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УВОДЗІНЫ

Вялікая Кастрычніцкая сацыялі- 
стычная рэвалюцыя адкрыла новую 
эру ў гісторыі чалавецтва. Пачатая ў 
цэнтры Расіі, яна з кастрычніка 
1917 г. да лютага 1918 г. распаўсю- 
дзілася па ўсёй краіне. Ужо 25 каст- 
рычніка (7 лістапада па н. ст.), адра- 
зу пасля атрымання тэлеграмы ад 
Петраградскага Ваенна-рэвалюцый- 
нага камітэта аб перамозе ўзброена- 
га паўстання рабочых, рэвалюцый- 
ных салдат і матросаў Петраграда, у 
Мінску пачаліся дэманстрацыі і мі- 
тынгі з патрабаванпямі пераходу 
ўлады да Саветаў. Улічваючы волю 
працоўных, Выканком Міпскага Са- 
вета выдаў загад № 1, якім аб’явіў 
аб пераходзе ўлады ў горадзе і нава- 
коллі ў рукі народа. Рэвалюцыйныя 
салдаты, пралетарыят у саюзе з бяд- 
нейшым сялягіствам не далі буржуа- 
зіі задушыць рэвалюцыю, сарвалі 
спробы контррэвалюцыйнай стаўкі і 
штаба Заходняга фронту перакінуць 
войскі для падаўлеппя рэвалюцыі ў 
Петраградзе і Маскве. 1 студзеня 
1919 г. быў абнародаваны Маніфест 
Часовага рабоча-сялянскага Савец- 
кага ўрада Беларусі аб стварэнні 
Беларускай Савецкай Сацыялістыч- 
най Рэспублікі. Упершыню беларусы 
атрымалі дзяржаўнасць, шырокія 
магчымасці для ўсебаковага развіцця 
гаспадаркі, раскрыцця талентаў і 
творчых здольнасцей.

Вайна і вялізныя разбурэнні, ніз- 
кі агульнаадукацыйны ўзровень бы- 
лі тым фонам, на якім рабіліся пер- 
шыя крокі ў сферы фарміравання 
новай культуры. Рэвалюцыя выявіла 
магутную цягу працоўных да ведаў і 
вельмі важна было накіраваць гэту 
стыхію ў патрэбным кірунку, не 
даць ёй ператварыцца ў хаос, збераг- 
чы масы ад хістанняў і зігзагаў, абу- 
моўленых буржуазнымі і дробнабур- 
жуазнымі ўплывамі. Што датычыць 
мастацкай палітыкі рабоча-сялян- 
скай дзяржавы, то яна вызначалася 
абвешчапым Камуністычнай пар- 
тыяй лозунгам: «Мастацтва — пра- 
цоўпым!»
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Прынцыповым для развіцця бе- 
ларускага выяўленчага мастацтва 
было пытанне аб адносінах да куль- 
турнай спадчыны. Партыя і Савецкі 
ўрад кіраваліся ў гэтым пытанні 
прынцыпам: прагрэс у культуры — 
гэта эстафета пакаленняў, дзе кож- 
пае новае пакаленне развівае твор- 
чую энергію папярэдніх. У. I. Ленін 
неаднаразова падкрэсліваў, што «мы 
можам будаваць камунізм толькі з 
той сумы ведаў, аргапізацый і ўста- 
ноў, пры тым запасе чалавечых сіл і 
сродкаў, якія засталіся нам ад ста- 
рога грамадства». «Пралетарская 
культура,— пісаў ён,— павінна з’я- 
віцца заканамерным раззіццём тых 
запасаў ведаў, якія чалавецтва вы- 
працавала пад гнётам капіталістыч- 
нага грамадства, памешчыцкага гра- 
мадства, чыноўніцкага грамадства. 
Усе гэтыя шляхі і дарожкі падводзі- 
лі і падводзяць, і працягваюць пад- 
водзіць да пралетарскай куль- 
туры...» 1

Выключпа важным было пытан- 
не: што браць з культурпай спадчы- 
ны мінулага? У сувязі з гэтым 
У. I. Лепін падкрэсліваў: «...мы з 
кожнай нацыянальнай культуры бя- 
ром толькі яе дэмакратычныя і яе 
сацыялістычныя элементы, бяром іх 
толькі і безумоўна ў процівагу бур- 
жуазнай культуры, буржуазнаму на- 
цыяналізму кожнай нацыі» 2.

У лістападзе 1917 г. у Народным 
камісарыяце асветы ствараецца Усе- 
расійская калегія па справах музеяў 
і аховы помнікаў мастацтва і стары- 
ны. Урадавымі дэкрэтамі і пастано- 
вамі 1917—1918 гг. былі нацыяналі- 
заваны буйнейшыя музеі і зборы 
помнікаў. 24 верасня 1918 г. друку- 
ецца пастанова Саўнаркома, якая за- 
барапяе вываз за мяжу прадметаў 
асобага мастацкага і гістарычнага 
значэння. 5 кастрычніка 1918 г. Саў- 
нарком выдаў дэкрэт «Аб рэгістра- 

1 Леннн В. II. Полн. собр. соч. Т. 41. 
С. 301, 304-305.

2 Там жа. Т. 24. С. 121,

цыі, прыёме на ўлік і ахове помнікаў 
мастацтва і старыны» 3. Нацыяналі- 
заваліся прыватныя зборы і калек- 
цыі, якія былі пакінуты на волю лёсу 
ў памешчыцкіх маёнтках і асабня- 
ках.

Вялікая ўвага надавалася заха- 
ванню мастацкіх каштоўнасцей і ў 
Беларусі. У 1919—1920 гг. было ўзя- 
та на ўлік больш 550 старынных 
сядзіб, каля 1000 прыватных калек- 
цый, вялікая колькасць твораў ма- 
стацтва. У 1919 г. аддзел мастацтваў 
Літоўска-Беларускай Рэспублікі 
склаў спецыяльную праграму па 
ахове помнікаў мастацтва, распраца- 
ваў праект устаноўкі помнікаў рэва- 
люцыйным дзеячам. 24 снежня 
1923 г. СНК БССР прыняў пастано- 
ву аб абавязковай рэгістрацыі і ахо- 
ве помнікаў мастацтва, старыны, па- 
роднага быту і прыроды, якія зпахо- 
дзіліся ва ўласнасці ўстаноў, тава- 
рыстваў і прыватяых асоб 4. У ліпепі 
1926 г. СНК БССР аб’явіў дзяржаў- 
най уласнасцю 94 найбольш каштоў- 
ныя помнікі5. Пашыралася прапа- 
гапда мастацкай спадчыны, якая да- 
памагала працоўным засвойваць кла- 
січную спадчыну не механічна, не як 
калекцыю старыны, а крытычпа, 
актыўна і творча.

У першыя гады рэвалюцыі ста- 
ранна выяўляліся творчыя сілы. Аб 
вялізнай рабоце ў гэтым напрамку 
сведчыла адкрыццё на пачатку 20-х 
гадоў мастацкіх студый у Магілёве, 
Віцебску, Гомелі, Мінску і іншых 
гарадах, пры палітаддзелах многіх 
часцей Чырвонай Арміі, раскватара- 
ваных у беларускіх гарадах і мястэч- 

3 Собранне узаконеннй п распоряженнй 
Рабочего н крестьянского правнтельства 
(СУ РСФСР). 1918. № 73. С. 794.

4 Советское законодательство о памятнн- 
ках нсторнн н культуры: Сб. докумеп- 
тов п матерналов (1917—1972 гг.). Мн., 
1972. С. 35—36.

5 Збор законаў і загадаў Рабоча-сялян- 
скага ўрада Беларускай Савецкай Са- 
цыялістычпай Рэспублікі (33 БССР). 
1926. № 28. Ст. 104.
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ках. У пачатку 1921 г. Наркамасве- 
ты БССР узяў на ўлік усіх мастакоў 
і ўстанавіў парадак, згодна з якім 
савецкія грамадскія і прафсаюзныя 
арганізацыі павіпны былі звяртацца 
з заказамі на выкананне мастацкіх 
работ у адпаведны пададдзел Наркам- 
асветы. Мастак, такім чынам, 
атрымліваў заказ не ад прыватных 
асоб, а ад дзяржавы 6.

Адначасова разгарнулася шыро- 
кая папулярызацыя лепшых твораў 
мастацтва. У кастрычніку 1918 г. ва- 
енны аддзел Цэнтралыіага Выканаў- 
чага Камітэта Савета рабочых, сал- 
дацкіх, сялянскіх і казацкіх дэпута- 
таў паведаміў ураду Беларусі аб 
«фарміраванні цэлага шэрага літара- 
турна-інструктарскіх паяздоў для 
культурна-асветнай, агітацыйнай і 
арганізатарскай работы на фронце і 
ў тыле» 1. На Заходнім фронце дзей- 
нічалі агітпаязды «Кастрычпіцкая 
рэвалюцыя», які ўзначальваў 
М. I. Калінін, і імя У. I. Леніна. 
У 1919 г. палітаддзел Заходняга 
фронту аб’явіў конкурс на лепшы 
плакат, прысвечаны гадавіне Чырво- 
най Арміі, у якім удзельнічала 
болып за сорак мастакоў. Шырокае 
распаўсюджанне атрымала мастацт- 
ва плаката. Ужо тады вызначыліся 
такія яго найболып каштоўныя ры- 
сы, як палітычная вастрыня, даход- 
лівасць мастацкага вобраза, праўдзі- 
васць. У плакаце знаходзіў адлюст- 
раванне вобраз новага гаспадара 
краіпы, будаўніка сацыялістычнага 
грамадства. Вялікая ўвага падавала- 
ся вобразу абаронцы рэвалюцыі — 
чырвонаармейцу, моцнаму духам, га- 
товаму на подзвіг у імя ідэалаў чала- 
века працы. Плёнпую справу рабіла 
і трапная сатыра «Вокнаў РОСТА», 
філіялы якіх былі створапы ў многіх 
гарадах краіны.

У лістападзе 1919 г. у Віцебску 
адбылася выстаўка твораў сучаснага 

6 Звезда. 1921. 11 февр.
7 ЦДАКР БССР, ф. 4, воп. 1, спр. 96, 

л. 140.

жывапісу, якая з’явілася першай 
мастацкай выстаўкай у Беларусі 
пасля Кастрычніка. У тым жа годзе 
адбылася выстаўка ў Бабруйску, a 
затым і ў некаторых іпшых гарадах 
рэспублікі. Газета «Звезда» 19 чэр- 
вепя 1923 г. пісала: «Выяўленчае 
мастацтва — не раскоша... яно — не- 
ад’емная частка нашай пралетарскай 
культуры... Пачыпаючы з яіжэйшых 
школ, выяўленчае мастацтва павін- 
на быць абавязковым, правілыіа і 
сур’ёзна пастаўленым прадметам по- 
бач з іншымі дысцыплінамі, якія мы 
вывучаем». Ставілася пытанне аб ад- 
крыцці новых школ малявання, жы- 
вапісу, скульптуры і прыкладнога 
мастацтва.

У 1923 г. у Віцебску на базе На- 
роднай мастацкай школы і мастацка- 
практычнага інстытута ствараецца 
мастацкі тэхнікум, які стаў сапраўд- 
най кузняй кадраў беларускага вы- 
яўленчага мастацтва. 3 тэхнікума 
выйшла нямала вядомых дзеячаў 
выяўленчага мастацтва, у ліку якіх 
А. Бембель, 3. Азгур, Я. Зайцаў, 
В. Цвірка, А. Глебаў, У. Сухаверхаў, 
С. Селіханаў, К. Касмачоў, Н. Вора- 
наў, А. Паслядовіч, П. Масленікаў, 
Я. Красоўскі, А. Мазалёў, А. Волкаў, 
Р. Кудрэвіч і інш. Многія беларускія 
мастакі і скульптары атрымалі аду- 
кацыю ў вышэйшых навучальных 
установах Масквы і Ленінграда.

У стварэнні новага мастацтва ра- 
шаючай стала жывая творчасць мас 
у цесным саюзе з прафесійнымі май- 
страмі. Да першай гадавіны Чырво- 
най Арміі на плошчы Свабоды ў 
Мінску быў узведзены помпік салда- 
ту-рэвалюцыяперу (скульпт. М. Цэ- 
ханоўскі). 1 мая 1919 г. у Віцебску 
каля Дварца Працы адбылося ад- 
крыццё помніка-бюста К. Маркса 
(скульпт. К. Заліта), пазней — бю- 
ста К. Лібкнехта (скульпт. Д. Якер- 
сон). У 1925 г. была арганізавана 
першая Усебеларуская мастацкая 
выстаўка, якая стала значпай па- 
дзеяй у жыцці рэспублікі. Япа вы- 
явіла патрэбу ў згуртаванні мастац- 
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кіх сіл рэспублікі. У рэзалюцыі 
ЦК РКП(б) «Аб палітыцы партыі ў 
галіне мастацкай літаратуры» ад 
18 чэрвеня 1925 г. выказана думка 
аб свабодным спаборніцтве «розных 
груповак і плыней... Усякае іншае 
рашэпне пытання было б казённа- 
бюракратычным псеўдарашэннем» 8. 
Вясной 1927 г. пачало дзейнічаць 
Беларускае аб’яднанне мастакоў. 
Філіялы яго знаходзіліся ў Віцебску, 
Гомелі, а таксама ў Маскве і Ленін- 
градзе. Мастакі, якія ставілі перад 
сабой задачу актыўна адлюстроў- 
ваць савецкую рэчаіснасць, аб’ядна- 
ліся ў Рэвалюцыйную арганізацыю 
мастакоў Беларусі (РАМБ). Гэта 
былі першыя спробы згуртавання 
мастацкіх сіл. Важным крокам у гэ- 
тым кірунку з’явілася Усебеларус- 
кая канферэнцыя мастакоў, якая ад- 
былася ў 1931 г. У 1933 г. быў ство- 
рапы аргкамітэт Саюза мастакоў 
БССР, а ў спежні 1938 г. адбыўся 
1-ы з’езд мастакоў рэспублікі.

Школа беларускага савецкага ма- 
стацтва складвалася на багацейшых 
традыцыях. На Беларусі пасля рэва- 
люцыі працавала шмат рускіх маста- 
коў-рэалістаў. Ягіы сталі выкладчы- 
камі многіх толькі што створаных 
мастацкіх школ і студый, аказвалі 
вялізпую дапамогу ў фарміраванні 
повай нацыянальнай мастацкай інтэ- 
лігенцыі. Складваўся новы творчы 
метад, у аснове якога было праўдзі- 
вае, гістарычна канкрэтнае адлюст- 
раваппе рэчаіснасці ў яе рэвалюцый- 
ным развіцці. 3 кожным годам па- 
глыбляўся змест твораў мастацтва. 
Пашыралася кола тэм, расло май- 
стэрства беларускіх мастакоў. Калі ў 
20-я гады ў распрацоўцы тэмы са- 
цыялістычнай працы і быту народа 
рабіліся толькі першыя крокі, то ў 
30-я гады яна стала галоўнай у ма- 
стацтве. Шырока адлюстроўваліся 
новая рэчаіснасць, повыя адносіны 

8 КПСС о культуре, просвеіценнн н на- 
уке: Сб. документов. М., 1963, С. 154.

да працы свабодпага ад эксплуатацыі 
чалавека. Ствараючы вобразы герояў 
рэвалюцыі, воінаў і камандзіраў, 
актыўных удзельнікаў мірнага бу- 
даўніцтва, мастакі раскрывалі тое 
повае і тыповае, што нараджалася і 
развівалася ў савецкім грамадстве.

Мастацтва ўваходзіла ў жыццё і 
быт народа. Значную работу ў гэтым 
кірунку вяла Дзяржаўная карціпная 
галерэя БССР (адкрыта ў 1939 г.), 
аснову калекцыі якой склалі творы 
беларускіх мастакоў, а таксама вы- 
рабы дэкаратыўна-прыкладнога ма- 
стацтва, якія да Кастрычніцкай рэ- 
валюцыі знаходзіліся ў прыватнай 
уласнасці буйных магнатаў. Усе ма- 
стацкія сродкі ставіліся на службу 
іптарэсам новага грамадства. Буйны 
крок у сваім развіцці зрабіла і бела- 
руская архітэктура, што знайшло 
адлюстраваіше ва ўзвядзенні шэрага 
грамадскіх будынкаў, жылых квар- 
талаў і пасёлкаў, фабрык і заводаў.

Безумоўным з’яўлялася і тое, 
што беларускае савецкае мастацтва 
ў 1920—1930-х гадах перажыло ня- 
мала хвароб і цяжкасцей, у тым ліку 
звязаных з дзейнасцю Пралеткульта, 
фармалістычнымі адхіленнямі, а так- 
сама з пранікненнем натуралізму, 
калі, нягледзячы на знешняе жыццё- 
вае падабенства, уяўную праўдзі- 
васць, творы не з’яўляліся дзейсны- 
мі, не краналі душу, калі дробная і 
плоская патуралістычная «праўда» 
прадставала як «праўда» павярхоў- 
най фіксацыі выпадковых рыс, рэ- 
чаў, як «праўда» нежывога злепка, 
зяешняга «падабепства», якое можна 
параўнаць з фатаграфічным адлюст- 
раваннем. Пад лозупгам барацьбы 
супраць рэлігіі быў зпішчаны цэлы 
шэраг помнікаў архітэктуры і ма- 
стацтва. Грубыя скажэіші дапушча- 
ны ў рэалізацыі ленінскіх патраба- 
ванняў аб адносінах партыі да інтэ- 
лігенцыі, якая на сабе ва ўсёй сваёй 
жорсткасці адчула сталінскія рэпрэ- 
сіі і безумоўнасць у патрабаваннях 
праслаўлення «правадыра ўсіх наро- 
даў». Але, нягледзячы на ўсё гэта, 
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працэс развіцця мастацтва не спы- 
няўся. Беларускія мастакі славілі 
чалавека працы, выкарыстоўваючы 
вялікі арсенал характэрных для таго 
часу выразных сродкаў. Іх наватар- 
ства праяўлялася ў здольнасці паэ- 
тычна адлюстроўваць характэрныя 
для тых гадоў рысы, адклікацца на 
надзённыя пытанні сучаснасці.

* * *
Многія пытанні і праблемы раз- 

віцця беларускага савецкага мастац- 
тва 1920—1930-х гадоў атрымалі 
асвятленне ў працах беларускіх да- 
следчыкаў: М. А. Арловай—«Нскус- 
ство Советской Белорусспя» (М., 
1960), М. С. Кацара— «Нарысы па 
гісторыі выяўленчага мастацтва Са- 
вецкай Беларусі» (Мн., 1960),
П. В. Масленікава — «Беларускі са- 
вецкі тэматычны жывапіс» (Мн., 
1962), I. М. Ялатамцавай — «Очеркн 
по нсторяя белорусской советской 
станковой скульптуры» (Мн., 1974), 
В. Ф. Шматава — «Беларуская гра- 
фіка. 1917-1941 гг.» (Мн„ 1975), 
«Сучасная беларуская графіка» 
(Мн., 1979), Л. М. Дробава— «Жн- 
вопясь Советской Белорусснн 
(1917—1975)» (Мн„ 1979), А. Я. Мі- 
сюк — «Белорусская советская порт- 
ретная жнвопнсь. 1917—1967 гг.» 
(Мн., 1986) і інш. Апрача манагра- 
фій і брашур асобных аўтараў выда- 
дзены калектыўныя працы, у якіх 

аналізуюцца пытанні фарміравання 
і развіцця беларускай савецкай ма- 
стацкай школы. Шэраг змястоўных 
артыкулаў па праблематыцы бела- 
рускага выяўленчага мастацтва пад- 
рукавапы ў «Весцях Акадэміі павук 
БССР. Серыя грамадскіх навук», у 
часопісе «Мастацтва Беларусі», газе- 
це «Літаратура і мастацтва».

Чацвёрты том «Гісторыі беларус- 
кага мастацтва» — вынік працы мно- 
гіх даследчыкаў. Яго аўтарамі 
з’яўляюцца член-карэспандэнт АН 
БССР доктар гістарычных навук 
С. В. Марцэлеў, доктар мастацтва- 
знаўства Л. М. Дробаў, кандыдаты 
мастацтвазнаўства П. А. Карнач, 
Л. Г. Лапцэвіч, П. В. Масленікаў, 
Л. Д. Налівайка, У. I. Пракапцоў, 
Э. А. Петэрсон, Я. М. Сахута, 
В. В. Церашчатава, В. В. Шамшур, 
В. Ф. Шматаў, кандыдат архітэктуры 
A. А. Воінаў, навуковы супрацоўнік 
Д. С. Трызпа, мастак A. А. Марач- 
кін. Бібліяграфію падрыхтаваў кан- 
дыдат мастацтвазнаўства П. А. Кар- 
нач, ілюстрацыі падабраў кандыдат 
мастацтвазнаўства В. I. Жук, імяшіы 
паказальнік зрабіла навуковы су- 
працоўнік Д. С. Трызна.

Том падрыхтаваны супрацоўніка- 
мі аддзела выяўленчага мастацтва 
Інстытута мастацтвазнаўства, этна- 
графіі і фальклору АН БССР сумес- 
на з прадстаўнікамі іншых мастацкіх 
устаноў рэспублікі пад кіраўніцтвам 
доктара мастацтвазнаўства Л. М. Дро- 
бава.



Г л а в a 1

МАСТАЦТВА У ГАДЫ 
ГРАМАДЗЯНСКАЙ ВАЙНЫ 
/ ІНШАЗЕМНАЙ ВАЕННАЙ 

ІНТЭРВЕНЦЬП

Беларускае мастацтва перша- 
га паслякастрычніцкага перыяду 
(1917 —1920) уяўляе сабой цікавую 
і даволі складаную з’яву. Склада- 
насць яго даследавання і вывучэння 
звязапа перш за ўсё з тымі палітыч- 
нымі і мастацкімі працэсамі, якія 
адбываліся як у самой Беларусі, так 
і за яе межамі — у Петраградзе, Ма- 
скве, Смалепску, Вільні.

Вядома, што літоўскі горад Віль- 
ня разам з Віцебскам і Оршай увахо- 
дзіў у склад Заходняй вобласці. Што 
датычыцца Петраграда і Масквы, то 
іменна там былі створаны першыя 
беларускія гурткі, навуковыя і ма- 
стацкія таварыствы. 3 Петраграда 
лідэры Пралеткульта і авангарда 
прывозілі ў Беларусь свае новыя рэ- 
валюцыйныя тэорыі, стваралі тут 
школы, вялі пошукі новых форм у 
новым, рэвалюцыйным мастацтве. 
Мастацтву адкрываўся шлях да са- 
праўднага дэмакратызму.

Справа ў тым, што з пачатку 
першай сусветпай вайны тэрыторыя 
Беларусі з’яўлялася прыфрантавой 
паласой. Нямецкімі войскамі былі 
акупіравапы ўсе паветы Гродзеп- 
скай, Лідскі і частка Дзісенскага па- 
вета Віленскай, болыпая палова На- 
вагрудскага і Пінскага паветаў Мін- 
скай губерняў, што склала прыбліз- 
на чацвёртую частку ўсёй тэрыто- 
рыі Беларусі

У гады грамадзянскай вайны і 
іншаземнай інтэрвенцыі Беларусь 
зноў аказалася на пярэднім краі 
ўзброепай барацьбы са з’яднапымі 
сіламі ўнутранай і зпешняй контррэ- 
валюцыі. У лютым 1918 г. герман- 
скія полчышчы ўварваліся ў межы 
Савецкай Расіі, захапілі большую 
частку тэрыторыі Беларусі. Цэнт- 
ральныя савецкія ўстановы з Міпска 
былі эвакуіраваны ў Смаленск.

Самаадданая барацьба Чырвопай 
Арміі і працоўных супраць нямецкіх 
захошіікаў, а таксама рэвалюцыя ў

1 Победа Советской властн в Белорус- 
снп. Мн., 1967. С. 102.
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Германіі, якая пачалася ў лістапа- 
дзе 1918 г., прымусілі нямецкіх аку- 
пантаў пакінуць занятыя тэрыторыі 
савецкіх рэспублік. Чырвоная Армія 
ва ўзаемадзеянні з партызанамі цяс- 
ніла нямецкія войскі, вызваляючы 
адзін за адным гарады і вёскі Бела- 
русі. Савецкая ўлада аднаўлялася 
на ўсёй тэрыторыі Беларусі.

30—31 снежня 1918 г. на VI Паў- 
ночна-Заходпяй абласной канферэн- 
цыі РКП(б) у Смаленску была пры- 
нята рэзалюцыя аб абвяшчэнні 
БССР. У ёй гаварылася аб тым, што 
тэрыторыя БССР складаецца ў ме- 
жах губерняў: Мінскай, Смаленскай, 
Віцебскай, Магілёўскай, Гродзен- 
скай. 1 студзеня 1919 г. быў апублі- 
каваны Маніфест Часовага рабоча- 
сялянскага ўрада Беларусі. Гэты 
дзень стаў днём утварэння БССР 2.

Гэта вялікая гістарычная падзея 
ў жыцці беларускага народа была 
азмрочана новым нашэсцем імпе- 
рыялістаў. Загаварыла гарматамі 
Антанта, якая не магла прымірыцца 
з існаваннем Савецкай улады ў Ра- 
сіі. У гэтых умовах узнікла неабход- 
насць аб’яднання сіл братніх наро- 
даў-суседзяў. 27 лютага 1919 г. у 
Вільні на першым сумесным пася- 
джэнні ЦВК Літвы і Беларусі была 
ўтворана Літоўска-Беларуская 
Савецкая Сацыялістычная Рэспуб- 
ліка.

У лютым 1919 г. пачалося інспі- 
рыраванае Антантай нашэсце войск 
буржуазнай Польшчы. Ізноў бела- 
руская зямля, апаленая агнём імпе- 
рыялістычнай вайны, стала арэнай 
гераічнай барацьбы Чырвонай Арміі 
з іншаземнай ваеннай інтэрвенцыяй. 
Усе гэтыя акалічнасці вызначылі 
асаблівасці развіцця беларускага са- 
вецкага мастацтва ў гады іншазем- 
пай інтэрвенцыі.

Беларусь воляй лёсу стала фар- 
постам барацьбы супраць міжнарод- 

2 Победа Советской властл в Белорус- 
м. С. 468.

най рэакцыі. Але і ў гэты перыяд 
ажыццяўляюцца многія арганіза- 
цыйныя мерапрыемствы, якія са- 
дзейнічалі паступоваму наладжван- 
ню культурнага і мастацкага жыцця. 
Здзяйсненню мерапрыемстваў пар- 
тыі і Савецкага ўрада дапамагала 
Чырвоная Армія.

У 1920 г. у якасці камандуючага 
войскамі Заходняга фронту ў Бела- 
русь быў накіраваны М. М. Тухачэў- 
скі. Трэба адзначыць, што з гэтага 
моманту пачынаецца вялікі грама- 
дзянскі акт Чырвонай Арміі ў спра- 
ве выратавання помнікаў мастацтва 
беларускага народа. Перш за ўсё 
была звернута ўвага на архітэктур- 
ныя помнікі, якія знаходзіліся ў 
жудасным становішчы. Прадухіліць 
грабежніцтва і вываз за межы рэс- 
публікі каштоўных гістарычных і 
культурных помнікаў — вось задача, 
якую ставіў М. М. Тухачэўскі. Пры 
яго ўдзеле быў распрацаваны загад 
аб стварэнні спецыяльнага аддзела 
па ўліку і ахове помнікаў мастацтва 
Беларусі, да работы ў якім былі за- 
прошаны спецыялісты, меўшыя во- 
пыт работы. Так, на пасаду загадчы- 
ка аддзела быў прызначаны Л. Зам- 
коў (супрацоўнік Наркамасветы Бе- 
ларусі па справах аховы помнікаў, 
кіраваў гістарычным музеем у Мін- 
ску), на пасаду намесніка — М. Сыр- 
кін (кіраўнік мастацка-археалагічна- 
га пададдзела Наркамасветы Белару- 
сі) 3. Аддзел актыўна праводзіў у 
жыццё адзін з першых дэкрэтаў Са- 
вецкай улады аб ахове помнікаў ма- 
стацтва. Былі ўзяты на ўлік помнікі 
архітэктуры такіх гістарычных ан- 
самбляў і забудоў, як Нясвіж, Мір, 
Міпск і іпш. Яркім прыкладам пра- 
вядзення ў жыццё культурнай пра- 
грамы партыі з’яўляецца загад Нава- 
грудскага рэўкома ад 16 верасня 
1920 г. аб захаванні дома, у якім 

3 Жуков Ю. Сбереженне памятннков 
культуры в полосе Западного фронта 
(1920) // Военно-нсторнческнй журнал. 
1983. № 3. С. 82.
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жыў і тварыў вялікі польскі паэт 
Адам Міцкевіч 4.

У жніўні 1920 г. у Мінск прыбы- 
лі мастакі П. Кіселіс, загадчык Мас- 
коўскага ваенна-гістарычнага музея 
П. Нязнамаў і мастацтвазнаўца 
А. Філіпаў, пакіраваныя аддзелам 
музеяў і аховы помнікаў мастацтва 
Наркамасветы РСФСР для азнаям- 
лепня са становішчам спраў і неаб- 
ходнасцю дапамогі. Пры іх удзеле 
праводзіўся ў жыццё загад М. М. Ту- 
хачэўскага, складаліся плапы далей- 
шых даследаванняў беларускай архі- 
тэктуры і мастацтва.

У вызваленых ад акупантаў бе- 
ларускіх гарадах і вёсках пры непа- 
срэдным удзеле палітаддзелаў Чыр- 
вонай Арміі адкрываліся народныя 
універсітэты, дамы культуры з гурт- 
камі мастацкай самадзейнасці. Агіта- 
тарам-чырвонаармейцам былі выда- 
дзены спецыяльныя інструкцыі аб 
правядзенні культурна-асветнай ра- 
боты. У інструкцыі растлумачвалася, 
як дэкарыраваць сцэну, афармляць 
інтэр’ер і інш. «Агітпункты,— піса- 
лася ў адной з інструкцый,— гэта 
прапаганда мастацкімі формамі і 
вобразамі ідэй савецкага будаўніцт- 
ва і папулярызацыя пралетарскага 
выяўленчага мастацтва» 5. Вялася 
работа па мастацкаму афармленню і 
абсталяванню агітпунктаў, па ства- 
рэнню стэндаў, плакатаў, тэлеграм 
РОСТА, па палітычным выхаванні 
чырвонаармейцаў і насельніцтва. 
Праходзілі з’езды загадчыкаў агіт- 
пунктаў Заходняга фронту (1920), 
дзе на парадку дпя адным з пупктаў 
значылася мастацкае дэкарыраван- 
не 6. Праводзіліся копкурсы на леп- 
шае афармленне агітпункта.

4 Жуков Ю. Сбереженне памятннков 
культуры в полосе Западного фронта 
(1920) // Военно-нсторнческнй журнал. 
1983. № 3. С. 82.

5 Нпструкцня партнйным ячейкам крас- 
ноармейской частн н тыла. Смоленск: 
нзд. Полятштаба Лнт.-Бел. Армнн. 1919.

6 ПДАКР БССР, ф. 42, воп. 1, спр. 36 
(3), л. 516.

Значны ўклад у справу агітацыі, 
прапаганды, прыцягнення людзей да 
спраў і задач рэвалюцыі ўнеслі агіт- 
паязды «Кастрычніцкая рэвалю- 
цыя», імя У. I. Леніна, якія былі 
абсталяваны кінаперасоўкамі, літа- 
ратурай, плакатамі. Напрыклад, аб 
асветніцкай дзейнасці агітпоезда 
«Кастрычніцкая рэвалюцыя», якім 
кіраваў М. I. Калінін, гаворыць той 
факт, што ў лютым 1919 г. з яго 
складоў населыііцтву Мінска было 
выдадзена 15 тыс. кніг, брашур, лі- 
стовак 7.

Чырвоная Армія згуртоўвала та- 
ленты. Аб гэтым сведчыць актыўная 
агітацыйная работа, якую шырока 
разгарнулі Палітычнае ўпраўленне 
Заходняга фронту, палітаддзелы 
акругі і армій. Патрабаваліся графі- 
кі, дэкаратары, плакатысты. Мастац- 
ка-агітацыйныя майстэрпі Палітыч- 
нага ўпраўлеппя Заходняй арміі, 
ЗахфронтРОСТА і іншыя былі ўкам- 
плектаваны галоўным чынам мала- 
дымі мастакамі, якія ўступілі ў Чыр- 
воную Армію добраахвотна. У Сма- 
лепскім абласным архіве захоўваюц- 
ца спісы членаў Смаленскага саюза 
работнікаў мастацтва, якія супра- 
цоўнічалі з палітаддзелам Чырвонай 
Арміі Заходняга фронту. Тут мы ба- 
чым прозвішчы С. Эйзенштэйна (бу- 
дучы вядомы дзеяч савецкага кіне- 
матографа), У. Штраніха (мастак- 
плакатыст, кіраваў студыяй выяў- 
лепчага мастацтва Дома асветы 
пададдзела Заходняй ваеннай акру- 
гі), А. Марыкса (будучы вядомы ма- 
стак-сцэнограф беларускага тэатра), 
К. Елісеева (у будучым мастак часо- 
піса «Крокоднл», працаваў у Мінску 
да 1921 г.), М. Цэханоўскага (гра- 
фік, удзельнічаў у рабоце Наркамас- 
веты Беларусі), В. Стржэмінскага 
(жывапісец, удзельнічаў у рабоце 
палітаддзела Наркамасветы Белару- 
сі, у 20-х гадах выехаў у Польшчу), 
I. Вайткова (кіраваў мастацкімі 

7 Агнтпоезда ВЦІІК. М., 1920.
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майстэрнямі Палітаддзела, затым 
Домам чырвонаармейца ў Мінску) і 
іншых мастакоў Петраграда, Маск- 
вы, Мінска, Бабруйска, Віцебска. 
У майстэрні Захфронту (1920) пра- 
цавалі С. Мурашоў, В. Літко, 
Ф. Лабрэнц, М. Волкаў, Б. Рыбчан- 
коў, I. Гамадзейшчыкаў, М. Кунін, 
М. Дармідонтаў і інш.

