28.11.2017. 

2. Васильева, Э. В. Модный показ как система кодов современной культуры / 

Э. В. Васильева // Вестник Челябинской государственной академии культуры и искусств. 

– 2015. – № 2. – С. 98 – 104. 

3. Коськов, М. Костюм. Основы теории / М. Косько, Ю. Музалевская. – СПб. : 

ЛГУ им. Пушкина, 2011. – 224 с. 

4. Рибейро, Э. Мода и мораль / Э. Рибейро ; пер. с англ. Г. Граевой. – М. : 

Новое литературное образование, 2012. – 264 с. 

5. Художественная культура [Электронный ресурс]. – Режим доступа: 

http://www.grandars.ru/college/sociologiya/hudozhestvennaya-kultura.html. – Дата доступа: 

29.04.2019. 

6. Чижик, Т. Б. Винтаж в одежде / Т. Б. Чижик, М. В. Чижик. – Ростов н/Д : 

Феникс, 2007. – 272 с. 

 

РЕЗЮМЕ 

В статье характеризуется процесс влияния современной художественной культуры 

на формирование внутренних процессов развития модной индустрии. Модная индустрия, 

являясь частью художественной культуры, транслирует достижения современного 

общества через внешний облик человека. В ходе создания и демонстрации fashion-

коллекций формируются ценности, позволяющие выявить идейную мысль модельера и 

определить предпосылки для культурных изменений в обществе. В связи с этим в 

настоящее время особое внимание дизайнеры уделяют концептуальному смыслу 

коллекции и наделяют каждую модель смысловой нагрузкой. 

 

SUMMARY 

The article describes the process of influence of modern art culture on the formation of 

the internal processes of fashion industry development. The fashion industry, being a part of the 

artistic culture, shows the achievements of modern society through the appearance of a person. 

During the creation and demonstration of fashion collections, values are formed that reveal 

fashion designer’s ideological thought and determine prerequisites for cultural changes in 

society. In connection with this, nowadays designers pay particular attention to the conceptual 

meaning of the collection and give each model a semantic charge.  

 

https://cyberleninka.ru/article/n/evolyutsiya-vkusovyh-tendentsiy-v-povsednevnoy-kulture-xx-veka-moda-i-kostyum
https://cyberleninka.ru/article/n/evolyutsiya-vkusovyh-tendentsiy-v-povsednevnoy-kulture-xx-veka-moda-i-kostyum
http://www.grandars.ru/college/sociologiya/hudozhestvennaya-kultura.html
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Брундтландской комиссией в 1987 г. было дано определение 

устойчивого развития, «которое отвечает требованиям настоящего времени, 

не подвергая риску возможность для будущих поколений удовлетворить 

собственные потребности» [1]. Устойчивое развитие означает не только 

экономическую стабильность, оно включает синхронное достижение 

взаимосвязанных целей экономического благосостояния, высокого качества 

окружающей среды и социального равенства. Концепция устойчивого 

развития непрерывно совершенствуется и в настоящее время лежит в основе 

глобальной программы ООН и ЮНЕСКО «Преобразование нашего мира: 

повестка дня в области устойчивого развития на период до 2030 года» [2]. В 

данном документе сформулировано 17 глобальных целей, которые 

уточняются в 169 задачах. Среди прочего, «Повестка дня…» повлияла на 

деятельность ЮНЕСКО и принятые под её эгидой конвенции, в том числе 

Конвенции об охране нематериального культурного наследия (далее – 

Конвенция). 

Понятие «устойчивое развитие» было включено в Оперативное 

руководство по выполнению Конвенции 2003 г. (далее – ОР) в 2010 г., оно 

упоминается во второй главе, посвященной Фонду нематериального 

культурного наследия. В пункте 73 говорится, что никакие взносы не могут 

приниматься у структур, деятельность которых несовместима с 

требованиями устойчивого развития. В 2012 г. в ОР включается четвёртая 

глава, посвящённая повышению осведомлённости о нематериальном 

культурном наследии (далее – НКН). В пункте 111 утверждается, что 

средства массовой информации поощряются к тому, чтобы способствовать 

повышению осведомлённости о значении НКН как средства, 

содействующего устойчивому развитию. Присутствие темы устойчивого 

развития в тексте Конвенции и последовательное включение в положения ОР 

отражают более широкие усилия ЮНЕСКО по интеграции культуры в 

международную повестку дня по устойчивому развитию.  

Международная конференция по НКН, организованная в честь 

празднования десятой годовщины Конвенции в 2013 г. в городе Чэнду 

(Китай), призвала международное сообщество продолжать усилия по 

подтверждению своей приверженности фундаментальному постулату 

Конвенции, что нематериальное культурное наследие выступает гарантом 

устойчивого развития [3]. 

В оценке Службы внутреннего надзора ЮНЕСКО в 2013 г. было 

отмечено, что положения ОР не объясняют, какой вклад НКН может внести в 

обеспечение устойчивого развития; в них также не выявлена взаимосвязь 
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между предложенными мерами по охране НКН и иными шагами, которые 

могут предпринимать страны по обеспечению устойчивого развития. Кроме 

того, указывалось, что «хотя связь между НКН и устойчивым развитием в 

целом признаётся важной, выяснение характера этой связи, определение её 

потенциала как для устойчивого развития, так и для жизнеспособности НКН, 

а также определение потенциальных рисков, которые несёт неустойчивое 

развитие в отношении НКН, находятся преимущественно на стадии 

разработки» [4]. 

В ответ на замечания Службы внутреннего надзора Комитет на 

восьмой сессии рекомендовал подготовить новую главу ОР об охране НКН и 

устойчивом развитии на национальном уровне, которую бы Ассамблея 

рассмотрела на своей шестой сессии (решение 8.COM 13.a).  

На девятой сессии в ноябре 2014 г. Комитету были представлены 

результаты экспертного совещания категории VI по НКН и устойчивому 

развитию на национальном уровне, которое состоялось в Стамбуле (Турция) 

29 сентября – 1 октября 2014 г.; вместе с ними был представлен 

предварительный вариант ряда положений ОР. Комитет одобрил 

разнообразие поднятых в предложенном проекте проблем и принял к 

сведению, что, в соответствии с предназначением Конвенции, в документе 

культура занимает одно из основных положений в формулировке целей 

развития. 

В декабре 2015 г. на десятой сессии Комитета в городе Виндхук 

(Намибия) было принято решение об одобрении предложенного проекта 

новой главы ОР, посвящённой охране НКН и устойчивому развитию, и 

высказаны рекомендации Генеральной ассамблеи государств-участников 

Конвенции 2003 г. 

В мае 2016 г. на шестой сессии Генеральной ассамблеи государств-

участников Конвенции 2003 г. новая глава об охране НКН и устойчивом 

развитии на национальном уровне была включена в ОР по выполнению 

Конвенции.  

Подход Конвенции в названном документе соответствует концепции 

устойчивого развития. Прежде всего, определение НКН предусматривает его 

динамичный характер: «Такое нематериальное культурное наследие, 

передаваемое от поколения к поколению, постоянно воссоздаётся 

сообществами и группами в зависимости от окружающей их среды, их 

взаимодействия с природой и их истории» [5, ст. 2.1]. Нематериальное 

наследие – это живое, постоянно развивающееся наследие, поэтому по 

отношению к нему неприменим подход, в основу которого положено понятие 

подлинности (аутентичности). Неслучайно эти и подобные им термины не 

упоминаются ни в Конвенции, ни в ОР. На то, что НКН является 

определённой частью того, что называется фольклором, или традиционной 

(народной) культурой, указывает выражение из определения Конвенции, что 

это наследие, передаваемое из поколения в поколение. Таким образом, для 

того, чтобы какое-то проявление культуры можно было отнести к НКН, 

должен иметь место факт его межпоколенной трансляции.  

http://www.unesco.org/culture/ich/en/Decisions/8.COM/13.a
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Кроме того, в Конвенции есть упоминание об устойчивом развитии, 

которое называется среди «ограничителей» такого наследия: «Для целей 

настоящей Конвенции принимается во внимание только то НКН, которое 

согласуется с <…> требованиями взаимного уважения между сообществами, 

группами и отдельными лицами, а также устойчивого развития» [5, ст. 2.1]. 

В последней версии ОР по выполнению Конвенции об охране НКН, 

принятой в 2008 г., есть отдельная глава «НКН и устойчивое развитие на 

национальном уровне», состоящая из четырёх подглав: «Инклюзивное 

социальное развитие», «Инклюзивное экономическое развитие», 

«Экологическая устойчивость» и «НКН и мир». По мнению государств-

участников, именно в данных областях наиболее заметен вклад НКН в 

устойчивое развитие.  

Структура главы VI ОР об охране НКН и устойчивом развитии на 

национальном уровне основана на упомянутом выше документе 

«Преобразование нашего мира…». 

Во вводных пунктах 170-176 ОР отмечается взаимосвязь охраны НКН и 

устойчивого развития и то, что НКН не только должно соответствовать 

требованиям устойчивого развития, но и само выступает в качестве его 

движущей силы и гаранта. В Конвенции и ОР обращается внимание на 

ведущую роль сообществ, групп и, в некоторых случаях, отдельных лиц, 

которых следует привлекать к разработке и осуществлению планов, 

политики и программ, а также обеспечивать, чтобы они выступали их 

главными бенефициарами. При этом подобные программы должны уважать 

этические нормы, не нарушать жизнеспособности соответствующего НКН и 

не приводить к отрыву такого наследия от его контекста или естественной 

среды. При составлении документов рекомендуется сотрудничать с 

экспертами в области устойчивого развития и культурными посредниками и 

учитывать влияние подобных планов на НКН. 

В пункте 173 ОР НКН признаётся стратегическим ресурсом, 

обеспечивающим устойчивое развитие, и поэтому государства-участники 

должны защищать различные права сообществ, связанные с охраной НКН, в 

том числе посредством применения прав интеллектуальной собственности и 

прав на частную жизнь, а также содействовать научным исследованиям в 

области НКН и его развития. Во вводной части также обращается внимание 

на максимальный охват государственными программами всех слоёв 

общества, включая коренные народы, мигрантов, иммигрантов и беженцев, 

людей разного возраста и пола, лиц с ограниченной дееспособностью и 

членов уязвимых групп, а также на то, чтобы включение элементов НКН в 

Списки Конвенции и отбор передовых практик по охране не наносили ущерб 

соответствующему НКН.  

Подглава 6.1 посвящена инклюзивному социальному развитию, 

охватывающему такие вопросы, как устойчивая продовольственная 

безопасность, качественное здравоохранение, образование, гендерное 

равенство и доступ к чистой воде и санитарии, которые должны 
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реализовываться при свободе людей выбирать собственные системы 

ценностей. 

С точки зрения продовольственной безопасности государства-

участники призываются к обеспечению признания, уважения и повышения 

роли знаний и практик в области земледелия, рыболовства, охоты, 

скотоводства, сбора, приготовления и хранения пищи (в том числе связанных 

с ними обрядов и верований). С этой целью государства-участники 

поощряются к тому, чтобы содействовать научным исследованиям, 

направленным на понимание разнообразия перечисленных знаний и практик, 

демонстрацию их эффективности, определение и популяризацию их вклада в 

поддержание агробиоразнообразия, обеспечение продовольственной 

безопасности и укрепление устойчивости к климатическим изменениям; 

принимать меры с целью содействия и/или регулирования доступа к знаниям 

и практикам в области земледелия, рыболовства, охоты, скотоводства, сбора, 

приготовления и хранения пищи, признанным НКН, а также справедливого 

распределения получаемой от них прибыли и содействия передаче таких 

знаний и практик; способствовать признанию и уважению традиционных 

прав сообществ на свои наземные, морские и лесные экосистемы. 

Сложной областью для регулирования в рамках охраны НКН является 

здравоохранение, поскольку обычно народные практики и современная 

научная медицина противостоят друг другу. Поэтому в данной сфере стоит 

непростая задача совместить традиционные практики целительства с 

достижениями современной медицины, что нашло отражение в 

компромиссных формулировках пункта 179. С одной стороны, государствам-

участникам следует обеспечить признание, уважение и повышение роли 

подобных практик, признанных сообществами своим НКН, а с другой – 

указывается, что это касается тех практик, которые вносят вклад в 

обеспечение благополучия сообществ и способствуют достижению 

общедоступности качественного медицинского обслуживания. Кроме того, 

научные исследования призваны продемонстрировать функции и 

эффективность традиционных способов врачевания с тем, чтобы признать их 

вклад в удовлетворение потребностей в области здравоохранения Отдельно 

также говорится о необходимости укрепления сотрудничества и 

взаимодополняемости между различными практиками и системами 

здравоохранения. 

Секретариат Конвенции в последние годы много внимания уделяет 

поискам путей интеграции традиционных способов межпоколенной 

трансляции знаний в современные образовательные системы. Поэтому в 

пункте 180 говорится, что в рамках собственных систем образования 

государства-участники стремятся обеспечить признание, уважение и 

повышение роли НКН в обществе, подчёркивая его особую роль в передаче 

ценностей и жизненных навыков, а также внесении вклада в устойчивое 

развитие посредством осуществления конкретных образовательных и 

обучающих программ для соответствующих сообществ, групп и 

неформальных способов передачи знаний. Важным подпунктом является 
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призыв к государствам-участникам обеспечить уважение к традиционной 

культуре различных групп с тем, чтобы образование не отчуждало людей от 

своего НКН.  

Пункт 181 посвящён ещё одной непростой проблеме в контексте 

охраны НКН – гендерному равенству, поскольку многие формы 

традиционной культуры включают в себя определённые элементы 

дискриминации по гендерному признаку. Государства-участники 

призываются содействовать тому, чтобы НКН и его охрана вносили вклад в 

ликвидацию дискриминации в названной области. 

Важной частью НКН являются традиционные системы управления 

водными ресурсами, вносящие непосредственный вклад в обеспечение 

доступа к чистой воде и устойчивое водопользование. В пункте 182 в этой 

связи говорится о том, что государства-участники стремятся обеспечить 

жизнеспособность систем управления водными ресурсами, признанных 

сообществами в качестве части их НКН, и поощрять равный доступ к чистой 

питьевой воде и устойчивое водопользование. 