У ліпені 1920 г. штаб Заходня- 
га фронту са Смаленска пераехаў у 
Мінск. У поўным складзе былі пера- 
ведзены сюды і мастацкія майстэрлі 
Палітычнага ўпраўлення Заходняй 
арміі і ЗахфроптРОСТА, а таксама 
тэатральная трупа Палітупраўлення 
фронту, якой кіраваў мастак К. Елі- 
сееў. Тут па прапанове члена Мін- 
скага рэўваенсавета Ю. Мархлеўска- 
га яны распісвалі вагоны агітпаяз- 
доў, якія адпраўляліся на фронт. 
Восенню 1920 г. майстэрні Захфронт- 
РОСТА вярнуліся ў Смаленск і пас- 
ля заключэння перамір’я былі рас- 
фарміраваны. Большасць мастакоў 
гэтай групы былі адкамандзіраваны 
ў вышэйшыя мастацкія ўстановы 
Масквы і Петраграда 8.

Пэўны ўплыў на мастацкія пра- 
цэсы, якія адбываліся ў Беларусі, 
аказвалі Смаленскі Пралеткульт і 
Смаленскае аддзяленне Усерасійска- 
га саюза работнікаў мастацтва, дзей- 
насць якіх праходзіла ў цеснай сувя- 
зі з палітаддзеламі Заходняга фрон- 
ту, а таксама аддзелам народнай 
асветы Заходняй вобласці.

3 сакавіка да студзеня 1919 г. 
Смаленск з’яўляўся цэнтрам Заход- 
няй вобласці (да выгнання нямецкіх 
інтэрвентаў і ўтварэння Беларускай 
CGP). Тут выходзіла газета «Звез- 
да» — орган Камуністычнай партыі 
Беларусі і часопіс «Зорн» (1918, 
№ 1—8), які выдаваў аддзел народ- 
най асветы Заходняй вобласці. Часо- 
піс друкаваў агляды дзейнасці ўрада 
і грамадскіх арганізацый па ахове і 

8 Художіткн землн Смоленской. Л., 1976.
С. 81.

даследаванню помнікаў старажытна- 
сці ў Заходняй вобласці. Дарэчы, 
іменна са старонак гэтага часопіса 
мы даведаліся аб тым, што ў 1918 г. 
мастацка-археалагічным пададдзе- 
лам Заходняй вобласці быў выдадзе- 
ны плакат з заклікам да грамадзян 
ахоўваць помнікі старажытнасці як 
агулыіанародны здабытак 9.

Таварыства смаленскіх мастакоў 
спрыяла кансалідацыі творчых сіл 
горада. На выстаўках 1918—1919 гг. 
экспанаваліся творы ўдзельнікаў 
розных арганізацый горада — май- 
стэрань палітаддзела, студыі выяў- 
ленчага мастацтва Пралеткульта. 
Цікава, што сярод экспанатаў дэка- 
ратыўна-прыкладнога і народнага 
мастацтва знаходзіліся ўзоры бела- 
рускага і рускага мастацтва XVIII— 
XIX стст. з прыватных калекцый 
мясцовых збіральнікаў У. Дабра- 
вольскага, Т. Клятновай, А. Архан- 
гельскага. Акрамя таго, мастацтва- 
знаўца і гісторык мастацтва I. Барш- 
чэўскі (член-карэспандэнт Пецяр- 
бургскай Акадэміі мастацтваў быў 
запрошаны супрацоўнікам у Сма- 
ленскі абласны музей «Рускія стара- 
жытнасці») і майстар-рэзчык А. Зі- 
ноўеў прапанавалі гледачам копіі 
старажытных смаленскіх царкоўных 
роспісаў, разьбы па дрэве 10.

Дзейнасць Таварыства смален- 
скіх мастакоў і Смаленскага Пралет- 
культа была падпарадкавана задачам 
ваеннага часу: агітацыйнымі сродка- 
мі дапамагаць барацьбе супраць 
знешніх і ўнутраных ворагаў. Кіраў- 
ніцтва Смаленскім Пралеткультам 
ажыццяўляў галоўны рэдактар 
«Звезды» В. Г. Кнорын, які прымаў 
актыўны ўдзел у рабоце канферэн- 
цый Пралеткульта, выступаў з арты- 
куламі на тэмы мастацтва. Абмерка- 
ванні, дыскусіі, якія праходзілі на 
пасяджэннях Пралеткульта, разгор- 

9 Зорн. 1918. № 7—8. С. 24.
10 Нзвестня нсполннт. комнтета Совета 

Западной обл. н Смоленского Совета. 
1918. 31 мая.
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тваліся ў той час па розных пытан- 
нях: аб ролі мастацтва ў повую рэва- 
люцыйную эпоху, аб пралетарскім 
мастацтве, аб стылях афармленпя 
гарадоў Заходняй вобласці да свят- 
кавапня 1-й гадавіны Вялікага Каст- 
рычніка. Іменна на адным з такіх 
пасяджэнняў было прыпята рашэн- 
пе аб выдачы на афармленне Віцеб- 
ска 10 000 руб., Оршы — 3000 руб.11

Ужо на нершай канферэнцыі бы- 
ла прынята праграма Смаленскага 
Пралеткульта, у якой абвяшчаліся 
канкрэтныя мэты і задачы арганіза- 
цыі: «арганізоўваць растлумачаль- 
ныя экскурсіі ў музеі і на выстаўкі, 
наладжваць лекцыі і экскурсіі па 
ўсіх пытаннях, якія датычаць ма- 
стацтва, знаёміць працоўныя масы з 
вялікімі творамі буржуазнага ма- 
стацтва як у галіне літаратуры, так 
і ў галіне жывапісу і музыкі» 12.

Па ініцыятыве Смаленскага Пра- 
леткульта ў горадзе было адкрыта 
некалькі студый выяўленчага ма- 
стацтва ў Палацы працы. Да кіраў- 
ніцтва і выкладання ў студыях былі 
запрошаны мастакі розных творчых 
напрамкаў, якія спрабавалі сябе ў 
сучасных і традыцыйных стылях: 
Ч. Стэфанскі, П. Лаленкоў, Б. Ца- 
пенка, У. Штраніх, Н. Яблонскі, 
Б. Рыбчанкоў. Дарэчы, у адной са 
студый займалася Н. Хадасевіч (На- 
дзя Лежэ), будучы вядомы дзеяч 
культуры, якая шмат зрабіла для 
ўмацавання беларуска-французскіх 
культурных сувязей, ініцыятар ства- 
рэння шэрага выставак французскіх 
мастакоў XIX—XX стст. у Беларусі, 
падараваўшая сваёй радзіме калек- 
цыю матэрыялаў па заходнееўрапей- 
скаму мастацтву. Пазней у сваіх 
успамінах Н. Хадасевіч пісала аб 
тым, якое моцнае ўражанне аказалі 

11 Нзвестля нсполннт. комнтета Совета 
Западной обл. н Смоленского Совета. 
1918. 26 сент.

12 Там жа. 1918. 4 авг.
13 Дубенская Л. Рассказывает ІІадя Ле- 

же. Мн., 1983. С. 31.

па яе лекцыі К. Малевіча, які пры- 
язджаў у 1920 г. з Віцебска па запра- 
шэнню кіраўнікоў Пралеткульта13. 
Прыязджаў у Смаленск і Л. Лісіцкі, 
які выконваў заказы на афармленне 
інтэр’ераў горада, стварэнне каляро- 
вых агітацыйных пано.

У гэтыя гады ідэі канструктывіз- 
му, супрэматызму, кубізму і да т. п. 
прыцягвалі да сябе ўвагу грамадска- 
сці. Адбываўся працэс кансалідацыі 
творчых сіл розных напрамкаў. Бур- 
лівае і аптымістьічнае мастацкае 
жыццё тых гадоў дае нам яскравы 
прыклад таго, як з мноства напрам- 
каў, стыляў, школ, такіх непадобных 
адна на адну і нават узаемавыклю- 
чаючых, складвалася адно вялікае 
цэлае — мастацтва 20-х гадоў. Самі 
мастакі актыўна прапагапдавалі 
новыя ідэі мастацтва. Мы можам 
прыгадаць вялікую колькасць пры- 
кладаў стварэння школ, студый, 
правядзення дыскусій, лекцый і г. д. 
Так, у 1920—1923 гг. у Смаленску 
працавала студыя пад кіраўніцтвам 
маскоўскіх мастакоў В. Стржэмін- 
скага і А. Кобры. Пошук новых 
форм, стварэнне новага прасторава- 
га асяроддзя, эксперымепты з матэ- 
рыяламі прыводзілі гэтых мастакоў 
да канструктывізму і супрэматызму. 
Пазней іх ідэі і пошукі сталі асновай 
для пачатку распрацовак у галіне 
дызайну.

Першыя студыі пралетарскага 
мастацтва патрабавалі новай метада- 
логіі, што з’яўлялася прамым выні- 
кам тых новых мэт і задач, якія паў- 
сталі перад мастацтвам. I такая ра- 
бота вялася. Так, ужо ў 1918 г. на 
старонках часопіса «Журпал отдела 
народного образовання Западной 
областп» (1918, № 7, 8) была абве- 
шчана праграма новай рэвалюцый- 
най школы мастацтва: «Садзейнічаць 
выяўленню новага свабоднага пра- 
летарскага мастацтва, даць магчы- 
масць авалодаць здабыткам выяўлеп- 
чага мастацтва былых эпох, пераня- 
сенне ў жыццё і мастацтва пралетар- 
скіх прынцыпаў (выяўленне форм 
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новай пралетарскай архітэктуры, 
дэкаратыўнага жывапісу — тэатр, 
пралетарскія святы, архітэктура, 
прыкладное мастацтва), захаванне 
мастацкіх набыткаў пралетарыяту — 
узораў пралетарскай мастацкай 
творчасці, і'істарычных помнікаў 
мастацтва былых гадоў».

Сапраўды, зыходзячы з прапана- 
ваных задач і мэт, можна гаварыць 
аб тым, што кіраўнікі смаленскага 
Пралеткульта не адмаўлялі ўсёй 
старажытнай культуры дакастрыч- 
ніцкага часу, але прызнавалі яе ро- 
лю толькі ў агульнапазнавальных 
момантах.

Кіраўнік смаленскага Пралет- 
культа В. Г. Кнорын таксама пад- 
трымліваў некаторыя прынцыпы 
ідэолагаў Пралеткульта. Так, на ад- 
ным з пасяджэнняў, растлумачваю- 
чы платформу новага пралетарскага 
мастацтва, ён імкнуўся сфармуля- 
ваць свае погляды іменна з гэтых 
пазіцый: «Народ і пралетарыят — не 
адно і тое ж. Пытанне павінна быць 
пастаўлена аб класавым пралетар- 
скім мастацтве. Старажытнагрэчас- 
кая культура таксама была класавай 
культурай пануючых багацеяў, тое 
самае можна сказаць і пра мастацтва 
іншых краін і народаў. У сённяш- 
нюю эпоху мастацтва павінна быць 
класавым» 14.

У звароце да смаленскіх маста- 
коў ён заклікаў: «I калі ў кім-не- 
будзь прыкметна імкненне да святла 
і жыццёвасці, мы — прыхільнікі кла- 
савага пралетарскага мастацтва ві- 
таем іх як прарокаў будучага» 15. 
В. Г. Кнорын лічыў, што старая 
культура, якая складвалася ва ўмо- 
вах эксплуататарскага ладу, наскрозь 
прасякнута рэакцыйнымі ідэямі аб 
маральнай перавазе багатых над бед- 
нымі. Таму ва ўмовах новага ладу 

яна будзе аказваць свой разлагаючы 
ўплыў 16.

Вядома, што пазіцыя Пралет- 
культа ў адносінах да культурнай 
спадчыны супрацьпастаўлялася па- 
зіцыі партыі. Крытыкуючы памыл- 
ковыя нігілістычныя пазіцыі пралет- 
культаўцаў, У. I. Ленін падкрэслі- 
ваў, што «толькі дакладным 
веданнем культуры, створапай усім 
развіццём чалавецтва, толькі пера- 
працоўкай яе можна будаваць пра- 
летарскую культуру — без такога 
разуменяя нам гэтай задачы не вы- 
рашыць» 17.

У гэтыя гады ў мастацтве Бела- 
русі асабліва моцна разгарнулася 
барацьба розных мастацкіх плыней, 
груповак, напрамкаў. Гэтаму спрыя- 
ла тое, што ў якасці ўпаўнаважаных 
Пралеткульта, эмісараў ад аддзелаў 
выяўленчага мастацтва ў Беларусь 
прыязджалі актыўныя барацьбіты 
за новае, «рэвалюцыйнае» мастацт- 
ва, авангардысты — носьбіты новых 
тэорый «вытворчага мастацтва»; 
футурысты, супрэматысты, кубісты. 
Вынікам гэтага наплыву ў Мінск, 
Віцебск, Смаленск з’явілася бараць- 
ба за права быць першым у новым, 
рэвалюцыйным мастацтве. Такім чы- 
нам, адкрываўся яшчэ адзін фронт 
барацьбы — ідэалагічны — паміж 
прадстаўнікамі рэалістычнага маста- 
цтва, мадэрнізму і новых плыней, 
якіх яшчэ не ведала мастацтва.

У пачатку 1919 г. у Мінск пры- 
быў упаўнаважаны па справах ахо- 
вы помнікаў ад Петраградскага 
аддзела Наркамасветы мастацтва- 
знаўца Ус. Дзмітрыеў (былы супра- 
цоўнік часопіса «Аполлон»), Ён пра- 
водзіў даследаванні помнікаў ма- 
стацтва фактычна ва ўсіх раёнах Бе- 
ларусі, склаў інструкцыі, вопісы саб- 
раных каштоўнасцей. На старонках

14 Нзвестня нсполннт. комятета Совета 
Западной обл. н Смоленского Совета. 
1918. 12 пюпя.

15 Звезда. 1919. 27 февр.

15

16 Павлюченков A. С. Партіія, революцпя, 
пскусство (1917—1927 гг.). М., 1985. 
С. 42.

17 Леннн В. II. Полн. собр. соч. Т. 41. 
С. 304.
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беларускіх газет з’явілася некалькі 
яго артыкулаў па пытанпях аховы 
помнікаў і стварэння сховішчаў 18. 
У хуткім часе Ус. Дзмітрыеў узнача- 
ліў аддзел выяўленчага мастацтва 
Наркамасветы Беларусі, стварыў 
пры аддзеле мастацка-вытворчыя 
майстэрні, марыў аб мастацкім Baco
nice, аб правядзенш ў жыццё сваіх 
ідэй «масавага камунальнага мастац- 
тва». Імешіа Мінск, па яго задуме, 
павінен быў стаць пачаткам гэтага 
руху.

Аб’явіўшы сябе праціўнікам стан- 
ковага жывапісу ў карысць «вытвор- 
чага мастацтва», Ус. Дзмітрыеў 
актыўна ажыццяўляў на справе 
сваю ідэю стварэння «новага матэ- 
рыяльнага-эстэтычнага асяроддзя». 
У артыкуле «Беларускі аддзел вы- 
яўленчага мастацтва», які быў на- 
друкаваны на старонках цэнтраль- 
нага часопіса футурыстаў і авангар- 
дыстаў «Нскусство» (1919, № 18), 
Ус. Дзмітрыеў рапартаваў аб выні- 
ках работы ў гэтым напрамку. 
У прыватнасці, паведамляў аб ства- 
рэнні спецыялыіых мастацка-вытвор- 
чых майстэрань, што імі зроблена ў 
першую чаргу і што належыць зра- 
біць у далейшым.

Вялікую дапамогу свайму сябру 
і паплечніку аказвалі яго адпадумцы 
М. Цэханоўскі і В. Стржэмінскі — 
петраградскія мастакі, выхаванцы 
Маскоўскага вучылішча жывапісу, 
скульптуры і дойлідства. Пасля пе- 
раезду беларускага ўрада ў Баб- 
руйск М. Цэханоўскі змяніў 
Ус. Дзмітрыева на пасадзе загадчы- 
ка аддзела. Талент арганізатара 
праявіўся ў М. Цэханоўскага ў час 
арганізацыі Першай дзяржаўнай вы- 
стаўкі рамеснікаў і мастакоў, якая 
была наладжана ў Бабруйску. Ура- 
чыстае адкрыццё выстаўкі 22 чэрве- 
пя 1919 г., агітацыйна-прапагандысц- 
кая рэклама садзейнічалі яе поспеху.

18 Дмнтрнев Вс. Об органнзацші хранл- 
лніц // Звезда. 1919. 26 февр.

Выстаўку наведала амаль усё насель- 
ніцтва горада 19. Выстаўка складала- 
ся з некалькіх аддзелаў: творы му- 
зея, дзіцячыя малюнкі, творы сама- 
дзейных мастакоў, а таксама прафе- 
сійных. У прыватнасці, экспанавалі- 
ся графічныя аркушы Я. Драздовіча 
з элементамі новай рэвалюцыйнай 
сімволікі, ііовыя геральдычныя вы- 
явы, сімвалы маладой рэспублікі. 
Дарэчы, у ліпені 1919 г. выстаўку 
наведаў старшыня ЦВК М. I. Ка- 
лінін.

На некаторы час Бабруйск стаў 
месцам тэматычнага дыспуту і вы- 
стаўкі пад назвай «Рэвалюцыйнае 
мастацтва», у якой прынялі ўдзел ма- 
стакі-авангардысты А. Касцялянскі 
з Бабруйска, А. Кітаеў са Смален- 
ска, з Петраграда — М. Цэханоўскі і 
В. Стржэмінскі. Свята мастацтва 
праходзіла ў гарадскім парку, што 
давала магчымасць ахапіць агіта- 
цыйнай прапагандай новага рэвалю- 
цыйнага мастацтва даволі значную 
колькасць жыхароў горада 20.

Рэвалюцыйныя працэсы ўзрушы- 
лі мастацкія сілы Гомелыпчыны, 
якая разам з далучанымі да яе 
паветамі Мінскай і Чарнігаўскай гу- 
берпяў уяўляла даволі шырокае поле 
дзейнасці. Акрамя таго, у канцы 
1919 г. губернскі цэнтр з Магілёва 
перамясціўся ў Гомель.

У адрозненне ад іншых гарадоў 
Гомель не стаў цэнтрам футурызму 
і «левага» мастацтва. Галоўнае для 
гомельскіх мастакоў было ў пошуках 
новых жанраў і відаў агітацыйнага 
мастацтва. Напрыклад, распрацоўва- 
ліся эскізы агульнага афармленпя 
горада з выкарысташіем зеляніны, 
плакатаў, распісных каляровых ша- 
роў, малых архітэктурных форм.

У спісах членаў Гомельскага 
саюза работпікаў мастацтва значы- 
ліся А. Гефтэр (графік-плакатыст), 

19 Губернскнй отдел в Мннске // ІІскус- 
ство. 1919. № 23. С. 3.

20 Дмнтрнев Вс. Первый нтог // ІІскус- 
ство. 1919. № 16. С. 3.
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М. Ракоўская (скульптар), А. Бы- 
хоўскі (графік-плакатыст), М. Ру- 
сецкі (вучань студыі), В. Майзеліс 
(мастак-графік, у далейшым праца- 
ваў у Мінску, Лепінградзе), А. Шы- 
рай (выхаванец студыі), В. Зорын 
(выхаванец студыі), А. Муратаў 
(графік) і інш.21

У 1919 — пачатку 20-х гадоў у 
горадзе дзейнічалі мастацка-плакат- 
ная майстэрня Усерасійскай аргані- 
зацыі работнікаў мастацтва (Всера- 
бнс), жывапісная майстэрня «Ар- 
цель», выдаваліся плакаты Гомель- 
РОСТА.

У 1919 г. пачала дзейнічаць ма- 
стацкая студыя імя М. А. Урубеля. 
Праграму навучання складалі прад- 
меты акадэмічнай школы — малю- 
нак, жывапіс, анатомія, скульптура, 
перспектыва. Кіраўнікамі студыі ў 
розныя часы былі мастакі Я. Краў- 
чанка, С. Каўроўскі, А. Быхоўскі. 
Настаўнікамі працавалі выхаванцы 
розных мастацкіх школ Петраграда, 
Варшавы, Вены, Масквы: Ф. Валеро, 
Р. Вількін, Н. Малец, Д. Розін, 
А. Душек, Д. Выгодскі і інш. Про- 
філь студыі можна вызначыць як 
афармленча-агітацыйны. У прыват- 
насці, тут была добра абсталявана 
графічна-плакатная майстэрня, дзе 
выхаванцы маглі займацца вывучэн- 
нем асноў гравёрнага мастацтва, 
плаката, літаграфіі. У дэкарацыйнай 
майстэрні вывучалі фрэску, мастац- 
тва афармлення сцэны, пісання дэ- 
карацый. Увогуле ў праграму наву- 
чання ўваходзіла шмат прадметаў, 
што давала і гарантыю засваення 
прафесійных звычак і праверкі іх на 
практыцы. Аб гэтым сведчыць пера- 
лік работ, якія былі выкананы наву- 
чэнцамі ў сценах студыі,— партрэ- 
ты, роспіс сцягоў, эскізы афармлен- 
ня вуліц і плошчаў, лозунгі, плака- 
ты22. Усё гэта гаворыць пра тое, што

Гомельская мастацкая студыя дава- 
ла прыклад новага падыходу да пра- 
фесіі мастака-афарміцеля. Былі 
знойдзены рацыянальныя метады 
выхавання маладых мастакоў, звя- 
заныя з задачамі жыцця, патра- 
баваннямі новага, рэвалюцыйнага 
часу.

Моцнае ядро мастакоў рэалі- 
стычнага наярамку склалася ў г. Ве- 
ліжы Віцебскай губерні. Там была 
адкрыта народная мастацкая школа, 
у якой працавалі выхаванцы Пецяр- 
бургскай Акадэміі мастацтваў 
М. Керзін, М. Эндэ, В. Волкаў, 
М. Лебедзева, М. Міхалап. Аб’ядна- 
ныя пад лозунгам мастакоў-пера- 
дзвіжнікаў — несці мастацтва ў на- 
род, яны з вялікім энтузіязмам 
адгукнуліся на новыя рэвалюцый- 
ныя змены ў жыцці. Была складзена 
спецыяльная праграма пад назвай 
«Пралетарскае мастацтва», дзе кан- 
крэтна акрэсліваліся мэты і задачы 
новай школы — даць «фундамент 
вялікаму мастацтву будучага, якое 
нараджаецца» 23. Вучэбны план шко- 
лы прадугледжваў выяўленне ма- 
стацкіх сіл пралетарыяту і сялян- 
ства, поўнае, свабоднае развіццё 
мастацкіх здольнасцей навучэнцаў, 
распаўсюджанне мастацкіх ведаў у 
шырокіх масах, арганізацыю пры 
школе павятовага мастацкага музея. 
Планавалася ўвесці ў праграму на- 
вучання жывапіс, скульптуру, кам- 
пазіцыю, прыкладное мастацтва, у 
будучым, з пашырэннем прыкладно- 
га мастацтва, стварыць асобны раз- 
дзел з кіраўніком-спецыялістам 
(тое ж і ў скулыітуры) 24. У Веліжы 
былі адкрыты таксама мастацкія сту- 
дыі, пры мясцовым керамічным за- 
водзе працавала ганчарна-мастацкая 
школа. Выхаваўчую работу ў гора- 
дзе вялі мастакі А. Жукоўскі, 
У. Хрусталёў (выхавапцы Пецяр-

21 ДА Гомельскай вобл., ф. 60, воп. 60, 
спр. 1, л. 206, 215.

22 ДА Гомельскай вобл., ф. 60, воп. 1, 
спр. 976, л. 2.

23 ІІзвестпя Велнжского уездного Совета 
рабочнх, крестьянскнх н батрацкнх де- 
путатов. 1919. 1 марта.

24 Там жа.
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бургскай Акадэміі мастацтваў), 
Л. Пырскі (скончыў Кіеўскае ма- 
стацкае вучылішча) і інш.25

Значнай падзеяй для Веліжа ста- 
ла арганізаваная ў 1919 г. мастацкая 
выстаўка, на якой экспапавалі свае 
творы М. Керзін, М. Лебедзева, 
М. Эндэ, В. Волкаў, М. Міхалап. 
У 1923 г. гэтыя мастакі склалі асноў- 
пае ядро настаўнікаў Віцебскага 
мастацкага тэхнікума.

Вайна, разбурэнні востра паста- 
вілі перад Савецкім урадам задачу 
зберажэння народных мастацкіх 
каштоўнасцей. Рашэнне яе ўваходзі- 
ла ў сферу дзейнасці спецыяльна 
створанай Усерасійскай калегіі па 
справах музеяў і аховы помнікаў, 
Беларускага ўрада, Беларускага на- 
цыянальнага камісарыята, розных 
грамадскіх устаноў. У беларускія 
гарады былі накіраваны прадстаўні- 
кі калегіі з Петраграда і Масквы, у 
іх ліку ўпаўнаважаныя Наркамасве- 
ты РСФСР Ус. Дзмітрыеў, М. Capo- 
Kin (яго мандат быў падпісаны самім 
У. I. Леніным) з Петраграда, па ман- 
датах калегіі ў Гомельскай і Магі- 
лёўскай губернях збірала і ўлічвала 
каштоўнасці цэлая група ўпаўнава- 
жапых з Масквы 26.

Небяспека знішчэння гістарыч- 
ных помнікаў беларускага народа 
актывізавала работу Беларускага 
ўрада, асобных дзеячаў культуры. 
У выяіку самаадданай працы супра- 
цоўнікаў Гомельскага музея I. Сер- 
бава і Д. Даўгялы былі захаваны 
фонды музеяў Гомеля і Магілёва, 
складзены вопісы болып за 100 
экспанатаў тканін, слуцкіх паясоў, 
80 000 тамоў кніг, рукапісаў, часопі- 
саў і інш.27 У мэтах болып надзей- 
пага захавання збораў яны былі вы- 
везены ў Разань. У выніку дзейнасці 
прадстаўнікоў калегіі і энтузіястаў 

25 Смаленскі абл. архіў, ф. 1458, воп. 1, 
спр. 4, л. 1.

28 ДА Гомельскай вобл., ф. 60, спр. 1256, 
воп. 1, л. 12—18.

27 Там жа, спр. 1822, воп. 1, 1256, л. 10.

былі адкрыты музейныя фонды ў 
Оршы, Клімавічах і іншых месцах. 
Зборы каштоўнасцей выстаўляліся 
для агляду ў мэтах прапаганды дэк- 
рэта Савецкай улады аб ахове помні- 
каў мастацтва 28.

Работа па ахове помнікаў мастац- 
тва народа аб’ядноўвала эптузіястаў, 
адкрывала магчымасці стварэпня 
першых культурных аб’яднанняў у 
гэтай высакароднай справе. Адно з 
першых таварыстваў па вывучэнню 
роднага краю было створапа ў Оршы. 
Члены гэтага аб’яднання збіралі 
каштоўныя ўзоры прафесійнага і на- 
роднага мастацтва, даследавалі і да- 
тавалі іх, складалі спісы29. У маі 
1918 г. выкапком Заходняй вобласці 
абавязаў усе губернскія і павятовыя 
Саветы забяспечыць ахову каштоў- 
насцей мясцовых збораў-музеяў, 
карцінных галерэй, калекцый і г. д. 
Складаліся акты аб перадачы прад- 
метаў мастацтва Польскаму камі- 
сарыяту пры Саўнаркоме РСФСР. 
25 ліпеня таго ж года мастацка-архе- 
алагічны пададдзел аддзела народ- 
най асветы Заходняй вобласці пры- 
няў важны дакумент рэвалюцыйных 
часоў — «Зварот да навучэнцаў 
школ». У ім гаварылася, што трэба 
«берагчы старажытную культуру ад 
агню помсты, які знішчае і тое, што 
складзе ў будучым пачатак новай 
кулыуры». Дакумент і сёння ўраж- 
вае сваёй шчырасцю і пранікнёнас- 
цю. Прайшло больш за 70 гадоў з 
таго часу, як ён быў апублікаваны, 
але здаецца, што іменна да нас, сён- 
пяшніх даследчыкаў і ахоўнікаў 
культуры, адносяцца словы: «Не зні- 
шчайце помнікі культуры!.. Аргані- 
зуйце, стварайце таварыствы, гурткі 
аховы помпікаў мастацтва, старажыт- 
насці, архіваў і г. д. Стварайце цэлую 
сетку такіх гурткоў, цэнтрамі якіх 
будзеце вы як праваднікі культуры 
на месцах... Створым на месцах цэнт- 

28 Там жа, л. 6.
29 ДА Гомельскай вобл., ф. 60, воп. 1, 

спр. 1822, 1256, л. 9.
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ры ратавання гэтай культуры, бу- 
дзем усе намаганні прыкладаць да 
таго, каб усё, што ёсць каштоўнага ў 
гэтых адносінах, былр ў нашых ру- 
ках, было намі зарэгістравана, было 
на нашым уліку. Будзем памятаць, 
таварышы: культура былога — фун- 
дамент культуры будучага» 30.

Наступным крокам на гэтым 
шляху стаў дэкрэт Часовага рабоча- 
сялянскага ўрада БССР «Аб перада- 
чы культурных каштоўнасцей навукі 
і мастацтва, якія знаходзяцца ў 
маёнтках і розных установах, каміса- 
рыяту асветы і аб арганізацыі іх 
уліку, аховы і збірання» ад 30 сту- 
дзеня 1919 г. Дэкрэт падпісалі стар- 
шыня Часовага рабоча-сялянскага 
ўрада Беларусі 3. X. Жылуновіч, 
член Часовага рабоча-сялянскага 
Савецкага ўрада Беларусі па пытан- 
нях асветы A. Р. Чарвякоў і кіраў- 
нік справамі В. Г. Кнорын31. Ле- 
нінскую трактоўку гэтага дэкрэта 
мы бачым у тым, што Беларускі ўрад 
прыцягнуў да гэтай работы не толь- 
кі супрацоўнікаў камісарыята асве- 
ты, але і такія ўстановы, як каміса- 
рыят унутраных спраў, Савет народ- 
най гаспадаркі, надзвычайныя 
камісіі, жыллёвы аддзел, аддзел 
народнай адукацыі, што сведчыць аб 
жыццёва важным значэнні мерапры- 
емства.

У выніку планамернай работы 
савецкіх органаў за перыяд з 1919 
па 1920 г. было ўзята на ўлік звыш 
500 старажытных маёнткаў, каля 
1000 прыватных калекцый, амаль 
200 тысяч твораў мастацтва 32.

Для практычнай работы ў галіне 
нацыянальна-дзяржаўнага будаўніц- 
тва быў створаны Народны каміса- 
рыят па справах нацыянальнасцей 
РСФСР. У яго задачы ўваходзіла 
забеспячэнне мірнага будаўніцтва і 

30 Мастацтва Савецкай Беларусі. Мн.. 
1976. С. 16.

31 Там жа. С. 18.
32 Марцелев С. В. К духовному расцвету. 

Мн„ 1974. С. 20.

супрацоўніцтва ўсіх нацыянальнас- 
цей, садзейнічанне іх матэрыяльнаму 
і духоўнаму развіццю (з улікам асаб- 
лівасцей іх быту, культуры, сацыяль- 
нага і эканамічнага становішча).

Беларускі нацыянальны каміса- 
рыят (Белнацком) быў створаны ў 
1918 г. у Петраградзе, затым пераве- 
дзены ў Маскву, меў свае аддзяленні 
ў Віцебску, Смаленску, Саратаве і 
тых абласцях РСФСР, дзе знаходзі- 
ліся бежанцы з Беларусі. Органам 
друку Белнацкома была газета 
«Дзянніца», якая інфармавала аб 
усіх мерапрыемствах Савецкай ула- 
ды па задавальненшо культурных 
запатрабаванняў беларускага насель- 
ніцтва. Іменна са старонак «Дзянні- 
цы» мы даведаліся аб тым, што зас- 
навальнікі беларускага культурна- 
асветніцкага таварыства «Айчына» 
ўзнавілі перапіску з I. Я. Рэпіным 
адносна перадачы ім карціны «Бела- 
рус» Беларускаму нацыянальнаму 
музею, што ліпеньская выстаўка 
1918 г., якая адбылася ў Мінску, 
была сабрана з уласпых збораў і 
архіваў Р. Зямкевіча, А. Смоліча, 
У. Уласава і інш.33

У Белнацкоме працавалі такія 
актыўныя ўдзельнікі барацьбы за 
ўстанаўленне Савецкай улады ў Бе- 
ларусі, як 3. X. Жылуновіч (Цішка 
Гартны) — рэдактар «Дзянніцы», 
А. Г. Чарвякоў (да мая 1918 г.), a 
таксама вядомыя дзеячы культуры 
А. Грыневіч, Ч. Родзевіч, Я. Дыла 
і інш.34 Аддзел культуры Белнацко- 
ма імкнуўся да шырокага ахопу пы- 
танняў аховы помнікаў культуры — 
збору і сістэматызацыі даных у пла- 
не выканання дэкрэта аб ахове пом- 
нікаў нацыяналыіага беларускага 
мастацтва, падрыхтоўцы спецыяль- 
ных «рэкамендацый» па збору этна- 
графічнага матэрыялу, фотаздымкаў 
гістарычных помнікаў, карт, карцін, 

33 Дзянніца. 1918. № 20, 36.
34 Гл.: Энцыклапедыя літаратуры і ма- 

стацтва Беларусі. Т. 1. С. 384.
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падрыхтоўцы да выдання альбома 
беларускіх карункаў і г. д.35

Работа Белпацкома дае падставы 
для сцверджання аб распачатай на- 
вуковай сістэматызацыі помнікаў 
культуры Беларусі, аб першым эта- 
пе дзейнасці ў напрамку стварэння 

беларускай савецкай навукі, у пры- 
ватнасці гісторыі і мастацтвазнаў- 
ства.

Рух, які пачаўся ў Беларусі па 
збору і апісанню, датаванню і рэка- 
мендацыях помнікаў мастацтва, са- 
дзейнічаў таму, што ў 1918—1919 гг. 
у Петраградзе і Маскве з’яўляюцца 
першыя беларускія культурныя та- 
варыствы. У сакавіку (не пазней 18) 
1918 г. у Петраградзе было створана 
Таварыства аматараў беларускага 
народнага мастацтва. У статуце та- 

варыства знайшлі адлюстраванне 
асноўныя мэты і спосабы дзейнасці 
таварыства: садзейнічанне развіццю 
беларускага народнага мастацтва — 

1. К. Малевіч.
Супрэматычны жывапіс. 1916

літаратуры, тэатра, народнай славес- 
насці, архітэктуры, музыкі і інш., 
падняццю эстэтычнага ўзроўню на- 
сельніцтва, а таксама абарона і ахо- 
ва гістарычных помнікаў мастацтва. 
Статут падпісалі Ч. Родзевіч, 3. Жы- 
луновіч, I. Лагун, Б. Тарашкевіч, 
Г. Багдановіч 36.

У рабоце па збору і сістэматыза- 
цыі старажытнасцей Беларусі актыў- 
ны ўдзел прымалі рускія гісторыкі і 
этнографы У. Пічэта, М. Янчук, 
А. Калмагораў, якія займаліся не

35 ЦДАКР БССР, ф. 4, воп. 1, спр. 80, 
л. 96-99. 36 Там жа, спр. 80, л. 3—4.
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толькі вывучэннем гісторыі і мастац- 
тва беларускага народа, але і асвет- 
ніцкай дзейнасцю сярод беларусаў.

Беларускае навукова-культурнае 
таварыства на чале з прафесарам 
Маскоўскага універсітэта У. I. Пічэ- 
там запланавала выдаць шэраг ілю- 

У цяперашш час абнаўлення гра- 
мадства перабудова самым непасрэд- 
ным чынам адбіваецца на сацыялі- 

2. К. Малевіч. Эскіз афармлення сцяны 
Зімовага палаца з нагоды з’езда 
камітэтаў вясковай беднаты. 1918

страваных павуковых прац па гісто- 
рыі беларускага народа, у тым ліку 
альбом узораў беларускай вышыўкі 
(гафтаў), складальнікамі якога былі 
А. Турбіна і М. Янчук. Для выдання 
было падрыхтавапа 20 каляровых 
арнаментаў37. Значпай падзеяй бы- 
ло адкрыццё ў Масквс ў ліпені 1919 г. 
Беларускага народпага упіверсітэта, 
у праграму навучання якога ўвахо- 
дзілі такія дысцыпліны, як маляван- 
пе, лепка, наведванне выставак, му- 
зеяў 38.

37 ЦДАКР БССР, ф. 4, воп. 1, спр. 90, 
л. 3—4.

38 Там жа, ф. Р-4, воп. 1, спр. 78, л. 8.

стычнай культуры, у тым ліку на 
выяўленчым мастацтве. «Маралыіае 
здароўе грамадства, духоўпы клімат, 
у якім жывуць людзі, у немалой сту- 
пені вызначаюцца станам літарату- 
ры і мастацтва»,— адзначалася па 
XXVII з’ездзе КПСС. Гісторыя і ма- 
стацтвазпаўства як бы адпаўляюцца 
ў сваёй сапраўдпай складанасці і 
разнастайнасці.

I сапраўды, ацэнка стану мастац- 
кага жыцця Беларусі перыяду гра- 
мадзянскай вайны, якая выклікала 
да нядаўніх часоў сумненне ў яе 
праве на існаванне, зараз прыцягвае 
да сябе ўвагу не толькі даследчыкаў, 
але і самых шырокіх колаў інтэлі- 
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генцыі. Дыскуціруецца пытанне аб 
беларускай школе мастацтва, аб пры- 
належнасці да яе віцебскай мастац- 
кай школы, аб уплывах на беларус- 
кае мастацтва тых часоў розных на- 
прамкаў і стыляў Захаду, аб сувязях 
яго з пошукамі ў рускім мастацтве 
пачатку стагоддзя, аб уплыве 
Пралеткульта на працэсы станаў- 
лення савецкага мастацтва першага 
паслякастрычніцкага пятпаццацігод- 
дзя.

3 усіх гэтых праблем сёння фено- 
мен Віцебска з’яўляецца найбольш ці- 
кавым таму, што іменна ў Віцебску з 
1918 па 1922 г. жылі і працавалі вя- 
домыя лідэры авангардызму, ар- 
ганізатары і стваральнікі «новай» 
школы мастацтва К. Малевіч, М. Ша- 
гал, Л. Лісіцкі, В. Ермалаева і іншыя 
эксперыментатары новых форм рэва- 
люцыйнага мастацтва, якое нараджа- 
лася на хвалях рэвалюцыйных пера- 
ўтварэнняў у барацьбе новага са ста- 
рым.

Віцебск з 1919 па 1923 г. не ўвахо- 
дзіў у склад Беларусі, але ён адыграў 
сваю станоўчую ролю ў фарміраван- 
ні савецкага выяўленчага мастацтва, 
у падрыхтоўцы кадраў мастацкай ін- 
тэлігепцыі рэспублікі39.

Яшчэ ў лістападзе 1917 г. у Віцеб- 
ску праходзіў гістарычны з’езд воі- 
паў-беларусаў Паўночнага фронту, на 

39 У 1897 г. у Віцебску была адкрыта ма- 
стацкая школа пры прыватнай майстэр- 
ні выхаванца Пецярбургскай Акадэміі 
мастацтваў Ю. Пэпа, прадстаўніка рус- 
кай школы крытычнага рэалізму. У ас- 
нову выкладапня былі пакладзены 
прынцыпы рэалістычнай піколы выха- 
вапня: маляванпе геаметрычных прад- 
метаў, арпаментаў, гіпсавых фігур, ма- 
ляванне з патуры і на плепэры (Віг- 
теб. губерпскне ведомостн. 1898. 17 
сент.). У школе займалася ад 10 да 25 
чалавек ад аднаго да 6 месяцаў. У 1907 
і 1914 гг. былі арганізаваны выстаўкі 
твораў павучэнцаў і кіраўніка. На 
жаль, дзейпасць і творчасць школы 
Ю. Пэна даследавана недасканала. Вя- 
дома, што ў ёй займаліся будучыя вя- 
домыя мастакі М. Шагал, I. Цадкін, 
3. Азгур, Я. Мінін і інш.

якім была прынята рэзалюцыя па 
розных пытаннях. Адным з пытанняў, 
якія разглядаліся на з’ездзе, было 
адкрыццё Беларускай Акадэміі ма- 
стацтваў, а таксама розных куль- 
турна-асветных устаноў у Вільні, 
Полацку і інш.40

Пачатак стварэння віцебскай 
школы «новага, рэвалюцыйнага ўзо- 
ру» адносіцца да 1918 г., калі народ- 
ны камісар асветы A. В. Луначар- 
скі падпісаў прызначэнне Марку Ша- 
галу на пасаду ўпаўнаважанага Ка- 
легіі па справах мастацтва і мастац- 
кай прамысловасці пры Камісарыяце 
народнай асветы Віцебскай губерні. 
У прызначэнні значылася: «Марк 
Шагал адпаведна з пастановай Кале- 
гіі па справах мастацтва і мастацкай 
прамысловасці пры Камісарыяце на- 
роднай асветы ад 12 вераспя 1918 г. 
прызначаецца ўпаўнаважаным адзна- 
чанай калегіі па справах мастацтва 
ў Віцебскай губерні. Прычым т. ТТТа- 
галу надаецца права арганізацыі мас- 
тацкіх школ, музеяў, выставак, лек- 
цый і дакладаў па мастацтву і ўсіх 
іпшых мастацкіх прадпрыемстваў у 
межах г. Віцебска і ўсёй Віцебскай 
губерні. Усім рэвалюцыйным уладам 
Віцебскай губерні прапаноўваецца 
аказваць т. Шагалу садзейнічанне ў 
выкананні ўказаных вышэй мэт. Лу- 
начарскі» 41.

Да канца 1918 г. М. Шагалам бы- 
ла праведзена пэўная работа па збо- 
ру мастацкіх сіл горада ў двух на- 
прамках — афармленне Віцебска да 
гадавіны рэспублікі і адкрыццё мас- 
тацкай школы. I сапраўды, да свята 
М. Шагалам і яго памочнікамі — 
выхаванцамі школы Ю. Пэна было 
выканана некалькі папо на тэму рэ- 
валюцыйпых пераўтварэнняў у жыц- 
ці народа 42. У адпосінах да стварэн- 
ня школы — 28 студзеня 1919 г. у 

40 Чырвопы шлях. 1918. № 3—4. С. 16.
41 ДА Віцебскай вобл., ф. 1821, воп. 1, 

спр. 8, л. 238.
42 Лерма“н М. Нз воспомннанпй о мастере 

// Творчество. 1987. № 6.
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святочнай абстаноўцы, у прысутнасці 
прадстаўнікоў гарадской улады ад- 
былося афіцыйнае адкрыццё Віцеб- 
скай народнай мастацкай школы 43.

У гэты час ствараліся новыя віды 
і жанры мастацкай творчасці, розныя 
сінтэтычныя формы агітацыйна-ма- 
савага мастацтва44. Будаваліся ма- 
нументальныя помнікі, распісваліся 
сцены дамоў. Летуценнікі стваралі 
футуралагічныя праекты будучых 
гарадоў, выношвалі планы асваення 
касмічнай прасторы і г. д.45 Час на- 
раджаў новыя таленты, новае разу- 
менне сэнсу мастацтва як сродку па- 
знання, памнажэння чалавечага во- 
пыту.

Звяртаючыся да падзей 1918— 
1919 гг., якія былі звязаны з дзей- 
насцю ўпаўнаважанага па справах 
мастацтва Віцебскай губерні М. ПІа- 
гала (М. Шагал пакінуў горад у 
1919 г.) 46, неабходна прывесці вы- 
ступленне яго на адкрыцці школы: 
«Задача новай навучальнай устано- 
вы заключаецца ў тым, каб парваць 
са старой руцінай акадэміі, даць шы- 
рокую магчымасць квітпець «леваму» 
мастацтву» 47. Мастацкія канцэпцыі 
М. Шагала — прапаведніка «левых» 
поглядаў у мастацтве выкладзены ім 
на старонках мясцовай газеты, 
прысвечанай юбілею Кастрычніка: 
«Шырэй дарогу ўсяму рэвалюцый- 
паму, рашуча ламайце ўсё старое і 
на абломках старога стварайце гран- 
дыёзны будынак новага» 48.

У праграме школы, якая была на- 
друкавана на старонках той жа мяс- 
цовай газеты, гаварылася, што мас- 

43 ІІзвестня Внтебского губернского Со- 
вета крестьянскнх, рабочпх, красноар- 
мейскнх н батрацкнх депутатов. 1919. 
30 янв.

44 Неман. 1987. № 11.
45 Павлюченков A. С. Партяя, революцяя, 

нскусство. С. 53.
46 Аджубей А. Воспятанне чувств // Ого- 

нек. 1987. № 15.
47 Нзвестня Вятебского губернского Сове- 

та... 1919. 30 янв.
48 Внтебскнй лнсток. 1919. 16 япв.
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тацкая школа перш за ўсё ставіць 
сваёй задачай укараняць у жыццё па- 
чаткі сапраўднага рэвалюцыйнага 
мастацтва, якое парывае са старой

3. А. Быхоўскі. Плакат. 1919

акадэмічпай сістэмай. Разам з тым 
яна будзе паслядоўна праводзіць 
прынцып працоўнай школы. Пры 
класе прыкладнога мастацтва будзе 
існаваць майстэрня для выкананпя 
разнастайпых дэкаратыўных работ — 
жывапіспых, ляпных, драўляных, пі- 
сапня шыльд, нлакатаў і інш. Функ- 
цыяніраванне такой майстэрні бу- 
дзе садзейнічаць упрыгожанню го- 
рада 49.

Летам 1919 г. Наркамасветы 
РСФСР была распрацавана прагра- 
ма навучання ў мастацкіх установах 

49 Вптебскпй лпсток. 1918. 16 нояб.
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краіны, дзе адзначалася, што «ўсім 
творчым напрамкам забяспечвалася 
месца ў школе», што ў вольную май- 
стэрню мог паступіць кожны, не ма- 
ладзейшы 16 год, а пры паступлен- 
ні не патрэбны дыплом аб адукацыі. 
Перавага аддавалася рабочым і ся- 
лянам.

Іменна Віцебская мастацкая шко- 
ла дае магчымасць убачыць, як «ле- 
выя» рабілі спробы атаясаміць сваю 
асабістую творчасць з задачамі нова- 
га рэвалюцыйнага мастацтва. Свае 
думкі і планы яны ажыццяўлялі 
пры дапамозе мастакоў з Пет- 
раграда. У хуткім часе ў Віцебск 
прыехалі М. Дабужынскі (на паса- 
ду дырэктара школы), Н. Любавіна 
(працавала ў Петраградзе, у 1920 г.— 
у Смаленску), I. Пуні, скульптары 
Д. Якерсон, А. Бразер, мастацтва- 
знаўца А. Ром, мастачка К. Багуслаў- 
ская і інш. Аддзел выяўленчага ма- 
стацтва Наркамасветы РСФСР 
спрыяў узмацненню новай шко- 
лы. Былі выдадзены сродкі на ар- 
ганізацыю музея сучаснага мастацт- 
ва (створаны ў 1919—1920 гг.), пра- 
вядзенне мастацкай выстаўкі, пры- 
свечанай гадавіне Кастрычніка 
(1919), выданне спецыяльнага часо- 

піса «ІІскусство», правядзенне ў жыц- 
цё і ажыццяўленне першых дэкрэтаў 
Савецкай улады, ленінскага плана ма- 
нументальнай прапаганды50.

Першы перыяд у існаванні Віцеб- 
скай мастацкай школы заканчваецца 
годам ад’езду М. Шагала ў Малахаў- 
скую працоўную калонію (выкладаў 
маляванне) пад Масквой. Прычына 
ад’езду перш за ўсё звязваецца мас- 

50 У 1919 г. была адкрыта выстаўка су- 
часнага мастацтва пад назвай «Першая 
дзяржаўная выстаўка карцін мясцовых 
і маскоўскіх мастакоў». У прыватнас- 
ні, дэманстраваліся творы А. Бразера, 
С. Герасімава, Ле Данцю, Л. Зевіпа, 
В. Кандзінскага, П. Канчалоўскага, 
П. Кузняцова, М. Куніна, А. Купрына, 
А. Лептулава, Л. Лісіцкага, К. Малеві- 
ча, Ю. Пэна, А. Родчанкі, А. Рома, 
В. Стржэмінскага, Р. Фалька, М. Ша- 
гала, С. Юдовіна і інш.

тацтвазнаўцамі з тым, што ў 1919 г. у 
Віцебск прыбывае К. Малевіч са сваі- 
мі паплечнікамі В. Ермалаевай, 
М. Коган і інш. У хуткім часе да яго 
далучаецца Л. Лісіцкі (прыбыў з Гер- 
маніі, дзе вучыўся ў сучасных маста- 
коў). Даследчыкі бачаць сутыкненне 
дзвюх творчых канцэпцый — М. Ша- 
гала як прадстаўніка «левых» і футу- 
рыста-супрэматыста К. Малевіча51. 
Другая прычына ад’езду М. Шагала 
заключаецца ў тым, што ў маі (да- 
кладна 19 мая 1919 г.) пасада губерн- 
скага ўпаўнаважанага была ліквіда- 
вана віцебскім губернскім аддзелам 
народнай асветы «як аджыўшая і не 
адпавядаючая часу» 52.

«Левыя» мастакі былі ўдзельніка- 
мі ўсіх буйных мастакіх мерапрыемст- 
ваў Савецкай Рэспублікі. Але, нягле- 
дзячы на агульнасць спраў і мэт, па- 
між імі не было адзінства па ггытан- 
нях формы новага мастацтва. Адны 
лічылі, што савецкае мастацтва па- 

вінна развіваць лепшыя рэалістычныя 
традыцыі манументальнага і станко- 
вага мастацтва, напаўняючы яго но- 
вым зместам (дарэчы, іменна гэта 
група мастакоў пасля ліквідацыі ад- 
дзела выяўленчага мастацтва Нар- 
камасветы ў 1921 г. перастала кары- 
стацца тэрмінам «левыя»), Другія вы- 
ступілі супраць станковых форм мас- 
тацтва, аддаючы прывілею агітацый- 
ным і вытворчым формам,— за імі за- 
стаўся тэрмін «левыя».

У 1920 г. «левыя» пад кіраўніцт- 
вам К. Малевіча ўзялі ўладу ў свае 
рукі53. Пераўтварэнне ў 1920— 

51 Павлюченков A. С. Партыя, революцня, 
нскусство. С. 24.

52 ДА Віцебскай вобл., ф. 2268, воп. 3, 
спр. 10, л. 261—263.

53 У артыкуле «Гала Шагала» А. Вазня- 
сенскага («Огонек», 1987, № 4) даецца 
загад № 114 ад 29 ліпеня 1920 г.: «Зав- 
секцней нзо подотдела нскусств худож- 
ннк Шагал нз-за переезда в Москву 
освобождается от заннмаемой должно- 
стн. Временно заведованне секцней нзо 
возлагается на заведуюіцего музейной 
секцней худож. Ромма».
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1921 гг. Народнай мастацкай школы ў 
Дзяржаўныя мастацкія тэхнічныя 
майстэрні (дарэчы, пячатка навучаль- 
най установы мела надпіс «Віцебскія 
вышэйшыя дзяржаўпыя мастацка- 
тэхнічныя майстэрні») супала са 
стварэннем аднаго з мацнейшых і 
перспектыўнейшых аб’яднанняў тых 
часоў — «Сцвярджальнікі новага 
мастацтва» («Утверднтелп пового пс- 
кусства» — УНОВЙС). На старонках 
мясцовай газеты быў надрукаваны 
маніфест-праграма аб’яднання, у якое 
ўвайшлі К. Малевіч (старшыня), 
В. Ермалаева, М. Коган, Л. Лісіцкі, 
I. Чашнік, М. Суэцін і іпш.54 Філіялы 
гэтага аб’ядпання былі створаны ў 
Петраградзе, Смаленску, Самары, 
Пярмі. Быў выдадзены рукапісны Ba- 
conic, на старонках якога былі зме- 
шчаны матэрыялы адносна праграмы 
новага аб’яднання.

Віцебск на некаторы час (1920— 
1922) становіцца горадам, дзе ажыц- 
цяўляюцца планы і задумы К. Мале- 
віча і яго паплечнікаў 55. Навучаль- 
ная ўстанова становіцца сапраўднай 
эксперыментальнай базай для распра- 
цоўкі новых форм у дызайне, архітэк- 
туры, мастацкім афармленні. К. Ма- 
левіч выдаў у Віцебску серыю бра- 
шур па пытаннях новых мастацкіх 
форм: «Бог не скінут», «Мастацтва, 
царква, фабрыка», «Супрэматызм» 
(1919—1920). Былі надрукаваны 
даследаванні В. Ермалаевай і М. Ko
ran па пытаннях развіцця кубізму і 
выкарыстання яго ў новай школе, у 
вывучэнні метаду Малевіча 56.

У 1921 г. майстэрні былі пераве- 
дзены ў ранг вышэйшай школы — 

st Нзвестня Внтебского губерпского Сове- 
та... 1920. 17 марта.

55 Федоров-Давыдов А. Выставка пвонз- 
ведеппй К. С. Малевнча. М., 1929; Рейн- 
гардт Л. Абстракціюшізм // Модерннзм. 
М„ 1973.

56 Ермалаева В. Аб вывучэнні кубізму; 
Koran М. Аб метадзе К. С. Малевіча. вы- 
карыстапым у пачатковай кубістычпай 
майстэрні абстракцыі (1919) (ЦДАЛМ, 
ф. 665, воп. 1, спр. 30, л. 1—3).

мастацка-практычпага інстытута 
(рэктар В. Ермалаева). У інстытуце 
з першага дня пачалася энергічная 
работа, але вялася яна ў вострай ба- 
рацьбе. Метад выхавання старых пе- 
дагогаў, у прыватнасці 10. Пэііа, не 
мяняўся. На выстаўцы яго выхаван- 
паў бмло шмат работ у стылі настаў- 
ніка. Прэса адзначала іх шэрасць, не- 
цікавасць. У майстэрнях «левых» 
(М. Шагал, К. Малевіч, М. Koran, 
Л. Лісіцкі, В. Ермалаева) ішлі фар- 
мальныя пошукі, ігнараваліся трады- 
цыі. Выпрацоўваліся новыя «рэва- 
люцыйныя» формы. He разумеючы, 
што больш патрэбна ў новы час, вы- 
хаванцы пераходзілі з адной май- 
стэрні ў другую, а некаторыя ўвогу- 
ле пакідалі навучалыіую ўстанову.

Пасля далучэння Віцебска да 
БССР (1923) пачаўся новы этап у 
мастацкім жыцці горада. Рэалістыч- 
нае мастацтва ўзмацніла свае пазіцыі. 
Віцебскі мастацка-практычны інсты- 
тут быў пераўтворапы ў Віцебскі мас- 
тацкі тэхнікум. У даваенны перыяд 
там выкладалі М. Каспяровіч, 
X. Даркевіч, М. Лебедзева, У. Хру- 
сталёў, I. Ахрэмчык, Л. Лейтман, 
В. Волкаў, М. Эндэ, Ф. Фогт, М. Kep- 
sin, М. Міхалап і інш.

Многія беларускія мастакі ў пе- 
рыяд ваеннай інтэрвенцыі знаходзі- 
ліся за межамі Беларусі, але прыма- 
лі актыўны ўдзел у правядзенні ў 
жыццё ленінскага плана манумен- 
тальнай прапаганды, пастаноў Са- 
вецкай улады. У 1918 г. В. Волкаў 
удзельнічаў у мастацкім афармленні 
Петраграда. Да гадавіны Кастрычні- 
ка ім былі выкананы эскізы пано «Хто 
не з ііамі, той супраць нас», «Уся 
ўлада Саветам», «Штурм Зімняга» і 
інш. У 1918 г. мінскія мастакі Г. Ві- 
ер і А. Курбатаў распісвалі агітацый- 
нымі малюнкамі вагопы ваенных са- 

57 Керзіп М. А. Да гісторыі выяўленчага 
мастаптва БССР Ц Літ. і мастацтва. 
1937. 31 кастр.; Гаўрыс I. Вобразнае 
мастаптва ў г. Віцебску // Віцебшчыпа. 
1928. Т. 2. С. 168—173.
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ставаў. Многія мастакі змагаліся на 
фраптах грамадзяпскай вайны. Сярод 
іх М. Дучыц, А. Грубэ, М. Гусеў, 
А. Булычоў, К. Елісееў і інш.

Ва ўмовах барацьбы за перамогу 
рэвалюцыі супраць яе знешніх і ўнут- 
раных ворагаў пачало развівацца бая- 
вое агітацыйна-масавае мастацтва. 
Сувязь мастацтва з новым савецкім 
грамадскім бытам, якая ўзнікла ў гэ- 
тыя гады, стварыла магчымасць і для 
развіцця ўсіх відаў і жанраў выяўлен- 
чай творчасці.

* * *
Беларускі агітацыйны п л а к а т 

першых паслякастрычніцкіх і пачат- 
ку 20-х гадоў — цікавая старонка 
гісторыі савецкага мастацтва. Ён 
фарміраваўся разам з іншымі відамі 
публіцыстычнай творчасці — рэвалю- 
цыйнай песняй, прымаўкамі, рэвалю- 
цыйным тэатрам, афармленчым ма- 
стацтвам.

Пасля перамогі Вялікай Кастрыч- 
ніцкай сацыялістычнай рэвалюцыі ў 
бурлівыя гады грамадзяпскай вайпы 
і іншаземнай ваеннай інтэрвенцыі 
плакат узяў па сябе задачы агітаваць 
за Савецкую ўладу, прапагандаваць 
новы ўклад жыцця, повыя ўзаемаад- 
носіны паміж людзьмі, але перш за 
ўсё задавальняць патрэбу шырокіх 
колаў рабочых і сялян у інфармацыі.

Важную ролю ў станаўленні пла- 
ката адыгралі першыя ў гэтым на- 
прамку мерапрыемствы Савецкай ула- 
ды (прыняцце так званага Чырвона- 
га календара з новымі святамі і г. д.), 
а таксама распрацавапы У. I. Лепі- 
ным у 1918 г. план манументальнай 
прапаганды. Характарызуючы мас- 
тацтва як велізарную мабілізуючую 
сілу, гэты план вызначыў канкрэтныя 
шляхі павышэння ідэйпа-выхаваўчай 
ролі мастацтва, у тым ліку маляўні- 
чага аздаблення свят новымі сімва- 
ламі, падпісамі, эмблемамі. Ленінская 
думка аб выкарыстапні сцен або спе- 
цыяльнай забудовы для кароткіх вы- 

разпых подпісаў, якія б змяшчалі 
«найболып працяглыя, карэнныя 
прынцыпы і лозунгі марксізму, так- 
сама, магчыма, моцна збітыя форму- 
лы, даючы ацэнку той або іншай вя- 
лікай гістарычнай падзеі», ператва- 
ралася ў жыццё праз плакат 58. Імен- 
на ён здолеў хутка адклікнуцца на 
важнейшыя падзеі часу, узяць на ся- 
бе функцыі прапагандыста камуні- 
стычных ідэй, палымянага агітатара, 
асветніка.

Першыя малюнкі на аркушах 
«Вокнаў РОСТА», якія з’яўляюцца 
прататыпам сённяшніх агітацыйных 
плакатаў (Масква, 1919), становяцца 
пеаддзельнымі ад жыцця краіны. 
Стваральнікі «Вокнаў РОСТА» 
У. Маякоўскі, М. Чарамных, Д. Моор, 
I. Малюцін і іншыя далі яскравы 
прыклад работы над плакатам, якая 
павінпа асноўвацца на здабытках на- 
роднага і прафесійнага мастацтва. 
Шмат увагі надавалася пошукам но- 
вай формы — даходлівай, экспрэсіў- 
най, шматколернай 59.

Беларускі агітацыйны плакат пер- 
шых паслякастрычніцкіх і пачатку 
20-х гадоў нараджаўся літаральна ў 
гарніле ваенных падзей — на мяжы 
барацьбы паміж новым і старым, што 
вызначыла яго асноўныя рысы — ад- 
крытасць, дэмакратычнасць, баяві- 
тасць. За даволі кароткі прамежак 
часу (1919—1920) беларускі плакат 
здолеў не толькі наблізіцца да выра- 
шэння агульных задач, але і набыць 
некаторыя асаблівасці ў іх вобразным 
вырашэпш 60.

58 В. й. Леннн п пзобразнтельное пскус- 
ство. М„ 1977. С. 319.

59 На службе победнвшей революцнн: Ка- 
талог сов. плаката. 1918—1921 гг./Сост. 
Н. Я. Суляева, Л. П. Тугова. Л., 1987.

60 Да пекаторага часу лічылася, што бе- 
ларускі плакат — з’ява эпізадычпая. 
Гл.: Кацар М. С. Нарысы па гісторыі 
выяўленчага мастацтва Савецкай Ве- 
ларусі. Мн„ 1960. С. 30; Орлова М. А. 
ІІскусство Советской Белоруссші. М., 
1960. С. 53.
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Увядзенне агітмасавай работы ў 
сферу дзейнасці партыйных кадраў 
можна ўбачыць на старонках органа 
ЦК КП(б)Б газеты «Звезда»: «Пры 
ўездзе ў любы горад Мінскай губер- 
ні, у любое мястэчка вы бачыце све- 
жарасклееныя плакаты, друкаваныя 
там, дзе ёсць друкарні, рукапісныя — 
дзе іх няма» 61. «Звезда» звярталася 
з заклікам: «Неабходпа ўсяляк уз- 
мацняць нашу агітацыйную дзей- 
насць, знаходзячы для яе новыя шля- 
хі... больш прыстасаваныя да задач 
бягучага дня» 62.

Асаблівая ўвага ўдзялялася рас- 
паўсюджанню плакатаў сярод чыр- 
вонаармейцаў. 13 мая 1919 г. У. I. Ле- 
ніным была падпісана пастанова Са- 
вета Рабоча-Сялянскай Абароны, у 
якой указвалася на неабходнасць ар- 
ганізацыі на вузлавых станцыях і 
месцах пасадкі войск агітацыйна-ма- 
савых пунктаў. Яны павінны былі 
займацца распаўсюджаннем літара- 
туры, заклікаў, плакатаў, лістовак, 
газет, арганізацыяй мітынгаў, лек- 
цый, кінематаграфічных сеансаў, дэ- 
манстрацыяй грамафонных савецкіх 
пласцінак, арганізацыяй даведніцка- 
інструктарскіх бюро, упрыгожваннем 
воінскіх цягнікоў і вывешвашіем на 
вакзалах тэлеграфных поведамлен- 
няў, плакатаў, дэкрэтаў і г. д.63

3 сярэдзіны 1918 г. плакаты з’яў- 
ляюцца ў Беларусі. Іх дастаўлялі 
агітпаязды «Кастрычніцкая рэвалю- 
цыя», імя У. I. Леніна. Расклейванне 
плакатаў часта суправаджалася над- 
пісамі: «Усялякі, зрываючы гэты пла- 
кат або заклейваючы яго афішай, чы- 
ніць контррэвалюцыйную справу», 
«Зрыванне і заклейка плаката строга 
праследуецца». Першыя плакаты, 
якія з’явіліся ў беларускіх гарадах, 
належалі маскоўскім мастакам: 
В. Дэні — «Селянін! Памешчык жа- 

61 Звезда. 1919. 27 февр.
62 Кнорнн В. Г. 0 нашей агнтацнн // Зве- 

зда. 1919. 22 февр.
63 Декреты Советской властн. М., 1971. 

Т. 5. С. 185.

дае зрабіць цябе рабом. He бываць гэ- 
таму!» (1919); Д. Моору — «Ты запі- 
саўся добраахвотнікам?» (1920), «Бе- 
лая Польшча і Савецкая Расія» 
(1920); Н. Абрамаву— «За польскім 
панам ідзе рускі памешчык. Памятай 
гэта, селянін!» (1920) і інш. Першы 
плакат па беларускай мове «Цар, non 
і кулак» выпусціла выдавецтва ВЦВК 
у 1918 г. Акрамя беларускай ён быў 
падрукаваны на рускай, эстонскай, 
украінскай, татарскай, чувашскай, лі- 
тоўскай, латышскай мовах.

Дасылаліся ў Беларусь таксама 
плакаты з Украіны. У 1920 г. у Кіе- 
ве быў выдадзены плакат пад назвай 
«У цісках белага арла пакутуе пра- 
летарыят Польшчы, Беларусі і Ук- 
раіны». Праз вобраз арла — сімвал 
буржуазнай Полыпчы невядомы Mac- 
Tan паказаў пакуты народаў пад 
уціскам польскіх паноў. У тым жа го- 
дзе выдавецтва «ПоўдзеньРОСТА» 
(Адэса) надрукавала плакат «Дзве 
Ліды», дзе невядомы мастак параў- 
ноўвае адносіны чырвонаармейцаў і 
іншаземных захопнікаў да белару- 
скай дзяўчыны Ліды і горада Ліда.

Шмат тагачасных публіцыстыч- 
ных і агітацыйных аркушаў не дай- 
шло да нашага часу. Вядома, на- 
прыклад, што Беларускі нацыяналь- 
ны камітэт у 1918—1919 гг. выдаў 
лістоўкі «Да салдат беларусаў і ра- 
бочых» у колькасці 5000 экземпля- 
раў, «Да беларускага народа» — 
10 000 экземпляраў. Віцебскае аддзя- 
ленне Белнацкома тыражом у не- 
калькі тысяч экземпляраў выдала 
звароты-заклікі: «Да таварышаў і 
братоў беларусаў», «Да беларускай 
інтэлігенцыі», якія бясследна загіну- 
лі. He зпойдзены і плакат «Не зні- 
шчайце помнікі мастацтва!», выдадзе- 
ны пададдзелам мастацтва Заходняй 
вобласці ў 1918 г.64

Сярод рэдкіх экземпляраў, якія 
захаваліся ў архівах і музеях,— афі- 

64 Журпал отдела йародного образовання 
Западпой областн (Смоленск). 1918. 
№ 7-8. С. 24.
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ша «Рэвалюцыя і асвета», выдадзеная 
ў Вільні ў сувязі з гарадскім мітын- 
гам 16 сакавіка 1919 г. Афіша была 
надрукавана на некалькіх мовах, у 
тым ліку і на беларускай 65.

На другой лістоўцы, надрукаванай 
таксама ў Вільні да першай гадавіны 
Чырвопай Арміі, ззяе зорка. У сярэ- 
дзіпе яе — серп і молат, намалява- 
ныя ў выглядзе старажытнай зброі. 
Унізе зоркі — лічбы «1919» і тэкст на 
беларускай, літоўскай і яўрэйскай мо- 
вах 66.

Першымі арганізацыямі ў Бела- 
русі, вакол якіх гуртаваліся мастакі 
розных творчых напрамкаў і школ, 
былі «Вокны РОСТА». Актыўна дзей- 
нічала Віцебскае аддзяленне РОСТА. 
Толькі з ліпеня 1919 г. па студзень 
1920 г. ім было выдадзена каля 5 000 
экземпляраў заклікаў і лозунгаў, 
25 000 экземпляраў плакатаў 67.

Іменна ў Віцебску ў перыяд пад- 
рыхтоўкі да святкавання першай і 
другой гадавін Кастрычніка (1918— 
1919) мастакамі М. Шагалам, Л. Лі- 
сіцкім, Ю. Пэнам, С. Юдовіным, 
Л. Фрындлендэрам і іншымі было 
выканана шмат эскізаў для пано, 
якія маглі быць выкарыстаны і для 
друку. Перш за ўсё гэта твор М. Ша- 
гала «Мір хацінам, вайна палацам» 
(1918). Галоўны герой — рабочы — 
трымае ў руках маленькі палац — 
сімвал былога строю, былой культу- 
ры.

Стварэннем плакатпых аркушаў і 
іх выданнем у Віцебску ў 1919— 
1921 гг. займаліся і мастацка-вытвор- 
чыя майстэрні. Кіраўніком графічнай 
секцыі быў С. Юдовін, які актыўна 
ўдзельнічаў у распрацоўцы новых 
тэм публіцыстыкі.

He ўсё, зробленае ў 20-я гады ў 
галіне плаката, выканана на высокім 
мастацкім узроўні. Цяжка прыходзі- 

ла да мастакоў разуменне, што для 
кожнай тэмы і кожнага сюжэта па- 
трэбны адметныя сродкі выканання, 
колеравая і тэкставая выразнасць і 
дакладнасць, каб плакат чытаўся ўсі- 
мі і быў зразумелы нават непісьмен- 
ным.

Прыкладам таго, як разумелі но- 
вы рэвалюцыйны плакат прыхільні- 
кі «левага» мастацтва, у прыватнасці 
супрэматысты, можна лічыць плакат 
Л. Лісіцкага «Клінам чырвоным бі 
белых» (1920). Аркуш быў надрука- 
ваны ў Віцебску, на ім стаіць пячат- 
ка «УНОВНС». Гэты твор — харак- 
тэрны прыклад пошукаў новай зна- 
кавай сістэмы супрэматызму. Л. Лі- 
сіцкі спрабуе раскрыць змест твора 
пры дапамозе розных камбінацый геа- 
метрычных фігур чырвонага і белага 
колераў, якія сімвалізавалі супраць- 
стаячыя арміі.