Подглава 6.2. посвящена инклюзивному экономическому развитию, 

которое требует сокращения масштабов нищеты и неравенства, 

продуктивной и достойной занятости, а также обеспечения доступа к 

недорогому, надёжному, устойчивому, возобновляемому и современному 

энергоснабжению для всех и прогрессивному улучшению эффективности 

использования ресурсов в системах потребления и производства. Подглава 

состоит из трёх пунктов, где государства-участники обязуются «поощрять и 

расширять вклад НКН в генерирование доходов и устойчивую 

жизнедеятельность сообществ…»; «признавать, поощрять и расширять вклад 

НКН в обеспечение производительной занятости и достойной работы для 

сообществ». Отдельный пункт 187 посвящён воздействию туризма на НКН и 

наоборот. Именно туризм в большинстве случаев является тем видом 

экономической деятельности, который непосредственно связан с 

традиционным наследием.  

Ни в Конвенции 2003 г., ни в ОР не говорится о том, что НКН не может 

быть связано с получением дохода. Напротив, очень часто в традиционной 

культуре предполагалось вознаграждение за практику НКН (например, 

традиционные системы целительства, многие обряды, церемонии, 

театральные постановки и т. д.) либо за результаты деятельности, 

признаваемой НКН (практически все виды ремесленной деятельности). В то 

же время Конвенция и ОР выражают беспокойство насчёт возможных угроз и 

рисков для элементов НКН, которые могут возникнуть под воздействием 

коммерческой деятельности.  

Опасности для НКН, связанные с неосмотрительной деятельностью, 

разнообразны. Они могут включать «консервацию» НКН (потерю 

вариативности, создание канонических версий и, как следствие, 

исчезновение творческих возможностей и способности к изменениям); 

потерю или искажение функции и смысла НКН для соответствующих 

сообществ или угрозу его жизнеспособности из-за коммерческой 
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деятельности и торговли; деконтекстуализацию НКН (отрыв от его обычного 

контекста, например, когда элемент практикуется исключительно для 

туристов); искажение НКН и сообществ (переработка или упрощение смысла 

НКН для сторонних наблюдателей; представление соответствующих 

сообществ как «осколков прошлого»); незаконное присвоение НКН или 

несправедливые доходы, которые отдельные члены сообщества, государство, 

туроператоры, исследователи или другие сторонние лица получают 

способами, неприемлемыми для соответствующего сообщества, путём 

эксплуатации находящегося в общей собственности НКН; ненадлежащую 

эксплуатацию природных ресурсов, неустойчивый туризм или чрезмерную 

коммерциализацию НКН. 

Возможные общие способы снижения подобных рисков включают 

использование прав интеллектуальной собственности, прав на частную 

жизнь и других форм правовой защиты для охраны соответствующих 

сообществ; постановку специально адаптированных показов, например, 

фестивальных и театральных, для сторонних наблюдателей параллельно с 

традиционным представлением внутри сообщества; ограничение числа 

сторонних наблюдателей, которым разрешается посещать места, где 

практикуются тайные или священные формы НКН, и/или ограничение 

доступа с целью их документирования; обучение гидов внутри сообществ с 

целью объяснения сторонним наблюдателям значения НКН, с которым они 

встретятся, и то, как следует себя при этом вести; обсуждение внутри 

соответствующего сообщества того, что из себя должно представлять 

приемлемое использование элементов НКН для коммерческих целей, а что 

является недопустимым, а также всеобщее стремление придерживаться 

достигнутых договоренностей. 

Таким образом, глава 6 ОР по выполнению Конвенции 2003 г. 

представляет собой попытку последовательно и конкретно рекомендовать 

государствам-участникам меры, которые в случае их реализации могут дать 

реальный эффект и оказать практическое воздействие на потенциал 

Конвенции, что можно использовать для достижения устойчивого развития. 

В частности, глава направлена на то, чтобы помочь государствам-участникам 

более полно учитывать связь между охраной НКН и устойчивым развитием. 

Её целью является также предоставление государствам-участникам 

руководства по более успешной интеграции охраны НКН в формулирование 

и реализацию национальной политики и стратегий в области развития. 

Призывая к использованию таких подходов, предполагающих более широкое 

участие всех сторон, глава имеет структуру, призванную помочь различным 

заинтересованным лицам и организациям в предотвращении и смягчении 

излишних действий, которые потенциально могут поставить под угрозу 

жизнеспособность живого наследия. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматриваются проблемы охраны нематериального наследия в 

контексте устойчивого развития: целей достижения социального равенства и 

экономического прогресса. 

 

SUMMARY 

The problem of safeguarding of the intangible cultural heritage in the context of 

sustainable development – the goals of achieving social equality and economic development – is 

discussed in the article.  

 

Міцкевіч А. Г., Маісееў Ю. Ф., Шабуня-Клячкоўская А. В., Міхайлава В. С. 

ПЫТАННІ ДАСЛЕДАВАННЯЎ І АТРЫБУЦЫІ АБРАЗА «БОЖАЯ 

МАЦІ З ДЗІЦЕМ» З ВЁСКІ БАРАЎЦЫ ВІЛЕЙСКАГА РАЁНА 

(КАЛЕКЦЫЯ НАЦЫЯНАЛЬНАГА МАСТАЦКАГА МУЗЕЯ 

РЭСПУБЛІКІ БЕЛАРУСЬ) 
Навукова-практычны цэнтр дзяржкамітэта судовых экспертыз, 

Нацыянальны мастацкі музей Рэспублікі Беларусь,  

Інстытут фізікі імя Б. І. Сцяпанава НАН Беларусі 

(Паступіў у рэдакцыю 16.09.2019) 
 

Абраз «Божая Маці з Дзіцем» (XVIII – XIX стст., 88х73,5х2,5 см, дрэва, 

тэмпера; малюнак 1) трапіў у Нацыянальны мастацкі музей з вёскі Бараўцы 

Вілейскага раёна Мінскай вобласці (у выніку экспедыцыі № 36 1980 г., акт 

№ 10 ад 13.01.1981 г.) з царквы прарока Іаана Прадцечы 1789 г. пабудовы.  

https://undocs.org/ru/A/RES/70/1
https://ich.unesco.org/en/events?categ=2013&country=&keyword=&field_office=&domain=&safe_meas=&text=
https://ich.unesco.org/en/events?categ=2013&country=&keyword=&field_office=&domain=&safe_meas=&text=
https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000223095
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Малюнак 1. Абраз «Божая Маці з Дзіцем»: агульны выгляд пасля частковага выдалення 

прафзаклейкі (злева), рэнтгенаграма (справа) 

 

Працяглае знаходжанне пад прафілактычнай заклейкай пагаршала стан 

жывапісу. На навукова-рэстаўрацыйным савеце было прынята рашэнне аб 

правядзенні дарэстаўрацыйных фізіка-хімічных даследаванняў. Паколькі пры 

паступленні ў рэстаўрацыю паверхня жывапісу знаходзілася пад амаль суцэльнай 

прафзаклейкай, УФ- і ІЧ-даследаванні не праводзіліся.  

Рэнтгенаграфічнае даследаванне паказала шматлікія дробныя страты 

аўтарскага жывапісу і рэстаўрацыйныя ўстаўкі. Візуальнае макрадаследаванне 

пасля частковага зняцця прафілактычнай заклейкі паказала адсутнасць па месцах 

прааналізаваных рэстаўрацыйных уставак (перагрунтовак) суцэльнага пласта 

верхняга жывапісу, таму з’явілася меркаванне аб верагоднасці поўнага запісу 

(перамалёўцы) аўтарскага жывапісу.  

Для вывучэння стратыграфічнай структуры жывапісу і правядзення аналізу 

хімічнага складу жывапісных матэрыялаў ажыццяўляўся адбор проб. 

Стратыграфічная будова вывучалася з дапамогай заліўкі мікрапроб эпаксіднай 

смалой, наступным вырабам мікрашліфоў і фотафіксацыяй апошніх пад 

мікраскопам (малюнак 2) [1, с. 263 – 264].  

 
Малюнак 2. Структура фарбавага пласта, шліфы (месцы адбору пазначаны на фота) 
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Аналіз вывучэння стратыграфічнай будовы жывапісу на падставе 

атрыманых шліфоў паказаў запісы аўтарскага жывапісу ва ўсіх пробах, у 

некаторых – з падвядзеннем грунтоў, знешне падобных да аўтарскага. Апошні 

крыху адрозніваецца ўтрыманнем даволі буйных дамешкаў няправільнай формы 

чорнага колеру, у той час як пласты падведзенага грунту больш гамагенныя і ў 

якасці дамешкаў трапляюцца ў асноўным фрагменты ніжняга жывапісу. 

Матэрыялазнаўчае даследаванне проб праводзілася з выкарыстаннем 

ультраадчувальных метадаў атамнай і малекулярнай спектраскапіі. Элементны 

аналіз фарбавых пластоў дазваляе па наборы характэрных ліній у эмісійных 

спектрах выяўляць катыёны металаў неарганічных пігментаў. Інфрачырвоная 

спектраскапія дае магчымасць па палосках хістанняў міжмалекулярных сувязей 

ідэнтыфікаваць рэчывы як з добра выяўленай, так і з аморфнай ці слаба 

выяўленай крышталічнай структурай [2]. 

Элементны аналіз фарбавых пластоў праводзіўся з выкарыстаннем 

мабільнага лазернага эмісійнага спектрометра. Для забеспячэння абляцыі рэчыва 

аналізаваных проб выкарыстоўваўся двухканальны дыёдны лазер вытворчасці 

Інстытута фізікі Нацыянальнай акадэміі навук Беларусі, які генерыруе 

выпраменьванне ў двухімпульсным рэжыме, што дазваляе значна павялічыць 

інтэгральную інтэнсіўнасць спектральных ліній. ІЧ-спектры паглынання 

рэгістраваліся з дапамогай ІЧ-Фур’е – спектрометра «Nexus» (Thermo Nicolet, 

ЗША), укамплектаванага інфрачырвоным мікраскопам «Continium» (Thermo 

Electron, ЗША), які дазваляе рэгістраваць спектры з фрагментаў проб плошчай 

менш за 100 мкм2 [3, с. 23 – 26].  

У выніку комплекснага матэрыялазнаўчага даследавання было паказана, 

што аўтарскі грунт пад жывапіс белага колеру з рэдкімі мікраўключэннямі. У 

якасці асноўнага напаўняльніка выкарыстаны мел, а вязкага – клей. 

Рэстаўрацыйныя грунты былі выкананы саставамі на аснове мелу і клею з 

дадаткам алею.  

Сярод пігментаў жывапісу былі ідэнтыфікаваны: чырвоная і жоўтая вохры, 

кінавар, свінцовы сурык, ультрамарын, смальта, сіні пігмент на аснове медзі, 

свінцовыя бялілы. Для напісання адкрытых участкаў цела выкарыстоўваліся 

сумесі вохрыстых пігментаў і свінцовых бялілаў. 

Было выяўлена таксама чатыры віды металічных сплаваў: медна-

алавяністы, медна-свінцова-алавяністы, золата з дамешкам медзі, срэбра з 

дамешкам медзі. Аўтарскае серабрэнне выконвалася на чырвоны палімент, усе 

астатнія маюць дачыненне да панаўленняў. 

Напрыклад, на сінім фоне абраза (адназначнае панаўленне), 

ідэнтыфікаваны сіні пігмент на аснове медзі (малюнак 3 а), тады як на блакітнай 

падкладцы мафорыя побач з тым жа пігментам на аснове медзі выяўлены 

смальта і ультрамарын (мал. 3 б).  

Выяўленыя жывапісныя матэрыялы дазваляюць датаваць стварэнне 

бачнай выявы абраза 1-й паловай ХIХ ст. Гэтыя тэрміны ўскосна 

пацвярджаюцца і надпісам на тыльным баку абраза: «Писалъ 3=й бригады 

батарейной 1-й роты Н=Козыревъ».  
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Малюнак 3. Проба па месцы падкладкі мафорыя (аўтарскі жывапіс + панаўленні): ІЧ-

Фур’е-спектраскапія (а), спектраскапія Гіганцкага камбінацыйнага рассейвання (б). 

 

Канструктыўная будова літар подпісу даволі складаная з-за наяўнасці 

дадатковых элементаў дугападобнай формы, якія нясуць функцыю 

упрыгажэння. Падобнае ускладненне літар можна назіраць ва ўстаноўленых 

пропісях 1832 г. (малюнак 4) 4, с. 4.  

 
Малюнак 4. Надпіс на тыльным баку абраза (злева) і рукапісныя літары з пропісі 

1832 г. 4, с. 4 (справа) 

 

Гэты надпіс дазваляе дастаткова дакладна вызначыць магчымы час яго 

напісання таксама на падставе адзначаных у ім фактаў: вядома, што 

батарэйная 1-я рота 3-й артылерыйскай брыгады была створана 20.05.1820 г. 

5, а ўжо з 1833 г. батарэйныя роты сталі называцца батарэямі 6. Менавіта 

на падставе надпісу ўзнікла меркаванне аб магчымай пераатрыбуцыі абраза і 

пераводзе яго ў калекцыю расійскага іканапісу. 

Вілейскі рэгіён, з якога паходзіць абраз, пасля другога падзелу Рэчы 

Паспалітай увайшоў у склад Расійскай імперыі. У часавы прамежак паміж 

1820 і 1833 гг. (час нанясення надпісу) трапляе нацыянальна-вызваленчае 

паўстанне 1830 – 1831 гг. У Вілейцы і ваколіцах на той момант дзейнічаў 

паўстанцкі камітэт на чале з С. Радзішэўскім. Паўстанне было задушана 

воінскімі падраздзяленнямі пад камандаваннем П. А. Саф’янава. Магчыма, 

воінскае падраздзяленне, дзе служыў таямнічы «Н. Козыревъ», і выконвала 

дадзеную функцыю. Сярод расійскіх іканапісцаў-старавераў былі вядомыя 

носьбіты гэтага прозвішча. Напрыклад, сапраўднае імя вядомага іканапісца 

са старавераў-скрытнікаў Каргапольскага краю (Аланецкая губерня) 

Аляксандра Вінаградава-Яблыкава – Стэфан Козыраў 7. На тэрыторыі 

нашай краіны прозвішча было распаўсюджана ў ХІХ ст. у некаторых 

населеных пунктах Віцебшчыны і Гомельшчыны. 
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Першая пісьмовая згадка аб вёсцы Бараўцы, з якой паходзіць 

даследаваны твор, – 1579 г. У той час гэта было сяло князёўны Настассі 

Мсціслаўскай, затым падараванае мужу – трокскаму ваяводзе князю Стэфану 

Збаражскаму, тады ж яно і было далучана да маёнтка Рабунь. У 1765 г. вёска 

ў складзе маёнтка Рабунь знаходзілася ва ўласнасці віленскіх манахінь-

бернардзінак уніяцкага касцёла святога Міхала. У 1794 г. як уласнасць князя 

Францішка Сапегі было канфіскавана ў казну. З 1800 г. вёска (маёнтак 

Рабунь) належала князю Аляксандру Сапегу, затым – яго сыну Яўстаху 

Каятану Сапегу, які ў 1830 – 1831 гг. удзельнічаў у Лістападаўскім паўстанні. 