Выява нагадвае ваенную кар- 
ту пазіцый з характэрнымі сцяж- 
камі, знакамі, стрэлкамі. Так 
Л. Лісіцкі пераканаўча паказаў маг- 
чымасці «левых» у вырашэнні новых 
тэм мастацтва. Першыя практычныя 
эксперымепты і спробы пацвердзілі 
перспектыўнасць і будучыню такога 
роду фармалыіых пошукаў 68.

Выхаванец Віцебскай мастацкай 
школы Л. Фрындлендэр — аўтар пла- 
ката-лістоўкі «Тыдзень фронту і 
транспарту» (1920) — раскрывае тэ- 
му дапамогі рабочага класа Чырво- 
най Арміі. Тут і рабочы, які падняў 
пад галавой кірку, і пейзаж з цягні- 
ком, і асобныя сцэны працоўнага 
жыцця рабочых — усё падпарадкава- 
на ідэі твора. Плакат некалькі пера- 
гружаны малюнкамі. Але малады ма- 
стак імкнуўся раскрыць свой светапо- 
гляд, сваю прыхільнасць да фармаль- 
пых пошукаў.

65 Зпаходзіцца ў экспазіцыі Дзяржаўнага 
музея Вялікай Кастрычніцкай сацыя- 
лістычнай рэвалюцыі ў Вільнюсе.

66 Там жа.
67 Журпал Вптебского отделешія РОСТА.

1921. № 1.

68 Дарэчы, Л. Лісіцкі ў сваім творы «Клі- 
пам чырвоным бі белых» выкарыстаў 
ідэю маскоўскага мастака М. Колі, які 
дэманстраваў «Чырвоны клін» на вы- 
стаўцы-конкурсе афармлення Масквы 
да 7 кастрычніка 1918 г.
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У 1919 г. Віцебскім аддзялешіем 
РОСТА быў надрукаваны плакат 
«Пісьмо Леніна да рабочых і сялян», 
які прысвячаўся выступленню У. I. 
Леніна на пленуме Усерасійскага 
Цэнтральнага Савета Прафсаюзаў 11 
красавіка 1919 г. Аркуш не мае асоб- 
нага мастацкага рашэння — усе эле- 
менты строга вытрыманы ў стылі 
афішы. Аб ідэйнай значнасці, свое- 
часовасці агітацыйнага твора свед- 
чыць той факт, што раённыя газеты 
«Факел» (Сянно) і «Молат» (Невель) 
змясцілі яго на сваіх старонках.

У час ваенных падзей партыйпыя, 
савецкія і грамадскія арганізацыі цес- 
на супрацоўнічалі з палітаддзеламі 
Чырвонай Арміі Заходняга фронту. 
У 1920 г., калі вызваляліся белару- 
скія гарады і вёскі, усё шырэй раз- 
гортвалася дзейнасць розных выда- 
вецтваў, у тым ліку палітаддзела 
Чырвонай Арміі Заходняга фронту 
(штаб знаходзіўся ў Смаленску). 
Звяртае на сябе ўвагу інструкцыя 
афарміцелям агітпаяздоў і агітпунк- 
таў: «...каб мастакі-дэкаратары не 
прымянялі ў сваіх кампазіцыях ста- 
рой буржуазнай карціннай тэхнікі, 
каб плакаты друкаваліся ў магчыма 
спрошчаным выглядзе» 69. Складаль- 
нікі інструкцый галоўную ўвагу накі- 
роўвалі на тое, каб пазбавіць агіта- 
цыйныя творы ілюстрацыйнасці, пе- 
раболыпванняў. Вядомы прыклады, 
калі твор складаўся з некалькіх ча- 
стак накшталт дакументальнай стуж- 
кі з разгорнутым дзеяннем, паслядоў- 
насцю сюжэтаў, выкананых у стылі 
лубка або карцінак з буквара. У тыя 
часы выпрацоўваўся новы падыход да 
плаката, калі галоўным з’яўлялася 
не карціннасць, а прастата і даходлі- 
васць.

На тэрыторыі Беларусі быў ство- 
раны шэраг агітпунктаў, дзе чырвона- 
армейцы маглі пазнаёміцца з апош- 
няй інфармацыяй аб справах на фрон- 
це, адпачыць, паглядзець новыя

63 ЦДАКР БССР, ф. 42, воп. 1, спр. 36/3, 
л. 495.

плакаты, партрэты. Газета «Красно- 
армеец» (орган палітаддзела Рэўва- 
енсавета Заходняга фронту) пісала аб 
афармленні агітпупктаў г. Оршы: 
«...сцены ўпрыгожаны плакатамі, 
якія адпавядаюць палітычнаму мо- 
манту, па ўсёй плошчы сцен разме- 
шчана галерэя партрэтаў рэвалюцый- 
ных дзеячаў» 70.

Агітпункты прыцягваліся ў пра- 
вядзенне агітпасяўных кампаній. 
У прыватнасці, у адной з інструкцый 
рэкамендавалася звярнуць увагу на 
рух грузаў па чыгунцы: «Публіка- 
ваць паведамлепні аб гэтым у плака- 
тах, вывешваць іх у саміх памяшкан- 
нях агітпунктаў і на платформах 
станцый, выкарыстоўваючы як ма- 
тэрыял для агітацыі» 71. Рэкаменда- 
валася выкарыстоўваць кіно і чара- 
дзейныя ліхтары ў лозунгах і дыя- 
грамах72. Агітпасяўная кампанія 
1920 г., у якой удзельнічала Паліт- 
упраўленне Рэўваенсавета Заходняга 
фронту,— высакародны прыклад
дзейнасці Чырвонай Арміі ў справе 
пошукаў народных талентаў на мес- 
цах. Растлумачваючы важнасць агіт- 
пасяўной кампаніі, агітатары ўказ- 
валі, што ўсе матэрыялы «неабходпа 
ілюстраваць цыфрамі, дыяграмамі, 
плакатамі. Усё гэта можна зрабіць 
на месцы самым прымітыўным спо- 
сабам, трэба толькі разбудзіць, раска- 
чаць дрэмлючыя сілы на месцах, тады 
знойдуцца мастакі, чарцёжнікі і інш., 
якія дапамогуць гэту работу выка- 
наць» 73.

У 1919 г. палітаддзеламі быў пра- 
ведзегіы мастацкі конкурс на лепшы 
агітацыйны плакат, прысвечаны гада- 
віне Чырвонай Арміі. У ім прыпялі 
ўдзел болып 40 аўтараў 74. Вострапа- 
літычны характар аркушаў, іх жанра- 
вая накіраванасць — заклікі да лік- 

70 Красноармеец (Смоленск). 1919. 12 ню- 
ля.

71 ЦДАКР БССР, ф. 42, воп. 1, спр. 36 
(1-я ч.), л. 41.

72 Там жа, спр. 36 (2-я ч.), л. 472.
73 Там жа, спр. 36 (1-я ч.), л. 41.
74 Бедняк (Смоленск). 1919. 22 февр.
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відацыі ворагаў на заходніх рубяжах 
краіны, да правядзення ў жыццё ле- 
пінскай палітыкі, першых дэкрэтаў і 
пастаноў Савецкай улады — ставяць 
іх у шэраг палітычных твораў, якія 
«змагаліся» за лепшае будучае на- 
рода.

У 1920 г. аддзяленне РОСТЛ па- 
літаддзела Рэўваенсавета Заходняга 
фронту выдала плакат «Барысаў і 
Кіеў», складзены з васьмі сюжэтаў, 
якія раскрывалі сэнс і змест інфар- 
мацыі аб варварскіх дзеяннях іптэр- 
вептаў на тэрыторыі Беларусі і Ук- 
раіны: узрыў моста ў Кіеве, пажары 
ў Барысаве і г. д. Як прысуд варо- 
жай сутнасці інтэрвенцыі ўспрыма- 
ецца абяздоленасць беларусаў і ўкра- 
інцаў, якія вымушаны блукаць па 
бясконцых дарогах вайны. У кампа- 
зіцыі плаката «Барысаў і Кіеў» ад- 
чуваецца ўплыў народнага лубка, 
прынцыпы якога выкарыстоўваліся 
мастакамі 20-х гадоў для больш эма- 
цыянальнага і даходлівага раскрыц- 
ця сюжэта: адна за адной ідуць ілю- 
страцыі, выкананыя каляровымі фар- 
бамі з чорнай абводкай.

У плакаце «У кайданы рабства 
працу нашу волыіую закаваць ім- 
кнецца шляхта...» (выдавецтва Рэў- 
ваенсавета Заходняга фронту) мас- 
так «Ф. Л.» (магчыма, Фёдар Лаб- 
рэнц з Смаленска) карыстаецца 
гіпербалай, метафарай, алегорыяй, 
прыёмам супрацьпастаўлення. Ёп бя- 
рэ за аснову сюжэт казкі A. С. Пуш- 
кіна аб марскіх віцязях. Толькі ў но- 
вай інтэрпрэтацыі гэта не віцязі, a 
чырвонаармейцы. Bopara мастак па- 
казаў у вобразе ката з кайданамі ў 
руках як сімвал катавання і здзекаў. 
Фігура ў сярэдпевяковым адзенні 
пададзепа скулыітурным антуражам. 
Яна паўстае перад намі. Але не ўдас- 
ца кату здзейсніць свае мары — вы- 
сокай хваляй паўстае перад ім мора, 
якое сімвалізуе народныя масы, што 
ўзняліся на барацьбу за свае правы 
і незалежнасць.

Прыём мантажу, які выкары- 
стоўвае мастак у гэтым творы, 

спрыяе больш яркаму супрацьпастаў- 
ленню двух варожых лагераў, дзвюх 
супрацьлеглых ідэалогій. Кожная 
выява мае сваю пластычную мову: 
тут і рэтушная штрыхоўка, і лапі- 
дарная заліўка гуашшу, і святлоце- 
нявая аб’ёмпаая апрацоўка фігуры 
рабочага з молатам у руках. Уведзе- 
ны ў плоскасць аркуша шрыфт зай- 
мае ўсю верхнюю частку плаката і 
разам з выявай складае агульны 
стройны рытм.

У 1920 г. быў наладжаны выпуск 
плакатаў на культурна-асветную тэ- 
матыку. Да выступлення У. I. Лені- 
па аб ролі культурна-асветнай дзей- 
насці ў Чырвонай Арміі звярнуўся 
мастак М. Волк у плакаце «Нашы 
перамогі сталі магчымымі выключпа 
дзякуючы ўмацаванню партыйнай 
культурна-асветнай дзейнасці ў радах 
Чырвонай Арміі» (выдавецтва За- 
ходняй ваеннай акругі). Насельніц- 
тва не жадае быць рабом — тэма тво- 
ра «Чырвоная моладзь павінна зні- 
шчаць памешчыцкую гадзіну, каб 
вярнуцца хутчэй да працы». Плакат 
заклікае да дзеяння. Кампазіцыйна 
аркуш складаецца з дзвюх частак, на 
якіх паказваецца канкрэтна, як трэ- 
ба паступаць з тымі, хто з’яўляецца 
да нас з варожымі намерамі.

Сюжэты для сваіх твораў маста- 
кі-плакатысты чэрпалі з партыйпых 
лозунгаў, пастаноў, дэкрэтаў, рэва- 
люцыйных песень, выступлеппяў 
У. I. Леніна. Шэраг плакатаў-лісто- 
вак, дыяграм з’явіўся ў сувязі з пра- 
вядзеннем такіх мерапрыемстваў і 
кампаній, як «Тыдзень дапамогі 
фронту», «Барацьба з паліўным го- 
ладам», «Дзепь савецкай прапаган- 
ды», «Партыйны тыдзень», «Камупі- 
стычны суботнік», «Харчовы двух- 
тыднёвік», «Тыдзень Заходняга фрон- 
ту» і інш.75

Кожны, хто жадаў дапамагчы 
фронту, мог прыняць удзел у ства- 

75 Каменская Н. Белоруссклй народ в 
борьбе за Советскую власть (1919— 
1920). Мн., 1963.
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рэнні агітацыйнай графікі. Таму час- 
та плакаты і сатырычныя малюнкі 
выдаваліся невядомымі мастакамі- 
самавукамі, самімі рэдактарамі, дру- 
карскімі рабочымі, якія заставаліся 
невядомымі.

На з’яўленне новых відаў і жан- 
раў плаката аказвала ўплыў агіта- 
цыйпая графіка газет і часопісаў. 
Крок за крокам, а ў пекаторых вы- 
падках з найвялікшай хуткасцю 
вырашаліся мастацкія праблемы, 
якія ў іншых сітуацыях (не рэвалю- 
цыйпых) распрацоўваліся невера- 
годна доўга. У даным выпадку трэба 
спыніцца па пошуках новага станоў- 
чага вобраза героя плаката.

Мастак Ф. Іванчук — аўтар твора 
«Чырвонае полымя Кастрычніка рас- 
паляе пажар сусветнай рэвалюцыі» 
(выдадзены ў Магілёве выдавецтвам 
16-й арміі ў 1920 г.). Буйным крокам 
крочыць па зямпому шару рабочы з 
факелам у руцэ, сімвалізуючы тыя 
перамены, якія адбываюцца ў Расіі. 
Перад ім далёка на гарызонце спра- 
ва і злева ляжаць розныя гарады 
Усходу і Захаду, Поўначы і Поўдня. 
Вось туды і накіроўваецца рабочы, 
трымаючы ў руках факел — увасаб- 
ленне рэвалюцыйнага святла. Ён ня- 
се яго пралетарыяту іншых краін.

Дынамізм, нязвыклая перспек- 
тыва, што дазваляе гранічна ману- 
менталізаваць выяву рабочага, да- 
кладна падкрэсліваюцца надпісам, 
які праходзіць па ўсёй плоскасці ар- 
куша зверху данізу.

Плакат выкананы новымі пры- 
ёмамі. Тут выкарыстаны святлоцені, 
ракурс, колер — усе прыкметы жы- 
вапісу. Увогуле фігура нібыта ўзята 
са станковага жывапіснага твора — 
так дасканала і выразна распрацава- 
на яна як у малюнку, так і ў фарбах. 
Гэта прыклад таго, што ў плакаце 
пры пэўных кампазіцыйных распра- 
цоўках магчыма паспяховае выкары- 
станне прыёмаў жывапісу.

Аб клапатлівай увазе да асветы 
народа, яго духоўных запатрабаван- 
пяў сведчыць плакат «Кніга — ду- 

хоўны запавет аднаго пакалештя 
другому, запавет паміраючага старо- 
га юнаку, які пачынае жыццё. Пры- 
каз вартавога, які адпраўляецца на 
адпачынак, вартавому, што заступае 
на яго месца. Будзем паважаць кні- 
гу» (аўтар Б. Р.). Плакат выдадзены 
палітаддзелам Заходняга фронту. Гэ- 
та адзін з прыкладаў, калі публіцы- 
стычны твор імкнуўся замяніць жьь 
вога прамоўцу. Іменна дзеля боль- 
шай выразпасці і даходлівасці аркуш 
быў распісаны каляровымі фарбамі 
ў максімальна спрошчанай, абагуль- 
пенай форме. Такі самы прыём вы- 
карыстаны ў плакаце «Чырвоная 
Армія па-геройску змагаецца на 
фронце», выдадзеным Смаленскім 
аддзяленнем РОСТА. Побач з рэалі- 
стычнымі выявамі рабочых змешча- 
ны супрэматычныя знакі: колы, 
квадраты, лініі — сімвалы новай вы~ 
творчасці.

Плённа працавалі ў галіне плака- 
та гомельскія мастакі. У Гомелі існа- 
вала некалькі майстэрань па вытвор- 
часці агітацыйнай прадукцыі: Го- 
мельРОСТА, плакатная майстэрня 
Гомельскага прафсаюза работнікаў 
мастацтва і інш.76 Пачатак гомель- 
скаму плакату паклаў шэраг твораў 
агітацыйнага характару, выкаяаных 
у 1919 г. да юбілею рэспублікі. Адзін 
з іх—«Мы паднялі горда і смела 
сцяг барацьбы за рабочую справу» 
(мастак выкарыстаў словы з «Вар- 
шавянкі») — прадстаўляў новыя сім- 
валы: сцяг, руку працоўнага чалаве- 
ка, выяву зямнога шара.

Асноўны вобразны элемент ліс- 
тоўкі «Чырвоны тыл працуе! Чырво- 
ная Армія перамагае!» (выдадзепа 
гомельскім аддзяленнем Дзяржвыда 
РСФСР у г. Клінцы ў 1919 г.) — вы- 
ява рабочага з кувалдай, якая сімва- 
лізавала перамогу пралетарыяту ў 
яго барацьбе з буржуазіяй, а ў буду- 
чым — перамогу ўсяго сусветнага 
пралетарыяту.

Прыкметную ролю ў галіне палі-

76 Выгодскнй Г. А. Быховскнй. М., 1921.
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тычнага агітацыйнага плаката пе- 
рыяду грамадзянскай вайны ады- 
грала творчасць гомельскага мастака 
А. Быхоўскага.

У шмат якіх сваіх творах мастак 
карыстаецца метафарай, гратэскам, 
гіпербалай. У аркушы «Чырвоны 
набат» (Клінцы, 1920) ён паказвае 
званара — сімвалічны вобраз непа- 
кою, які б’е ў звон, каб падняць на- 
род на барацьбу. Выразаны з ліно- 
леуму плакат расфарбаваны коле- 
рам. Ён прыцягвае ўвагу дасканалас- 
цю малюнка, распрацаванасцю дэта- 
лей. Для паказу сілы, магутнасці 
станоўчых герояў А. Быхоўскі звяр- 
таецца да манументалізацыі вобраза. 
У аркушы «Наступленне» чырвона- 
армейцы ідуць шчыльнымі шарэнга- 
мі насустрач ворагу. Іх не зламаць, 
не парушыць, бо шарэнгі складаюц- 
ца з людзей, моцных духам.

Крывавая справа вайны прадстае 
перад намі ў творы «Дапамажыце 
параненаму чырвонаармейцу!», дзе 
тэма спагадлівасці, жалю да абарон- 
ца радзімы вырашаецца даволі пера- 
канаўча. Мастак малюе параненага, 
аднаго на вялізным абшары поля 
бою. Паранены працягвае да нас ру- 
кі, чакае дапамогі.

У плакаце «Дэзерцір — здраднік 
пралетарскай рэвалюцыі» (гомель- 
скае аддзяленне Дзяржвыда РСФСР, 
1920) дзеянне разгортваецца ў ся- 
лянскай хаце. Чырвонаармеец стаіць 
спіной да гледача насупраць печы, 
дзе хаваецца здраднік. Унізе аркуша 
тэкст: «Ты пашто, такі-сякі, хочаш 
схавацца? 3 польскім панам, відаць, 
ты рашыў братацца?». Плакат выка- 
наны ў традыцыях часопіснай гра- 
фікі — адной ліпіяй тушшу.

Гомельскі мастак А. Гефтэр з’яў- 
ляецца аўтарам сатырычнага плака- 
та «1919—1920» (ГомельРОСТА), у 
якім паказаны тры генералы бела- 
гвардзейскіх армій — Карнілаў, Ду- 
таў, Каледзін. Для болыпай канкрэ- 
тызацыі пад кожным з іх зроблены 
подпісы. Кампазіцыя складаецца з 
дзвюх частак, у якіх паступова рас- 

тлумачваецца, як складваліся ваен- 
ныя падзеі, хто з генералаў у які 
момант адчуваў сябе пераможцам. 
На першым малюнку генералы адчу- 
ваюць сябе ўпэўнена, яны нават не 
падазраюць, што чалавек са сцягам 
можа ўяўляць якую-небудзь небяс- 
пеку. I ўжо на другім кадры фігура 
рабочага са сцягам вырастае ў буй- 
ную постаць, якая супрацьпастаўля- 
ецца ворагам. На сцягу зіхацяць 
словы: «Няхай жыве ўлада Саветаў!»

У пошуках новых арыгінальных 
рашэнняў шмат працаваў малады 
гомельскі плакатыст — выхаванец 
мастацкай студыі М. А. Урубеля 
Я. Целішэўскі. Найбольш тыповы 
для яго творчасці плакат «Сяляне! 
Здавайце лішкі!» (гаворка ідзе аб 
харчпадатках). Складзены з двух 
малюнкаў накшталт лубка плакат 
растлумачвае, у чым памылка селя- 
ніна, калі ён хавае хлеб ад чырвона- 
армейцаў. Псіхалогія недаверу, пад- 
ману прыводзіць да таго, што сялян- 
скія запасы адбіраюць ворагі — бы- 
лыя памешчыкі, генералы, бандыты. 
Плакат вучыць селяніна перабудоў- 
вацца, каб сябраваць з Савецкай 
уладай і давяраць ёй.

Як бачым, для плакатаў культур- 
на-асветнай тэматыкі характэрны 
тыя ж рысы, што і для дарэвалю- 
цыйнай станковай графікі. Ім у роў- 
най ступені ўласцівы і метафарыч- 
ная сімволіка, і чыста графічныя 
сродкі: штрыхавая апрацоўка факту- 
ры, заліўка аднаколернай плямай, 
выяўленчая, амаль музычная лінія 
і г. д. У гэтых плакатах адчуваецца 
ўплыў розных стыляў і напрамкаў, 
асабліва мадэрна і фарматворчасці 
«Свету мастацтва».

Беларускі агітацыйны плакат па- 
слякастрычніцкага перыяду ўяўляе 
сабой цікавую старонку ў савецкім 
мастацтве. Ён уваходзіць у зборы та- 
кіх вядомых музеяў і архіваў нашай 
краіны, як Музей Рэвалюцыі СССР 
(Масква), Бібліятэка СССР імя 
У. I. Леніна (Масква), Дзяржаўная 
Публічная бібліятэка імя М. Я. Сал- 
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тыкова-Шчадрына (Ленінград) і інш. 
Агітацыйны плакат уяўляе каштоў- 
насць не толькі як дакумент гісторыі 
і мастацтва, але і як водбліск той рэ- 
валюцыйнай эпохі і нават праз 
столькі год не перастае ўражваць 
шчырасцю служэння мастацтва на- 
роду, самаадданым заклікам да ба- 
рацьбы.

* * *

Газетная і часопісная 
г р а ф і к а займае вельмі сціплае 
месца ў беларускім мастацтве перы- 
яду іншаземнай інтэрвенцыі і грама- 
дзянскай вайны. У той час даміна- 
валі публіцыстычныя жапры: пла- 
кат, мастацтва афармлення гарадоў 
і г. д. Тым не менш іменна тады ра- 
біліся першыя спробы афармлення 
чырвонаармейскіх газет і беларускіх 
выданняў, якія захавалі адбітак тых 
неспакойных часоў.

У першы паслякастрычніцкі пе- 
рыяд у Беларусі і па-за яе межамі 
выходзілі газеты «Звезда» (Мінск), 
«Дзянніца» (Петраград), «Йзвестяя 
Совета рабочнх, солдатскях н кре- 
стьянскях депутатов» (Віцебск, Ор- 
ша, Гомель), часопіс «Заря Запада» 
(Мінск), бюлетэні і інш. На старон- 
ках гэтых выданняў мы бачым пер- 
шыя спробы стварэння новай савец- 
кай перыёдыкі, калі ў пошуках па- 
трэбнага шрыфту і стылю назваў 
выкарыстоўваліся розныя мастацкія 
выявы — ілюстрацыі, малюнкі, сім- 
валы, геральдыка.

Газета «Дзянніца» (орган Бел- 
нацкома) чатыры разы мяняла шрыфт 
назвы, што сведчыць аб пошуках 
таго адзінага стылю, які б найлепш 
адпавядаў зместу выдання. Звычай- 
на за аснову браўся шрыфт двух ты- 
паў — гатычны або лацінскі, а часам 
мастакі імкнуліся адшукаць які-не- 
будзь арыгінальны ход. Прыкладам 
з’яўляюцца мудрагелістыя літары 
назваў газет «Оршанскне пзвестня», 
«Соха іі молот» (Магілёў).

Перш за ўсё мастакі сутыкнуліся 
з адсутнасцю новых выяў, метафар, 
геральдыкі. Акрамя зоркі — сімвала 
Чырвонай Арміі, якую малявалі на 
лістоўках, плакатах, ваенных аб’- 
явах, не было распрацаваных рэва- 
люцыйных сімвалаў. Якой павінна 
быць новая рэвалюцыйная сімволі- 
ка? Гэта пытанне ўздымалася ў роз- 
ных пастановах аб правядзенні ў 
жыццё дэкрэтаў Савецкай улады, ін- 
струкцыях палітаддзелаў Чырвонай 
Арміі77.

Само жыццё прымуіпала дзеячаў 
мастацтва звяртацца да старых, але 
адвечных сімвалаў, якімі з’яўляюц- 
ца сонца, дрэва, птушкі і г. д. Ства- 
раючы вокладку «Бюлетэня Вышэй- 
шага Савета народнай гаспадаркі 
Літоўска-Беларускай ССР» (Вільня, 
1919), мастак Я. Драздовіч уводзіць 
у яе кампазіцыю вядомую з дарэва- 
люцыйных часоў выяву аратага — 
гаспадара зямлі. Вобраз аратага рас- 
працоўваўся ў дарэвалюцыйным 
мастацтве: у жывапісе Ф. Рушчыца, 
у графіцы К. Кастравіцкага (К. Ка- 
ганца). У 1912—1915 гг. фігура ара- 
тага ўпрыгожвала вокладку белару- 
скага часопіса «Саха» (мастак 
Я. Драздовіч).

На вокладцы да «Бюлетэня...» 
Я. Драздовіч зноў звярнуўся да ма- 
люнка аратага. Ён спрабуе па-сучас- 
наму інтэрпрэтаваць стары сімвал, 
ужыць яго ў новым кантэксце: з вы- 
явай сонца — сімвалам Кастрычніц- 
кай рэвалюцыі, дрэвамі — сімваламі 
жыцця. У выніку атрымалася кам- 
пазіцыя рамантычнага сельскага пей- 
зажу, дзе галоўны элемент — сонца 
доўгімі прамянямі прарэзвае зямлю, 
па якой уздоўж баразны ідзе араты. 
Унізе аркуша з левага боку стаіць 
вялікае дрэва, галіны якога пакрыты 
прыгожым лісцем. Дрэва як метафа- 

77 Рэзалюцыя 2-га Віцебскага губернска- 
га з’езда прафсаюза работнікаў мастац- 
тва аб задачах у галіне выхавання пра- 
цоўных (ДА Віцебскай вобл., ф. 101, 
воп. 1, спр. 3, л. 11).
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рычны вобраз моцы і жыццяздоль- 
насці парода падпарадкоўвае сабе 
ўсе элементы вокладкі, увасабляючы 
ідэі міру і вольнай працы 78. Малю- 
нак выкананы тушшу лініяй адноль- 
кавай таўшчыні ў характэрнай для 
Я. Драздовіча манеры.

Ужыванне старых сімвалаў у но- 
вай, рэвалюцыйнай публіцыстыцы 
Я. Драздовіч лічыў адным з моцных 
і своечасовых сродкаў. У 1919 г., 
афармляючы вокладку часопіса 
«Дыямент», які быў выдадзены ў 
Кіеве ў 1919 г. выдавецтвам «Зор- 
ка», Я. Драздовіч выкарыстаў стара- 
жытнабеларускі герб «Пагоня». 
У новай трактоўцы герб упісаны ў 
чатырохвугольнік, а з левага і пра- 
вага бакоў намаляваны постаці ра- 
бочага і селяніна, трактаваныя ў 
стылі герояў грэчаскай міфалогіі. 
Малюнак выкананы графічнай лі- 
піяй, якая даволі падрабязна выяў- 
ляе геаметрычныя формы, чалаве- 
чыя постаці, а таксама герб з кон- 
нікам.

Газета «Звезда» (орган Камуні- 
стычнай партыі бальшавікоў Бела- 
русі, потым ЦК КП(б) Літвы і Бе- 
ларусі) некалькі разоў мяняла 
шрыфт назвы. У залежнасці ад сты- 
лю — готыкі, лацініцы — назва на- 
бывала рознае гучанне. У стварэнні 
шрыфту «Звезды» прымалі ўдзел 
прыхільнікі «вытворчага мастацтва» 
М. Цэханоўскі, В. Стржэмінскі, якія 
ў той час працавалі ў аддзеле выяў- 
ленчага мастацтва Наркамасветы Бе- 
ларусі. Кожная літара назвы тракта- 
валася ў модным для тых часоў сты- 
лі — вычэрчвалася з дапамогай ле- 
кал і лінеек.

Плённа працавалі мастакі-афар- 
міцелі першага беларускага часопі- 
са «Заря Запада» П. Гуткоўскі, 
К. Урублеўскі, Я. Драздовіч і інш. 
Ініцыялы некаторых з іх стаяць пад 
малюнкамі і ілюстрацыямі. Свет уба- 

чылі толькі тры нумары. Тут быў 
выкарыстаны модгіы ў тыя часы 
прынцып мантажу розных выяў на 
адной плоскасці — назвы, фотаздым- 
ка, геральдыкі. Назва заставалася 
пастаяннай, мяняліся ілюстрацыі-фо- 
таздымкі. На вокладцы аднаго з ну- 
мароў быў змешчаны гістарычны 
здымак распісанага агітацыйнымі 
малюнкамі агітцягніка, які прыяз- 
джаў у Беларусь у 1919 г. На воклад- 
цы другога — фотаздымак будынка ў 
Міыску, у якім была абвешчана Са- 
вецкая ўлада 79.

Асноўным элементам афармлен- 
ня назвы часопіса «Заря Запада» 
быў сімвал рэвалюцыйных змен — 
сонца. Выразная роўная лінія пра- 
мянёў замацоўвала сэнс ідэі — час 
ваенны, рэвалюцыйны, сур’ёзны. На 
апошняй старонцы часопіса П. Гут- 
коўскі змясціў малюнак з выявай 
Маскоўскага Крамля, які ўвасабляў 
трываласць і моц Савецкай улады. 
У шрыфце назвы П. Гуткоўскі 
выкарыстаў цікавы дапаўняльны 
элемент у выглядзе сцяблоў на асоб- 
ных літарах, якія надаюць ім пэўпы 
эфект. Гэта быў пачатак пошукаў 
П. Гуткоўскага ў галіне распрацоўкі 
свайго арыгінальнага рэвалюцыйнага 
шрыфту, які ён будзе ўдасканаль- 
ваць і надалей.

На нешматлікіх старонках «Зарн 
Запада» змяшчаліся малюыкі саты- 
рычнага характару. У карыкатурах 
«Саюзнікі», «Свая кампанія», «Мін- 
ская буржуазія» мастак К. Урублеў- 
скі імкнуўся выкрыць здраду бур- 
жуазіі, яе змову супраць народа, які 
цярпеў нястачы, голад. На адным з 
малюнкаў мы бачым, як кожная з 
вялікіх дзяржаў —■ Англія, Францыя, 
Германія — імкнецца падзяліць кар- 
ту свету па-свойму. Выканана гэта 
выразна і проста: адзін з прадстаў- 
нікоў «моцных» дзяржаў трымае ў 
руках гарбуз — сімвал свету, асоб-

78 Выданне знаходзіцца ў экспазіцыі Му-
зея Вялікай Кастрычніцкай сацыялі- 
стычнай рэвалюцыі ў Вільнюсе.

'9 Часопіс знаходзіцца ў Дзяржаўнай біб- 
ліятэцы імя У. I. Лепіна ў беларускім 
аддзеле.
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ныя лусткі якога дзяліліся паміж 
імі. Канечне, у прафесійных адносі- 
нах малюнкі далёка не дасканалыя, 
у іх яшчэ не хапае ўпэўненасці, май- 
стэрства. Але здзіўляе своечасовасць, 
прамата, зразумеласць ідэі, якую 
мастак жадае данесці да гледачоў.

Шмат малюнкаў сатырычнага 
плана было змешчана на старонках 
віцебскіх «Нзвестнй» (1919—1920). 
Мастакі А. Ахола-Вало, С. Юдовін 
і іншыя ў з’едлівых карыкатурах і 
шаржах раскрывалі варожую сут- 
насць дэзерцірства, палітычных за- 
гавораў, выкрывалі ўнутраных вора- 
гаў, якія імкнуліся вярнуць былую 
ўладу. Для пастаяпнай інфармацыі 
аб падзеях на фронце ў газеце існа- 
вала асобая рубрыка «Лнсток крас- 
ноармейца», дзе ў даходлівых малюн- 
ках растлумачваўся сэнс тэкстаў, 
прымавак, вершаў, тэлеграм РОСТА. 
Для болып эфектнай падачы матэ- 
рыялу выкарыстоўваліся розныя 
формы: раскадроўка, што давала 
магчымасць паслядоўна прасачыць 
за дзеяннем герояў, фіксацыя куль- 
мінацыйнага моманту, калі герой 
(адмоўны або станоўчы) застаецца 
сам-насам з гледачом. Такія сюжэты 
прыцягваюць увагу канкрэтнасцю 
вобразаў, якія звычайна вырашаліся 
прыёмам гратэску, супрацьпастаў- 
лешія.

Іменна сатырычная карыкатура 
ў першыя паслярэвалюцыйныя часы 
становіцца сапраўдным наглядным 
дапаможнікам, што давала магчы- 
масць нават непісьменнаму чалавеку 
зразумець, аб чым ідзе гаворка. 
У малюнках былое параўноўвалася 
з новым, жыццё да рэвалюцыі су- 
працыіастаўлялася новаму жыццю, 
фіксавалася ўвага на культурна-ас- 
ветнай дзейнасці Чырвонай Арміі, 
узаемаадносінах арміі і мясцовага 
насельніцтва, барацьбе з адмоўнымі 
з’явамі — дэзерцірствам, крадзяжом 
і г. д. У малюнках-карыкатурах «Поп 
і буржуй», «Жадаем доблесным ге- 
роям з’явіцца ў Піцер пад канвоем», 
«Трансфарматар», «Твар — люстэрка 

душы» паказваюцца палітычныя во- 
рагі Савецкай улады: контррэвалю- 
цыянеры, прыслужнікі імперыяліз- 
му, «героі» паходу на Чырвоную 
Расію.

Карыстаючыся гіпербалай, мета- 
фарычнай мовай, мастакі паказвалі, 
як мяняліся паводзіны некаторых 
дзеячаў Захаду ў залежнасці ад зме- 
пы міжнародных абставін. У малюн- 
ку «Твар — люстэрка душы» даюцца 
вобразы трох кіраўнікоў замежных 
дзяржаў — Лойд Джорджа, Клеман- 
со і Вільсана. Гэта своеасаблівы іка- 
настас людзей-звяроў: ніжнія часткі 
іх твараў маюць выгляд тыгра, ільва, 
арла — адпаведна з гербавай выявай 
кожнай дзяржавы.