Пасля паражэння паўстання ён жыў у эміграцыі ў Францыі, адхіліў 

прапанову Мікалая I прыняць канфіскаваныя маёнткі ўзамен за 

вернападданую прысягу 8, с. 597–598. Маёнткі, канфіскаваныя ва 

ўдзельнікаў паўстання, перадаваліся ў ваеннае ведамства, у прыватнасці, для 

стварэння ваенных пасяленняў 9, с. 273. Магчыма, гэта таксама мае сувязь з 

даследаваным творам. 

Аднак факт і характар перамалёўкі абраза з самага пачатку 

даследавання выклікаў думку аб тым, што надпіс на тыльным баку мог 

датычыцца менавіта панаўлення. На творы прысутнічае характэрны для 

алтарнага жывапісу Беларусі перыяду барока разны ляўкас ў тэхніцы 

імітацыі чаканеных каштоўных шатаў, элементы імітацыі каштоўных 

камянёў на раме (малюнак 5) [10]. Пасля частковага раскрыцця запісаў, 

выкананых на падставе аналізу атрыманых вынікаў комплекснага 

даследавання, меркаванне аб мясцовым паходжанні абраза не выклікае 

сумнення. 

 
Малюнак 5. Абраз пасля зняцця прафзаклейкі, умацавання грунту і жывапісу і частковага 

зняцця пластоў запісаў на фонах і раме (з пакінутымі зандажамі) 
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Матэрыялазнаўчы аналіз запісаў і рэстаўрацый, графалагічны і 

гістарычны аналіз подпісу дазваляюць акрэсліць час перапісу абраза: 1830 – 

1833 гг. Матэрыялазнаўчае даследаванне аўтарскіх пластоў жывапісу дае 

магчымасць датаваць стварэнне твора ў 1-й палове XVIII ст. У перспектыве 

больш дакладна датаваць час стварэння дапаможа правядзенне 

дэндрахраналагічнага аналізу хваёвых дошак асновы. 

На падставе вынікаў комплекснага тэхніка-тэхналагічнага і 

матэрыялазнаўчага даследаванняў быў паспяхава праведзены шэраг 

рэстаўрацыйных работ, у тым ліку частковае раскрыццё запісу ХІХ ст. Пасля 

заканчэння рэстаўрацыі і правядзення дадатковага комплексу даследаванняў 

ў навуковы і мастацкі фонд Беларусі будзе ўведзены яшчэ адзін цудоўны 

твор алтарнага жывапісу з гістарычнай спадчыны нашай краіны. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье описаны результаты технико-технологического исследования иконы 

«Богоматери с Младенцем», доказано её местное происхождение. На основе результатов 
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комплексного технико-технологического и материаловедческого исследования проведён 

комплекс реставрационных работ, в том числе частичное раскрытие от записей. 

 

SUMMARY 

The article describes the results of technical and technological research of the icon, its 

local origin is proved. Based on the results of an all-inclusive technical, technological and 

materials science research, a series of restoration works was carried out, including partial 

disclosure from the records. 

 

Нормантович А. М. 

СЮЖЕТЫ БОГОРОДИЧНЫХ ДВУНАДЕСЯТЫХ ПРАЗДНИКОВ В 

БЕЛОРУССКОЙ ИСТОРИОГРАФИИ 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Иконография богородичных двунадесятых праздников в белорусской 

иконописи представляет обширную и разнообразную область для 

исследования. Широта темы объясняется тем, что данные изображения 

являются одними из наиболее распространённых в христианском искусстве. 

Существует четыре богородичных двунадесятых праздника, к которым 

относятся «Рождество Богоматери», «Введение во храм», «Благовещение», 

«Успение».  

Исследование сюжетов богородичных двунадесятых праздников в 

белорусской живописи необходимо для выявления особенностей 

национальной школы иконописи.  

Изучение белорусской иконописи, в том числе и вышеупомянутых 

изображений, делится на три этапа, первый из которых охватывает период с 

XVIII в. до начала XX в.; второй – 1919 – 1991 гг.; третий занимает 

промежуток с 1991 г. до настоящего времени. 

Первый этап начался с экспедиции Российской академии наук в 1773 г., 

руководителем которой был И. И. Лепёхин. Были собраны сведения о 

культуре восточной части Беларуси. В середине XIX в. археографические 

комиссии, работавшие в Вильно и в Витебске, публиковали значительное 

количество материалов, в которых рассматривались произведения 

белорусской живописи, в том числе белорусской иконописи [1, с. 7]. 

Во 2-й половине XIX – начале XX в. в Санкт-Петербурге, Москве и 

других городах продолжалась публикация архивных источников, которые 

играли значительную роль в изучении белорусской иконописи XII – 

XVIII вв., наиболее интересными из которых являются Акты Виленской 

археографической комиссии [1, с. 7]. 

На втором этапе изучения белорусского искусства, в том числе и 

иконописных произведений, наиболее известным исследователем являлся 

Н. Н. Щекотихин. В работах «Беларускае мастацтва ў гістарычнай 

археалагічнай літаратуры» (1927), «Нарысы з гісторыі беларускага 

мастацтва» (1928) он изучал древнебелорусское искусство, особое внимание 

уделял живописи восточной Беларуси XVII – XVIII вв. Учёный подтвердил 
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предположение более ранних исследователей (А. П. Сапунова, 

П. М. Красавицкого, А. И. Миловидова) о существовании белорусской 

школы живописи. Н. Н. Щекотихин был первым, кто выделил локальные 

белорусские иконописные школы, такие как витебская, могилёвская, слуцко-

полесская [2]. 

Во время Великой Отечественной войны многие памятники 

белорусского искусства, в том числе и религиозной живописи, были утеряны. 

Сведения о произведениях искусства послевоенного периода содержат 

научные карточки-аннотации, составленные И. М. Хозеровым, 

А. Д. Палеесом, М. С. Кацером [1, с. 224]. 

Первая научная систематизация произведений белорусской иконописи 

проведена Н. Ф. Высоцкой. В 1980 г. был издан каталог «Жывапіс Беларусі 

XII – XVIII стагоддзяў. Фрэска. Абраз. Партрэт». В 1984 г. опубликован 

каталог «Темперная живопись Белоруссии конца XV – XVIII веков в 

собрании Государственного художественного музея БССР».  

С 1987 г. при поддержке Института искусствоведения, этнографии и 

фольклора имени К. Крапивы Академии наук БССР издана шеститомная 

«Гісторыя беларускага мастацтва» под редакцией С. В. Марцелева. Во 

втором томе (1988) данного издания рассматривается белорусское искусство, 

в том числе иконопись 2-й половины XVI – конца XVIII в. 

На третьем этапе изучения продолжают публиковаться как работы 

прежних авторов, так и новые исследования. К историографии данного 

периода относятся труды Н. Ф. Высоцкой «Іканапіс Беларусі XV – 

XVIII стагоддзяў» (1992), «Жывапіс барока Беларусі» (2003), «Иконопись и 

алтарная живопись Беларуси XII – XVIII веков» (2012); Б. А. Лазуко 

«Беларускае барока: тэндэнцыі і напрамкі развіцця» (1998), «Гісторыя 

сусветнага мастацтва» (II том, 2010 г.); В. Г. Пуцко «Абразы з вёскі 

Латыгава: архаічныя тэндэнцыі ў беларускім іканапісе сярэдзіны 

XVIII стагоддзя» (1996), «Белорусская иконопись на путях европеизации и 

фольклоризации» (2005); А. А. Селицкого «Фрески часовни Спасо-

Преображенской церкви в Полоцке середины XII века» (2012).  

Комплексное исследование сюжетов богородичных двунадесятых 

праздников в белорусском искусстве проведено в работах А. А. Ярошевича «І 

пачула голас» (2000), где рассмотрены особенности сюжета Благовещения в 

белорусском искусстве; «Унебаўзятая» (2000), в которой проанализированы 

образа Успения Богоматери в белорусском искусстве; «Сюжэты нараджэння 

Багародзіцы ў старабеларускім мастацтве» (2001).  

В 2002 г. публикуется работа «Іканапіс Заходняга Палесся XVI – 

XIX стагоддзяў», первое в историографии белорусского искусства 

исследование, посвящённое своеобразной западнополесской иконописной 

школе [3]. 

При изучении белорусской иконописи, а также изображений 

богородичных двунадесятых праздников отметим монографию Г. А. Фликоп-

Свито «Беларускі іканапіс XVI – першай паловы XX стагоддзя» (2019), где 

представлены белорусские иконы, относящиеся к наследию православной, 
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католической и униатской церквей на территории Беларуси, рассмотрены 

характерные черты иконописной школы Беларуси. 

Таким образом, на начальном этапе источники, посвящённые 

белорусскому искусству, в том числе и иконописи, характеризуются 

тщательной систематизацией фактов, но не связаны с особенностями 

социального, экономического, политического развития Беларуси. Активное 

изучение белорусской иконописи в культурно-историческом контексте 

началось во 2-й половине XX в. 

Особенностью отечественной историографии по проблеме изучения 

сюжетов богородичных двунадесятых праздников является то, что чаще 

всего данные изображения не выделяются в отдельную для исследования 

группу, а рассматриваются в контексте этапов развития белорусской 

иконописной школы. Необходимо более конкретное изучение иконографии 

данных изображений для установления особенностей развития не только 

белорусской иконописи, но и художественной культуры Западной и 

Восточной Европы. 
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена историографии изучения сюжетов богородичных двунадесятых 

праздников в белорусской иконописи. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to the historiography of the study of the images of the Mother of 

God holidays in Belarusian icon painting. 

 

Олюнина И. В. 

ОПЫТ ЛОКАЛЬНОЙ ГРУППЫ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ «ЗЕЛЁНОЕ 

СОСЕДСТВО» ПО РАЗВИТИЮ РЕГИОНАЛЬНОГО ТУРИЗМА В 

ПОДКОВЕ ЛЕСЬНЕЙ (ПОЛЬША) 
Белорусский государственный университет 

(Поступила в редакцию 22.08.2019) 

 

В 2010 г. под Варшавой в результате партнёрской инициативы трёх 

гмин: Подкова Лесьна, Барвинув и Миланувек – было создано 

«Podwarszawskie Trójmiasto Ogrodów», направленное на укрепление 

сотрудничества в области социальной политики, формирование 

общественного пространства, водного хозяйства и связи [3]. Позже к 

партнёрству присоединились более 50 государственных, 
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неправительственных и частных партнёров с целью оптимальной 

репрезентативности местных заинтересованных сторон и вовлечения их в 

совместную деятельность на долгосрочной основе для повышения уровня 

согласованности действий трёх муниципалитетов.  

Вклад каждого из партнёров – это их знания, опыт и компетентность в 

своей сфере. Благодаря отобранному составу партнёрства и 

соответствующим положениям Соглашения о партнёрстве (о равноправии 

партнёров и совместном принятии решений на уровне реализации Проекта) 

был создан эффективный механизм принятия стратегических и оперативных 

решений, который будет способствовать повышению качества жизни 

местных жителей и созданию механизмов партнёрства для совместного 

решения проблем, выходящих за рамки одной гмины. Ещё одним 

результатом является разработка стратегических документов, определяющих 

оптимальные направления развития функциональных зон, и проектной 

документации по наиболее важным вопросам, касающимся решения проблем 

водоснабжения и водоотведения (включая инвентаризацию водных объектов 

и комплексное регулирование управления водными ресурсами), для 

увеличения инфраструктурных транспортных связей и улучшения доступа к 

Варшаве, а также развитие национальных маршрутов (включая жилые зоны и 

сети велосипедных дорожек), оживление ключевых зелёных зон и решение 

главных социальных проблем (включая ритуальные услуги, детские сады, 

школы, зоны отдыха и др.) и, в конечном итоге, институциональное 

укрепление партнёрства, в том числе благодаря участию многочисленных 

социальных партнёров: органов местного самоуправления; представителей 

государственных, научных и культурных учреждений, больниц, сектора 

безопасности, центров социальной помощи; транспортников; представителей 

негосударственных гуманитарных организаций и местных приходов [3]. 

Одним из партнёров проекта является Ассоциация местных инициативных 

групп «Зелёное соседство» [4]. Она была создана для реализации проекта «Лидер» 

Программы развития сельских территорий (Program Rozwoju Obszarów Wiejskich / 

PROW) на 2007 – 2013 гг. на территориях гмин Подкова Лесьна, Миланувек и 

Барвинув. Активизация сельских сообществ и малых городов способствует 

созданию рабочих мест, продвижению местных продуктов и услуг в регионе. 

Главная идея состоит в том, что сами жители регионов оказывают наибольшее 

влияние на происходящие изменения и могут многое сделать для улучшения 

своей жизни и будущего в регионе. Мероприятия, проходящие в рамках 

реализации данной инициативы, создают чувство местной идентичности. В 

рамках Программы развития сельских территорий местные группы действий 

осуществляют меры, заключающиеся в улучшении качества жизни и содействии 

диверсификации сельской экономики, активизации местных жителей, повышении 

их способности привлекать и использовать финансовые ресурсы, а также 

улучшать управление местными ресурсами.  

Миссия общества «Зелёное соседство» состоит в том, чтобы 

активизировать и интегрировать местные сообщества трёх муниципалитетов 

для создания общего узнаваемого бренда в стране и обеспечения более 
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высокого качества жизни местных жителей. Общество объединяет 

представителей социального, экономического, государственного секторов и 

местных жителей. Основной целью является деятельность по устойчивому 

развитию областей, реализация Стратегии локального развития, эффективное 

использование потенциала развития сельских районов и малых городов, 

повышение их конкурентоспособности как места проживания и ведения 

предпринимательской деятельности.  

Председатель ЛГД «Zielone Sąsiedztwo» Анна Лукасевич отметила, что 

туризм является одним из приоритетных направлений деятельности 

общества. Средства, выделяющиеся Европейским Союзом, распределяются 

на проекты с учётом принципов устойчивого развития. Так, одним из 

решающих факторов при подаче заявки является создание новых рабочих 

мест для жителей региона. Кроме того, необходимо, чтобы деятельность 

заявителя не наносила ущерба окружающей среде и местным жителям [1]. 

Для эффективного развития туризма в трёх гминах была разработана 

соответствующая «Стратегия развития туризма». Инициатором её создания и 

главным разработчиком является Барбара Потканьска, член совета общества 

«Зелёное соседство». В объёмном документе обозначено место туризма в 

общем развитии муниципалитетов, основные направления туристической 

деятельности. Проведена опись туристических ресурсов, анализ 

инфраструктурных особенностей региона, сегментация рынка, определены 

целевые аудитории. На этой основе сформулированы рекомендации по 

формированию и продвижению современного туристического продукта. 

Основными стратегическими направлениями развития обозначены активный, 

культурный, образовательный и событийный туризм. 

По мнению членов общества, продвижение комплексного турпродукта 

«Podwarszawskie Trójmiasto Ogrodów» будет способствовать экономическому 

развитию муниципалитетов и позволит местным жителям получить 

дополнительный доход. А. Лукасевич считает, что удержать туриста в 

регионе на несколько дней можно совместными усилиями. В каждой из гмин 

есть нечто уникальное: особая атмосфера, планировка местности, музеи, 

мероприятия, рестораны и объекты размещения. Этого достаточно, чтобы 

создать как минимум тур выходного дня, что даст конкретные доходы 

жителям и городскомму бюджету. Это немаловажно, если учесть, что 

бюджет города состоит в основном из налогов местных жителей. Создание 

Стратегии развития туризма было поддержано правлениями Мазовецкого 

воеводства и трёх муниципалитетов, а также общественными организациями 

гмин и местными жителями. 

Одно из направлений создания и продвижения регионального туристического 

продукта в Польше реализуется в сотрудничестве с национальным веб-сайтом 

«Туризм в гмине» (http://www.turystykawgminie.pl [5]). Здесь представлены основные 

достопримечательности, аттракции и тематические маршруты гмин, предлагаются 

направления туров выходного дня, анонсируются предстоящие мероприятия. Кроме 

того, турист может воспользоваться интерактивной картой 

(http://www.turystykawgminie.pl/podkowalesna), где указаны основные 

http://www.turystykawgminie.pl/
http://www.turystykawgminie.pl/podkowalesna
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инфраструктурные объекты и туристические маршруты. Сайт использует 

общенациональную поисковую систему. Это позволяет быстро найти туристическую 

карту выбранной гмины. У каждой гмины есть визитки. Они содержат описательную 

информацию, статистику, связанную с транспортной доступностью, 

достопримечательностями, туристическими маршрутами, а также культурными и 

спортивными мероприятиями [6]. 

Ведущим направлением туристической деятельности региона является 

активный туризм, представленный в сочетании с 

«зелёным»/экологическим/сельским туризмом. В каждой гмине оборудованы и 

размечены веломаршруты, изданы карты (рисунок 1, 2)  

                     
Рисунок 1. Карта велосипедной трассы                 Рисунок 2. Разметка велосипедной 

трассы 

Подкова Лесьна – Отрембусы. Фото автора           в Подкове Лесьней. Фото автора 
 

Созданы условия и для туристов, занимающихся конной ездой, пешим 

туризмом, бегом и скандинавской ходьбой, желающие могут взять напрокат 

спортивный инвентарь. 

Разнообразные предложения представлены регионами в сфере 

культурного и образовательного туризма. Интерактивные программы 

действуют в музеях Анны и Ярослава Ивашкевичей в Подкове Лесьней, 

Музеях автомобильной техники и Музее народного искусства в Отрембусах 

и других. На стыке экологического и образовательного туризма существует 

предложение для туристов с детьми (рисунок 3). 

 
Рисунок 3. Рекламная листовка «Наименьшее королевство на Земле». Фото автора 

 



453 

Общество «Зелёное соседство» на протяжении 10 лет один либо два 

раза в год проводит образовательные экологические акции: семинары, 

экскурсии, лекции для детей. Участники могут увидеть устройство улья, 

поговорить с пчеловодом, нарядиться в его экипировку, получить в подарок 

медоносное растение. За эти годы было роздано более тысячи саженцев и 

постоянным жителям, и дачникам. Пчёл в регионе становится с каждым 

годом всё меньше, а в целях устойчивого природного развития необходимо 

их сохранить [1]. 

Уникальным локальным продуктом в сфере культурно-

образовательного туризма являются квесты, представленные на сайте 

«Квесты – экспедиции исследователей» («Questy – Wyprawу Odkrywców», 

www.questy.com.pl). В программе интегрированы элементы активного, 

исторического и приключенческого туризма. «Экспедиции 

первооткрывателей» позволяют необычным образом узнать данное место, его 

культурную, историческую и природную уникальность. 

 
Рисунок 4. Рекламная листовка «Наименьшее королевство на Земле». Фото автора 

 

Туристы передвигаются по маршруту, обозначенному на листовке 

(пешком, если не указан другой способ передвижения, рисунок 4). В конце 

каждого маршрута спрятано «сокровище», находка которого подтверждает 

прохождение квеста. После завершения приключения турист вводит пароль в 

указанном месте. Квесты также доступны в бесплатном мобильном 

приложении «Квесты – экспедиции исследователей» на платформах Android 

и iOS. «Экспедиции исследователей» предназначены для туристов, гостей 

данного города, семей с детьми и школьников и для тех, кто любит познавать 

мир вокруг себя активным и необычным способом. Одним из разработчиков 

квестов является Каролина Лихтарович, жительница Подковы Лесьней и 

член совета общества «Зелёное соседство». 

http://www.questy.com.pl/
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Событийный туризм региона развивается в нескольких направлениях. 

Самым крупным ежегодным событием, которое проходит в июне, является 

фестиваль «Открытые сады» (рисунок 5). 

 
Рисунок 5. Брошюра «Фестиваль “Открытые сады”, 2005 – 2014». Фото автора 

 

Главным организатором фестиваля является Центр культуры и 

общественных инициатив [2]. Общество «Зелёное соседство» выступает 

соорганизатором и предоставляет дополнительное финансирование. 

Уникальность мероприятия в том, что оно проводится силами местных 

жителей для самих жителей. Многие дома открывают во время фестиваля для 

гостей свои ворота и проводят самые разные мероприятия: танцевальные, 

гастрономические, музыкальные, спортивные и художественные семинары, 

мастер-классы, концерты и т. д.  

Жители трёх гмин также принимают участие в Днях европейского 

наследия в сентябре (https://edd.nid.pl) – ежегодной международной 

совместной акции Совета Европы и Европейской комиссии с участием всех 

подписавших Европейскую культурную конвенцию государств под девизом 

«Европа: общее наследие». Это открытые мероприятия, на которые может 

приехать любой человек. Центры гмин могут принять 100-150 человек, 

присутствие большего количества гостей, по мнению членов общества, 

негативно скажется на месте проведения [1]. Поэтому заботясь о 

собственном благополучии и спокойствии, местные жители предпочитают 

камерные мероприятия, одно из которых – цикл конференций для 

представителей трёх гмин «Активность жителей и общественных 

организаций». Данные конференции являются способом осуществления 

рефлексии по прошедшим событиям и построения стратегии дальнейшего 

совместного развития. 

Одним из перспективных направлений туристической деятельности 

является крафт-туризм. В регионе представлено большое количество 

открытых мастерских художников и ремесленников (рисунок 6). 

https://edd.nid.pl/
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Рисунок 6. Брошюра «Открытые мастерские “По художественному маршруту”». Фото 

автора 

 

В гминах работают мастера витражей, керамики, флористики, батика, 

графики, росписи тканей, ткачества, резьбы по дереву и других 

художественных техник. Общество «Зелёное соседство» является 

инициатором и организатором проведения интерактивных выставок и 

ярмарок местных мастеров, прилагает усилия к выходу их на 

международный рынок. Однако, как отмечает А. Лукасевич, возникают 

определённые проблемы, связанные со сложностью интеграции данной 

целевой аудитории в коллективные проекты в силу индивидуалистичного 

характера их труда и конкуренции [1]. Тем не менее, интерактивный 

производственный туризм интенсивно развивается и имеет, по мнению 

членов общества «Зелёное соседство», большие перспективы в регионе. 

Подводя итоги исследования, отметим, что опыт польских коллег по 

комплексному развитию локального туризма представляет собой ориентир 

для практического применения в регионах Беларуси в целях преодоления 

диспропорции в развитии туризма между Минском и регионами. Необходимо 

учитывать и анализировать имеющиеся туристические ресурсы, на их основе 

формировать уникальный туристический продукт и продвигать его с 

помощью современных технологий. Основной двигательной силой этого 

процесса должны служить местные жители, которые осознают пользу 

совместных действий для улучшения качества жизни и устойчивого развития 

региона. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматривается опыт Локальной группы деятельности «Зелёное 

соседство» по развитию регионального туризма в Подкове Лесьней (Польша). 

Анализируется возможность применения данного опыта на территории Республики 

Беларусь. 

 

SUMMARY 

In the article the experience of LGD «Zielone sąsiedztwo» in reginal tourism 

development in Podkowa Lesna (Poland) is considered. The possibility of implementing this 

experience on the territory of the Republic of Belarus is analyzed. 

 

Сенькевич Е. В. 

КИТАЙСКИЕ РАСПИСНЫЕ ЭМАЛИ В МУЗЕЙНЫХ СОБРАНИЯХ 

РЕСПУБЛИКИ БЕЛАРУСЬ 
Научно-практический центр Государственного комитета судебных экспертиз 

Республики Беларусь 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

Расписные эмали – один из интересных и относительно молодых видов 

китайского декоративно-прикладного искусства. Изобретённая в Лиможе 

(Франция) в XV в., а позднее изготовлявшаяся в Германии и в Швейцарии 

расписная эмаль была ввезена в Китай в XVII – начале XVIII в. купцами Ост-

Индской торговой компании и миссионерами-иезуитами [1, с. 9]. Первые 

мастерские по созданию расписных эмалей появились в Китае, в городе 

Кантоне (современный Гуанчжоу), поэтому китайские расписные эмали в 

европейской литературе зачастую называют «кантонскими» [2, с. 3]. Много 

внимания развитию этого ремесла уделял император, правивший под 

девизом Канси (1662 – 1722), а также его внук, правивший под девизом 

Цяньлун (1736 – 1795) [2, с. 8]. Во 2-й половине XVIII в. благодаря 

императору Цяньлун производство расписных эмалей было налажено в 

Пекине, в дворцовых мастерских Запретного города. Китайская аристократия 

любила эмали, поэтому в период Цин (1644 – 1912) вещи, декорированные в 

технике расписной эмали, вошли в состав предметов для стола учёного, 

украшали алтарные композиции храмов и императорские резиденции, ими 

изобиловали покои правителя страны и павильоны дворца на женской 

половине. 

Технология изготовления расписных эмалей заключалась в 

следующем: металлическая форма (использовали для основы медь, золото, 

серебро) покрывалась снаружи сплошным слоем белой или цветной 

непрозрачной эмали. Внутренняя поверхность предмета также закрывалась 

защитным слоем эмали, так называемой контрэмалью. В XVIII в. она была 

белого цвета, а к концу XVIII в. и в XIX в. чаще всего использовали цветную 

http://www.turystykawgminie.pl/
http://lgdzielonesasiedztwo.turystykawgminie.pl/
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– голубую, розовую или зелёную. Затем изделие подвергалось первому 

обжигу. Далее на поверхность предмета наносилась роспись цветными 

эмалями, и его снова обжигали. Роспись чёрной краской и золотом была 

завершающим этапом декорировки изделия [1, с. 30]. Края предметов всегда 

оставались не покрытыми эмалью, иногда, на наиболее дорогих 

произведениях, они золотились. 

Изделия, выполненные в технике расписной эмали, китайцы называли 

«янцы» – дословно «иностранный фарфор», так как для росписей по металлу 

использовались те же эмалевые краски, что и для росписи фарфора. 

Специальное название для изделий из металла, расписанных эмалевыми 

красками, «хуа фалан» (буквально «расписные эмали») в китайском языке 

появилось лишь в ХХ в. [1, с. 8]. 

Изучением китайских расписных эмалей исследователи начали 

заниматься относительно недавно – с 70-х годов ХХ в. Среди русскоязычных 

исследований отметим публикации Т. Б. Араповой и М. А. Неглинской, 

посвящённые коллекциям китайских расписных эмалей в собраниях 

Государственного Эрмитажа и Государственного музея искусства народов 

Востока [1; 2]. В этих работах выяснена общая линия развития данного вида 

декоративно-прикладного искусства, обозначены главные центры 

производства, изучены источники заимствования форм и сюжетов росписей, 

разработан алгоритм атрибуции расписных эмалей. 

Атрибутировать китайские расписные эмали достаточно сложно. В 

отличие от фарфоровых изделий, на которых чаще всего присутствуют 

марки, дающие возможность их датировать, эмали маркировались редко. 

Поэтому при изучении и атрибуции необходимо комплексное исследование 

технологических и художественно-стилистических особенностей 

произведений: толщина металлических стенок и эмали; использование в 

росписи эмалей определённых цветов; стилистический анализ орнаментов и 

изобразительных мотивов; художественные особенности росписи; сравнение 

исследуемых эмалей с датированными произведениями из музейных 

собраний мира. Так, толщина металлических стенок и слоя эмали в начале 

XVIII в. варьировалась от 2 до 2,5 см, в середине и второй половине столетия 

составляла 1,5 см, а в конце XVIII – начале XIX в. могла быть около 1 см. 

В двух крупнейших музеях нашей страны – Национальном 

историческом музее Республики Беларусь (НИМ РБ) и Национальном 

художественном музее Республики Беларусь (НХМ РБ) – хранится несколько 

расписных эмалей. Они были предметом нашего изучения и атрибуции, по 

итогам чего и подготовлена данная статья. 

Пять расписных эмалей, которые происходят из коллекции князей 

Дондуковых-Корсаковых, владевших с XVIII в. имением в Могилёвской 

губернии [3, с. 20], хранится в собрании НИМ РБ. 

Одним из самых ранних памятников является кувшин (КП-56719) с 

петлеобразной ручкой, цилиндрическим туловом с небольшим сливом и 

полусферической крышкой (рисунок 1). По форме кувшин восходит к 

немецким изделиям (серебряные кружки) XVII в. Подобная форма довольно 
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часто встречается среди китайских эмалей на протяжении XVIII в. Кувшин 

украшает построенная по круговому принципу многофигурная композиция с 

изображением крестьянина с осликом, двух учёных с мальчиками-слугами на 

фоне пейзажа с водоёмами и ивами. Краски положены тонким слоем и по 

своей прозрачности напоминают акварель. На носике и ручке – 

стилизованный растительный орнамент, на крышке – изгибающиеся стебли с 

цветами пиона и лотоса, сходящиеся к большому синему цветку в центре. На 

дне снаружи – ветка с розовыми цветами. Аналогичные предметы находятся 

в собраниях Государственного Эрмитажа [1, кат. № 9, 10, 11, 13] и 

Государственного музея искусства народов Востока [2, кат. № 43]. Предмет 

можно датировать 40 – 50-ми годами XVIII в. 