Пошукі свайго адметнага, арыгі- 
нальнага стылю афармлення вяліся 
амаль у кожным перыядычным вы- 
данні Беларусі. Так, выдаўцы часо- 
піса «ІІскусство», які выходзіў у 
1921 г. у Віцебску, імкнуліся надаць 
свайму выданню «рэвалюцыйны» вы- 
гляд. Адным з асноўных матываў 
заставак стаў вобраз чалавека ў небе 
накшталт малюнкаў аб касманаўты- 
цы. Без сумнення, аўтарам іх быў 
адзін з членаў мастацкага аб’яднан- 
ня «Сцвярджальнікі новага мастац- 
тва», якое распрацоўвала новыя фор- 
мы архітэктонікі80. Малюнкі-застаў- 
кі выкананы чорнай тушшу, расту- 
шаваны па краях своеасаблівай гра- 
фічнай лініяй.

Тэматыка малюнкаў «Журнала 
Вятебского отделеняя РОСТА», які 
выдаваўся ў Віцебску ў 1921 г., ад- 
люстроўвала жыццё чырвонаармей- 
цаў, уздымала пытанні агітмасавай 
прапаганды, барацьбы з дэзерцір- 
ствам, голадам і сцюжай і г. д. He 
абміналіся і тэмы ўзаемаадносін ся- 
лян і чырвонаармейцаў, спекуляцыі, 
харчпадаткаў.

80 Праграма «Сцвярджальнікаў новага 
мастацтва» была надрукавана на ста- 
ронках газеты «ІІзвестня Внтебского 
губернского Совета крестьянскнх, ра- 
бочнх, красноармейскнх н батрацкнх 
депутатов» ад 17 марта 1920 г.
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У афармленні часопіса «Рунь», 
які выдаваўся ў Мінску ў 1920 г., 
прымаў удзел мастак Наркамасветы 
Беларусі Я. Драздовіч. I тут ён за- 
стаецца верным свайму прынцыпу — 
звяртаецца да старых дарэвалюцый- 
ных сімвалаў, якія падае ў но- 
вай, сучаснай інтэрпрэтацыі. Слова 
«Рунь» у загалоўку складалася то з 
вянкоў калоссяў, то з арнаменталь- 
ных паясоў, то з мудрагелістых лі- 
ній — тонкіх і зграбных, якія нагад- 
валі дарэвалюцыйныя выданні ў сты- 
лі мадэрн. Элементы афармлення — 
прыгожая лінія, раслінны арнамент, 
дасканалая распрацоўка кожнай дэ- 
талі — яскрава сведчаць аб тым, што 
Я. Драздовіч як мастак сфарміраваў- 
ся яшчэ да рэвалюцыі. У яго былі 
свае асабістыя прыхільнасці і манера 
выканання. У гады інтэрвенцыі і 
грамадзянскай вайны ён не застаўся 
ў баку ад спраў прапаганды і агіта- 
цыі за Савецкую ўладу. Для Я. Драз- 
довіча — мастака-летуценніка, мас- 
така-фантазёра новы час асацыіра- 
ваўся з новымі сімваламі. Таму не- 
здарма ў афармленні аднаго з 
нумароў «Руні» мы бачым малюнак 
белых крылаў птушкі. Па задуме 
аўтара крылы сімвалізавалі цудоўнае 

будучае беларускага народа, узнёс- 
ласць, рамантычнае ўспрыняцце 
жыцця 81.

У большасці ж выпадкаў маста- 
кі — афарміцелі новых выданняў 
выкарыстоўвалі ўжо вядомыя пры- 
ёмы. Напрыклад, часопіс «Зорн» (ор- 
ган аддзела народнай адукацыі За- 
ходняй вобласці, Смаленск, 1919) 
меў вокладку з ужо звыклымі мас- 
тацкімі элементамі: сонцам, лісцямі 
вінаграднай лазы, рознымі гераль- 
дычнымі выявамі, якія абрамляюць 
аркуш вокладкі па перыметры. Mac- 
Taxi I. Хозераў, Б. Рыбчанкоў, П. Ла- 
лянкоў (працавалі і жылі ў Смален- 
ску) стварылі своеасаблівы рытм 
лёгкасці, аптымістычнага ўражання, 
што адпавядала назве «Зорн».

Першыя крокі ў асваенні новых 
жанраў і прыёмаў графікі яскрава 
сведчаць аб жаданні мастакоў пра- 
цаваць і супрацоўнічаць з Савецкай 
уладай. Яны аддавалі ёй свае веды, 
імкнуліся зразумець новы час як 
эпоху, калі мастацтву адкрываюцца 
шырокія магчымасці служыць свай- 
му народу, несці новыя ідэі, новыя 
формы жыцця.

81 Рунь. 1920. № 1.



Глава II

СТАНАЎЛЕННЕ 
БЕЛАРУСКАГА 

ВЫЯЎЛЕНЧАГА 
МАСТАЦТВА 

(20-я — ПАЧАТАК 30-х гг.)

МАСТАЦКАЕ ЖЫЦЦЁ 
БЕЛАРУСІ 20-х ГАДОУ

Закончылася грамадзянская вай- 
на. Маладая Беларуская Савецкая 
Сацыялістычная Рэспубліка ўступіла 
на шлях аднаўлення разбуранай вай- 
ной гаспадаркі, збірання сіл для ўз- 
дыму эканомікі краіньг. Побач з гэты- 
мі задачамі на парадак дня паўстала 
задача культурнага будаўніцтва. 
Мінск становіцца сталіцай Савецкай 
Беларусі. Тут у пачатку 20-х гадоў 
адкрываецца шэраг дзяржаўных уста- 
ноў навукі, культуры, мастацтва. 
Сярод іх Беларускі дзяржаўны уні- 
версітэт, Беларускі дзяржаўны тэатр, 
Дзяржаўнае выдавецтва БССР і інш. 
У Віцебску пачаў працаваць мастац- 
кі тэхнікум, які з’явіўся асноўнай на- 
вучальнай установай па падрыхтоў- 
цы мастацкіх кадраў рэспублікі.

Практычныя задачы станаўлення 
беларускага выяўленчага мастацтва 
вынікалі з тых аб’ектыўных умоў, 
якія склаліся ў мірны перыяд пасля 
інтэрвенцыі і грамадзянскай вайны. 
Перш за ўсё трэба было сабраць раз- 
розненыя мастацкія кадры з мэтай 
выкарыстання іх вопыту ў новых 
умовах. Перад мастакамі паўстала 
задача пошукаў новых сродкаў і 
форм адлюстравання рэчаіснасці.

Вырашэннем гэтых праблем зай- 
маліся Наркамасветы Беларусі, Ін- 
стытут беларускай культуры (Інбел- 
культ), Дзяржаўнае выдавецтва 
БССР, Саюз работнікаў мастацтва і 
іншыя арганізацыі.

Першыя крокі на шляху стварэн- 
ня сапраўднай творчай атмасферы, 
выпрацоўкі новага светапогляду на 
мастацтва рабіліся на шматлікіх па- 
сяджэннях, нарадах і дыскусіях. 
Так, галоўную задачу дзеячаў мас- 
тацтва на гэтым этапе дэлегаты па- 
сяджэння Саюза работнікаў мастацт- 
ва (адбылося 6 студзеня 1920 г. у 
Мінску) бачылі ў «ачышчэнні» мас- 
тацкіх каштоўнасцей, якія знаходзі- 
ліся пад уплывам старых дарэвалю-
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цыйных поглядаў, у «арганізацыі 
разрозненай мастацкай працы і су- 
працьстаўленні яе буржуазнай мас- 
тацкай анархіі»

З’езды работнікаў мастацтва пра- 
ходзілі пад непасрэдным кіраўніцт- 
вам Беларускага ўрада. Удзельнікам 
першага мінскага губернскага з’езда 
работнікаў мастацтва быў В. Г. Кно- 
рын, які выступіў з дакладам аб за- 
дачах у новы мірны перыяд. З’езд 
падвёў вынікі работы ў гады інтэр- 
венцыі і грамадзянскай вайны і вы- 
значыў асноўныя шляхі далейшага 
развіцця. «Работнікі мастацтва ў пе- 
рыяд трохгадовай грамадзянскай 
вайны,— гаварылася ў рэзалюцыі,— 
якія прымалі ўдзел як са зброяй у 
руках, так і зброяй агітацыі, у су- 
часны момант пераходу да мірнага 
будаўніцтва зноў будуць у перадавых 
шарэнгах прадстаўнікоў фронту»2.

У спрэчках і дыскусіях праходзіў 
1920-ы год. Значнасць пралеткуль- 
таў як цэнтраў мастацкага жыцця 
паступова згасала.

У сваёй прамове «Задачы саюзаў 
моладзі» на III з’ездзе камсамола 
У. I. Ленін высмейваў пралеткуль- 
таўскіх фантазёраў: «Пралетарская 
культура не з’яўляецца выскачыў- 
шай невядома адкуль, не з’яўляецца 
выдумкай людзей, якія называюць 
сябе спецыялістамі па пралетарскай 
культуры. Гэта ўсё наскрозь глупст- 
ва. Пралетарская культура павінна 
з’явіцца заканамерным развіццём 
тых запасаў ведаў, якія чалавецтва 
выпрацавала пад гнётам капіталіс- 
тычнага грамадства, памешчыцкага 
грамадства, чыноўніцкага грамадства. 
Усе гэтыя шляхі і дарожкі падводзі- 
лі і падводзяць, і працягваюць пад- 
водзіць да пралетарскай культу- 
ры...» 3 А пралеткультаўцы якраз і 
адварочваюцца ад усіх гэтых «шля- 

1 Мастацтва Савецкай Беларусі. Мн., 
1976. С. 19.

2 Звезда. 1923. 12 янв.
3 Леннн В. II. Полн. собр. соч. Т. 41. 

С. 304-305.

хоў і дарожак», прыдумваючы аса- 
бісты шлях да новай культуры.

У 1921 г. на аснове пастановы 
X з’езда РКП(б) «Аб Галоўпаліт- 
асвеце і агітацыйна-прапагандысц- 
кіх задачах партыі» была праведзена 
рэарганізацыя Наркамасветы РСФСР. 
Аддзел выяўленчага мастацтва быў 
ліквідаваны і замест яго ў Галоўпа- 
літасвеце быў створаны новы аддзел, 
які стаў ведаць работай творчых 
арганізацый.

У Беларусі была створана Галоў- 
палітасвета з аддзеламі тэатра, кіно, 
музыкі і выяўленчага мастацтва. Кі- 
раўніком аддзела выяўленчага мас- 
тацтва быў прызначаны М. Станюта, 
у аддзеле працавалі М. Філіповіч 
і інш.

Важным дакументам у справе кан- 
салідацыі мастацкіх сіл Беларусі, 
падтрымкі і аказання дапамогі ў ар- 
ганізацыйных пытаннях з’явіўся 
«Зварот да ўсіх працоўных Белару- 
сі», прыняты на II Усебеларускім 
з’ездзе Саветаў. У ім гаварылася, 
што Беларуская Савецкая Рэспублі- 
ка імкнецца ствараць спрыяльныя 
ўмовы для творчасці, будзе садзейні- 
чаць станаўленню і развіццю нацыя- 
нальнай культуры 4.

Творчая інтэлігенцыя Мінска па- 
ступова пачала ўключацца ў мастац- 
кае жыццё. У Мінску былі адкрыты 
мастацка-вытворчыя майстэрні «Вы- 
яўленчае мастацтва». Дзейнасць май- 
стэрань была даволі разнастайнай: 
рабілі ўсё, што ўмелі,— пісалі пар- 
трэты, плакаты, лозунгі. Прымаліся 
заяўкі на вырабы цацак, габеленаў 
і г. д.5

Асноўнае ядро мастацка-вытвор- 
чых майстэрань склала моладзь: 
М. Філіповіч, П. Гуткоўскі, М. Ста- 
нюта, В. Дваракоўскі, Г. Філіпоўскі, 
А. Ахола-Вало, А. Тычына, У. Куд- 
рэвіч, М. Русецкі. 3 франтоў грама- 
дзянскай вайны вярпуліся і ўклю- 

4 Звезда. 1923. 8 дек.
5 Трыбуна мастацтва. 1925. № 10. С. 13.
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чыліся ў работу А. Грубэ, А. Аста- 
повіч, М. Гусеў, А. Булычоў, М. Ду- 
чыц, А. Марыкс, К. Елісееў і інш. 
Актыўна працавалі і мастакі старэй- 
шага пакалення: Я. Кругер, Д. По- 
лазаў, Ю. Пэн, Г. Віер, К. Ціханаў, 
П. Мрачкоўская, Я. Драздовіч, 
В. Дваракоўскі і інш.

Мастакі былі патрэбны ўсюды - 
у школах, выдавецтвах, тэатрах, му- 
зеях. Становіцца зразумелай тая ўва- 
га да творчай інтэлігенцыі, якую пра- 
яўлялі кіруючыя органы і ўрад рэс- 
публікі. Цэнтральны орган друку 
ЦК КП(б)Б газета «Ззезда» пісала: 
«Выяўлепчае мастацтва — пе раско- 
ша... Япо — неад’емная частка нашай 
пралетарскай культуры... Пачынаю- 
чы з ніжэйшых школ, выяўленчае 
мастацтва павінна быць абавяз- 
ковым, правільна і сур’ёзна пастаў- 
леным прадметам побач з іншымі 
выкладчыцкімі дысцыплінамі» 6.

У 1920 г. у Мінску працавалі 
студыі пры рабфаку (кіраўнік 
Я. Кругер), клубе чыгуначнікаў 
(Г. Віер), чыгуначнай школе (А. Ты- 
чына). Цікава адзначыць, што выха- 
ванцамі студыі А. Тычыны былі вя- 
домыя мастакі В. Цвірка, Л. Замахл 
М. Кавязін і інш. У 1921 г. адкрыў 
сваю майстэрню М. Філіповіч. Разам 
са сваімі сябрамі М. Станютай і 
А. Тычынай ён быў у ліку актыўных 
барацьбітоў за беларускае савецкае 
мастацтва. Гурток называўся «Сва- 
бодная акадэмія М. М. Філіповіча». 
Майстэрня М. Філіповіча з’яўлялася 
цэнтрам, дзе збіраліся дзеячы мас- 
тацтва, каб маляваць з натуры, аб- 
мяркоўваць шматлікія злабадзённыя 
пытанні 7.

Актыўную дзейнасць разгарнула 
ў Міпску студыя пад кіраўніцтвам 
мастака Ф. Сяргеева, якая размяшча- 
лася ў Доме культуры чырвонаар- 
мейцаў. Студыпцы займаліся макеці- 

раваннем, рабілі дэкарацыі для спек- 
такляў, малявалі. Студыя-майстэрня 
пры Белдзяржтэатры таксама пры- 
цягвала да сябе моладзь. Тут з мас- 
тацтвам сцэнаграфіі знаёміліся 
Я. Красоўскі, Л. Майзеліс, В. Гер- 
шановіч. Працягвала працаваць Го- 
мельская мастацкая студыя ім. 
М. А. Урубеля. Яе выхаванцамі былі 
Л. Смехаў, Г. Ніскі, Б. Звінагродскі 
і інш. У Оршы і Магілёве працаваў 
мастак-выкладчык студыі выяўлен- 
чага мастацтва Ф. Пархоменка.

Але студыі і гурткі не маглі вы- 
рашыць пытання падрыхтоўкі пра- 
фесійных мастакоў. Патрэбна была 
такая навучальная ўстанова, якая б 
адпавядала запатрабаванням часу ■— 
адкрывала шлях да мастацкай аду- 
кацыі дзецям рабочых і бяднейшага 
сялянства. Таму было вырашана на 
базе Віцебскага мастацка-практыч- 
нага інстытута адкрыць новую на- 
вучальную ўстанову. У кастрычніку 
1923 г. пачаў дзейнасць Віцебскі 
мастацкі тэхнікум — кузня мастац- 
кіх кадраў Савецкай Беларусі дава- 
еннага перыяду.

У пачатку красавіка 1921 г. пад- 
аддзел мастацтва Наркамасветы Бе- 
ларусі зрабіў спробу адкрыць у Мін- 
ску першую мастацкую студыю. Пла- 
навалася, каб у ёй вяліся заняткі 
па маляванню і жывапісе, чыталіся 
лекцыі па гісторыі мастацтва, пер- 
спектыве. Нават былі вызначаны вы- 
кладчыкі — К. Елісееў, Д. Полазаў, 
К. Ціханаў8. У студыі планавалася 
адкрыць мастацкую школу з класамі 
скульптуры, керамікі, графікі, мас- 
тацкага ткацтва, пляцення, гафта- 
вання, па сталярна-разной справе 
і інш.9

Важным асяродкам культурна- 
асветай работы павінны былі 
стаць музеі. Быў адкрыты Гіста- 
рычпы музей у Мінску з аддзеламі

6 Звезда. 1921. 2 апр.
7 Шматаў В. Урок у акадэміі Міхася Фі- 

ліповіча // Мастацтва Беларусі. 1988. 
№ 5.

8 Школа л культура Советской Белорус- 
снн. 1921. № 1—2.

9 Там жа. № 3. С. 84—87; № 4 С. 87— 
97.
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старажытнага і сучаснага мастацтва. 
Паступова набіраў сілу Музей гісто- 
рыі першабытнай культуры і рэлігіі 
пры Беларускім дзяржаўным універ- 
сітэце. У 1925 г. пачынае збіральніц- 
кую дзейнасць Музей ссылкі і катар- 
гі. Наладжваецца перапіска паміж 
Мінскам, Масквой і Ленінградам. 
Яе асноўны змест — аб адшуканні 
твораў беларускага выяўленчага мас- 
тацтва па-за межамі рэспублікі і аб 
верагоднасці іх вяртання на радзіму.

Асабліва паспяхова дзейнічае ў 
гэтым напрамку Мінскі гістарычны 
музей. Ленінградскі музейны фонд 
перадаў яму карціны вядомых рус- 
кіх мастакоў. Акрамя таго, у яго фон- 
ды былі ўключаны калекцыі былога 
Мсціслаўскага музея (да 300 экс- 
панатаў), сярод якіх знаходзіліся 
каштоўныя работы мастакоў бела- 
рускай школы, шматлікія этнагра- 
фічныя матэрыялы: каштоўныя ўзо- 
ры народнага ткацтва, вырабы з дрэ- 
ва, скульптурныя творы, аркушы 
старажытных малюнкаў, гравюры.

Пытаннямі навуковай апрацоўкі, 
сістэматызацыі мастацкага фонду му- 
зея займаліся пастаянныя камісіі 
Інстытута беларускай культуры, 
Цэнтральнае бюро краязпаўства, эт- 
награфічная і мастацкая секцыі Нар- 
камасветы. У 1923 г. Савет Народных 
Камісараў Беларусі зацвердзіў наву- 
кова-экспертную камісію пры Народ- 
ным камісарыяце асветы, у абавязкі 
якой уваходзіла выяўленне на тэры- 
торыі Беларусі помнікаў старажыт- 
насці, узяцце іх на ўлік, стварэнне 
сістэмы аховы Іо.

У 1925 г. пры Інбелкульце была 
створана мастацкая секцыя, якая Me
na тры падсекцыі: тэатра, выяўлен- 
чага мастацтва, музыкі. Старшынёю 
быў абраны Я. Дыла, намеснікам — 
М. Красінскі, сакратаром — М. Шча- 
каціхін. Секцыя абапіралася ў сваёй 
дзейнасці на мастакоў, этнографаў, 
гісторыкаў. Мастацтвазнаўцы займа- 

10 Архіў АН БССР, ф. 67, воп. 1, адз. зах.
6, л. 73.

ліся пошукамі і публікацыяй матэ- 
рыялаў па гісторыі жывапісу, скуль- 
птуры і г. д., апісаннем і вывучэн- 
нем збораў Беларускага дзяржаўнага 
музея, распрацоўкай тэрміналогіі, a 
таксама дапамагалі Віцебскаму мас- 
тацкаму тэхнікуму стаць на нацыя- 
нальныя рэйкі. Асобныя мастакі не 
проста збіралі ўзоры народнай твор- 
часці, а і даследавалі яе. Для Бела- 
рускага дзяржаўнага музея М. Філі- 
повіч у некалькіх альбомах замаля- 
ваў нацыянальную вопратку, сяляп- 
скія пабудовы, прадметы побыту. 
Праца яго і сёння ўяўляе цікавасць 
для знаўцаў славянскіх культур. 
М. Лебедзева, М. Філіповіч, А. Ты- 
чына склалі альбом слуцкіх паясоў, 
для чаго працавалі ў музеях Масквы, 
Ленінграда, Смаленска і інш. 
У 1924 г. альбом «Слуцкія паясы» 
быў выдадзены Інбелкультам.

Згуртаванне мастацкіх сіл — сур’- 
ёзная заслуга мастацкай секцыі Ін- 
стытута беларускай культуры. Свое- 
асаблівы сцяг еднасці яна трымала 
да самага ўтварэння Усебеларускага 
аб’яднання мастакоў (1927). Секцы- 
яй была падрыхтавана 1-я Усебела- 
руская мастацкая выстаўка 1925 г. 
Членамі яе аргкамітэта былі Я. Ды- 
ла і М. Шчакаціхін. Захапленне гіс- 
торыяй, народным мастацтвам адбі- 
лася на многіх творах, паказаных на 
выстаўцы. Асабліва гэта адчувалася 
ў палотнах, аркушах, скульптурах 
М. Філіповіча, А. Грубэ, А. Тычыны, 
П. Гуткоўскага, У. Кудрэвіча, М. Мі- 
халапа, М. Эндэ, М. Станюты і інш. 
Этнаграфізм, краязнаўчы ўхіл бела- 
рускага выяўленчага мастацтва сярэ- 
дзіны 20-х — пачатку 30-х гадоў — 
з’ява гістарычна заканамерпая. На- 
роджанае Кастрычнікам новае бела- 
рускае мастацтва адчувала вострую 
неабходнасць гаварыць ад імя наро- 
да, выказваць яго надзеі на лепшае 
жыццё, захапленне і аптымізм, вы- 
кліканыя сацыяльнымі зменамі п.

11 Каталог 1-й Усебеларускай мастацкай 
выстаўкі. Мн., 1925.
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У 1926 г. Цэнтральнае бюро края- 
знаўства разам з Беларускім дзяр- 
жаўным музеем арганізавала выстаў- 
ку замалёвак і фатаграфій. У залах 
Беларускага дзяржаўнага музея дэ- 
манстраваліся палотны і аркушы 
А. Тычыны, М. Філіповіча, А. Аста- 
повіча, Я. Мініна, Ф. Пархоменкі, 
I. Фурмана, Я. Кругера, Я. Драздо- 
віча, К. Кастравіцкага (Каруся Ка- 
ганца) і інш. Тэматыка была досыць 
разнастайнай: краявід, нацыянальны 
тыпаж, архітэктура, побыт, ткацтва, 
разьба па дрэве, археалогія, рэвалю- 
цыйны рух на Беларусі, праца і г. д. 
Экспанавалася каля дзвюх тысяч 
твораў12. Асаблівую ўвагу прыцяг- 
валі аркушы «Сяляне з-пад Слуцка» 
М. Філіповіча, «Баба з Палякавіч» 
і «Пастушок» Ф. Пархоменкі і інш. 
Больш за сто замалёвак да выстаўкі 
зрабіў Я. Драздовіч. Старажытнабе- 
ларускае мастацтва было прадстаў- 
лена слуцкімі паясамі, урэцкім 
шклом XVIII ст., партрэтамі маста- 
коў XVIII—XIX стст.

Пры непасрэдным удзеле і дапа- 
мозе Інбелкульта музеямі і ўстано- 
вамі набываліся творы беларускіх 
мастакоў, праводзіліся конкурсы. 
Напрыклад, у 1928 г. адбыўся за- 
крыты конкурс на эскізы канвертаў, 
плакатаў, інтэр’ераў залаў пасяджэн- 
няў да свят, вулічных маніфестацый. 
Конкурс быў аб’яўлены Наркамасве- 
ты Беларусі да 10-годдзя БССР 13.

У конкурсе на праект Дзяржаў- 
нага герба і эмблемы для Сцяга 
БССР (1924) удзельнічалі мастакі з 
розных гарадоў. Лепшым быў пры- 
знаны эскіз мастака В. Волкава. 
Мастацкаму тэхнікуму прапанавала- 
ся прыняць удзел у падрыхтоўцы 
эскізаў, ілюстрацый да твораў бела- 
рускіх пісьменнікаў.

Пастановай Савета Народных Ка- 

місараў БССР на мастацкую секцыю 
Інбелкульта была ўскладзена задача 
правядзення конкурсу на праект по- 
мніка чырвонаармейцам, якія загі- 
нулі пры вызваленні Беларусі14. 
У студзені 1926 г. пры Інбелкульце 
працавалі дзве камісіі — па святка- 
ванню 400-годдзя беларускага кніга- 
друкавання і па арганізацыі міжна- 
роднай выстаўкі ў Парыжы. У гонар 
юбілею кнігадрукавання было выра- 
шана выбіць памятныя медалі, ад- 
ліць у метале так званы скарынінскі 
шрыфт, паставіць на радзіме Ф. Ска- 
рыны помнік, прымацаваць памят- 
ныя дошкі15. Распрацоўка архітэк- 
турнага праекта была даручана мас- 
такам-праектантам з Віцебскага мас- 
тацкага тэхнікума. Крыху раней 
прайшоў конкурс на эскіз значка да 
400-годдзя кнігадрукавання, пера- 
можцам якога стаў А. Тычына16. 
У прапанаванай ім кампазіцыі былі 
выявы друкарскага станка, акружа- 
пага вянком, чырвоная зорка і пад- 
піс «БССР. 1525-1925». На Міжна- 
родную выстаўку ў Парыж было ада- 
брана і паслана каля 300 экспанатаў: 
творы дэкаратыўна-прыкладнога мас- 
тацтва (узоры разьбы па дрэве і 
г. д.), фотаздымкі і інш.17

У 1926 г. па ініцыятыве М. Шча- 
каціхіна пры Інбелкульце была ство- 
рапа камісія па гісторыі мастацтва, 
у задачы якой уваходзіла аб’яднан- 
не творчых сіл рэспублікі для наву- 
ковай сістэматызацыі помнікаў куль- 
туры і мастацтва, для напісання 
гісторыі беларускага мастацтва. У ка- 
місіі працавалі гісторыкі, этнографы, 
навуковыя работнікі з музеяў, маста- 
кі: Д. Жарыпаў, Д. Даўгяла, Б. Дру- 
жчыц, I. Сербаў, Я. Мінін, М. Станю- 
та, А. Тычына, А. Грубэ, В. Краснян- 
скі, М. Каспяровіч і інш. Толькі на 
працягу 1926—1927 гг. адбылося

12 Шашалевіч А. Усебеларуская выстаў- 
ка краязнаўчых фатаграфій і замалё- 
вак // Ham край. 1926 (май — чэрвепь).

13 ДА Віцебскай вобл., ф. 837, воп. 1, адз. 
зах. 41, спр. 3, л. 2.

14 Полымя. 1925. № 6. С. 213.
15 Полымя. 1925. № 4. С. 194.
16 Звезда. 1925. 19 янв.
17 Зап. аддз. гуманіт. навук: Кн. 6 // Пра- 

цы камісіі гісторыі мастацтва. Мн., 1928.
Т. 1. Сш. 1.
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адзінаццаць пасяджэпняў, па якіх 
былі зроблены даклады па гісторыі 
беларускага драўлянага дойлідства, 
пра батлейку, манументальны рос- 
піс, экслібрыс, набойку і інш.18

У 1928 —1929 гг. камісія вывуча- 
ла матэрыялы па гісторыі архітэкту- 
ры Полацка і Віцебска, полацкія на- 
сценныя роспісы XII ст., матэрыялы 
па гісторыі магілёўскай школы жы- 
вапісу XVII—XVIII стст. Акрамя Ta
ro, члены камісіі праводзілі збор ма- 
тэрыялаў амаль ва ўсіх раёнах рэс- 
публікі. 3 найбольш цікавых дакла- 
Даў, прачытаных імі ў той час, трэба 
адзначыць даклад М. Шчакаціхіна 
«Беларуская архітэктура XI — 
XII стст.», у якім быў прааналізава- 
ны шлях развіцця смаленскай і по- 
лацка-віцебскай архітэктуры і яе 
ўплыў на развіццё архітэктуры Бе- 
ларусі і Расіі.

У 1928 г. былі выдадзены «Пра- 
цы камісіі гісторыі мастацтва», том 
першы, пад рэдакцыяй М. Шчакаці- 
хіна. У кнігу ўвайшлі артыкулы 
М. Шчакаціхіна, В. Краснянскага, 
I. Хозерава, Т. Ржавускай, П. Кра- 
савіцкага і інш.18

Выданне «Прац...» як бы падво- 
дзіць вынікі вельмі актыўнага і шмат 
у чым плённага перыяду развіцця 
беларускага савецкага мастацтва- 
знаўства. Быў назапашаны значны 
вопыт засваення, апрацоўкі, выка- 
рыстання спадчыны народнага мас- 
тацтва, традыцый прафесійнага мас- 
тацтва. Краязнаўчы, этнаграфічньт 
ўхілы былі гістарычна абумоўлены 
і даволі станоўча адбіліся на сама- 
свядомасці мастакоў. Гэты перыяд 
з’явіўся натуральным і заканамер- 
ным этапам развіцця нацыянальнага 
беларускага мастацтва.

Важную ролю ў кансалідацыі 
мастацкіх сіл рэспублікі адыгрывалі 
мастацкія выстаўкі. Яны дазвалялі 
скласці яснае ўражанне аб творчых 

18 Зап. аддз. гуманіт. навук: Кн. 6 // Пра- 
цы камісіі гісторыі мастацтва. Т. 1. 
Сш. 2.

імкненнях мастакоў, вызначыць на- 
кіраванасць іх творчых пошукаў. 
Першая пасля гадоў вайны выстаў- 
ка адбылася ў Мінску ў верасні 
1921 г. Арганізатарам яе быў пад- 
аддзел выяўленчага мастацтва ма- 
стацкага аддзела Галоўпалітасветы. 
Дэманстравалася на ёй болып за 360

4. Д. Полазаў. Партрэт Я. Купалы. 
20-я гг. Літаратурны музей 

Я. Купалы ў Мінску

твораў 33 мастакоў з розных гарадоў 
рэспублікі, але ў асноўным з Мін- 
ска — быўшыя выкладчыкі школ, сту- 
дый, мастакі-афарміцелі. Творчую 
моладзь прадстаўлялі I. Ахрэмчык, 
М. Філіповіч, П. Гуткоўскі, М. Кавя- 
зін, I. Гембіцкі, I. Валадзько, М. Ру- 
сецкі, С. Каўроўскі. Выстаўка выяві- 
ла творчы патэнцыял у рэспубліцы.

Як паказала выстаўка, мастацкія 
сімпатыі творчай моладзі ў той час 
былі вельмі шырокімі — ад рэалізму 
да абстракцыянізму і супрэматызму. 
Іх творчасць знаходзілася пад уплы- 
вам фарматворчых эксперыментаў 
Маскоўскіх вышэйшых мастацкіх 

42



Мастацкае жыццё Беларусі 20-х гг.

майстэрань. Сведчаннем таму — 
твор М. Філіповіча «Супрэматычнае 
кола».

Для большасці твораў была ха- 
рактэрна эскізнасць, недасканаласць 
выканання 19. 3 усіх прапанаваных 
работ найбольшую цікавасць (з тых, 
што захаваліся) уяўлялі аркушы 
К. Елісеева з партрэтнымі замалёў- 
камі Я. Купалы, алейны партрэт 
Д. Полазава «Я. Купала» (знахо- 
дзіцца ў экспазіцыі Музея Я. Купа- 
лы ў Мінску).

У 1922 г. у Мінску да IV Усебе- 
ларускага з’езда Саветаў была нала- 
джана выстаўка, на якой экспанава- 
лася прадукцыя ўсіх вытворчых і 
мастацкіх майстэрань горада, пра- 
мысловых прадпрыемстваў, школ.

Асабліва многа выставак прыпа- 
дае на 1924 год. 3 іх найболып знач- 
ная — выстаўка старажытнабеларус- 
кай кнігі, якая была арганізавана 
супрацоўнікамі Беларускай дзяр- 
жаўнай бібліятэкі. Да Усебеларуска- 
га з’езда селькораў была падрыхта- 
вана экспазіцыя насценных газет за- 
водаў, вайсковых часцей. Адбыўсч 
шэраг выставак дзіцячай творчасці, 
студэнтаў рабфака, БДУ. Цікавым 
з’яўляецца факт адбору экспапатаў 
для паказу беларускага мастацтва на 
міжнароднай выстаўцы ў Парыжы.

Але ўсё гэта былі лакальныя вы- 
стаўкі, якія не маглі даць поўнай 
карціны развіцця выяўленчага мас- 
тацтва Беларусі за перыяд з 1917 г. 
Такую карціну магла даць толькі 
Усебеларуская мастацкая выстаўка, 
якая і адбылася ў 1925 г. У яе пад- 
рыхтоўцы і арганізацыі актыўны 
ўдзел прынялі прадстаўнікі Інбел- 
культа, Саюза работнікаў мастацтва 
рэспублікі, Наркамасветы. Першая 
Усебеларуская мастацкая выстаўка 
прысвячалася дзвюм вялікім па- 
дзеям — 20-годдзю першай рускай 
рэвалюцыі і 400-годдзю беларускага 

кнігадрукавання 20. Майстры мастац- 
тва рыхтаваліся да яе з вялікім эн- 
тузіязмам. У звароце Інстытута гіс- 
торыі партыі пры ЦК КП(б)Б пра- 
панавалася распрацаваць да выстаў- 
кі чатырнаццаць тэм з гісторыі рэ- 
валюцыйнай барацьбы беларускага 
і рускага народаў: «Паўстанне пад 
кіраўніцтвам Кастуся Каліноўскага»,

5. Г. Віер. Юны мастак.
1929. ДММ. БССР

«Барацьба за Савецкую ўладу ў гады 
грамадзянскай вайны», «Вызваленне 
Беларусі ад акупантаў», «Братэр- 
скае адзінства народаў СССР», «Воб- 
раз правадыра Вялікага Кастрычні- 
ка У. I. Леніна», «Барацьба з між- 
народным капіталам» і інш.

Падрыхтоўчую работу вёў выста- 
вачны камітэт, членамі якога з’яўля- 
ліся загадчык мастацкай секцыі Ін- 
белкульта Я. Драздовіч, сакратар 
секцыі М. Шчакаціхін, прадстаўнік 
Саюза работпікаў мастацтва А. Кас- 
цялянскі. Непасрэдным адборам экс- 
панатаў займалася камісія, у скла-

19 Каталог Першай мінскай выстаўкі. Мн., 
1921.

20 ЦДАКР БССР, ф. 42, воп. 1, спр. 1700, 
л. 18.
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дзе якой былі прадстаўнікі ЦК 
КП(б)Б, Інстытута гісторыі партыі 
пры ЦК КП(б)Б, Наркамасветы, Ві- 
цебскага мастацкага тэхнікума.

Першая Усебеларуская мастац- 
кая выстаўка засведчыла з’яўленне 
твораў, якія ўвасаблялі пафас ства- 
ральнай працы савецкага народа. 
Пачынаўся, такім чынам, новы этап, 
якасна іншы ў параўнанні з дарэва- 
люцыйным этапам развіцця нацыя- 
нальнага беларускага мастацтва. Ге- 
роем твораў стаў савецкі чалавек, 
яго справы, думкі, мары. Людзі но- 
вага часу былі адлюстраваны ў тво- 
рах «Маладняковец» В. Волкава, 
«Партрэт М. Чарота» і «Сельская 
мадонна» М. Гусева, «Партрэт Яку- 
ба Коласа» 3. Азгура. Перамены ў 
свядомасці людзей паказалі ў сваіх 
творах Г. Віер («Юны мастак»), 
Р. Семашкевіч («Рабфакавец»), 
А. Ахола-Вало («Вясковы будаўнік») 
і інш.

Першая Усебеларуская мастац- 
кая выстаўка паказала наяўнасць 
актыўных творчых сіл, здолыіых за- 
няцца эстэтычным выхаваннем пра- 
цоўных і адлюстраваннем у творах 
мастацтва новай, савецкай рэчаіс- 
насці21.

Асобную старонку ў гісторыі ста- 
наўлення новай, сацыялістычнай 
культуры Савецкай Беларусі скла- 
дае дзейнасць Віцебскага мастацкага 
тэхнікума, які з’явіўся не толькі га- 
лоўным цэнтрам падрыхтоўкі мас- 
тацкіх кадраў, але і галоўным ася- 
родкам кансалідацыі мастацкіх сіл 
рэспублікі.

Віцебскі мастацкі тэхнікум быў 
адкрыты ў 1923 г. Кіраўніцтва тэх- 
нікумам ажыццяўлялася Народным 
камісарыятам асветы. Па прапанове 
Віцебскага губернскага аддзела на- 
роднай адукацыі тэхнікум узначаліў 
мастак-педагог М. Керзін, які ўжо 
меў вопыт работы ў Веліжскай на- 
роднай мастацкай школе. Вызначаю- 
чы задачы тэхнікума, новае кіраўніц- 

21 Сав. Беларусь. 1924. 25 крас.

ва падкрэслівала: «У адрозненне ад 
былой школы, дзе вучыліся ў асноў- 
ным выхадцы з дробнабуржуазнага 
асяроддзя, студэнтамі тэхнікума па- 
вінны быць выхадцы ў асноўным з 
пралетарскага асяроддзя. Па-другое, 
новая школа павінна пастаянна 
здзяйсняць цесную сувязь з жыццём, 
прымяняючы на практыцы атрыма- 
ныя тэхнічныя навыкі шляхам выка- 
нання заказаў і г. д. Трэцяя асаблі- 
васць заключаецца ў тым, што ў 
аснову творчасці новай школы павін- 
ны легчы рэвалюцыйна-класавыя 
ідэі і жыццё рабоча-сялянскай ма- 
сы» 22.

Асноўны кантынгент выхаваце- 
ляў складалі мастакі-рэалісты 
М. Керзін, В. Волкаў, М. Эндэ, М. Ле- 
бедзева, Д. Камар, М. Міхалап. Праз 
некаторы час у яго ўліліся П. і X. Да- 
ркевічы, У. Хрусталёў, I. Ахрэмчык, 
У. Руцай, Ф. Фогт, Г. Шульц і інш.

Узровень прафесійнай падрыхтоў- 
кі ў тэхнікуме быў дастаткова высо- 
кі. Выкладаліся жывапіс, малюнак, 
скульптура, пластычная анатомія, 
гісторыя літаратуры, гісторыя мас- 
тацтва (М. Каспяровіч, П. Дарке- 
віч), перспектыва, фізіка, хімія 
і інш. У 1925—1927 гг. у тэхнікуме 
працавалі майстэрні ганчарна-кера- 
мічная, графічная, дэкарацыйная.

У 1926/27 навучальным годзе ў 
тэхнікуме існавалі аддзяленні маляр- 
ства, разьбярства, педагагічна-мас- 
тацкі аддзел, у 1927/28 гг. быў 
адкрыт графічны аддзел 23.

У 1928 г. пры Дзяржаўным мас- 
тацкім вучылішчы (так з гэтага года 
стаў называцца тэхнікум) былі ад- 
крыты курсы малявання для рабо- 
чых, чырвонаармейцаў, куды было 
прынята болып за 50 чалавек. Кі- 
раўніком курсаў быў мастак 3. Гар- 
бавец.

Выхаванцы тэхнікума экспанавалі 

22 ДА Віцебскай вобл., ф. 246, воп. 1, адз. 
зах. 310, св. 21, л. 144.

23 Там жа, ф. 246, воп. 1, адз. зах. 310, 
л. 143.
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свае работы на 1-й Усебеларускай 
мастацкай выстаўцы, на якой нават 
быў асобны раздзел «Творы навучэн- 
цаў Віцебскага мастацкага тэхніку- 
ма». Тады ж была арганізавана вы- 
стаўка акварэлі і ілюстрацый. 
У 1928 г. разам з мастакамі-прафе- 
сіяналамі студэнты тэхнікума былі 
ўдзельнікамі Усесаюзнай выстаўкі 
мастацтва народаў ССР.

Настаўнікі і выхаванцы тэхніку- 
ма ўдзельнічалі ў афармленні Ві- 
цебска да свят, у рабоце Віцебскага 
краязяаўчага таварыства, у састаў- 
ленні экспазіцыі музея пры тэхніку- 
ме. Важным крокам у справе ману- 
ментальнай прапаганды стаў роспіс 
у кінатэатры «Мастацкі». Яго аўта- 
рамі і выканаўцамі былі выкладчыкі 
М. Эндэ, В. Волкаў, М. Лебедзева, 
М. Керзін, студэнты А. Пузынкевіч, 
А. Валхонскі й.

У кастрычніку 1926 г. кіраўніцт- 
ва тэхнікума звярнулася у Народны 
камісарыят асветы БССР з прапано- 
вай адкрыць у Беларусі Акадэмію 
мастацтваў. Але гэта ідэя не была 
падтрымана, бо мастацкі ўзровень 
гэтай навучальнай установы яшчэ не 
адпавядаў (на думку вышэйстаячых 
органаў кіраўніцтва) патрабаван- 
ням вышэйшай мастацкай школы.

Значэнне Віцебскага мастацкага 
тэхнікума як першай кузні мастац- 
кіх кадраў Савецкай Беларусі безу- 
моўнае. Аб гэтым сведчаць імёны та- 
кіх мастакоў, як В. Цвірка, К. Кас- 
мачоў, 3. Азгур, П. Масленікаў, 
А. Кроль, Н. Галоўчанка, В. Дзежыц, 
Я. Зайцаў, А. Гугель, П. Гаўрылен- 
ка, X. Ліўшыц, М. Манасзон, В. Ці- 
хановіч, Я. Ціхановіч, Я. Нікалаеў, 
С. Селіханаў, А. Арлоў, М. Беляніц- 
кі, Р. Семашкевіч і многіх іншых, 
вядомых зараз далёка за межамі на- 
шай рэспублікі.

У 1917—1922 гг. У. I. Леніным 
былі падпісаны многія дакументы па 
пытаннях культуры і мастацтва. Ся- 
род іх — дэкрэт СНК «Аб ахове мас- 

24 Сав. Беларусь. 1924. 25 кастр.

тацкіх каштоўнасцей і помнікаў ста- 
ражытнасці». Гэты і многія іншыя 
дакументы па нацыяналізацыі мас- 
тацкіх музеяў і прыватных калекцый 
падкрэслівалі неабходнасць выкарыс- 
тання іх у справе асветы народа.

Перад дзеячамі мастацтва ў якас- 
ці актуальнейшай ставілася задача 
выпрацаваць форму, зразумелую на- 
родным масам. На гэта ўказвалася ў 
рэзалюцыі ЦК ВКП(б) ад 18 чэрве- 
ня 1925 г. «Аб палітыцы партыі ў га- 
ліне мастацкай літаратуры»: «...Сме- 
ла і рашуча парваць з забабонамі 
панства ў літаратуры і, выкарыстоў- 
ваючы ўсе тэхнічныя магчымасці 
старога майстра, выпрацаваць ад- 
паведпую форму, зразумелую мільё- 
нам» 25. Таму адной з вядучых тэн- 
дэнцый развіцця выяўленчага мас- 
тацтва, у тым ліку і жывапісу 20-х 
гадоў, была выразная арыентацыя на 
засваенне і развіццё спадчыны дэ- 
макратычнага рэалізму і перш за ўсё 
мастацтва ранніх перадзвіжнікаў 
XIX ст. Мастацтва ранніх перадзвіж- 
нікаў было ідэйна болып блізкім на- 
роду, найбольш зразумелым яго па- 
чуццям, вобразу думак, духоўнаму і 
жыццёваму ўкладу. Таму выкарыс- 
танне фармальна-вобразнай структу- 
ры мастацтва перадзвіжнікаў у спа- 
лучэнні з новай тэматыкай, якая ба- 
зіравалася на светаўспрыманні 
марксізму і адлюстраванні рэвалю- 
цыйнай сучаснасці, забяспечвала 
блізкасць жывапісу працоўным і да- 
памагала выхоўваць іх у духу са- 
цыялістычных ідэалаў 26.

Такім чынам, тэндэнцыі развіцця 
жывапісу 20-х гадоў садзейнічалі 
станаўленню адной з якасных асаблі- 
васцей мастацтва сацыялістычнага 
рэалізму — злучэнню класічнага мас- 
тацтва з сучасным напрамкам, з 
аднаго боку, з другога — злучэнню 

25 Борьба за реалнзм в нзобразнтельном 
нскусстве 20-х годов. М., 1962. С. 83.

26 Савостьянов II. II. Эстетнческая прнро- 
да советского нзобразнтельного нскус- 
ства. М„ 1983. С. 155.
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класікі і сучаснага мастацтва з на- 
родам.

У практычным ажыццяўленні 
плана будаўніцтва новага мастацтва 
вялізная роля належала АМРР (Аса- 
цыяцыя мастакоў рэвалюцыйнай Ра- 
сіі), заснаванай у 1922 г. і пераў- 
творанай у 1928 г. у АМР (Асацыя- 
цыя мастакоў рэвалюцыі). Іменна 
АМРР сканцэнтравала сваю ўвагу 
на развіцці традыцый перадзвіжні- 
каў і рускага рэалізму XIX ст. Вы- 
карыстоўваючы гэтыя традыцыі для 
адлюстравання быту Чырвонай Ар- 
міі, жыцця рабочых і сялян, дзеячаў 
рэвалюцыі і працы, яна імкнулася 
стварыць стыль і мастацтва «гераіч- 
нага рэалізму».

Беларускія мастакі не стаялі ўба- 
ку ад тых працэсаў, якія адбывалі- 
ся ва ўсёй краіне. У 1927 г. пры Ві- 
цебскім мастацкім тэхнікуме было 
створана аб’яднанне моладзі, якое 
прымыкала да Асацыяцыі мастакоў 
рэвалюцыйнай Расіі на чале з П. Гаў- 
рыленкам. У 1928—1930 гг. аб’яд- 
нанне наладжвала ў горадзе мастац- 
кія выстаўкі, якія вызначаліся высо- 
кай ідэйнасцю і мэтднакіраванасцю.

Сярэдзіна і канец 20-х гадоў у 
развіцці беларускага выяўленчага 
мастацтва былі адзначаны ўзнікнен- 
нем шэрага мастакоўскіх груповак і 
аб’яднанняў, якія кансалідаваліся 
на платформе ідэйных і творчых ін- 
тарэсаў, што знаходзіліся ў поўнай 
адпаведнасці з палітыкай партыі па 
гэтаму пытанню: «Партыя ў агуль- 
ным зусім не можа звязаць сябе пры- 
хільнасцю да якога-небудзь напрам- 
ку ў галіне літаратурнай формы. Кі- 
руючы літаратурай у агульным, пар- 
тыя таксама мала можа падтрымаць 
якую-небудзь фракцыю літаратуры 
(клісіфіцыруючы гэтыя фракцыі па 
розных поглядах на форму і стыль)... 
Таму партыя павінна выказвацца за 
свабоднае спаборніцтва розных гру- 
повак і напрамкаў у данай галіне» 27.

27 0 партпйной п советской печатн: Сб. 
документов. М., 1966. С. 345.

Такія аб’яднанні ўзніклі адначасова 
ў Мінску, Гомелі, Віцебску, Магілё- 
ве і іншых гарадах Беларусі. Усе яны 
так ці інакш прымыкалі да Усебела- 
рускага аб’яднання мастакоў 
(УАМ) — першай арганізацыі мас- 
такоў Беларусі, якая была створана 
ў 1927 г. Старшынёй яе быў абраны 
скульптар А. Грубэ, сакратаром — 
М. Станюта. Аб’яднанне мела свае

6. М. Філіповіч. 
Беларуска. 1922

філіялы ў Маскве, Ленінградзе, Го- 
мелі, Віцебску, Магілёве 28. Усебела- 
рускае аб’яднанне мастакоў з’явіла- 
ся арганізатарам 2-й Усебеларускай 
мастацкай выстаўкі 1927 г., якая бы- 
ла прысвечана 10-годдзю Вялікага 
Кастрычніка 29.

У 1928 г. у выніку рэарганізацыі 
УАМ было створана другое аб’яднаіі- 
не — Рэвалюцыйная асацыяцыя мас- 
такоў Беларусі (РАМБ). Ініцыята- 
рамі яго была творчая моладзь, якая 
займалася ў мастацкіх установах 

28 Усебеларускае аб’яднанне мастакоў Ц 
Энцыклапедыя літаратуры і мастацтва 
Беларусі. Т. 5. С. 368.

29 ЦДАКР БССР, ф. 42, адз. зах. 1, воп. 
1700 (3 ч.), л. 282.
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Архітэктура і горадабудаўніцтва

Масквы і Ленінграда: I. Ахрэмчык 
(студэнт Акадэміі мастацтваў у Ле- 
нінградзе) і Г. Шульц (выхаванец 
Вышэйшых мастацка-тэхнічных май- 
стэрань у Маскве), а таксама А. Гру- 
бэ, А. Бразер, 3. Гарбавец, I. Міль- 
чын, У. Руцай, В. Дваракоўскі, 
А. Касцялянскі, У. Кудрэвіч, Л. Лей- 
тман, А. Тычына, М. Філіповіч, 
А. Шаўчэнка, С. Юдовін.

Галоўнай мэтай аб’яднання было 
шырокае адлюстраванне савецкай рэ- 
чаіснасці, авалоданне новымі прыё- 
мамі мастацкай выразнасці. У 1931 г. 
члены аб’яднання прынялі ўдзел у 
4-й Усебеларускай мастацкай выстаў- 
цы. Нягледзячы на незакончанасць, 
іх творы прыцягвалі да сябе ўвагу 
гледачоў тым, што ў іх выразна ад- 
чувалася імкненне гаварыць аб су- 
часнасці, ставіць праблемы мастац- 
кай творчасці, развіваць лепшыя рэа- 
лістычныя традыцыі мінулага.

Паралельна з аб’яднаннем РАМБ 
існавала аб’яднанне «Прамень», якое 
было створана ў кастрычніку 1928 г. 
У склад «Праменя» ўвайшлі мінскія 
мастакі П. Гуткоўскі, А. Ахола-Ва- 
ло, А. Тычына, А. Аладава.

Вельмі часта мастацкія групоўкі 
і аб’яднанні ўзнікалі з-за неабход- 
насці сумеснага вырашэння пэўных 
вытворчых праблем. Так, у 1931 г. 
узнікла беларускае кааператыўнае 
таварыства «Мастак», якое распра- 
цоўвала праекты афармлення Мін- 
ска да святочных дат. У 1938 г. гэ- 
та таварыства было рэарганізавана ў 
камбінат выяўленчага мастацтва.

Усе пералічаныя групы і аб’яд- 
нанні не мелі агульнай, дакладна вы- 
яўленай платформы, свае задачы яны 
фармулявалі з улікам праблем пэў- 
нага горада або асобнай групы.

Рознагалоссяў паміж імі не існа- 
вала. На 3-й і 4-й Усебеларускіх мас- 
тацкіх выстаўках (у 1929 і 1931 гг.) 
былі прадстаўлены ўсе мастацкія 
групоўкі і аб’яднанні, але ніводная 
не прэтэндавала на якую-небудзь 
асобную кіруючую ролю.

Важную ролю ў наладжванні нар- 

мальнай творчай атмасферы, а такса- 
ма ў аб’яднанні мастацкіх сіл рэс- 
публікі іграў прафсаюз работнікаў 
мастацтва. 3 1919 г., калі ён быў 
створаны, і да 1925 г. колькасць яго 
членаў узрасла да трохсот чалавек. 
У 1925 г. Саюз выдаваў свой часопіс 
«Трыбуна мастацтва», на старонках 
якога сталі друкавацца матэрыялы 
па розных пытаннях мастацтва.

Такім чынам, мастацкае жыццё 
рэспублікі ў разглядаемы перыяд 
набірала новыя сілы для вырашэння 
грандыёзных задач, якіх патраба- 
ваў час.

АРХІТЭКТУРА
1 ГОРАДАБУДАЎШЦТВА

Беларускае савецкае дойлідства 
зараджалася і фарміравалася як не- 
адрыўная састаўная частка ўсёй са- 
вецкай шматнацыянальнай архітэк- 
туры і прайшло тыя ж этапы раз- 
віцця. Мэты і матэрыяльна-тэхніч- 
ныя магчымасці на кожным этапе 
прадвызначалі змяненне прыёмаў і 
метадаў вырашэння канкрэтных за- 
дач і перагляду стылістычнай накі- 
раванасці дойлідства. Аднак на ўсіх 
этапах нязменнымі заставаліся са- 
цыялістычны змест і народная сут- 
насць новай архітэктуры. Рэвалю- 
цыйныя здзяйсненні і грамадскія 
ідэалы прадвызначылі яе прагрэсіў- 
ную гуманістычную накіраванасць. 
Рост матэрыяльных і духоўных па- 
трабаванняў народа, развіццё наву- 
кі, тэхнікі і культуры аказвалі і аказ- 
ваюць непасрэдны ўплыў на тэорыю 
і практыку архітэктуры, садзейніча- 
юць пошуку новых шляхоў і срод- 
каў фарміравання прасторавага ася- 
роддзя жыццядзейнасці грамадства, 
паяўленню новых і ўдасканальванню 
старых тыпаў будынкаў і збудаван- 
няў.

У першыя паслярэвалюцыйныя 
гады ў барацьбе ідэй і меркаванняў 
складваліся розныя ўяўленні аб шля- 

47



Глава 11. Станаўленне мастацтва (20-я— пачатак 30-х гг.)

хах развіцця савецкай архітэктуры. 
Навізна задач і абмежаванасць рэ- 
альнага будаўніцтва ў многім прад- 
вызначылі тое, што інтэнсіўныя мас- 
тацкія пошукі ў значнаіі ступені 
стварылі творчую атмасферу ў савец- 
кай архітэктуры. Найбольш востра 
гэты працэс праходзіў у Маскве, Ле- 
нінградзе, дзе былі сканцэнтраваны 
вядучыя архітэктурныя кадры, зара- 
джалася новая архітэктурпая школа. 
Іменна тут разам з прыхільнікамі 
выкарыстапня класічнай і нацыя- 
нальнай спадчыны сфарміраваліся 
асноўныя наватарскія плыні — кан- 
структывізм і рацыяналізм, якія ў 
другой палове 20-х гадоў сталі вяду- 
чымі ў савецкай архітэктуры. У ра- 
дзе рэспублік у гэтыя гады прасоч- 
ваецца імкненне да адраджэння тра- 
дыцый нацыянальнай культуры. Пры 
гэтым для стварэння так званых «на- 
цыянальных стыляў» звярталіся да 
прыкладаў і форм розных перыядаў 
развіцця самабытнага дойлідства мі- 
нулага.

Станаўленне і развіццё савецкай 
архітэктуры ў Беларусі, як і ў ін- 
шых рэспубліках, мае свае характэр- 
ныя асаблівасці, абумоўленыя кан- 
крэтна-гістарычнымі ўмовамі, экана- 
мічным і культурным развіццём 
рэспублікі. На агульным фоне разна- 
стайных праяўленняў творчай накі- 
раванасці ў архітэктурных цэнтрах 
краіны гэты працэс у Беларусі пра- 
ходзіў запаволена і дастаткова мір- 
на. Гэта тлумачыцца тым, што да 
канца 20-х гадоў новае будаўніцтва 
вялося ў вельмі абмежаваных машта- 
бах, а з другога боку, у рэспубліцы 
ў гэты час праектнай практыкай зай- 
малася невялікая група творчых ра- 
ботнікаў, сярод якіх трэба назваць 
архітэктараў А. Дзянісава, С. Гай- 
дукевіча, П. Кірыка і грамадзянскага 
інжынера Г. Кавокіна ў Мінску, ар- 
хітэктараў В. Вукалава, У. Кібардзі- 
на і грамадзянскага інжынера I. Ба- 
радзенку ў Віцебску, архітэктара 
С. Шабунеўскага і грамадзянскага 
інжынера М. Кірылава ў Гомелі. Усе 

яны атрымалі адукацыю і набылі 
прафесійныя навыкі яшчэ да рэва- 
люцыі. У новых умовах не спрабава- 
лі змяніць свае погляды па архітэк- 
турную творчасць і працягвалі аба- 
пірацца на атрыманыя ў спадчыну 
ад мінулага кампазіцыйныя прыёмы 
і формы. Такі падыход задавальняў 
архітэктурна-будаўнічую практыку 
тых гадоў. Будынкі аднаўляліся ў 
ранейшым выглядзе, а рэканструк- 
цыйныя работы зводзіліся да частко- 
вых змяненняў планіровачнай і кан- 
структыўнай сістэм.

Да 1931 г. у Беларусі працавалі 
тры праектныя арганізацыі і невялі- 
кія праектныя групы ў абласных 
цэнтрах. Найбольш значнай была 
праектная кантора пры Белдзяржбу- 
дзе, якая рыхтавала праектпую да- 
кументацыю для аднаўлення, рэкан- 
струкцыі і новага будаўніцтва вы- 
творчых аб’ектаў, а таксама рабочых 
пасёлкаў пры іх. Асноўныя работы 
па праектаванню кааператыўнага 
жыллёвага будаўніцтва выконваліся 
ў Белбудканторы Белжылсаюза, a 
для сельскага будаўніцтва — у Бел- 
сельбудзе. Акрамя таго, рад архітэк- 
тараў старэйшага пакалення выкон- 
валі прыватпыя заказы мясцовых 
Саветаў і кааператыўных тавары- 
стваў.

Змяненні творчай накіраванасці ў 
архітэктуры Беларусі намячаюцца 
толькі з канца 1920-х гадоў. Значнай 
падзеяй у гэтых адносінах быў пра- 
ведзены ў 1926 г. усесаюзны конкурс 
на праект Беларускага дзяржаўнага 
універсітэта, у якім удзельнічалі мно- 
гія вядомыя архітэктары краіны: 
М, Гінзбург, I. Леанідаў, Г. Вет- 
ман, У. Уладзіміраў (Масква), I. Фа- 
мін, А. Оль (Ленінград) іінш. У боль- 
шасці конкурсных праектаў выразна 
прасочваліся адмова ад эклектыкі і 
стылізатарства, пошук новых піля- 
хоў формаўтварэння. У наступныя 
гады для праектавання і будаўніцтва 
рада значных новых аб’ектаў пры- 
цягваюцца архітэктары Масквы і Ле- 
нінграда; у рэспубліку, якая не ме- 
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ла ўласнай архітэктурнай школы, за- 
запрашаюцца выпускнікі сталічных 
архітэктурных ВНУ. У гэтыя гады 
былі ўзведзены такія будынкі, як 
кантора Дзяржаўнага банка СССР 
(архіт. Г. Гольц, М. Паруснікаў, 
1927—1929), Універсітэцкі гарадок 
(архіт. I. Запарожац, Г. Лаўроў, 
1928 — 1931), комплекс 1-й Беларус- 
кай сельскагаспадарчай выстаўкі 
(архіт. А. Воінаў, I. Валадзько, М. Гі- 
ляраў, А. Крылоў, 1930—1931) у 
Мінску; Дом культуры (архіт. 
А. Оль, 1927 — 1929) у Бабруйску; 
клубы металістаў у Віцебску і Мін- 
ску (архіт. А. Васільеў, 1927—1930), 
рад жылых дамоў (архіт. А. Воінаў, 
М. Гіляраў, А. Крылоў, А. Вышалес- 
кі і інш., 1929—1931) у Мінску, Ма- 
гілёве, Віцебску. У гэтых збудаван- 
нях выразна адчуваецца пошук но- 
вых функцыянальных, канструкцый- 
ных і кампазіцыйных прыёмаў. Пры 
гэтым большасць будынкаў вызнача- 
лася дакладным і ясным аб’ёмна- 
прасторавым вырашэннем, пазбаўле- 
ным акадэмічнага дэкаратывізму і 
мяшчанскага ўпрыгожання.

Рэвалюцыйныя пераўтварэнні ў 
Беларусі ажыццяўляліся ў склада- 
ных палітычных абставінах, ва ўмо- 
вах эканамічнай адсталасці і разрухі. 
У перыяд з 1914 па 1921 г. тэрыто- 
рыя рэспублікі знаходзілася ў непа- 
срэднай зоне ваенных дзеянняў. 
У выніку імперыялістычнай вайны, 
нямецкай і белапольскай акупацый 
гаспадарчая дзейнасць на тэрыторыі 
Беларусі была падарвана, дзве трэція 
прамысловых прадпрыемстваў зні- 
шчаны, пацярпела значная колькасць 
жылых і грамадскіх будынкаў. Рэзка 
зменшылася колькасць гарадскога 
насельніцтва.

Пасля завяршэння грамадзянскай 
вайны, у аднаўленчы перыяд (1921 — 
1925), усе сілы былі накіраваны на 
адраджэнне эканомікі рэспублікі. 
Першачарговая ўвага была ўдзелена 
чыгуначнаму транспарту, энергетыч- 
най базе, вытворчасці прадуктаў хар- 
чавання. Паступова аднаўленчыя ра- 

боты ахопліваюць іншыя галіны пра- 
мысловасці. Першынцамі ў гэтых ад- 
носінах былі папяровая фабрыка 
«Папірус» і хрустальны завод у Ба- 
рысаве, шкляны завод «Старэва» ў 
Бабруйскім павеце, металаапрацоў- 
чы завод «Энергія» ў Мінску і рад 
іншых. У гэтыя гады дробныя кус- 
таряыя і паўкустарныя прадпрыем- 
ствы аб’ядноўваюцца ў больш буй- 
ныя па колькасці рабочых і аб’ёму 
вытворчасці. Напрыклад, у Магілёве 
разрозненыя друкарні былі аб’ядна- 
ны ў адну, а тытунёвая вытворчасць 
сканцэнтравана на фабрыцы «Мерку- 
рый». 3-за матэрыяльных цяжкасцей, 
недахопу будаўнічых матэрыялаў, 
адсутнасці машын і механізмаў, a 
таксама праектна-каштарыснай даку- 
ментацыі прамысловыя збудаванні 
аднаўляліся практычна ў першапа- 
чатковым выглядзе. У гэтых умовах 
паўсюдна, нават у архітэктурным 
афармленні фасадаў, планіровачнай 
арганізацыі выкарыстоўваліся ста- 
рыя прыёмы. Так, вонкавыя сце- 
ны выконваліся фактурнай цаглянай 
кладкай са здробненымі дэталямі, 
аконныя праёмы ўпрыгожваліся фі- 
гурнымі налічнікамі і г. д. У іншых 
выпадках для пашырэння вытворчых 
плошчаў рабіліся часовыя драўляныя 
прыбудовы ці ўзводзіліся асобныя 
збудаванні.

Яшчэ ў большых маштабах рэар- 
ганізацыя народнай гаспадаркі Бела- 
рускай ССР праводзіцца з 1926 г., 
калі ў краіне быў узяты курс на ін- 
дустрыялізацыю. У рэспубліцы бу- 
дуюцца новыя прадпрыемствы, Ta- 
Kia, як завод сельскагаспадарчых 
машын у Гомелі, запалкавая фабры- 
ка «Чырвоная Бярэзіна» ў Нова-Ба- 
рысаве, фабрыка штучнага шоўку ў 
Магілёве, дрэваапрацоўчыя камбіна- 
ты ў Гомелі і Бабруйску, рад цагля- 
ных заводаў і торфапрадпрыемстваў. 
Адначасова пераабсталёўваюцца і 
пашыраюцца існуючыя прадпрыемст- 
вы. Значныя рэканструкцыйныя ра- 
боты былі праведзены на заводах 
«Пралетарый», «Чырвоная Зара» ў 
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Міпску, «Чырвоны металіст» і фаб- 
рыцы «Дзвіна» ў Віцебску. К канцу 
1-й пяцігодкі было пабудавана 78 
буйных і каля 500 дробных заводаў 
і фабрык. Найбольш значным з іх 
быў завод сельскагаспадарчага ма- 
шынабудавання ў Гомелі (Гомсель- 
маш). Для будаўніцтва была выбра- 
на свабодная тэрыторыя плошчай 
60 га, на якой размясціліся асноўная 
вытворчасць і дапаможпыя службы. 
У якасці агараджальных канструк- 
цый цэхаў была выкарыстана цэгла. 
Падкранавыя пуці пабудаваны на 
жалезабетонных, а ў радзе выпадкаў 
на металічных калонах. Шматпра- 
лётныя карпусы перакрыты металіч- 
нымі формамі. Непасрэдна ў цэхах 
былі ўбудаваны бытавыя памяшкан- 
ні, арганізаваны сталовая, клуб, ам- 
булаторыя. Паблізу ад прадпрыемст- 
ва быў пабудаваны рабочы пасёлак.

У цэлым для прамысловай архі- 
тэктуры канца 1920-х гадоў харак- 
тэрна больш шырокае выкарыстанне 
жалезабетонных і металічных кан- 
струкцый. Таўшчыня агараджальных 
сцен была змешпана да 51 см. На 
фасадах будынкаў адмовіліся ад дэ- 
каратыўнай кладкі, пілястр, склада- 
ных карпізаў. Уладкаванне металіч- 
ных пераплётаў у светлавых праёмах 
і ліхтарах дало магчымасць значна 
павялічыць асветленасць вытворчых 
памяшканняў. Архітэктурнае абліч- 
ча прамысловых будынкаў з кожным 
годам станавілася ўсё больш выраз- 
ным і лаканічным. Укараненне кар- 
касных канструкцый прадвызначыла 
пераход у аб’ёмна-прасторавай кам- 
пазіцыі і фасадах да простых геамет- 
рычпых форм.

У першыя пасляваенныя гады ў 
Беларусі, як і ва ўсёй краіне, не ад- 
разу змаглі пачаць карэнную перабу- 
дову гарадоў. Практычна аж да па- 
чатку 1930-х гадоў работы ў гэтым 
напрамку зводзіліся да пасільнай 
ліквідацыі асабліва нецярпімых не- 
дахопаў гарадской гаспадаркі. Разам 
з аднаўленнем разбураных і рамон- 
там старых пабудоў на рабочых 

ускраінах з’яўляецца асвятленне, па 
магчымасці па вуліцах укладваецца 
цвёрдае пакрыццё, на месцах пустэч 
і звалак у радзе выпадкаў разбіва- 
юцца скверы. У адпаведнасці з ле- 
нінскім планам манументалыіай 
прапаганды старыя надпісы, эмбле- 
мы, назвы вуліц замяняліся на но- 
выя. Гарады і вёскі ўпрыгожваюцца 
рэвалюцыйнымі лозунгамі, агітацый- 
пымі плакатамі.

Важнае згіачэпне ў паляпшэнпі 
жыллёвых умоў працоўных адыгра- 
ла перасяленне рабочых з нядобраў- 
парадкаванага і непрыгоднага жыл- 
ля ў капфіскаваныя ў буржуазіі 
дамы. Вызваленыя кватэры пасля 
некаторай рэканструкцыі засяляліся 
некалькімі сем’ямі. У радзе выпад- 
каў у іх арганізоўваліся «бытавыя 
камуны», і тады адначасова з жылы- 
мі вылучаліся памяшканні для гра- 
мадскага карыстання: чырвоныя 
куткі, пакоі адпачынку, калектыўна- 
га выхавання дзяцей і г. д. Прыкла- 
дамі засялення буржуазных даход- 
ных дамоў працоўнымі могуць слу- 
жыць жылыя дамы ў Мінску па вул. 
Савецкай, 20 (Дом металістаў), на 
рагу Савецкай і Свярдлова (I Дом 
Саветаў), вул. Леніна, 10 (II Дом 
Саветаў), у Гомелі па вул. Савецкай, 
4, 10, 12, у Магілёве па вул. Перша- 
майскай, 45/1 і іпш. У выніку «пера- 
робкі жылля» ў гарадскіх Саветаў 
з’явіўся фонд так званых «камуналь- 
ных кватэр». Усяго да 1924 г. было 
муніцыпалізавана каля 5 тыс. пры- 
ватнаўласніцкіх домаўладанняў. Ак- 
рамя жылых памяшканняў у вызва- 
леных будынках размяшчаліся ўста- 
новы народнай адукацыі, аховы 
здароўя, клубы. Тым самым была 
выкаранена векавая процілегласць 
паміж гарадскім цэнтрам для бага- 
тых і ўскраінамі для пралетарыяту.

Разам з тым засяленне працоўны- 
мі дамоў буржуазіі толькі часткова 
вырашала жыллёвую праблему. Нар- 
малізацыя жыцця ў гарадах і рост 
колькасці насельніцтва выклікаюць 
неабходнасць значнага павелічэння 
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жылога фонду. У аднаўленчы перыяд 
(1921—1925) ён папаўняўся за кошт 
індывідуалыіай забудовы.