 
Рисунок 1. Кувшин. 1740 – 1750-е гг. Мастерские Кантона (Гуанчжоу). НИМРБ 

 

К этому же времени можно отнестии небольшой чайник с крышкой 

(КП-56720), изогнутым носиком, шаровидным дольчатым туловом на низкой 

кольцевой ножке. Тулово чайника по кругу опоясывает изысканная роспись в 

традиционном китайском жанре «хуаняо» («цветы-птицы»). На бледно-

жёлтом фоне – кусты пионов и камелий, написанные светлыми эмалевыми 

красками. Крышка с позолоченным хватком, декорирована большим синим 

цветком с фестончатыми лепестками. Снаружи на дне цветок, исполненный в 

манере использованной мастером росписи на крышке чайника. На носике и 

ручке монохромный узор из переплетающихся растительных побегов с 

цветами и листьями. 

К 1750 – 1760-м годам можно отнести большой чайник (КП-56721) с 

шаровидным туловом, изогнутым носиком и петлеобразной ручкой 

(рисунок 2). Тулово по кругу покрыто изображениями цветущих кустов роз, 

ирисов, вьюнков, магнолий, коробочками лотосов и плодами пальчатого 

цитрона «рука Будды». В представлении китайцев образы деревьев, цветов и 

плодов глубоко символичны. Мастер объединил в композиции различные 

растения, придавая росписи благопожелательный смысл: цветок и куст роз 

символизируют молодость; лотос олицетворяет совершенство, духовную 

чистоту, плодородие и целомудрие; плоды пальчатого цитрона – долгую 

жизнь и процветание; магнолия является символом женской красоты. 

Композицию росписи завершает широкий пояс на плечиках чайника, с 

геометрическим узором «соты» на зелёном фоне и двумя фигурными 

картушами с изображением веток роз, обрамлённый чёрным ламбрекеном с 
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золотым орнаментом. Горловину опоясывает лента узора «лейвэнь» (узор 

грома). Носик и ручка увиты синими переплетающимися растительными 

побегами и завитками. В росписи чайника использован насыщенный с 

густым малиновым оттенком розовый цвет. 

                
Рисунок 2, 3. Чайники. 1750 – 1760-е годы. Мастерские Кантона (Гуанчжоу). НИМРБ 

 

50 – 60-ми годами XVIII в. можно датировать и чайник (КП-56722) с 

изогнутым носиком, петлеобразной ручкой, шаровидным туловом на низкой 

кольцевой ножке, декорированный жанровой сценой «жэньу» («люди») 

(рисунок 3). На чайнике изображены сидящий на скамье в саду мужчина, 

рядом с ним служанка с опахалом, напротив – две музицирующих дамы. 

Юбка служанки и халат господина написаны розовой краской с малиновым 

оттенком. Манера росписи отличается тонкостью и тщательностью 

исполнения и соединяет в себе графическое и живописное начала.  

Пятый предмет из коллекции НИМ РБ – блюдце для закусок (КП-

56581), квадратное, со скруглёнными углами, высоким бортиком, на четырёх 

ножках, покрыто торопливой схематичной росписью с благопожелательной 

символикой. На зеркале блюдца в центре – олени (символ плодородия), 

журавль (долголетие) и летучие мыши (счастье) – пожелание долгой и 

безбедной жизни. На дне блюдца на фоне красного квадрата белой краской 

проставлена марка, состоящая из двух плохо читаемых иероглифов, 

возможно, «цин вань» («истинное сокровище»). В художественном 

отношении блюдце не отличается большими достоинствами и, вероятнее 

всего, представляет образец продукции, которая предназначалась для 

внутреннего рынка и была рассчитана на средние слои населения. 

В собрании НХМ РБ находится четыре расписных эмали, подаренных в 

1957 г. Министерством культуры Китайской Народной Республики. 

Расписные эмали из собрания НХМ РБ в большей мере отвечают 

традиционным китайским канонам, нежели эмали НИМ РБ. Они отличаются 

более высоким качеством исполнения, так как были изготовлены для 

императорского двора. Такие эмали называются «хуан чжи», что значит 

«жёлтые (то есть императорские) сосуды». Жёлтый цвет издавна считался 

символическим цветом китайского императора [2, с. 5]. Только император 

носил жёлтые одежды и пользовался предметами, в декоре которых 

преобладал этот цвет. 

Круглая плоская тарелка (ВП-85) (рисунок 4) на высокой конической 

ножке снаружи покрыта ярко-жёлтой эмалью с мелкими черными точками и 
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украшена сплошным полихромным узором из переплетающихся стеблей с 

головками розовых и голубых цветов. В средней части ножки – небольшое 

утолщение, декорированное изображением золотых волн на ярко-синем 

фоне. Контрэмаль ножки розовая, а на обороте тарелки – зелёная, по ней 

пурпурной краской и золотом написаны три летучие мыши «фу», 

символизирующие пожелание счастья. 

 
Рисунок 4. Тарелка. Конец периода Цяньлун. Мастерские Кантона (Гуанчжоу). НХМ РБ 

 

Идентичный декор с тарелкой на высокой ножке имеет чаша (ВП-82), 

отличающаяся от тарелки только по форме и цвету контрэмали (внутри чаши 

и ножки она розовая). 

Большая круглая шкатулка с крышкой (ВП-81), на низкой кольцевой 

ножке (рисунок 5), как и предыдущие два предмета, покрыта сплошным 

полихромным узором из переплетённых растительных побегов и цветов по 

ярко-жёлтому фону. На крышке в центре красной эмалевой краской 

начертаны иероглифы «шуанси» – двойная радость (благопожелание по 

случаю свадьбы), нижнюю часть шкатулки и крышку украшают изображения 

дракона и феникса, летящих в облаках, – символы императора и 

императрицы. 

 
Рисунок 5. Шкатулка. Конец периода Цяньлун. Мастерские Кантона (Гуанчжоу). НХМ РБ 

 

По характеру и манере росписи, использованию локальных цветов без 

оттенков и цветных контрэмалей три данных произведения из собрания НХМ 

РБ можно отнести к изделиям мастерских Кантона (Гуанчжоу) и датировать 

концом периода Цяньлун. Аналогичные предметы находятся в собраниях 

Государственного Эрмитажа [1, кат. № 173, 207, 219, 244] и 

Государственного музея искусства народов Востока [2, кат. № 47, 48]. 

В мастерских Кантона (Гуанчжоу), вероятно, расписана и круглая, на 

низкой кольцевой ножке тарелка (ВП-83) (рисунок 6). В центре на жёлтом 



461 

фоне мастер поместил стилизованный синий иероглиф «шоу» (долголетие), 

окружённый широкой орнаментальной полосой из веток роз. Использование 

в композиции росписи цветка розы – дань увлечения западными образцами. 

По борту тарелки, снаружи и внутри, в окружении растительных побегов с 

цветами лотоса и хризантем изображены четыре иероглифа «вань шоу у 

цзян» («десять тысяч лет без границ»), означающие пожелание долгой жизни. 

Иероглифы написаны ярко-синей эмалью, характерной для предметов конца 

XVIII – начала XIX в. Композицию росписи художник завершил с лицевой и 

оборотной стороны тарелки краевым орнаментом «лэйвэнь» (китайский 

аналог меандра) и использовал в росписи розовую, зелёную и голубую 

эмалевые краски. На дне тарелки на белом фоне стоит синяя императорская 

марка в виде печати – «Да Цин Цяньлун нянь чжи» («Сделано в годы 

Цяньлун правления Великих Цинов»), но иероглифы написаны неточно. 

Вероятно, мастер, расписавший тарелку в начале XIX в., делал копию с 

произведения более раннего времени и сознательно допустил некоторые 

искажения в написании иероглифов [2, кат. № 47]. 

 
Рисунок 6. Тарелка. Конец периода Цяньлун – начало периода Цзяцинь. 

Мастерские Кантона (Гуанчжоу) (?). НХМ РБ 

 

Таким образом, расписные эмали из коллекций НИМ РБ и НХМ РБ 

можно отнести к изделиям мастерских Кантона (Гуанчжоу) и датировать 

XVIII – началом XIX в., временем создания лучших произведений такого 

рода. 
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РЕЗЮМЕ 

Статья подготовлена по результатам проведённых автором исследований 

китайских расписных эмалей в собраниях Национального исторического музея 
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Республики Беларусь и Национального художественного музея Республики Беларусь. В 

статье рассматриваются девять произведений, которые были атрибутированы автором как 

изделия мастерских Кантона (Гуанчжоу) и датированы периодом правления Цяньлун 

(1736 – 1795), началом правления Цзяцинь (1795 – 1820). 

 

SUMMARY 

The article was prepared based on the results of the author’s research on Chinese painted 

enamels in the collections of the National Historical Museum of the Republic of Belarus and the 

National Art Museum of the Republic of Belarus. The article considers nine works that were 

attributed by the author as products of the workshops of Canton (Guangzhou) and dated to the 

period of the Qianlong reign (1736 – 1795) – the beginning of the reign of Jiaqin (1795 – 1820). 

 

Сініла А. М. 

АБРАЗЫ МАГІЛЁЎСКАЙ ШКОЛЫ НА 1-Й УСЕБЕЛАРУСКАЙ 

МАСТАЦКАЙ ВЫСТАЎЦЫ: ПАХОДЖАННЕ І ДАЛЕЙШЫ ЛЁС 
Багушэвіцкі НПК дзіцячы сад – сярэдняя школа 

(Паступіў у рэдакцыю 10.06.2019) 

 

Першая Усебеларуская выстаўка адкрылася 6 снежня 1925 г. у Мінску. 

Яна была прысвечана 400-годдзю беларускага кнігадрукавання і юбілею 

рэвалюцыі 1905 года. Экспазіцыя ўключала больш за 1000 твораў самага 

рознага плана. Аддзел старажытнага беларускага мастацтва прадставіў «групу 

экспонатаў выключна музэйнага характару і чыста гістарычнае каштоўнасьці» [1, 

с. 1].  

Дадзены артыкул з’яўляецца спробай аўтара прасачыць музейную 

гісторыю абразоў з выстаўкі 1925 г., аднесеных М. Шчакаціхіным да магілёўскай 

школы, у шэрагу выпадкаў удакладніць, адкуль яны паступілі і дзе іх сучаснае 

месцазнаходжанне.  

У 1926 г. быў надрукаваны каталог аддзела старажытнага беларускага 

мастацтва, падрыхтаваны Мікалаем Шчакаціхіным, у якім апісваліся экспанаты, 

паказаныя на выстаўцы. Усяго ў каталогу згадваецца 58 пазіцый, аднак, магчыма, 

экспанатаў было больш. Напрыклад, пад нумарам 32 пазначаны фрагмент 

насценнага роспісу як адна выява [1, с. 20], гэты ж твор выстаўляўся ў 1918 г. як 

тры распісаныя насценныя дошкі [11, с. 12, № 97]. Таксама не заўсёды ўказана 

паходжанне і ўсе музейныя інвентарныя нумары. 

Большая частка абразоў, разгледжаных у артыкуле, экспанавалася яшчэ на 

выстаўцы ў 1918 г., а потым захоўвалася ў Мінскім жаночым манастыры, дзе 

выпадкова была знойдзена супрацоўнікам Дзяржаўнага архіва І. Барашкам і ў 

1923 г. перададзена ў Беларускі дзяржаўны музей (БДМ) [6, с. 14]. У 

прыватнасці, гэта абразы, пазначаныя пад парадкавымі нумарамі 1 – 9, 15 як у 

артыкуле, так і ў каталогу аддзела старажытнага беларускага мастацтва Першай 

Усебеларускай выстаўкі. Шэраг абразоў дэманстраваўся на выстаўцы да 100-

годдзя з дня нараджэння М. Шчакаціхіна «Мастацтва Беларусі XVI – XVIII стст. 

Знаходкі М. Шчакаціхіна» ў 1996 г. у Нацыянальным мастацкім музеі Рэспублікі 

Беларусь (НММ РБ) [12, с. 217].  
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У артыкуле пры апісанні абразоў спачатку даюцца назва, даціроўка, 

матэрыял, памеры, сучаснае месцазнаходжанне (калі вядома), інвентарны нумар і 

гісторыя перамяшчэнняў. Надпісы на этыкетцы і ўстаноўленыя даваенныя 

музейныя нумары, якія адсутнічаюць у каталогу М. Шчакаціхіна, пазначаюцца ў 

квадратных дужках.  

1. Пётр Аўсіевіч Зураста (?). Раство Багародзіцы, 1649 г., дрэва, тэмпера, 

110×84; НММ РБ, ДБЖ-141. Да вайны знаходзіўся ў зборах БДМ пад № [3-642] 

/5619/. Экспанаваўся на «Менскай краёвай выстаўцы» ў 1918 г. пад № 95. Са 

збораў Магілёўскага царкоўна-археалагічнага музея. Паходзіць з царквы Успення 

ў Магілёве [11, с. 12]. У 1944 г. вывезены ў Германію. Вернуты ў БССР у 1947 г. 

[3, А. 12, № 198].  

2. Раство Багародзіцы, каля 1700 г., дрэва, тэмпера, 134×96; НММ РБ, 

ДБЖ-58. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3-639] /5616/. Пасля 

пераінвентарызацыі – № 8474 [8, С.79]. Экспанаваўся на «Менскай краёвай 

выстаўцы» 1918 г. пад № 100. Са збораў Магілёўскага царкоўна-археалагічнага 

музея. Паходзіць з Нічыпаравічаў Горы-Горацкага павета (цяпер в. Нічыпаравічы 

Шклоўскага р-на Магілёўскай вобл.) [11, с. 13]. У 1944 г. вывезены ў Германію; 

Гохштат № 627/2; Мюнхен № 14571/2 [13, с. 577]. Вернуты ў 1963 г. з горада 

Паўлаўска Ленінградскай вобласці [2]. 

3. Тройца, 1675 г., дрэва, тэмпера, 27,5×33,5. Сучаснае месцазнаходжанне 

невядома. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3]-627 [5604]. Экспанаваўся на 

«Менскай краёвай выстаўцы» 1918 г. пад № 99. Са збораў Магілёўскага 

царкоўна-археалагічнага музея. Паходзіць з Баркалабава Быхаўскага павета 

(цяпер аграгарадок Баркалабава Быхаўскага р-на Магілёўскай вобл.) [11, с. 13]. 

Верагодна, у 1944 г. вывезены ў Германію.  

4. Хрышчэнне, канец XVII ст., дрэва, тэмпера, 27,5×33,5. Сучаснае 

месцазнаходжанне невядома. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3]-628 [5605]. 

Экспанаваўся на «Менскай краёвай выстаўцы» 1918 г. пад № 99. Са збораў 

Магілёўскага царкоўна-археалагічнага музея. Паходзіць з Баркалабава 

Быхаўскага павета [11, с. 13]. Верагодна, у 1944 г. вывезены ў Германію.  

5. Стрэчанне, канец XVII ст., дрэва, тэмпера, 27,5×33,5. Сучаснае 

месцазнаходжанне невядома. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3]-629 [5606]. 

Экспанаваўся на «Менскай краёвай выстаўцы» 1918 г. пад № 99. Са збораў 

Магілёўскага царкоўна-археалагічнага музея. Паходзіць з Баркалабава 

Быхаўскага павета [11, с. 13]. Верагодна, у 1944 г. вывезены ў Германію.  

6. Св. Юрый, канец XVII ст., дрэва, тэмпера, 28,5×33. Сучаснае 

месцазнаходжанне невядома. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3]-630 [5607]. 

Экспанаваўся на «Менскай краёвай выстаўцы» 1918 г. пад № 112; запісаны як 

«Сьв. Грыгорый стаячы, каля 1700». Са збораў царкоўна-археалагічнага музея ў 

Магілёве. Паходзіць з Баркалабава Быхаўскага павета [11, с. 14]. Верагодна, у 

1944 г. вывезены ў Германію.  

7. Узвіжанне Крыжа, канец XVII ст., дрэва, тэмпера. 29,5×45. Да вайны – у 

зборах БДМ пад № [3-633] /5610/. Экспанаваўся на «Менскай краёвай выстаўцы» 

1918 г. пад № 113. Са збораў Магілёўскага царкоўна-археалагічнага музея. 

Паходзіць з брацкага манастыра ў Магілёве. У «Павадыры...» да выстаўкі 



464 

адзначана, што твор уяўляў сабой двухбаковы алтарык. З аднаго боку выява 

Марыі з Ісусам, з другога – Узвіжанне. Адсутнічаюць дзверы, якія закрывалі 

алтар [11, с. 14]. Верагодна, гэты абраз захаваўся і сёння знаходзіцца ў зборах 

Дзяржаўнага гістарычнага музея ў Маскве. 

«Средник двустороннего складня-кузова», XVII – XVIII стст., дрэва, 

ляўкас, тэмпера, кінавар, разьба, Д-18,5; 53×41; Дзяржаўны гістарычны музей 

(ДГМ), 80400/15, И VIII 6288. Памылкова пазначана паходжанне абраза з 

Украіны. У 1939 г. з БДМ у ДГМ вывезлі 27 твораў, унесеных у вопіс 

маскоўскага музея пад агульным нумарам 80 400 [7, с. 51]. 

8. Нараджэнне Хрыста, канец XVII ст., дрэва, тэмпера, 56×23. Сучаснае 

месцазнаходжанне невядома. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3-624] /5601/. 

Экспанаваўся на «Менскай краёвай выстаўцы» 1918 г. пад № 98. Са збораў 

Магілёўскага царкоўна-археалагічнага музея. Паходзіць з брацкага манастыра ў 

Магілёве [11, с. 13]. Верагодна, у 1944 г. вывезены ў Германію. 

9. Хрышчэнне, канец XVII ст., дрэва, тэмпера, 59×23. Сучаснае 

месцазнаходжанне невядома. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3-625] /5601/. 

Экспанаваўся на «Менскай краёвай выстаўцы» 1918 г. пад № 98. Са збораў 

Магілёўскага царкоўна-археалагічнага музея. Паходзіць з брацкага манастыра ў 

Магілёве [11, с. 13]. Верагодна, у 1944 г. вывезены ў Германію.  

10. Хрышчэнне ў Іардане, 1-я палова XVII ст., дрэва, тэмпера, 57×46,5; 

Нацыянальны гістарычны музей Рэспублікі Беларусь (НГМ РБ). Да вайны – у 

зборах БДМ пад № [3-854] /5821/?/. У каталогу паходжанне абраза пазначана як 

невядомае. Аўтарам дадзенага артыкула выказвалася версія, што гэты твор цяпер 

у калекцыі Нацыянальнага гістарычнага музея Рэспублікі Беларусь і паходзіць са 

Случчыны [14, с. 325]. Пры візуальным аглядзе абраза з НГМ РБ на адваротным 

баку выяўлена папяровая наклейка БДМ з надпісам: «Икона Крещение Господне. 

От Шкляева из эксп.[едиции] по изуч.[ению] народ.[ного творчества?] 

Бел.[аруси]. № 3-854 /5821/», што пацвярджае выказаную думку пра 

ідэнтычнасць і паходжанне. Абразы з калекцыі НММ РБ «Параскева» (ДБЖ-

140), «Узнясенне» (ДБЖ-24) былі прывезены экспедыцыяй 1921 г. са Случчыны і 

паступілі ад М. П. Шкляева. Мелі нумары БДМ, адпаведна 3-852, 5819 і 3-853, 

5820, 8471. Абраз «Хрышчэнне ў Іардане» захоўваўся ў БДМ да 1939 г. 

Вывезены ў Маскву на часовае захаванне падчас «экспедыцыі па БССР» 

Дзяржаўнага гістарычнага музея (ДГМ) 23.09.1939 г.Вернуты з ДГМ у 1988 г. [7, 

с. 51].  

11. Успенне Багародзіцы, апошняя чвэрць XVII ст., дрэва, тэмпера, 

130×98,5; НММ РБ, ДБЖ-27. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3]-893, [5973/51]. 

Паступіў у 1924 г. з былога царкоўна-археалагічнага музея пры Мсціслаўскім 

духоўным вучылішчы, куды трапіў з Мікольскай царквы горада Крычава [14, с. 

326]. У 1944 г. вывезены ў Германію; Гохштат № 627/1; Мюнхен № 14571/1 [13, 

С. 576]. Вернуты ў 1963 г. з горада Паўлаўска Ленінградскай вобласці [2].  

12. Узнясенне, сярэдзіна XVII ст., дрэва, тэмпера, 140×106, НММ РБ, 

ДБЖ-24. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3]-853 [5820]. Пасля 

пераінвентарызацыі – № 8471 [8, с. 79]. Прывезены экспедыцыяй 1921 г. са 

Случчыны. Быў у Стэфанаўскай царкве горада Слуцка [14, с. 325]. У 1944 г. 
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вывезены ў Германію; Гохштат № 665/1; Мюнхен № 14609 [13, с. 577]. Вернуты 

ў БССР у 1947 г. [3, А. 217. № 4150]. 

13.Тройца, апошняя чвэрць XVII ст., дрэва, тэмпера, 128×95, НММ РБ, 

ДБЖ-90. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3]-892, [5973/50] (?). Паступіў у 1924 

г. з былога царкоўна-археалагічнага музея пры Мсціслаўскім духоўным 

вучылішчы, куды трапіў з Мікольскай царквы горада Крычава [14, с. 326]. У 

1944 г. вывезены ў Германію; Гохштат № 665/3; Мюнхен № 14609 [13, с. 576]. 

Вернуты ў БССР у 1947 г. [3, А. 228. № 4347(выпраўлена з 4447)].  

14. Прарок Ілья, XVII ст. (?), дрэва, тэмпера, 144×87. Сучаснае 

месцазнаходжанне невядома. Да вайны – у зборах БДМ пад № [3]-1261 [6389/3] 

(?). Паступіў з Ільінскага манастыра ў горадзе Слуцку. Верагодна, у 1944 г. 

вывезены ў Германію. Магчыма, менавіта гэты абраз адлюстраваны на архіўным 

фота [10, с. 130]. 

15. Стрэчанне, 1731 г., дрэва, тэмпера, 150×96. Да вайны – у зборах БДМ 

пад № [3-636] /5613/. Пасля пераінвентарызацыі – № 8475 [8, с. 79]. Экспанаваўся 

на «Менскай краёвай выстаўцы» 1918 г. пад № 104. У каталогу выстаўкі 1925 г. 

паходжанне пазначана як невядомае. Са збораў Магілёўскага царкоўна-

археалагічнага музея. Паходзіць з жаночага манастыра ў Масолаве 

Мсціслаўскага павета (цяпер в. Мазолава Мсціслаўскага р-на Магілёўскай вобл.) 

[11, с. 13]. Падчас нямецкай акупацыі перададзены царкве, сёння знаходзіцца ў 

Кафедральным саборы Сашэсця Святога Духа ў Мінску [9, іл. 69 – 71 ]. 

16. Сабор архангела Міхаіла, 1743 г., дрэва, тэмпера, 102×64; НММ РБ, 

НВЖ-1342. Магілёўскі аддзел БДМ, № 1354, адкуль прывезены на выстаўку ў 

1925 г. Дакладнае паходжанне пакуль не ўстаноўлена. Магчыма, з Рагачоўскага 

павета. У 1944 г. вывезены ў Германію; Гохштат № 591/2; Мюнхен № 14535 [13, 

с. 574]. Паступіў у 1964 г. з Наўгародскага музея-запаведніка [5].  

17. Пакроў, XVIІI ст., дрэва, тэмпера, 123,2×86; НММ РБ, ДБЖ-74. 

Магілёўскі аддзел БДМ № 1747, адкуль прывезены на выстаўку ў 1925 г. 

Паходзіць з Шупенскай царквы Магілёўскага павета. Перададзены Дзяржаўнай 

карціннай галерэі БССР (сёння НММ РБ), № Ж-1114. У 1944 г. вывезены ў 

Германію; Гохштат № 630/1; Мюнхен № 14574 [13, с. 577]. Паступіў у 1964 г. з 

Наўгародскага музея-запаведніка [5]. 

18. Маці Божая, XVIІI ст.(?), дрэва, тэмпера, 93×68, Дзяржаўны мастацкі 

музей БССР (сёння НММ РБ), КП-10118, адкуль перададзены ў Маскоўскае 

акадэмічнае вучылішча памяці 1905 г. [4]. Магілёўскі аддзел БДМ № 300, 

прывезены на выстаўку ў 1925 г. Паходжанне невядома. У 1944 г. вывезены ў 

Германію; Гохштат № 649/3; Мюнхен № 14593 [13, с. 554]. Паступіў у 1964 г. з 

Наўгародскага музея-запаведніка [5]. 

19. Архангел Міхаіл, XVIІI ст., палатно, алей, 92×73,5, НММ РБ, ДБЖ-158. 

Магілёўскі аддзел БДМ № 1748, адкуль прывезены на выстаўку ў 1925 г. 

Паходзіць з Шупенскай царквы Магілёўскага павета. У 1944 г. вывезены ў 

Германію. Вернуты ў БССР у 1947 г. [3, А. 206. № 3939]. 

Такім чынам, даследаванне дазволіла прасачыць гісторыю абразоў 

магілёўскай школы, прадстаўленых на выстаўцы 1925 г.; удакладніць, адкуль 

яны трапілі на яе, а ў многіх выпадках высветліць іх сучаснае месцазнаходжанне. 
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На сённяшні дзень большасць абразоў захоўваецца ў зборах НММ РБ, адзін – у 

калекцыі НГМ РБ. Акрамя гэтага, абразы магілёўскай школы, якія экспанаваліся 

на першай Усебеларускай выстаўцы, выяўлены ў музеях Масквы і 

Кафедральным саборы Сашэсця Святога Духа ў Мінску. Матэрыялы дадзенага 

артыкула могуць быць выкарыстаны для далейшай работы па выяўленні 

прадметаў мастацтва, вывезеных з беларускіх музеяў. 
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РЕЗЮМЕ 

В статье прослеживается история икон могилёвской школы, которые 

экспонировались на 1-й Всебелорусской художественной выставке в 1925 г. Уточняются 

источники поступления и нынешнее местонахождение многих из них. Представленные в 

статье материалы могут быть полезны для дальнейшей работы по выявлению предметов 

искусства, вывезенных из белорусских музеев. 

 

SUMMARY 

The article traces the history of the icons of the Mogilev school, which were exhibited at 

the 1st All-Belarusian Art Exhibition in 1925. The sources of income and the current location of 



467 

many of them are specified. The materials presented in the article can be useful for further work 

on the identification of objects of art exported from Belarusian museums. 

 

Смирнова И. Ю. 

НЕГЛЮБСКИЙ СТРОЙ. ТЕРРИТОРИЯ БЫТОВАНИЯ КАК 

ЭТНОКУЛЬТУРНЫЙ АРЕАЛ 
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

(Поступила в редакцию 12.09.2019) 

 

Исследование обособленных этнокультурных и культурных 

образований – одна из центральных проблем этнологии. Современная наука, 

изучающая традиционную культуру, уделяет особое внимание вариантным 

формам выражения регионального и общенационального, обращается к 

исследованиям фольклорно-этнографических регионов и локальных зон. 

Теоретическая и практическая разработка исследований ареальных, 

локальных, региональных культурных традиций заложена в 1920-е годы в 

работах Ф. Гребнера, А. Крёбера, Л. Фробениуса, понятие «культурный 

ареал» впервые было использовано американским антропологом 

О. Т. Мейсоном в конце XIX в. В советской этнографии теории ареальных 

историко-этнографических исследований народной культуры обосновал 

П. И. Кушнер, который определил, что работа в этом направлении открывает 

возможности изучения этногенеза, межэтнических связей, определения 

границ историко-этнографических регионов [10]. Последовавшие 

этнографические изыскания подтвердили его теорию. В области изучения 

народного костюма появились работы «Опыт составления карт 

распространения русской народной одежды» [14], «Русские: историко-

этнографический атлас…» [19] и другие. Масштабная работа по созданию 

регионального историко-этнографического атласа была проведена 

Институтом искусствоведения, этнографии и фольклора Академии наук 

БССР, в том числе издана книга «Беларускае народнае адзенне» [4]. Об 

эффективности и необходимости использования методов изучения 

этнокультурных ареалов неоднократно заявляли учёные Московской 

этнолингвистической школы, созданной Н. И. Толстым [24]. 

Сегодня в стадии разработки находятся вопросы выявления критериев 

для определения границ локальных традиций, их типологических 

характеристик, принципов изучения. Не выработана и единая терминология 

для обозначения локальных проявлений этнической культуры. 