Адсутпасць праектаў планіроўкі 
і забудовы гарадоў і кантролю з боку 
мясцовых Саветаў не магло не адбіц- 
ца на хаатычным характары індыві- 
дуальнага будаўніцтва. Нярэдкія бы- 
лі выпадкі і самавольнага будаўніц- 
тва. Нізкая шчылыіасць забудовы 
прыводзіла да нерацыянальнага 
выкарыстання гарадскіх зямель, 
ускладняла іх добраўпарадкаванне і 
арганізацыю сістэмы абслугоўвання 
насельніцтва.

3 сярэдзіны 1920-х гадоў у рэс- 
публіцы прымаюцца меры да рэгу- 
лявання забудовы гарадоў. У 1925 г. 
Народны камісарыят камунальнай 
гаспадаркі БССР сумесна з мясцовы- 
мі Саветамі праводзіць рэгістрацыю 
зямельных участкаў у 10 буйных і 
24 раённых гарадах. На аснове ўда- 
кладненых геадэзічных матэрыялаў і 
ў адпаведнасці з часовым палажэн- 
нем аб забудове гарадоў прапаноўва- 
лася скласці «забудовачныя планы». 
Пры гэтым з улікам захавання гіста- 
рычнай структуры для вялікіх і ся- 
рэдніх гарадоў рэкамендавалася вы- 
карыстаць радыяльную, ці веерную, 
сістэму, а для малых — прамавуголь- 
ную, квартальную забудову.

Першым прыкладам мэтанакіра- 
ваных горадабудаўнічых работ 
можа служыць Барысаў. Гэты важны 
цэнтр дрэваапрацоўчай прамыслова- 
сці значна пацярпеў у гады імперыя- 
лістычнай і грамадзянскай войпаў. 
У гэтай сувязі ўрад рэспублікі ў 
1923 г. прыняў рашэнне аб неадклад- 
ных мерах па яго аднаўленню і но- 
ваму будаўніцтву на 1923—1928 гг. 
Развіццё горада прадугледжвалася ў 
бок вёсак Юркевічы і Гара, дзе ажыц- 
цяўлялася расшырэнне старых і бу- 
даўніцтва новых прадпрыемстваў 
дрэваапрацоўчай прамысловасці і 
рабочых пасёлкаў пры іх. Прыкла- 
дам можа служыць запалкавая фаб- 
рыка «Чырвоная Бярэзіна» ў Нова- 
Барысаве. Будаўнічыя работы право- 

дзіліся тут без спынення вытворча- 
сці. Новае збудаванне ўзводзілася ў 
90 м ад старога, дрэнна аснашчанага 
будынка, які з пускам новых вытвор- 
чых плошчаў быў знесены. Аднача- 
сова з развіццём вытворчых магут- 
насцей у непасрэднай блізкасці ад 
прадпрыемстваў у гэтым раёне ства- 
раюцца рабочыя пасёлкі. У 1927 г. 
інтэнсіўна забудоўваўся пасёлак Лес- 
бел. Тут дзяржаўным і кааператыў- 
ным спосабам узводзіліся двухпавяр- 
ховыя дамы на 4—8 кватэр. Асноў- 
ным будаўнічым матэрыялам было 
дрэва. У гэтыя ж гады ў Барысаве 
ўступілі ў строй будынкі гаркома і 
гарвыканкома, рабочы клуб, педтэх- 
нікум, тры школы, а ў Нова-Барыса- 
ве — клуб хімікаў, летні тэатр, амбу- 
латорыя і іншыя будынкі. На галоў- 
най вуліцы горада — Пралетарскай і 
бліжэйшых да яе кварталах было па- 
будавана некалькі двухпавярховых 
мураваных жылых дамоў, а на былой 
рыначнай плошчы — першы ў гора- 
дзе чатырохпавярховы жылы дом на 
36 кватэр.

На прыкладзе аднаўлення і раз- 
віцця Барысава і іншых гарадоў яўна 
адбілася адсутпасць у рэспубліцы 
архітэктараў-горадабудаўнікоў. Гэта 
прывяло да таго, што гарады забу- 
доўваліся без генеральных планаў, 
месца для будаўніцтва прамысловых 
прадпрыемстваў, рабочых пасёлкаў, 
індывідуальнага будаўніцтва і асоб- 
ных будынкаў выбіралася нярэдка 
выпадкова.

Адной з першых спроб скласці 
праект планіроўкі горада была пра- 
панова прафесара Б. Коршунава ў 
«Плане ўрэгулявання забудовы Мін- 
ска» (1924—1925). У гэтым праекце 
былі прыняты захады вызначыць 
асноўныя напрамкі размяшчэння ін- 
дывідуальнага жыллёвага будаўніц- 
тва. Аўтар прапаноўваў для гэтай 
мэты выдзяляць тэрыторыі ў перы- 
ферыйных раёнах уздоўж пад’яздных 
дарог да горада. 3-за адсутнасці тэх- 
ніка-эканамічнага абгрунтавання, яс- 
ных перспектыў і кампазіцыйнай ідэі 
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развіцця горада гэты праект быў ад- 
хілены.

У 1926 г. па даручэнню ўрада 
БССР вядомы савецкі горадабудаўнік 
прафесар У. Сямёнаў прапанаваў 
праект развіцця Міпска і Оршы. Ра- 
бота пад праектам ускладнялася тым, 
што яшчэ не былі вызначапы пер- 
спектывы фарміравання вытворчай і 
культурнай сфер. Акрамя таго, да гэ- 
тага часу не была завершана работа 
па ўдакладненню геаздымкі адпавед- 
най забудовы. Тым не менш Сямёнаў 
здолеў правільна намеціць магчымыя 
шляхі тэрытарыяльнага росту гара- 
доў. Так, для Мінска, улічваючы яго 
гістарычную структуру плана са 
шчыльнай забудовай у цэнтральнай 
частцы, ён прапаноўваў новае будаў- 
ніцтва весці ўздоўж галоўнай кампа- 
зіцыйнай восі горада — вул. Савецкай 
(цяпер Ленінскі праспект) у паўноч- 
на-ўсходнім напрамку з выкарыстан- 
нем спрыяльных умоў для гэтага ў 
зарэчнай частцы. Канкрэтных прапа- 
ноў па архітэктурна-мастацкіх пы- 
тапнях у праекце не было.

Аднаўленне народнай гаспадаркі 
і пачатая індустрыялізацыя абумовілі 
рост гарадскога насельніцтва. Рэзка 
ўзрасла патрэбнасць у ж ы л л і і 
развіцці ўсёй камунальнай гаспадар- 
кі. Улічваючы матэрыяльныя цяжка- 
сці, жылы фонд гарадоў павялічваўся 
ў асноўным за кошт індывідуальных 
забудоўшчыкаў. У большасці выпад- 
каў узводзіліся дамы на адну ці дзве 
двух- трохпакаёвыя кватэры. Жылыя 
памяшканні групаваліся каля цэнт- 
ральна размешчанай печы. У будаў- 
ніцтве выкарыстоўваўся традыцыйны 
для Беларусі будаўнічы матэрыял — 
дрэва. Фасады звычайна абліцоўвалі- 
ся вагонкай, вокны ўпрыгожваліся 
разнымі налічнікамі. Вуліцы забу- 
доўваліся двума спосабамі: у адных 
выпадках дамы ставіліся працяглым 
бокам уздоўж чырвонай лініі, у дру- 
гіх — з водступам ад яе на 3—4 м і 
арганізацыяй перад тарцом дома па- 
лісадніку. Па такому прынцыпу былі 
забудаваны раёны Камароўкі і Ля- 

хаўкі ў Мінску, Залінейны ў Гомелі, 
чыгуначных вузлоў у Оршы, Бабруй- 
ску і іншых гарадах.

Больш арганізаваны характар ін- 
дывідуальнае будаўніцтва атрымала 
пасля арганізацыі ў рэспубліцы 
жыллёва-кааператыўных тавары- 
стваў (ЖАКТаў) і рабочых жыллёва- 
будаўнічых кааператываў (РЖБК). 
У 1927 г. праектнай канторай Бел- 
жылсаюза былі распрацаваны пер- 
шыя пяць тыпавых праектаў жылых 
дамоў на адну — чатыры кватэры ся- 
рэдняй плошчай 45 кв. м. Выкары- 
стоўваліся таксама рэкамендаваныя 
для сярэдняй паласы РСФСР тыпа- 
выя праекты, якія карэкціраваліся 
для мясцовых умоў.

Кааператыўнае жыллёвае будаў- 
ніцтва ў большасці выпадкаў ажыц- 
цяўлялася асобнымі кварталамі ці 
цэлымі пасёлкамі. Нярэдка сярод не- 
вялікай па плошчы забудовы (1,5— 
2,0 га) прадугледжваліся зялёныя 
ўчасткі — скверы ці бульвары. Пры- 
кладамі тут могуць служыць пасёлкі 
«Дрэваабдзелачнік» у Мазыры, 
«Чырвоны аршанец» у Оршы, «Новы 
быт» у Віцебску, кварталы па вуліцы 
Брылеўскай у Мінску і інш. Такія 
пасёлкі вызначаліся болыпай ступен- 
ню добраўпарадкавання тэрыторыі, 
арганізаванасцю сеткі камуналыіа- 
бытавога абслугоўванпя, былі больш 
прываблівымі ў эстэтычных адно- 
сінах.

3 канца 1920-х гадоў у каапера- 
тыўным і дзяржаўным жыллёвым 
будаўніцтве ўсё шырэй выкарыстоў- 
ваюцца двухпавярховыя дамы па ча- 
тыры — дванаццаць кватэр. Гэтаму 
садзейнічала арганізаваная ў Мінску, 
Бабруйску, Гомелі і іншых гарадах у 
тыя гады вытворчасць так званых 
стандартных адна- і двухсекцыйных 
дамоў. На лесвічную пляцоўку выхо- 
дзілі 2—3, радзей 4 кватэры, кожпая 
з якіх складалася з 2—3 пакояў, пя- 
рэдняй і кухні. У гэты ж час узво- 
дзіліся і дамы з кватэрамі на двух 
узроўнях. Такія дамы былі пабуда- 
ваны ў Мінску ў раёне Беларускай 
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слабады, у Оршы пры льнокамбіна- 
це, у рабочым пасёлку «Асінторф». 
Тэрмін выкарыстання двухпавярхо- 
вых жылых дамоў разлічваўся на 
15—20 гадоў, пасля чаго меркавала- 
ся іх замяніць на капітальныя бу- 
дынкі. Аднак многія з іх існуюць і ў 
напі час.

Да выбару месца для будаўніцтва 
пасёлкаў, да іх прасторава-планіро- 
вачнай арганізацыі прад’яўляліся 
патрабаванні, якія павышаліся на 
тэрыторыях, прымыкаючых да цэнт- 
раў гарадоў. На роўных пляцоўках 
прымянялася плапіроўка з прамаву- 
гольнымі кварталамі. Будынкі размя- 
шчаліся паралельнымі радамі і ства- 
ралі так званую радавую кампазіцыю 
забудовы. У многіх выпадках унутры- 
квартальная прастора адводзілася 
для зялёных участкаў для адпа- 
чынку дзяцей і дарослых. Пры 
складаным рэльефе мясцовасці выка- 
рыстоўвалі болып свабодныя кампа- 
зіцыйныя прыёмы размяшчэння да- 
моў і арганізацыі ўнутрыквартальнай 
тэрыторыі. У якасці прыкладаў мож- 
на назваць пасёлак «Камінтэрн» у 
Мінску, пры фабрыцы «Герой пра- 
цы» ў Добрушы і шклозаводзе «Іль- 
іч» у Быхаве, на радзе торфапрад- 
прыемстваў.

Значную цікавасць уяўляе пасё- 
лак Асінбуда пры БелДРЭС на базе 
вёскі Арэхі (1927—1928). Ён меў 
прамавугольную квартальную плані- 
роўку. Асноўнае месца адводзілася 
4-кватэрным дамам з прысядзібнымі 
ўчасткамі. У цэнтральнай частцы па- 
сёлка былі ўзведзены будынкі шко- 
лы, бальніцы з амбулаторыяй, клуб з 
глядзельнай залай на 500 месц, чаты- 
рохпавярховы будыпак іптэрната і 
гандлёвыя прадпрыемствы. Пры бу- 
даўпіцтве пасёлка ўпершыню было 
пастаўлена пытанне аб архітэктурна- 
мастацкім абліччы ўсяго комплексу.

Такім чыпам, стварэнне пасёлкаў 
стала важным этапам упарадкаванпя 
жыллёвага будаўніцтва, павышэння 
яго архітэктурна-планіровачных яка- 
сцей. Стандартныя дамы, хоць і мелі

7. Тыпавы праект 8-кватэрнага 
жылога дома для пасёлка Асінбуда 

пры БелДРЭС. Фасад

яшчэ спрошчаную архітэктуру, істот- 
на адрозніваліся ад узведзеных іпды- 
відуальпымі забудоўшчыкамі жылых 
дамоў, блізкіх па характару да сель- 
скага жылля. У многім гэта тлума- 
чыцца цяжкімі матэрыяльна-тэхніч- 
нымі ўмовамі. Дастаткова ўспомніць, 
што з эканамічных меркаванняў у 
пасёлку «Камінтэрн» на паўднёва- 
ўсходняй ускраіне Мінска ўзводзілі 
дамы з лозашчытоў і шчытоў бесцві- 
ковай сістэмы.

У другой палове 1920-х гадоў ра- 
зам з драўлянымі пачынаюць узво- 
дзіць цагляныя жылыя дамы. Пер- 
шыя з іх будаваліся на сродкі 
кааператываў служачых дзяржаўных 
устаноў і ў болыпасці сваёй былі 
невялікімі па аб’ёму (на 4—18 ква- 
тэр). Прыкладам могуць служыць 
кааператыўныя жылыя дамы тава- 
рыства «Дзяржбанкавец» па вул. Ва- 
ладарскага (1927, грамадз. іпж. 
Г. Кавокін), настаўнікаў па вул. 
К. Маркса (1928, архіт. С. Гайдуке- 
віч) у Міпску.

У гады першай пяцігодкі ў Бела- 
русі пачынаецца будаўніцтва шмат- 
кватэрных цагляных будыпкаў за 
кошт дзяржаўнага бюджэту. У рэс- 
публіцы да гэтага часу былі створа- 
ны цагляныя заводы ў Мінску, Гоме- 
лі, Віцебску, Бабруйску, цэмептны 
і шыферны ў Крычаве. Аднак па-ра- 
нейшаму пе хапала дахавага жалеза, 
фарбавалыіікаў і іншых будаўпічых 
матэрыялаў, а таксама санітарна- 
тэхнічнага абсталявання. Дэфіцыт 
металу і цэменту, якія па-ранейшаму 
ішлі галоўным чынам на прамысло- 
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вае будаўніцтва, абумовіў пры ўзвя- 
дзенні жылых дамоў прымяненне для 
перакрыццяў драўляных бэлек і на- 
сцілаў, што ў сваю чаргу патрабавала 
ўладкавання вялікай колькасці ўну- 
траных капітальных сцен. Акрамя 
таго, усе будаўнічыя работы засноў- 
валіся на ручной працы, што таксама 
стрымлівала тэмпы жыллёвага будаў- 
ніцтва.

Шматкватэрныя жылыя дамы за 
дзяржаўны кошт будаваліся ў цэнт- 
ральных раёнах гарадоў. Як правіла, 
яны мелі вялікую працягласць і зай- 
малі адзін з бакоў квартала. Плані- 
ровачная структура такіх будынкаў 
кампанавалася з аднатыпных секцый 
з шырынёй корпуса 9—12 м, што да- 
вала магчымасць добра інсаліраваць 
усе памяшканні і ажыццяўляць 
скразное праветрыванне. Такая пла- 
ніроўка рэзка адрознівалася ад дарэ- 
валюцыйных даходных дамоў са 
складанай канфігурацыяй плана і 
зацемненымі ўнутранымі дварамі- 
калодзежамі. Найбольш часта выка- 
рыстоўваліся секцыі з дзвюма кватэ- 
рамі, якія выходзілі на лесвічную 
пляцоўку. Кожная з кватэр мела два 
ці тры непраходныя пакоі. Невялікія 
па плошчы кухні і спрошчаныя сані- 
тарныя вузлы размяшчаліся ля ўва- 
хода ў кватэру. У многіх выпадках 
прадугледжвалася пячное ацяпленне.

У радзе праектаў аўтары дабіліся 
болып рацыянальнай і эканамічнай 
планіроўкі кватэр. Да такіх будынкаў 
можна аднесці 73-кватэрны жылы 
дом Наркамлеса на рагу вуліц Кам- 
самольскай і К. Маркса (1928—1932, 
архіт. А. Дзяпісаў), два 112-кватэр- 
ныя дамы чыгуначнікаў па вул. Мас- 
коўскай (1930—1932, архіт. А. Воі- 
наў, М. Гіляраў, А. Крылоў), жылыя 
дамы па вул. Маскоўскай (грамадз. 
інж. Г. Кавокін, 1929—1935) у Мін- 
ску, два дамы па вул. Суворава (ар- 
хіт. В. Вукалаў, 1929—1935) у Ві- 
цебску і інш.

Для архітэктурна-мастацкага аб- 
лічча жылых дамоў разглядаемага 
перыяду характэрна лаканічнасць 

вырашэння аб’ёмна-прасторавай кам- 
пазіцыі. У пластыцы фасадаў пера- 
важалі спрошчаныя формы з перава- 
гай гарызантальных чляненпяў. Кар- 
нізы і міжпавярховыя цягі спрошча- 
нага профілю ствараліся выступам 
цэглы з плоскасці сцяны без дадат- 
ковай дэталіроўкі. Аконныя праёмы 
мелі прамавугольную, блізкую да 
квадрата форму. Часта дамы завяр- 
шаліся глухімі парапетамі, якія па- 
вінны былі хаваць вальмавы дах і 
імітаваць плоскі. Балконам надава- 
лася чыста утылітарнае значэнне і 
ў двухкватэрных секцыях яны ўбу- 
доўваліся з боку двара. У радзе жы- 
лых дамоў на фасадах кантрастна 
вылучалася вертыкальнае зашкленне 
лесвічных клетак. У кампазіцыі жы- 
лых дамоў акцэнтаваліся таксама 
вуглавыя часткі. Гэта дасягалася за 
кошт выступа ці, наадварот, заходу 
ўнутр забудовы паверха ці надання 
яму складанай формы. Так, у жыло- 
га дома па вул. Пушкіна ў Гомелі 
(архіт. С. Шабунеўскі, інж. Г. Ха- 
нін), які меў у плапе П-падобную 
форму, адзін вугал зрэзаны на 45°, 
прыўзняты на вышыню паверха і 
ўвянчаны парапетам, а другі мае вы- 
гляд выступаючага цыліндра. 3 эка- 
намічных меркаванняў атынкоўвалі- 
ся толькі галоўныя фасады. У кала- 
рыстычным вырашэнні выкарыстоў- 
валіся вохрыстыя або шэрыя свет- 
лых таноў фарбавальнікі.

У канцы 1920-х гадоў у Беларусі, 
як і ва ўсёй краіне, робіцца спроба 
знайсці тып дома з агульнымі быта- 
вымі элементамі. Такія будынкі ат- 
рымалі назву дамоў-камун. Адзін з 
першых такіх дамоў, разлічаны на 
300 жыхароў, быў пабудаваны па 
вул. Горкага ў Віцебску (1927 —1929, 
архіт. А. Вышалескі). Прадугледжва- 
ліся пакоі плошчай 24 кв. м на ча- 
тыры чалавекі, а для маласямей- 
ных — пакоі па 12 і 16 кв. м. Шэсць- 
восем такіх пакояў аб’ядноўваліся ў 
групу, якая мела хол для адпачынку 
і заняткаў, кухню, умывальню і сан- 
вузел. У тарцах будынка было ўбу- 
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давана восем двухпакаёвых кватэр. 
На першым паверсе ў цэнтральнай 
частцы дома прадугледжваліся па- 
мяшканні для абслугоўвання ўсіх 
жыхароў, а ў цокальным паверсе — 
камупальна-бытавыя памяшканні. 
У канцы 30-х і ў 40-я гады будынак 
двойчы рэканструяваўся і цяпер па- 
быў секцыйную структуру з двух- і 
трохпакаёвых кватэр. Знешняе аб- 
лічча будыпка змянілася нязначна. 
Чатырохпавярховы будынак з ад- 
вольнай канфігурацыяй плана звер- 
нуты галоўным фасадам да вуліцы. 
Ен складаецца з П-падобнага ў пла- 
не цэнтральнага аб’ёма і прымыкаю- 
чых да яго некалькіх выступаючых 
бакавых крылаў. На гладкай паверх- 
ні сцен з буйнымі аконнымі праёма- 
мі галоўпага фасада каптрастна вы- 
лучаюцца дзве сіметрычна размешча- 
ныя, закругленыя ў плане лесвічныя 
клеткі. Увесь будынак вянчае карніз 
простага профілю.

Некалькі пазней, у 1930—1934 гг., 
у цэнтры Гомеля па вул. Камсамоль- 
скай (цяпер Леніна) па праекту ар- 
хітэктара С. Шабунеўскага і інжыне- 
ра Г. Ханіна быў пабудаваны дом- 
камуна для рабочых вагонарамонт- 
нага завода. Будынак па даўжыні 
займае цэлы квартал. На 2—5-м па- 
верхах уздоўж калідора размешчапы 
жылыя ячэйкі. На кожным паверсе 
прадугледжаны памяшканні агуль- 
нага карыстання: пакоі адпачынку, 
кухні, кубавыя, санітарныя вузлы. 
На перпіым паверсе прадугледжвалі- 
ся агульны вестыбюль, сталовая, біб- 
ліятэка-чытальня, дзіцячая дашколь- 
ная ўстанова. Аднак пры засялепні 
дома першы і часткова цокальны па- 
верхі былі запяты гандлёвымі ўста- 
новамі. Аб’ёмна-прасторавая кампазі- 
цыя будынка будуецца на спалучэн- 
ні буйных форм без лішняга 
драбленпя і дэталіроўкі фасадаў. Га- 
лоўнымі акцэнтамі з’яўляюцца вы- 
ступаючыя вуглавыя аб’ёмы і першы 
паверх з буйнымі аконнымі праёмамі.

У гэты ж час па заказу Наркам- / 
гаса БССР архітэктарамі А. Воінавым 

і М. Гіляравым для Мінска і А. Кры- 
ловым для Магілёва былі запраекта- 
ваны дамы-камуны. Для абодвух га- 
радоў прапаноўвалася блізкая кам- 
пазіцыйна-планіровачпая структура: 
спалучэнне пяціпавярховых жылых 
карпусоў, звязаных цёплымі перахо- 
дамі з аднапавярховым развіццём па- 
мяшканняў блокаў абслугоўвапня. 
Праектам прадугледжвалася ўклю- 
чэнне ў комплекс асобных будыпкаў 
дашкольнай установы і школы. Жы- 
лыя карпусы былі запраектаваны 
двух тыпаў: калідорпага з двухпака- 
ёвымі жылымі ячэйкамі для адзіно- 
кіх і маласямейных і секцыйнага з 
трохпакаёвымі кватэрамі для сем’яў 
з дзецьмі. У разліку на арганізаванае 
ў комплексе грамадскае харчаванне 
ў кватэрах абодвух тыпаў прадугле- 
джваліся толькі кухпі-нішы. Архі- 
тэктурна-мастацкае аблічча такіх да- 
моў у многім пераклікаецца з пошу- 
камі савецкіх архітэктараў-канструк- 
тывістаў. Аднак пасля пастановы 
ЦК ВКП(б) «Аб рабоце па перабудо- 
ве быту» (1930) творчая работа, на- 
кіраваная на выяўленпе новых у са- 
цыяльных адносінах тыпаў жылля, 
была спынена. У якасці масавага 
тыпу для шматпавярховага будаў- 
ніцтва зацвердзіўся жылы дом сек- 
цыйнай структуры.

У выніку палітычных і сацыяль- 
на-эканамічных пераўтварэнняў, ак- 
тыўнасці працоўных і ажыццяўлення 
культурнай рэвалюцыі ў рэспубліцы 
востра адчуваецца патрэбнасць у 
стварэнні развітой сеткі г р а м а д- 
с к і х будынкаў і збудавапняў.

У першыя гады пасля рэвалюцыі 
будаўніцтва новых грамадскіх бу- 
дынкаў не вялося. Пад установы на- 
роднай асветы, аховы здароўя і куль- 
турна-асветныя былі перададзепы 
найболып зручныя пабудовы і асаб- 
някі, якія раней належалі знаці. Так, 
у Міпску ў былым доме архірэя раз- 
мясціўся СНК БССР, на плошчы Сва- 
боды ў былым доме губернатара — 
цвк БССР, а ў былым даходным до- 
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ме — ВСНГ БССР, у Гомелі ў пала- 
цы Румянцава — Паскевіча — Палац 
піянераў і школьнікаў.

Для размяшчэння ўстаноў аднаў- 
ляліся разбураныя і рамантаваліся 
старыя будынкі. 3-за абмежаванасці 
сродкаў захоўваліся не толькі кан- 
струкцыя і планіроўка, але і знешняе 
аблічча. У Мінску былі адноўлены 
будыпкі былога прамысловага банка 
па вул. Рэвалюцыйнай (архіт. 
А. Дзянісаў, 1925), упраўлення Лі- 
бава-Роменскай чыгункі па вул. Ва- 
ладарскага з жылымі памяшканнямі 
ў верхніх паверхах (архіт. А. Дзяні- 
саў, 1926) і інш. Беларускі драма- 
тычны тэатр у Мінску атрымаў у 
спадчыну дарэвалюцыйны тэатраль- 
ны будынак, які ў 1928—1932 гг. 
быў рэканструяваны па праекту ар- 
хітэктара Г. Лаўрова. Для Яўрэйска- 
га і Польскага драматычных тэатраў 
былі прыстасаваны культавыя збуда- 
ванні. Першы размясціўся ў будын- 
ку харальнай сінагогі па вул. Вала- 
дарскага (пасля вайны рэканструя- 
вана пад Рускі драматычны тэатр 
імя М. Горкага), другі — у Чырво- 
ным касцёле (цяпер Дом кіно).

Разам з тым недахоп памяшкан- 
няў грамадскага прызначэння, асаб- 
ліва вучэбных, культурна-асветных, 
медыцынскіх, адчуваўся вельмі вост- 
ра. Адной з першачарговых задач 
было пашырэнне школьнай сеткі. 
Працэс будаўніцтва новых школ тар- 
мазіўся і зменамі ў самой сістэме 
народнай адукацыі. Выкарыстанне 
тыпавых праектаў працоўных школ 
першай і другой ступеней, рэкамен- 
даваных Наркамасветай РСФСР, у 
Беларусі было немагчыма з-за вялі- 
кага сабекошту і складанасці кан- 
струкцыйных вырашэнняў. У рэспуб- 
ліцы для школ прыстасоўвалі розныя 
мураваныя пабудовы і будавалі спро- 
шчаныя адна- і двухпавярховыя 
драўляныя. У выніку на першае сту- 
дзеня 1926 г. ахоп дзяцей школамі 
складаў 71 %.

Яшчэ большы размах школьнае 
будаўніцтва набыло пасля завяршэн- 

ня аднаўленчага перыяду. У асноў- 
ным узводзіліся невялікія па аб’ёму, 
разлічаныя на 240—280 вучняў двух- 
павярховыя будынкі, прамавуголь- 
ныя ў плане з размяшчэннем па або- 
двух баках калідора вучэбных па- 
мяшканняў. Па архітэктуры такія 
школы адрозніваліся ад жылых да- 
моў толькі больш буйнымі, рытміч- 
на размешчанымі аконнымі праёма- 
мі і вышынёй паверха. Уведзены ў 
1929 г. у краіне лабараторна-брыгад- 
ны метад навучання, які патрабаваў 
значнага павелічэння памяшкан- 
няў — кабінетаў, лабараторый, май- 
стэрань і г. д., у Беларусі распаўсю- 
джання не атрымаў. Была зроблена 
спроба пабудаваць па тыпавых пра- 
ектах толькі некалькі такіх школь- 
ных комплексаў. Аднак з-за экана- 
мічных цяжкасцей яны не былі за- 
вершаны.

Развіццё навукі і вышэйшай аду- 
кацыі прадвызначыла будаўніцтва ў 
рэспубліцы рада БНУ і комплексаў 
навуковых устаноў. У 1926 г. на асно- 
ве ўсесаюзнага конкурсу быў адоб- 
раны праект маскоўскага архітэкта- 
ра I. Запарожца як найбольш эка- 
намічны і найбольш поўна адпавя- 
даючы ўмовам будаўнічай базы рэс- 
публікі. Узвядзенне комплексу па 
гэтаму праекту было ажыццёўлена 
ў 1928—1931 гг. пад кіраўніцтвам 
архітэктара Г. Лаўрова на тэрыто- 
рыі плошчай 14 га паміж вакзалам 
і цяперашняй плошчай Леніна. 
У аснову кампазіцыі Універсітэцка- 
га гарадка лягла распаўсюджаная ў 
тыя гады павільённая сістэма, пры 
якой асобныя карпусы разлічваліся 
на падрыхтоўку спецыялістаў па ад- 
натыпных прафесіях. Будынкі уні- 
версітэта мелі каля 500 аўдыторый, 
лабараторый, кабінетаў і іншых па- 
мяшканняў для навучальнага працэ- 
су і навуковай работы і разлічваліся 
на навучанне 3000 студэнтаў. Пры 
дастаткова дакладнай функцыяналь- 
най арганізацыі ўсе будынкі атрыма- 
лі спрошчаную трактоўку пластыкі 
фасадаў, характэрную для архітэкту- 
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ры 1920-х гадоў. Да недахопаў ком- 
плексу БДУ трэба аднесці некалькі 
выпадковы характар размяшчэння 
карпусоў і слабую сувязь іх архітэк- 
туры з навакольнай забудовай.

Адной з вострых праблем, якія 
стаялі перад маладой Савецкай 
дзяржавай, было карэннае паляп- 
шэнне аховы здароўя насельніцтва. 
Большасць старых бальніц і паліклі- 
нік размяшчалася ў дрэнна абсталя- 
ваных драўляных будынках. У дру- 
гой палавіне 20-х гадоў рэкан- 
струююцца і пашыраюцца гарадскія 
бальніцы ў Гомелі, Віцебску, Оршы. 
Значныя работы ў гэтым напрамку 
былі праведзены ў клініцы нервовых 
захворванняў па вул. Валадарскага 
ў Мінску. У 1926—1929 гг. аднача- 
сова з пераабсталяваннем і надбудо- 
вай карпусоў клінікі (архіт. С. Гай- 
дукевіч) быў пабудаваны новы кор- 
пус водалячэбніцы (грамадз. інж. 
Г. Кавокін). Рад новых бальніц 
адкрываўся ў спецыяльна прыстаса- 
ваных існуючых будынках. Так была 
створана паліклініка спецпрызна- 
чэння па вул. Чырвонаармейскай у 
Мінску (архіт. А. Дзянісаў, 1927— 
1929).

У гады першай пяцігодкі ў буй- 
пых гарадах Беларусі разгарнулася 
будаўніцтва буйных бальнічных ком- 
плекеаў на 600—1000 ложкаў. Ся- 
род іх найбольш значнай была 1-я 
клінічная бальніца ў Мінску (архіт. 
Г. Лаўроў, 1928—1931). Для будаў- 
ніцтва быў выбраны ўчастак на бы- 
лым Барысаўскім тракце (цяпер Ле- 
нінскі праспект). Праектам прад- 
угледжвалася ўзвесці 11 асобных 
карпусоў, 6 з якіх прызначаліся для 
стацыянараў, а ў астатніх павінны 
былі размясціцца лабараторыі, палі- 
клініка і адміністрацыйна-гаспадар- 
чыя службы. Аднак сродкаў хапіла 
толькі на 3 лячэбныя корпусы, адмі- 
ністрацыйна-гаспадарчы блок і палі- 
клініку.

Карпусы стацыянараў, разме- 
шчаныя сярод зеляніны ў глыбіні 
квартала, уяўлялі сабой двухпавяр- 

ховыя цагляныя будынкі з Г-падоб- 
най формай плана. У кожным крыле 
з аднаго боку калідора былі разме- 
шчаны палаты на два, чатыры і 
шэсць ложкаў аднаго з лячэбных ад- 
дзяленняў. Вуглавую частку займа- 
ла вестыбюльная група памяшкан- 
няў, над якімі размяшчалася апера- 
цыйная ці аўдыторыя для студэнтаў. 
У тарцах кожнага крыла знаходзілі- 
ся прыёмны пакой і ізалятар. Уліч- 
ваючы тое, што клінічная бальніца 
стваралася як база медыцынскага 
факультэта БДУ, архітэктурна-кам- 
п^зіцыйнае вырашэнне яе аналагіч- 
нае з Універсітэцкім гарадком: фа- 
сады пазбаўлены дэталізацыі, вылу- 
чаецца толькі вялікі светлавы праём 
аперацыйнай над галоўным ува- 
ходам.

Ужо ў першыя гады Савецкай 
улады значнае пашырэнне атрымала 
арганізацыя сеткі культурна-асвет- 
ных устаноў, рабочых клубаў, дамоў 
культуры, хат-чытальняў, чырвоных 
куткоў, бібліятэк. Першапачаткова 
для гэтай мэты прыстасоўвалі ста- 
рыя будынкі або памяшканні рознага 
прызначэння, аж да жылых дамоў. 
Так, Магілёўскі клуб швейнікаў 
размясціўся ў былым будынку сіна- 
гогі, а ў Мінску ў памяшканні было- 
га Дваранскага сходу знаходзіўся 
Дом палітасветы. Адначасова право- 
дзілася рэканструкцыя існуючых ві- 
довішчных устаноў. Прыкладам мо- 
жа служыць будынак абласнога 
драматычнага тэатра ў Віцебску (ар- 
хіт. А. Дзянісаў, 1926), дзе была 
зроблена спроба стварыць роўныя 
ўмовы для ўсіх гледачоў. Для гэтага 
была рэаргапізавана ўваходная гру- 
па памяшканняў, створана агулыіае 
фае, пераабсталявана сцэпічная 
частка. Рэканструкцыя практычна 
не закранула фасадаў, і тэатр заха- 
ваў свой ранейшы архітэктурны вы- 
гляд.

У іншых выпадках змяненні былі 
больш значнымі. Так, кінатэатр 
«Чырвоная Зорка» ў Мінску быў ад- 
крыты ў 1928 г. пасля рэканструкцыі 
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старога кінатэатра «Гігант». Тут за 
кошт ліквідацыі кватэры і магазіна 
былога ўладальніка кінатэатра былі 
павялічаны касавы вестыбюль, фае і 
глядзельная зала (інж. Э. Лосер). 
На сценах, столі і пілонах фае і гля- 
дзельнай залы з’явіўся грубы роспіс,

які складаўся з хаатычна размешча- 
ных розных геаметрычных фігур, 
афарбаваных маслянай фарбай у чор- 
ны, жоўты і шэры колеры. Улічваю- 
чы, што памяшканні мелі няўдалыя 
прапорцыі, былі расчлянёны масіў- 
нымі слупамі і пілопамі, роспіс меў 
непрывабны выгляд.