Исследователи дают им различные названия: «культурный диалект» 

(Н. И. Толстой) [24], «этнокультурный остров» (Е. А. Дорохова) [8, с. 3 – 5], 

«локальные (ареальные) культурные комплексы» (А. Г. Селезнёв) [20], 

«локальные культуры» (Е. М. Боганева) [5], «фольклорно-этнографические 

зоны» (Р. М. Ковалёва) [9, с. 7 – 9]. При более узкой направленности 

изучения используются термины «локальная традиция»: 

«локальные/региональные традиции в фольклоре» (Б. Н. Путилов) [16], 

«локальная традиция вышивки» (В. Сурво) [22], «локальные традиции 
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рушников» (Г. Г. Нечаева) [3, с. 39 – 40], «ареальные комплексы текстиля» 

(О. А. Лобачевская) [12, с. 3]. В то же время исследователи пришли к 

единому мнению, что критериями выделения особого локального 

образования являются этническая принадлежность, особенности диалекта, 

народного костюма, жилища и других составляющих народной культуры.  

Для обозначения изучаемой территории нам наиболее близким 

оказалось определение «культурный ареал», сформулированное А. Крёбером. 

Культурным ареалом исследователь называет уникальную культурную 

целостность, которая сложилась на ограниченной территории (Kroeber A. 

«Culturaland Natural Areasof Native North America», 1939 г.) [15, с. 952]. В 

нашем случае более точным будет термин «этнокультурный ареал», центром 

которого является Неглюбка, где характерный костюм и текстильные 

традиции проявляются более отчётливо. Таким образом, изучаемую 

территорию мы обозначаем как «неглюбский этнокультурный ареал» 

(НЭКА). 

В Беларуси начало изучения локальных вариантов народного костюма 

(«строя») было положено М. Ф. Романюком, который определил систему их 

бытования в работе «Беларускае народнае адзенне» [18]. При характеристике 

выделенных строев исследователь указывал их принадлежность к одному из 

шести историко-этнографических регионов Беларуси [23], конкретизировал 

территорию и время бытования, отмечал технологические, конструктивные, 

художественные особенности. Тогда же М. Ф. Романюком в научный оборот 

был введён термин «неглюбский строй». Исследователь обратил внимание на 

то, что описанный ранее костюмный комплекс с понёвой-плахтой деревни 

Неглюбка [4, с. 39 – 40] имеет более широкую территорию бытования и 

распространён «на востоке Ветковского района Гомельской обл. БССР, на 

юге Краснопольского и северо-западе Новозыбковского района Брянской 

обл. РСФСР» [17]. 

Вслед за определением территории  бытования неглюбского строя 

возникает вопрос причин его локализации и предположение, что она является 

обособленным культурным ареалом.  

Одной из основных проблем в области изучения культурных ареалов 

или локальных культур является выявление механизмов и причин, которые и 

определяют их отличительные особенности. Причины появления локальных 

образований связаны со стремлением определённых социально-

этнографических групп сохранить свою культурную специфику, 

обусловленную разнообразными историческими, этнокультурными, 

конфессиональными, социально-экономическими условиями и 

межэтническими взаимодействиями.    

Неглюбский этнокультурный ареал начал складываться несколько 

столетий назад. Сама Неглюбка существовала уже в XVII в. (А. Лазаревский 

«Малороссийские посполитые крестьяне», 1908 г.) [11, с. 57] и на 

протяжении всей истории региона являлась самым крупным селом среди 

окружающих поселений. Формирование НЭКА началось во 2-й половине 

XVII – начале XVIII в., когда значительная часть Левобережной Украины 
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вошла в состав Русского государства [11, с. 9]. Изначальное стихийное и 

позднее целенаправленное заселение опустошённых войнами земель 

привлекало переселенцев из разных регионов. Как указывал М. Домонтович, 

опираясь на источники XVII в., все северные уезды Малороссии были 

малонаселёнными и служили надёжным убежищем для «всевозможных 

перебежчиков из Польши, Литвы и Московского государства», которые 

основали множество слобод [7, с. 528 – 529, 532]. Переселенцы не были 

закреплены на земле, часто покидали слободы и переходили на новые места. 

По сведениям М. Домонтовича, переселения были настолько частыми, что 

«жители одного и того же села по своей наружности, языку, одежде и 

домашней обстановке представляют нередко совершенно различные типы» 

[7, с. 538]. Устойчивый состав населения сложился здесь преимущественно к 

середине XVIII в. 

По нашему мнению, в цитируемых текстах как нельзя лучше отражены 

предпосылки к формированию такого сложного художественного явления 

изучаемой территории, как неглюбский строй. Исторические условия, в 

которых оказались северные уезды Малороссии (окраинные земли Великого 

Княжества Литовского (ВКЛ), а затем Московского государства), социально-

экономическая замкнутость, географические факторы способствовали 

консервации здесь многих архаических черт быта населения, в том числе и 

традиционного костюма. Постепенно под влиянием общих исторических и 

социальных условий происходила этническая и культурная консолидация 

выходцев из разных регионов Беларуси, России и отчасти Украины, 

формирование обособленных локальных традиций и особенностей их 

художественной культуры.  

Формирование и развитие неглюбского этнокультурного ареала тесно 

связано с историей Киево-Печерской Лавры. В начале XVIII в. Лавра активно 

основывала новые слободы и приобретала в собственность земли вольных 

крестьян [6]. Именно в жалованной царской грамоте 1720 г. встречается 

первое письменное упоминание о селениях НЭКА, где среди владений 

Киево-Печерской Лавры названы «Верещаги, Неглювка, Увелля съ ставом, 

съ мельницею и греблею, озеро Коженовское, село Яловка...» [6, с. 292]. В 

документе в целом очерчена территория, где впоследствии бытовал 

неглюбский строй. Закрепление крестьян на землях Киево-Печерской Лавры 

явилось одной из важных причин формирования неглюбского 

этнокультурного ареала: прекратились стихийные миграции населения, 

браки и переселения были возможны только в пределах монастырских 

владений. В условиях территориальной и культурной замкнутости 

происходило формирование уникального народного костюма, сегодня 

известного как неглюбский строй.   

Культурная обособленность сохранялась и в дальнейшем. В 1772 г. 

земли северо-восточной части Малороссии были присоединены к России, 

монастырские крестьяне после секуляризации церковных земель причислены 

к категории государственных крестьян Суражского и Новозыбковского 

уездов Черниговской губернии [2, с. 12]. Государственные крестьяне  стали 
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особым сословием крестьянства в России XVIII – XIX вв. и считались лично 

свободными, хотя и прикреплёнными к государственным землям. 

Экономические и культурные ограничения оставались прежними.  

Неглюбский этнокультурный ареал складывался и существовал в 

сложном этноконфессиональном окружении: в XIX – начале ХХ в. на 

смежной территории Могилёвской и Черниговской губерний проживали 

коренные белорусы (белорусы-«литвины»), русские, евреи, украинцы. По 

вероисповеданию они были православными, католиками, старообрядцами, 

иудеями. При этом ни проживание на одной территории, ни экономические 

связи не сделали эти группы населения достаточно близкими. Крестьяне 

Могилёвской губернии были, в основном, помещичьими, православного и 

католического вероисповедания; в прилегающих районах Черниговской 

губернии – государственные, вольные (казачество) и помещичьи, 

преимущественно старообрядцы и православные. Такое положение 

существенно ограничивало и сдерживало семейные и культурные контакты.  

В местных названиях групп населения нашли отражение отличия и 

противопоставления: «мужики» – коренное белорусское население, 

крестьяне православного вероисповедания; «шляхта», «паляки» – крестьяне 

католического вероисповедания, коренные белорусы и переселенцы из 

западных регионов Беларуси, потомки «панцирных бояр» ВКЛ [13]; 

«маскали» – русские, старообрядцы, жители городов, посадов, слобод 

ветковско-стародубского региона. Ещё в середине XIX в. каждая из этих 

этнических и социально-конфессиональных групп жила обособленно друг от 

друга.  

На исследуемой территории самую большую группу крестьян 

составляли жители белорусских сёл православного вероисповедания. Здесь 

бытовали буда-кошелёвский, калинковичский, чечерский строи [21, с. 1002]. 

Крестьянский костюм существовал во множестве локальных вариантов: 

технологические и художественные особенности костюмных комплексов 

выделяются на уровне небольших территорий, исторически представляющих 

собой этническую и культурную целостность [21, с. 1072 – 1080]. 

Старообрядцы, бежавшие из центральных регионов России от 

преследований официальной церкви, начали селиться на землях 

Стародубского полка в конце XVII – начале XVIII в. и основали на 

Ветковщине более двадцати слобод: Зыбкая (Новозыбков), Злынка, Климово, 

Клинцы и другие. Русская старообрядческая культура, с одной стороны, 

оказывала влияние на культуру коренного населения, с другой – 

способствовала формированию и сохранению ярких отличительных 

особенностей жителей сёл, посадов и деревень. Праздничный и 

повседневный костюм (комплекс с сарафаном) русских старообрядцев 

ветковско-стародубского региона кардинально отличался от одежды 

местного населения. В начале ХХ в. тут встречались, согласно И. Абрамову, 

«богатейшие старинные женские наряды… прекрасные парчовые кокошники 

с сеткой жемчуга <...> парчовые, бархатные или шёлковые летники с золотой 

<…> бахромой, сарафаны из дорогого шёлка; кисейные рубахи, вышитые 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%80%D0%B5%D1%81%D1%82%D1%8C%D1%8F%D0%BD%D0%B8%D0%BD
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%BE%D1%81%D1%81%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B0%D1%8F_%D0%B8%D0%BC%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B8%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/XVIII
https://ru.wikipedia.org/wiki/XIX_%D0%B2%D0%B5%D0%BA
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тамбуром, шёлковые кофты, бархатные с золотым шитьем повойники, 

огромные жемчужные серьги» [1, с. 123].  

Ряд специфических особенностей имел костюм потомков 

представителей бывшего служилого сословия, которую этнографы ХІХ в. 

выделяли как мелкую этнографическую группу Беларуси. В селениях 

«поляков», «шляхты» бытовал комплекс женской одежды с «андараком»: 

рубаха, преимущественно на «гестке», «андарак», безрукавка, фартук, 

головной убор (чепец, платок). Костюм отличался скромностью, 

сдержанностью красок и украшений. Рубахи практически не украшали 

орнаментами, за исключением тонких декоративных соединительных швов и 

кружев на рукавах и подоле, выполненных белыми нитками. Отличительной 

особенностью юбок и «андараков» был крой: вместе с традиционным 

«андараком» из 3-4 прямоугольных полотнищ бытовали праздничные юбки 

«в клинья» [25, с. 404]. 

Костюм евреев в городах, местечках и сёлах гомельско-брянского 

пограничья уже в XIX в. имел много общего с городской и местечковой 

одеждой [25, с. 406]. 

Неглюбский строй на этом фоне выделяется типом костюма (поневный 

комплекс с поневой-плахтой), сложностью и богатством декора, цветовой 

гаммой и остаётся его одним из самых сложных и узнаваемых народных 

костюмов белорусского Поднепровья. 

Таким образом, культура гомельско-брянского пограничья 

складывается из многих локальных этно-конфессиональных образований, 

сохраняющих свою культурную целостность в XVII – начале XХ в. Одним из 

них является неглюбский этнокультурный ареал (НЭКА), важная 

составляющвая которого – традиционный костюм (неглюбский строй). 
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РЕЗЮМЕ 

В статье рассматриваются проблемы взаимосвязи распространения неглюбского 

строя с историческими, социально-экономическими условиями формирования данной 

территории. Возникновение локального этнокультурного ареала связано со стремлением 

определённой социально-этнографической группы сохранить свою специфику в сложном 

этноконфессиональном окружении. 

 

SUMMARY 

The article discusses the problems of the relationship between the spread of non-love 

system with the historical, socio-economic conditions for the formation of this territory. The 

emergence of a local ethnocultural area is associated with the desire of a certain socio-

ethnographic group to preserve their specificity in a complex ethno-confessional environment. 

 

Тихонова К. А. 

РЕМЕСЛО ВАЛЯНИЯ ШЕРСТИ В БЕЛАРУСИ 
Белорусская государственная академия искусств 

(Поступила в редакцию 16.09.2019) 

 

В наше время валяние войлока переживает второе рождение. Теперь 

оно совмещает в себе традиции ремесла и оригинальный подход в различных 

формах творческого выражения. Благодаря своей уникальности, специфике 

технологии и кропотливого процесса создания готовой вещи изделия из 

шерсти – одно из интересных явлений в художественном наследии Беларуси. 

Древнейшее валяльное ремесло давно вызывало интерес у этнографов, а в 

конце XX в. изучать валяние с целью внедрить его в современные 

художественные практики стали художники-профессионалы. Исследования 

историков, этнографов, искусствоведов и профессиональных художников 

дают возможность всестороннего осмысления этого самобытного проявления 

традиционной культуры Беларуси. 

Первые сведения о народном валянии и войлочных изделиях 

появляются в XIX – начале XX в. в трудах Н. Я. Никифоровского [16]. На 

страницах издания Д. К. Зеленина [11] помещены иллюстрации основных 

инструментов, с помощью которых наши предки обрабатывали шерсть для 

того, чтобы из свалянного материала изготовить одежду и обувь. Также 

автор рассматривает последовательность работы и способы отделки шерсти в 

различных центрах шерстобитного промысла. 

В XX в. тему развития в Беларуси валяльного ремесла затрагивали 

Л. А. Молчанова [14; 15], М. Ф. Романюк, Е. М. Сахута, В. А. Говор [20] и 

другие. В альбомах «Беларускае народнае адзенне» [18] и «Беларускія 

народныя строі» [19] М. Ф. Романюка внимание уделяется исследованиям 

белорусского костюма, его отличительных черт в конструкции и форме, 

композиционно-декоративном оформлении, колорите и орнаментации. 

Большое количество музейных экспонатов и фотографий из экспедиций даёт 
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возможность выявить разнообразие использования шерстяных и суконных 

тканей, войлочных аксессуаров, обуви. 

C конца XX – начала XXI в. к проблематике ремесла, терминологии 

войлочных изделий и элементов костюма обратились В. Н. Белявина, 

Л. В. Дучиц, Л. И. Маленко [13], О. Г. Васильева [9], Г. Я. Федотов [22]. 

В. Н. Белявина [7; 8] провела сравнительный анализ предпочтений в тканях, 

костюме, головных уборах и украшениях у феодальной знати и крестьян. 

Историк Л. В. Дучиц [10] по материалам археологических находок создала 

графические реконструкции костюма жителей территории Беларуси X – 

XIII вв., указав региональные особенности в использовании определённых 

элементов костюма. Книга «Белорусский народный костюм: крой, вышивка и 

декоративные швы» О. А. Лобачевской [12] может служить пособием по 

крою эксклюзивной женской и мужской народной одежды, с развёрнутым 

описанием вышивки и декоративных швов, отличительных для разных 

регионов Беларуси.  

Многотомные издания «Беларусы» [4], «Традыцыйная мастацкая 

культура Беларусі» [21], монография «Беларускае народнае адзенне» [3] дают 

важную информацию об этнодемографических процессах на территории 

Беларуси, о заимствованных и традиционных формах материальной и 

духовной культуры белорусов, особенностях быта.  

Среди знатоков народного творчества следует выделить 

Н. И. Бураковскую. Она наиболее широко и разносторонне рассмотрела 

причины и историю возникновения войлока в повседневной жизни и 

художественной культуре Беларуси. В своей диссертационной работе [6] 

Н. И. Бураковская проследила динамику роста основных промыслов и 

ремёсел белорусов с конца XVIII до конца XIX в. А в одной из публикаций 

[5] исследователь дала подробную классификацию видов валяльного 

промысла и техники, описала их роль в быту, рассмотрела этнокультурные 

связи с восточнославянскими и другими народами с глубокой древности и до 

нашего времени. В справочно-методическом сборнике «Народныя рамёствы 

Міншчыны» (2009) Н. И. Бураковская знакомит с технологией создания 

валенок, творчеством отдельных выдающихся самодеятельных мастеров, 

которые долгое время оставались вне сферы интереса исследователей. 

Исторически сложилось так, что человек неотделим от окружающей 

среды, и результат повседневного труда впоследствии не только может иметь 

функциональное предназначение, но и нести своеобразную эстетику. 

Овцеводство было одним из главных хозяйственных занятий человека на 

территории Беларуси с давних времён. Из овечьей шкуры изготавливали 

овчины для кожухов, из пряденой подготовленной шерсти ткали сукно, 

женские корсеты и клетчатые юбки – «андараки», пряли нитки для поясов и 

ремней в лаптях, вязали варежки, перчатки, носки, шапки, а из непряденой – 

валяли войлок, шапки-магерки и валенки [2, с. 32]. Помимо льняного и 

конопляного полотна население для изготовления одежды широко 

использовало шерстяные ткани, о чём свидетельствуют остатки шерстяной 

мужской одежды в курганных захоронениях X – XIII вв. Со времён 



475 

Средневековья суконная верхняя одежда (бурки, свиты, кафтаны, сермяги), 

войлок для конской упряжи (подхомутники, потники) и походных шатров, 

плащи в воинской амуниции являлись необходимыми в быту вещами.  

Шерсть, сырьё для изделий готовили два раза в год. Состриженную 

шерсть сортировали и разрыхляли: вручную раздёргивали, расчёсывали 

деревянными и проволочными щётками, а после – на механических водных, 

паровых чесалках. Разрыхлённая шерсть использовалась потом для 

изготовления тканых, вязаных и свалянных ремесленных вещей [2, с. 32].  

По свидетельству Н. И. Бураковской, валяльное ремесло 

функционально делилось на две разновидности: сваливание сукна для 

нагрудников, штанов-«порток» и битьё войлока и войлочных изделий: 

шапок, шляп, валенок. Сотканное суровое сукно для пошива верхней одежды 

обязательно валяли для увеличения мягкости, плотности ткани и улучшения 

внешнего облика. В быту белорусов существовало несколько способов 

валяния сукна. Одни в домашних условиях топтали ногами сукно в ступах, на 

шершавой поверхности или прибегали к помощи механической валяльни. 

Иногда использовали мельничное водяное колесо, известное со времён 

появления ремесленных профессий в цехах и фольварках – сукновалов и 

фалюшников в XVI в. Другие со 2-й половины XIX в. брали индивидуальный 

заказ на обработку сукна-сырца и возвращали хозяину готовый товар, 

закреплённый биркой. В XIX – XX вв. в традиционной культуре Беларуси 

использовались все эти способы. До конца XIX в. на промышленных и 

купеческих суконных мануфактурах и фабриках сохранялось производство 

по валянию суконной ткани. Однако во 2-й половине XX в. в связи с 

развитием текстильной промышленности кустарное ткачество и валяние 

сукна окончательно исчезли. 

Суконная ткань была универсальным и популярным материалом для 

пошива праздничной и повседневной одежды. Нельзя представить 

национальный костюм без излюбленных белорусскими женщинами 

суконных безрукавок и юбок. В исследованиях Л. А. Молчановой и 

О. А. Лобачевской указывается, что юбки из сукна в регионах Беларуси 

носили разные названия. Отчасти это было следствием заимствования 

названий отдельных частей и деталей костюма из европейских языков. В 

Могилёвской, Витебской и Гродненской области шерстяные юбки чаще 

назывались «палавіннік», «дрыліх» либо «дрылішка», «спадніцы». В Пинске 

из более тонкой шерсти изготавливали летние «даматканы» и «фартух», а в 

городе Бресте из грубого сырья – «буркі» с поперечными узорными 

расцветками. Иногда происхождение названий юбок было связано с 

приобретением материала для их пошива. Так, на Туровщине женщины 

носили «сукні», а на северо-востоке Витебщины «саяны» из купленного 

однотонного сукна. Разнообразие как названий, так и элементов женского 

убранства свидетельствовало о том, что наши предки поддерживали 

экономические и культурные связи с соседними странами. Осваивание новых 

технологий и заимствование некоторых черт позволило им выявить свои 

национальные особенности.  
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Другое направление в работе с шерстью – войлок и войлочные вещи из 

непряденой овечьей шерсти. Свалянные ручным способом головные уборы и 

валенки считались неотъемлемой частью местного гарнитура, а также были 

распространены по всей территории Беларуси. 

В традиционной культуре изготовление шапок и обуви из шерсти 

называлось «шаповальством». Одним из популярных изделий, производимых 

мастерами-шаповалами, были войлочные шапки, так называемые «магерки». 

Точно неизвестно, когда они появились в Беларуси. Однако уже в XVI – 

XVII вв. в городах существовали цеховые профессии «магерочника», 

«шаповала» [3, с. 32]. Наряду с меховыми шапками с суконным верхом 

войлочную магерку, заимствованную у венгров с XVII в., носили мужчины 

всех сословий – шляхта, мещане и крестьяне. Головные уборы отличалась 

только отделкой. Мужские магерки изготавливали в виде колпака, 

усечённого конуса, цилиндра с плотно прилегающими полями или без них, с 

вогнутым или выпуклым верхом. Благодаря удобству магерку использовали 

в любое время года. Белые, серые, коричневые и чёрные шапки были широко 

распространены в Витебской и Дрибинской волости Могилёвской губернии 

[3, с. 20]. Магерка также была известна у соседних народов (русских, 

украинцев, поляков), что, несомненно, говорит о тесных взаимоотношениях 

культур, подражании традициям и обычаям. 

Определённое место в крестьянском быту занимал войлочный 

«брыль», или шляпа тёмно-серого, коричневого или чёрного цветов с 

загнутыми полями. Брыли формой и размерами были близки к соломенным. 

Отличались лишь более мягкими пластичными линиями и более скромной 

отделкой. Н. Я. Никифоровский писал, что брыли могли украшаться конским 

волосом или яркой тесьмой, в которые вплетали кусочки красного или синего 

сукна. Валяные брыли, распространённые по всей Беларуси, носили в любое 

время года. 

Некоторые шаповалы занимались изготовлением шерстяных варежек. 

Для этого на деревянное колесо наматывали шерстяные нитки, на которые 

крючком мастер связывал варежку. После того, как она была связана, её 

валяли для большей плотности [6]. 

Вместе с шапкой-магеркой, брылём и варежками шаповалы 

изготавливали валенки. Валяная обувь, популярная у народов степи, по 

свидетельству археологов, известна на территории нашей страны 

приблизительно со времён Средневековья. Во 2-й половине XIX в. 

преимущественно на востоке и северном востоке Беларуси зажиточные 

крестьяне, а позже горожане начали использовать престижную валяную 

зимнюю обувь из войлока. Многие мастера-шаповалы работали как для 

семьи и родственников, в домах заказчиков за деньги и еду, так и для 

продажи на местных рынках, а в начале XX в. валяли в мастерских при 

артелях промышленной кооперации. На базе народного валяльного ремесла 

было создано фабричное производство с сохранением традиционной 

технологии. В городе Минске в послевоенное время существовала фабрика, 

где основной выпускаемой продукцией были технический войлок и валенки. 
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С 1928 г. и до нашего времени валенки не утратили своей популярности. Они 

изготавливаются на фабрике в городском посёлке Смиловичи и 

экспортируются в Канаду, Швецию и Россию. Разнообразие форм, расцветок, 

декора, лёгкость и удобство определяют широкий выбор предлагаемого 

товара людям разных профессий. 

Валяние валенок известно в городе Мядель, на Борисовщине, 

Вилейщине, в деревнях Бояры, Габы, Дягили, Константиново, Княгинин, 

Кузьмичи, Лотва, Нарочь, Пузыри. С XIX в. самым известным местом по 

изготовлению валенок является городской посёлок Дрибин. При Дрибинском 

историко-этнографическом музее есть мастерская, где этому ремеслу 

обучают детей. Результатом работы дрибинских мастеров-шаповалов стало 

обретение их творчеством в 2009 г. статуса объекта Государственного списка 

историко-культурных ценностей Республики Беларусь. В Интернете есть 

большое количество публикаций по теме дрибинского шаповальства. К 

примеру, статья Н. Д. Хвир [23], в которой освещается деятельность 

белорусских дрибинских мастеров и возможность обрести для их творчества 

статус охраняемого объекта ЮНЕСКО. Н. Н. Радевич [17] обратила 

внимание на жизненный и творческий путь дрибинских мастеров-шаповалов, 

их участие в республиканском празднике «Дожинки – 2006» на выставке-

продаже готовых изделий. Автор отметила роль мастеров в создании шапок-

магерок для постановки пьесы «Нестерка» Витебским театром и коллекции 

экспонатов (валенок, брылей, рукавиц, инструментов) для историко-

этнографического музея Дрибина. 

Постепенно производство валенок набирает массовый характер и 

выходит на иной уровень продаж. Художники-конструкторы обувных 

предприятий не только разрабатывают новые технологические приёмы 

воплощения художественных решений, но и пробуют внедрить их в 

реальную жизнь на основании потребностей и вкусов современных людей [1, 

с. 6]. Используя аутентичные узоры в интерпретации, различные 

модификации формы обуви и декорирование вышивкой, аппликацией (кожа, 

ткань), художники импровизируют и создают креативные красивые вещи. 

Среди большого количества товаров, предлагаемых рынком, классические 

валенки не утратили популярности и до сих пор пользуются большим 

спросом у людей разных поколений и возрастов. 

Таким образом, в данной статье нами были выявлены 

фундаментальные исследования учёных в области традиционного 

войлоковаляния в Беларуси, описана проблематика изданий, дан краткий 

обзор ассортимента традиционных изделий из валяной шерсти, описано 

разнообразие использования шерстяных и суконных тканей, войлочных 

аксессуаров, обуви. Валяльное ремесло, несомненно, можно отнести к 

первоистоку зарождения нового явления в сфере декоративно-прикладного 

искусства.  
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РЕЗЮМЕ 

Статья посвящена валянию шерсти и основным этапам его развития в 

материальной культуре Беларуси. Автором дан краткий обзор историографии вопроса и 

характеристика описанных в ней тем. Рассмотрена история валяния шерсти в Беларуси: её 

связь с традиционными народными промыслами и ремёслами, традициями и обрядами, 

народным костюмом. 

 

SUMMARY 

The article is devoted to felting wool and the main stages of development of this 

phenomenon in the material culture of Belarus. The author gives a brief overview of the 

historiography of the issue and a description of the topics described in it. The history of wool 

felting in Belarus is examined: its connection with traditional folk, crafts, traditions and rites, and 

folk costume. 
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ПРАВІЛЫ ДЛЯ АЎТАРАЎ 

 
1. Змест артыкула павінен адпавядаць адной з наступных 

спецыяльнасцей: архітэктура; выяўленчае і дэкаратыўна-прыкладное мастацтва і 

архітэктура; тэорыя і гісторыя мастацтваў; тэатральнае мастацтва; музычнае 

мастацтва; кіна-, тэле- і экранныя віды мастацтва; фалькларыстыка; этналогія. 

2. Артыкул на беларускай або рускай мове падаецца на электронным 

носьбіце і ў надрукаваным выглядзе праз 1,5 інтэрвалу шрыфтам Times New Roman 

вышынёй 14 пунктаў у тэкставым рэдактары MS Word (памеры палёў: верхняе і 

ніжняе – 2 см, левае – 3 см, правае – 1,5 см). Аб’ём артыкула (разам з рэзюмэ, 

спісам літаратуры і ілюстрацыямі) не павінен перавышаць 10 старонак. 
3. У артыкуле неабходна наяўнасць рэзюмэ на рускай і англійскай мове. 

4. Матэрыялы суправаджаюцца дзвюма рэцэнзіямі, заверанымі па месцы 

працы рэцэнзентаў. 

5. Ілюстрацыйны матэрыял падаецца ў фармаце JPEG або TIF (не больш 

за 5 ілюстрацый). 

6. Выкарыстанне зносак у тэксце не дапускаецца. Спасылкі на 

цытаваныя крыніцы афармляюцца ў адпаведнасці з патрабаваннямі ВАК РБ 

(напрыклад, [1, с. 15], дзе 1 – нумар крыніцы ў спісе літаратуры, 15 – нумар 

старонкі). Не дапускаецца ўключаць у спіс літаратуры крыніцы, на якія няма 

спасылак у тэксце артыкула. 

7. За дакладнасць фактаў і цытат, пададзеных у артыкулах, адказнасць 

нясуць аўтары. 

8. Карэктуры артыкулаў аўтарам не дасылаюцца. 

9. Рэдакцыя зборніка не ўтрымлівае плату з аўтара за публікацыю 

навуковых артыкулаў і не выплачвае аўтарскі ганарар. 

Пры невыкананні ўказанных патрабаванняў матэрыялы да публікацыі 

не прымаюцца. 

Рэдкалегія пакідае за сабой права канчатковага рашэння аб публікацыі 

артыкула. Рукапісы аўтарам не вяртаюцца. 
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