3 сярэдзіны 20-х гадоў пачынаец- 
ца будаўніцтва клубаў пры буйных 
прамысловых прадпрыемствах, пра- 
фесіяналыіых саюзаў, а ў малых га- 
радах і раённых цэнтрах яны пры- 
значаліся для абслугоўвання ўсіх 
жыхароў. У большасці сваёй гэта бы- 
лі невялікія па ўмяшчалыіасці збу- 
даванні, дзе галоўнае месца адводзі- 
лася відовішчнай групе памяшкан- 
няў. Характэрны прыклад такіх збу- 
даванняў — Дом культуры (цяпер 

Дом народнай творчасці) у Мазыры. 
Ён пабудаваны ў 1926—1929 гг. і 
ўяўляе сабой асіметрычна вырашаны 
ў плане будынак, у якім вылучаны 

8. Э. Лосер. Кінатэатр «Чырвоная зорка» 
ў Магілёве. 1930—1931

відовішчная і клубная часткі з сама- 
стойнымі ўваходамі. Клубныя пакоі 
групуюцца вакол вестыбюля першага 
паверха і хола на другім паверсе. 
Месцы для гледачоў размешчаны ў 
партэры, на балконе і ў бакавых ло- 
жах. На галоўным фасадзе вылуча- 
ецца паўкруглы з шасцю калонамі 
порцік галоўнага ўвахода ў гля- 
дзельную частку будынка. У цэлым 
некалькі выпадковае спалучэнне па 
аб’ёму і вышыпі асобных частак бу- 
дынка не стварае ўражання цэласнай 
прасторавай кампазіцыі.

Па такому ж прынцыпу, але з 
больш дакладным расчляненнем 
функцыянальных працэсаў былі па- 
будаваны ў 1927—1929 гг. клубы ме- 
талістаў на набярэжнай Заходняй 
Дзвіпы ў Віцебску і вул. Кірава ў 
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Мінску. У абодвух выпадках да га- 
лоўнага аб’ёма з глядзельнай залай 
прымыкае двухпавярховая клубная 
частка. Звонку, як і ў інтэр’ерах, ад- 
сутнічаюць якія-небудзь дэкаратыў- 
ныя дэталі. Неспакойны сілуэт бу- 
дынка, спрошчапая трактоўка фаса- 
даў, разнатыпныя, не ўзгодненыя 
паміж сабой аконныя праёмы пе да- 
зволілі стварыць выразны вобраз 
клуба новага тыпу.

У 1928—1930 гг. у Гомелі па пра- 
екту архітэктара М. Кірылава быў 
пабудаваны клуб чыгуначнікаў імя 
У. I. Леніна. Будынак займае скла- 
даны вуглавы ўчастак і фарміруе за- 
будову аднаго з бакоў вакзальнай 
плошчы. У планіровачнай і аб’ёмна- 
прасторавай структуры дакладна вы- 
значаны тры часткі: тэатральна-кап- 
цэртная зала, кіпатэатр і вуглавы 
трохпавярховы аб’ём, дзе размешча- 
ны клубныя, рабочыя, адміністра- 
цыйна-гаспадарчыя памяшканні і 
бібліятэка. У агулыіай кампазіцыі 
даміпуе глядзельная група памяш- 

канняў. 3 плоскасці галоўнага фаса- 
да, які выходзіць на плошчу, высту- 
пае аб’ём галоўнага ўвахода, які па 
баках флапкіруецца лесвічнымі 
клеткамі з вертыкальным зашклен- 
нем і казырком, створаным балконам 
фае другога паверха. У вуглавой, за- 
кругленай у плане частцы будынка 
арганізаваны ўваход у клубную част- 
ку. Пры аднаўленні пасля вайны за- 
хавана першапачатковая планіроўка, 
але зменена афармленне фасада.

У 1929 г. у Бабруйску па праекту 
вядомага ленінградскага архітэктара 
А. Оля пачалося будаўніцтва гарад- 
скога Дома культуры. Прадугледжва' 
лася акрамя глядзельнай залы на 
1200 месц з развітой сцэнічнай кароб- 
кай узвесці карпусы бібліятэкі з кні- 
гасховішчам і памяшканні для клуб- 
най работы. Аднак з-за педахопу 
сродкаў была пабудавана толькі гля- 
дзельная частка, якая выкарыстоўва- 

9. Г. Гольц, М. Паруснікаў. 
Будынак Дзяржбанка ў Мінску. 1927—1930
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лася як гарадскі тэатр. Будынак 
атрымаўся строга сіметрычны ў пла- 
не з выяўленай падоўжнай воссю, на 
якой паслядоўна размяшчаліся вес- 
тыбюль, фае, глядзельная зала і сцэ- 
нічная каробка. Аб’ёмна-прасторавая 
кампазіцыя ўяўляла сабой складанае

10. А. Воінаў, I. Валадзько, Г. Лаўроў, 
А. Крылоў і інш. Галоўны павільён 

Усебеларускай сельскагаспадарчай 
выстаўкі ў Мінску. 1930

спалучэнне розных па вышыні і фор- 
ме аб’ектаў, якія групаваліся вакол 
глядзельнай залы. У сувязі з тым 
што ўвесь комплекс не быў заверша- 
ны, будынак тэатра, які займаў вуг- 
лавы ўчастак, выглядае выпадковым.

У гэтыя ж гады былі запраектава- 
ны клубы хімікаў у Барысаве (архіт. 
П. Кірык), швейнікаў у Віцебску і 
будаўнікоў у Мінску (архіт. А. Воі- 
наў, М. Гіляраў, А. Крылоў). Як і 
разгледжаныя вышэй, гэта былі не- 
вялікія па ўмяшчальнасці пабудовы 
і, натуральна, не маглі задаволіць 
многія надзённыя патрэбы насельніц- 
тва. Вёўся пошук новых прынцыпаў 
функцыянальнай арганізацыі і аб’ём- 
на-прасторавай кампазіцыі клубных 
устаноў новага, сацыялістычнага ты- 
пу. Аўтары смела выкарыстоўвалі 
простыя геаметрычныя аб’ёмныя ра- 
шэнні, сугучныя з пошукамі савецкіх 
архітэктараў 1920-х гадоў.

У той жа час у некаторых будын- 
ках з’явіліся неапраўданыя прыёмы 
стылізацыі пад канструктывізм. Так, 
у клубе харчавікоў у Мінску, узве- 
дзеным па праекту архітэктара 
А. Бурава, і была зроблена спроба 
ілюзорнымі сродкамі паказаць, што 
цагляны будынак быццам пабудава- 

ны на аснове жалезабетоннага карка- 
са. 3 гэтай мэтай на фоне глухіх сцен 
у тынкоўцы былі намаляваны слупы, 
і атынкаваныя драўляныя бэлькі вы- 
даваліся за жалезабетон.

Да значных грамадскіх будынкаў 
разглядаемага перыяду трэба аднесці 
кантору Дзяржбанка СССР. Ён быў 
узведзены сярод шчыльнай забудовы 
на рагу вуліц Савецкай (цяпер Ле- 
нінскі праспект) і Леніна па праекту 
маскоўскіх архітэктараў Г. Гольца і 
М. Паруснікава ў 1927—1930 гг. Ар- 
хітэктурнае аблічча гэтага трохпа- 
вярховага будынка ўяўляе сабой кан- 
трастнае спалучэнне глухіх, атынка- 
ваных пад бетон сцен з вялікімі 
аконнымі праёмамі — вітрынамі апе- 
рацыйных залаў і моцна выступаю- 
чых напалову зашклёных на ўсю вы- 
шыню, закругленых у плане эркераў 
лесвічных клетак. Буйнамаштабныя 
формы будынка ўспрымаліся лішне 
перабольшанымі і не ўпісваліся ў 
агульную атмасферу вузкай вуліцы з 
архітэктурай, насычанай невялікімі 
дэталямі.

Рысы новых архітэктурных форм, 
процістаячых існуючай забудове

11. А. Воінаў, I. Валадзько, Г. Лаўроў, 
А. Крылоў і інш. Павільён прамысловасці 

на Усебеларускай сельскагаспадарчай 
выстаўцы ў Мінску. 1930

цэнтралыіай часткі Мінска, прасочва- 
юцца і ў такіх збудавапнях канца 
30-х гадоў, як будынак Наркамлеса 
(архіт. А. Дзянісаў), Дом селяніна 
(інж. Ч. Радзевіч), Камунбанк. Усе 
яны былі ўзведзены ўзамен малакаш- 
тоўных драўляных пабудоў па вул. 
К. Маркса.
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На працягу 1929—1930 гг. на 
ўскраіне Мінска на свабоднай тэры- 
торыі каля Камароўскага лесу (ця- 
пер парк імя Чэлюскінцаў) была 
створана I Беларуская сельскагаспа- 
дарчая і прамысловая выстаўка. На 
тэрыторыі ў 17 га былі пабудаваны 
36 асобных павільёнаў для дэман- 
страцыі дасягненняў рэспублікі ў 

шло адлюстраванне не толькі ў коміь 
лекснай забудове рабочых пасёлкаў, 
але і пры ўзвядзенні шматпавярхо- 
вых капітальных жылых дамоў. 
Колькасць апошніх была яшчэ невя-

12. А. Воінаў, I. Валадзько, Г. Лаўроў, 
А. Крылоў і інш. Павільён Белкаапсаюза 

на Усебеларускай сельскагаспадарчай 
выстаўцы ў Мінску. 1930. Праект

развіцці сельскай гаспадаркі, пра- 
мысловасці, навукі і культуры. 
У праектаванні і будаўніцтве вы- 
стаўкі прымалі ўдзел архітэктары 
I. Валадзько, А. Воінаў, С. Гайдуке- 
віч, М. Гіляраў, А. Крылоў, Г. Лаў- 
роў і інш. Большасць павільёнаў бы- 
лі пабудаваны на аснове аблегчаных 
драўляных каркасных канструкцый. 
Нягледзячы на часовасць іх існаван- 
ня, у многіх павільёнах удалося ства- 
рыць выразныя дынамічныя кампа- 
зіцыі. Аднак пралікі планіровачнай 
арганізацыі тэрыторыі выстаўкі, роз- 
нахарактарнасць у вобразнай трак- 
тоўцы асобных збудаванняў не далі 
магчымасці стварыць адзіны выраз- 
ны ансамбль.

Падводзячы вынікі развіцця бе- 
ларускай архітэктуры за першыя 15 
паслярэвалюцыйных гадоў, неабход- 
на адзначыць, што яны сталі часам 
пошукаў і набыцця вопыту для ка- 
рэннай рэканструкцыі гарадоў і вё- 
сак рэспублікі, арганізацыі масавага 
жыллёвага будаўніцтва. Гэта знай- 

лікай, аднак на іх адпрацоўваліся 
асноўныя прынцыпы арганізацыі 
жылля працоўных. Іменна ў гэтыя 
гады ў якасці асноўнага тыпу зацвер- 
дзіўся жылы дом секцыйнай структу- 
ры, адбывалася станаўлешіе новых і 
ўдасканальваліся створаныя ў міпу- 
лым тыпы грамадскіх будынкаў, вы- 
працоўваліся тыпалагічныя асновы 
грамадскіх збудаванняў, атрымала 
развіццё тыпавое праектаванне. 
У многіх работах архітэктараў гэтага 
часу выразна прасочваюцца пошукі 
новых функцыянальных і канструк- 
цыйных прыёмаў, пры гэтым боль- 
шасць аб’ектаў вызначалася даклад- 
най аб’ёмна-прасторавай пабудовай, 
пазбаўленай акадэмічнага дэкараты- 
візму і мяшчанскага ўпрыгожання. 
Аўтары імкнуліся знайсці новую мо- 
ву архітэктурнай кампазіцыі. Разам 
з тым нельга не прызнаць, што мас- 
тацкі вобраз рада пабудоў вызначаў- 
ся лішне падкрэсленым рацыяналіз- 
мам, сухасцю і геаметрычнасцю форм, 
спрошчанай трактоўкай фасадаў.
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АФАРМЛЕНЧАЕ
МАСТАЦТВА

Цікавую і своеасаблівую старонку 
ў культуры 20-х гадоў складае афар- 
мленчае мастацтва, Многімі сваімі 
рысамі яно збліжаецца з жывапісам, 
графікай, скулыітурай.

Афармленчае мастацтва Беларусі 
першых гадоў Кастрычніцкай рэва- 
люцыі насіла агітацыйна-прапаган- 
дысцкі характар і з’яўлялася асноў- 
най часткай савецкага агітацыйна- 
масавага мастацтва. Яно знаходзіла 
выяўленне ў самых розных мастацкіх 
формах і жанрах: афармленні гара- 
доў і святочных шэсцяў, агітпаяздоў 
і агітпараходаў, рабочых клубаў, ка- 
фэ, сталовых і бібліятэк, у масавых 
інсцэніроўках і тэатралізаваных 
прадстаўленнях, у стварэнні новых 
рэвалюцыйных эмблем, сімвалаў, 
сцягоў і вывесак. Нараджэнне агіта- 
цыйна-масавага мастацтва было вы- 
клікана, з аднаго боку, вострай неаб- 
ходнасцю рэвалюцыйнага часу, калі 
на першы план высоўваліся задачы 
палітыка-ідэалагічнай работы, сцвяр- 
джэння ідэй сацыялізму і абароны 
заваёў пралетарскай рэвалюцыі, а з 
другога — імкненнем акрыленых рэ- 
валюцыйнымі пераўтварэннямі мас- 
такоў да радыкальнага і ўсебаковага 
абнаўлення ўмоў жыцця чалавека ў 
новым грамадстве.

Фарміраванне агітацыйнага мас- 
тацтва ў Беларусі праходзіла пад 
уздзеяннем і ў цеснай сувязі з рускім 
савецкім мастацтвам. Праграмным 
дакументам для шырокай мастацкай 
творчасці стаў ленінскі план ману- 
ментальнай прапаганды. Яго ідэі і 
рэалізацыя ў рэспубліцы з’явіліся 
стымулам для пошуку новых сродкаў 
і форм масавых відаў мастацтва.

Наглядным прыкладам агітацый- 
нага мастацтва для беларускіх мас- 
такоў былі агітпаязды. Роспісы, вы- 
кананыя на іх маскоўскімі мастакамі, 
вызначаліся выразнасцю, палітычнай 
актуальнасцю і асобым эмацыяналь- 
ным ладам. Публіцыстычная друка- 

вапая графіка, якая распаўсюджва- 
лася агітпаяздамі, актывізавала і пе- 
раўтварала прасторавае асяроддзе 
гарадоў, надавала яму новыя мастац- 
кія якасці. Такую ж ролю выконвалі 
плакаты, «Вокны сатыры», лістоўкі, 
насценныя і светлавыя газеты, што 
выпускаліся мясцовымі аддзялепнямі 
РОСТА.

Вялікі ўклад у развіццё агітацый- 
нага афармленчага мастацтва рэспуб- 
лікі акрамя мастакоў Масквы ўнеслі 
мастакі Петраграда і іншых гарадоў. 
У большасці выпадкаў гэта былі ма- 
ладыя людзі, шчыра адданыя рэва- 
люцыйным ідэям, пачынальнікі і 
ўдзельнікі многіх культурных мера- 
прыемстваў. Ва ўмовах цяжкага ва- 
еннага часу яны вялі пошукі новых 
выяўленчых агітацыйных форм, пры- 
цягваючы да ажыццяўлення сваіх 
задум мясцовых мастакоў, рабочых і 
рамеснікаў.

Традыцыі і прынцыпы агітацый- 
на-масавага мастацтва, якія складва- 
ліся ў першыя гады Кастрычніцкай 
рэвалюцыі на Беларусі, найбольш 
ярка і разнастайна праявіліся ў Ві- 
цебску, Гомелі і Мінску.

Першым крокам і першым яркім 
праяўленнем масавых форм агіта- 
цыйнага і афармлепчага мастацтва ў 
Беларусі стала мастацка-дэкаратыў- 
нае ўбранне Віцебска да 1-й гадавіны 
Кастрычніцкай рэвалюцыі. Яно рас- 
працоўвалася і выконвалася членамі 
камісіі па ўпрыгожванню горада, 
якую ўзначальваў упаўнаважаны па 
справах мастацтваў М. Шагал. 
У склад камісіі ўваходзілі вучань 
Ю. Пэна ўраджэнец Віцебшчыны гра- 
фік С. Юдовін, жывапісец і графік з 
Кішынёва А. Бразер, скульптар 
Д. Якерсон і мастак-мастацтвазнаўца 
А. Ром з Масквы, мясцовыя мастакі- 
самавукі.

Галоўнымі элементамі афармлен- 
ня былі пано і плакаты, выкананыя 
на палотнах, нацягнутых на падрам- 
нікі, або на свабодна звісаючых па- 
лотнішчах, Большасць адлюстраван- 
няў размяшчалася на белым неафар- 
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баваным фоне, што падавала ім вы- 
разнасць і садзейнічала ўспрыняццю 
з вялікай адлегласці. Зараз цяжка 
што-пебудзь сказаць пра канкрэтнае 
колеравае вырашэнне пано і плака- 
таў. Можна гаварыць толькі ў агуль- 
ных рысах пра іх актыўнае ўздзеян- 
не на гледача, іх «узрыўную» сілу

13. М. Шагал. Эскіз пано да святкавання 
1-й гадавіны Кастрычніцкай рэвалюцыі 

ў Віцебску. 1918. Траццякоўская галерэя.
Масква

сярод будынкаў паслярэвалюцыйна- 
га горада. Мастакі, імкнучыся вы- 
явіць пачуццё новага, незвычайпага і 
ўзвышанага, шырока скарыстоўвалі 
сімволіку і алегорыю. Так, на пано, 
якое ўпрыгожвала адзіп з вуглавых 
будынкаў, быў адлюстравапы веліч- 
ны сілуэт рабочага з вялікім молатам 
на плячы. 3 высока ўзнятым факе- 
лам, крыху прыгнуўшыся пад цяжа- 
рам молата, ён мэтанакіравана крочыў 
праз узгорак-перашкоду 30. Нягледзя- 
чы на сімвалічнае вырашэнне, тэма 
пераможнага шэсця пралетарыяту 
раскрыта тут даволі даступна і пера- 
канаўча. На жаль, эскізы, па якіх 
выконваліся афармленчыя работы да 
1-й гадавіны Кастрычніцкай рэвалю- 
цыі, не захаваліся, калі не лічыць 
адзінкавых эскізаў М. Шагала. На 
адным з іх адлюстравапы сімвал сва- 
боды — коннік з трубой; на другім — 
селянін з узпятым над галавой пала- 

30 ЦДАКФД СССР, 1-458.

цам і падпісам «Мір хацінам, вайна 
палацам». Эскізы расчэрчапы па 
клеткі з мэтай павелічэння да паме- 
раў пано, аднак датавашіе апошняга 
1918—1919 гг. пе дае ўпэўненасці ў 
тым, што ён быў выкананы ў матэ- 
рыяле іменна да 1-й гадавіны Каст- 
рычніка. У цэлым прыведзеныя пры- 
клады гавораць пра рэвалюцыйпую 
пакіраванасць тэматыкі афармлення 
горада. Разам з тым некаторыя з ра- 
бот, выкананыя М. Шагалам, пры- 
хільнікам экспрэсіянізму, з моцпай 
дэфармацыяй форм і незразумелымі 
сімваламі, былі далёкія ад патраба- 
ванняў агітацыйнага мастацтва і, па 
прызнанню самога мастака, «мудро- 
пыя»31. І

Акрамя пано і плакатаў горад быў 
упрыгожаны мноствам чырвоных 
сцягоў, лозунгамі, транспарантамі, 
гірляндамі зеляніны, электрычнай 
ілюмінацыяй. На галоўных вуліцах 
стаялі дэкаратыўныя трыумфальныя 
аркі, на плошчы Свабоды — велічная 
аратарская трыбуна з буйных аб’ё- 
маў прамавугольнай формы, дэкары- 
раваная складкамі тканіны.

Спалучэнне ў ансамблі ўбрання 
пано і плакатаў, арак і трыбун, сця- 
гоў і лозунгаў, дэкаратыўных эле- 
мептаў і ілюмінацыі з музыкай арке- 
страў, вулічнымі прадстаўленнямі, 
палымянымі прамовамі аратараў і 
квяцістымі калонамі дэманстрантаў 
знаменавала пачатак фарміравання 
новых прынцыпаў сінтэзу ў гэтым ві- 
дзе мастацтва. Тут праявілася адна 
з найбольш дзейсных і прывабных 
якасцей афармлення — фактар навіз- 
ны, які стаў адным з галоўных да- 
сягненняў першых савецкіх святка- 
ванняў.

У 1918—1919 гг. большасць 
афармленчых работ у Віцебску вы- 
конвалася пад кіраўніцтвам М. ТПа- 
гала і насіла адбітак яго экспрэсія- 
нісцкай манеры. Пачынаючы з 1920 г. 
дамінуючымі становяцца супрэма-

31 Шагал М. Пнсьмо нз Внтебска // ІІс- 
кусство Коммуны. 1918. 22 дек.
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тычныя роспісы К. Малевіча і членаў 
арганізаванага ім у Віцебску аб’яд- 
нання «Сцвярджальнікі новага мас- 
тацтва» (УНОВНС). У аб’яднанне 
ўваходзілі выкладчыкі Віцебскіх 
дзяржаўных мастацкіх майстэрапь 
Л. Лісіцкі, В. Ермалаева, М. Koran, 
студэнты М. Суэцін, I. Чашнік і іпш. 
Праграмай УНОВНСа прадугледжва- 
лася распрацоўка праектаў новых 
форм архітэктуры, утылітарных рэ- 
чаў, мэблі, арнаменту, роспісаў бу- 
дынкаў і святочнага афармлення. 
У мастацкай практыцы такая 
маштабная задача ставілася ўпершы- 
ню. Гэта была зусім новая, народжа- 
ная рэвалюцыйным часам з’ява, аб- 
межаваная, аднак, у сваіх магчыма- 
сцях і не свабодная ад супярэчпасцей 
і памылак (адмаўленне выяўленчых 
пачаткаў ва ўсіх відах мастацтва, 
ігнараванне мастацкай спадчыны, 
адносіны да прыгажосці як да бур- 
жуазнага перажытку).

3 другога пункту гледжання фар- 
міраванне новага сацыялістычнага 
побыту і ўмоў працы, стварэнне 
спрыяльнага «рэчавага» асяроддзя 
для жыцця людзей з’яўлялася ста- 
ноўчай рысай гэтай канцэпцыі. Сваё 
практычнае ўвасабленне яна знай- 
шла ў манументальных роспісах, агі- 
тацыйных устаноўках, прыкладной 
графіцы, афармленні выставак і кніг, 
распрацоўках розных архітэктурных 
структур: «архітэктонаў»32, «пла- 
ніт» 33, «проўнаў» 34. Прыярытэт гэ- 

32 «Архітэктоны» — новыя архітэктурныя 
структуры урбаністычных аб’ектаў (у 
тым ліку ансамбляў) будучага. Яны 
распрацоўваліся ў выглядзе аб’ёмных 
макетаў на аснове канцэпцый супрэма- 
тызму К. Малевічам, М. Суэціным, 
I. Чашнікам.

33 «Планіты» (дамы) — архітэктурныя 
праектныя эскізы спецыяльных дына- 
мічных будынкаў будучага з ідэяй, 
якая прадугледжвае рух (перамяшчэн- 
не) іх у прасторы. Распрацоўваліся 
яны галоўпым чынам у плоскасным вы- 
кананні К. Малевічам, М. Суэціным, 
I. Чашнікам на аснове канцэпцый су- 
прэматызму.

тых пачынанняў належаў К. Малеві- 
чу, Л. Лісіцкаму, М. Суэціну і 
I. Чашніку, для якіх ідэя гарманіч- 
най пабудовы рэчавага свету, што 
акружае чалавека, была вызначаль- 
най. У далейшым творчасць гэтых 
майстроў працягвалася ў самых роз- 
ных галінах мастацтва, але базіра- 
валася ў асноўным на тых прынцы- 
повых асновах, якія былі закладзены 
ў Віцебску. Найбольш поўпа прагра- 
ма УНОВНСа была рэалізавана ў 
афармленні гарадоў, грамадскіх бу- 
дынкаў і масавых рэвалюцыйных 
урачыстасцей. Роспісы сцен будын- 
каў, трыбун, трамваяў, афармленне 
інтэр’ераў, сцягоў і вывесак стваралі 
цэлы комплекс незвычайнага геамет- 
рычнага жывапісу.

У выніку інтэнсіўнай творчай 
дзейнасці шэрага мастакоў пад кі- 
раўніцтвам К. Малевіча ў мастацкім 
афармленні Віцебска даміпавала 
шмат у чым спрэчная канцэпцыя, 
згодна з якой абстрактна-сімвалічнае 
асяроддзе павінна было з’явіцца га- 
лоўнай умовай змянення і абнаўлеп- 
ня навакольнага свету. Аднак узво- 
дзіць гэтыя прынцыпы ў катэгорыю 
абсалютнага было б няправілыіым. 
Мастацкае ўбранне Віцебска не з’яў- 
лялася адназначным. Яўным было 
складанае перапляценне розных па 
ідэйна-мастацкіх вартасцях і стылю 
агітацыйна-афармленчых кампанен- 
таў. Побач з работамі членаў 
УНОВНСа тут былі пано і роспісы 
М. Шагала, частка якіх вылучалася 
несумненнымі агітацыйнымі якасця- 
мі, баявая публіцыстычная графіка, 
шматлікія лозунгі, заклікі і надпісы 
рэвалюцыйнага зместу. У афармлен- 
чых работах прымалі ўдзел таксама 
мастакі рэалістычнай школы. Таму ў 
структуры афармлення Віцебска 

34 «Проўны» — «праекты зацвярджэння 
новага», архітэктурныя эскізныя праек- 
ты розных урбаністычных аб’ектаў і 
структур будучага. Яны распрацоўва- 
ліся Л. Лісіцкім на аснове супрэматыч- 
ных і канструктывісцкіх канцэпцый.
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можна вылучыць тры галоўныя на- 
прамкі, хаця яны і былі прадстаўле- 
ны зусім не ў роўнай ступені: супрэ- 
матычны (К. Малевіч, Л. Лісіцкі, 
В. Ермалаева, М. Суэцін, I. Чашнік), 
экспрэсіянісцкі (М. Шагал), рэалі- 
стычпы (Ю. Пэн, С. Юдовін, Я. Mi
nin) .

Першай вялікай працай мастакоў 
аб’яднашія УНОВПС было афарм- 
ленне будынка Камітэта па барацьбе 
з беспрацоўем. Эскіз, выкананы 
К. Малевічам і Л. Лісіцкім, з’яўляец- 
ца найбольш поўнай з уцалелых рас- 
працовак такога роду, дзе можна ба- 
чыць афармленне цэлай групы бу- 
дыпкаў у пэўным мастацкім адзін- 
стве. У аснову пакладзены прынцыпы 
сіметрычнага размеркавання элемен- 
таў кампазіцыі, што дыктавалася 
размяшчэннем комплексу былых ка- 
зарм, які складаўся з трохпавярхова- 
га цэнтральнага будынка і фланкіру- 
ючых двухпавярховых пабудоў з пра- 
вага і левага бакоў. Над цэнтральным 
уваходам знаходзіўся велізарны чыр- 
воны круг і крыху ніжэй — чорны 
ромб. Другі паверх у прамежках па- 
між вокнамі быў распісаны сектарамі 
і сегментамі. Бакавыя пабудовы дэ- 
карыраваліся аналагічна, з той толь- 
кі розніцай, што першы паверх быў 
упрыгожаны трохвугольнікамі з на- 
кладзенымі на іх кругамі. Светлая 
афарбоўка сцен служыла фонам, які 
выразна выяўляў элементы роспісу. 
У цэлым кампазіцыйнае вырашэнне 
падпарадкоўвалася логіцы сіметрыі 
і архітэктуры будынка з рытмічнымі 
«ўдарамі» лаканічных колеравых 
плям і пе было пазбаўлена дэкара- 
тыўных якасцей 35.

К. Малевічам і Л. Лісіцкім былі 
распрацаваны таксама эскізы супрэ- 
матычнай заслоны для юбілейнага 
пасяджэння гэтага ж камітэта і вы- 
веска-афіпіа, пабудаваная на спалу- 
чэнні яркіх колеравых сімвалаў і вы- 

35 Архіў Дзяржаўпай Траццякоўскай га- 
лорэі (у далейшым ДТГ), ф. 76/9, адз. 
зах. 1, л. 19.

разных рытмаў геаметрычных форм. 
Эскізы сведчаць пра імкненне маста- 
коў да комплекснага вырашэння 
афармлення аб’ектаў, пачынаючы са 
знешняга аблічча будынкаў і канча- 
ючы, здавалася б, такім нязначным 
элементам, як шыльда. Прынцып 
комплекснасці з’яўляўся вызначаль- 
ным для мастакоў гэтага аб’яднання

14. М. Суэцін. Эскіз роспісу сцяны 
ў Віцебску. 1920

пе толькі ў даным выпадку, але і ў 
праграмнай ідэі глабальнага абнаў- 
лення матэрыяльна-прадметнага све- 
ту. У Віцебску ён увасабляўся ў 
жыццё ў маштабах горада.

Шмат эскізаў роспісаў будынкаў 
належаць В. Ермалаевай, але ў ад- 
розненне ад ужо разгледжанага пра- 
екта яе распрацоўкі не прывязаны да 
пэўных аб’ектаў і з’яўляюцца хутчэй 
фрагментамі афармлення. Выяўлен- 
чыя сродкі іх абмежаваны вар’іра- 
ваннем спалучэнняў рознакаляровых 
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геаметрычных плоскасцей і ліній. 
Эскіз святочнага афармлення фасада 
будынка крыху вылучаецца сярод 
іншых асацыятыўнымі якасцямі, дзе 
«вылятаючыя» з адной кропкі лрама- 
вугольнікі і лініі ствараюць уражан- 
не ўзрывузе. Але наўрад ці мастачка 
ставіла такую мэту, кіруючыся ўста- 
ноўкамі УНОВІІСа. Да гэтай работы 
В. Ермалаевай блізкі і эскіз М. Суэці- 
на: вялікі чырвоны круг-сонца, пра- 
чэрчаны рознакаляровымі імклівымі 
лініямі і палосамі37. У падобных ра- 
ботах Л. Лісіцкага выразнасць і ды- 
наміка графічных форм вельмі часта 
спалучаецца з арыгінальнымі лірыф- 
тамі розных надпісаў: эскізы афарм- 
лення Дома сувязі ў Віцебску, пало- 
плакат «Станкі дэпо, фабрык, заво- 
даў чакаюць вас...» і інш.38

Пераважная большасць эскізных 
кампазіцый размешчана на белым 
фоне. Гэты прынцып, мяркуючы па 
ўспамінах сучаснікаў, захаваўся і 
пры выкананні роспісаў у натураль- 
ную велічыню. Белыя палі стрымлі- 
валі дынамічныя супрэмы, лаканіч- 
ныя колеры роспісаў на белым лабы- 
валі звонкую чысціню, строгасць і 
асаблівую выразнасць. Роспісы, за- 
ключаныя ў рамкі горада, выконвалі 
галоўную ролю ў стварэнні новага 
мастацкага асяроддзя Віцебска, з’яў- 
ляліся эмацыянальна-колеравым ка- 
мертонам гарадской прасторы і слу- 
жылі разбуральнікамі яго звыклага 
аблічча. За кароткі прамежак часу 
мастакамі акрамя вулічных роспісаў 
былі аформлены кафэ, грамадскія 
сталовыя, магазіны, чытальныя залы, 
бібліятэкі, гарнізонны чырвонаармей- 
скі тэатр і іншыя аб’екты.

Выключна новай з’явай у агіта- 
цыйна-масавым мастацтве першых 
гадоў рэвалюцыі было афармленне 
віцебскіх трамваяў. Усе яны выкапа- 
ны членамі УНОВІІСа і пабудаваны' 

38 Дзяржаўны Рускі музей (у далейшым 
ДРМ), PC —9349.

37 ДРМ, PC — 3053.
38 ДТГ, PC — 1946, PC — 1948.

на спалучэнні тэксту і супрэматыч- 
ных знакаў. Канструктыўныя асаблі- 
васці трамвая стваралі зручныя для 
роспісаў плоскасці на бакавых па- 
верхнях ніжэй вокнаў. Афарбаваныя 
на ўсіх эскізах у белы колер, як і ў 
манументальных роспісах, яны слу- 
жылі фонам, які ўзмацняў актыў- 
пасць колеравых плям і шрыфтоў.

15. Л. Лісіцкі. 
Трыбуна Леніна. 20-я гг.

Выразнай кампазіцыйнай структурай 
адрозніваецца работа М. Суэціна 
1921 г. Дынамізм усёй кампазіцыі 
добра спалучаецца з рухам трамвая. 
Чырвоны паўкруг у кутку служыць 
арганізуючай плямай і зрокавым 
цэнтрам. 3 яго вырываецца доўгая 
паласа, якая прачэрчвае па дыягана- 
лі бакавую плоскасць. Гэты імклівы 
рух паўтарае лозунг: «Няхай жыве 
сусветная рэвалюцыя!» Адразу пры- 
цягвае ўвагу незвычайны шрыфт, аб- 
рысы якога набліжаюцца да рубле- 
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нага, але асобныя элементы літар, 
афарбаваныя ў розныя колеры, ма- 
юць нечаканыя патаўшчэнні і дадат- 
ковыя штрыхі, што надае своеасаблі- 
вую «гуллівасць» і эмацыянальнае 
гучанне тэксту, не парушаючы, ад- 
нак, цэласнасці ўспрыняцця 39. Гэты 
прыём пабудовы шрыфту выкары- 
стоўвае ў эскізах роспісаў і другі сту- 
дэнт майстэрань А. Цэтлін. Захавалі- 
ся дзве яго работы: «Уладаром свету 
будзе праца» і «Усё жыццё ў субот- 
нік ператворым». Яны былі выкана- 
ны да першамайскіх свят 1920 г., ка- 
лі праводзіўся Усерасійскі суботнік. 
Але ў адрозненне ад эскіза М. Суэці- 
на раскіданы па ўсім полі тэкст, 
перамешаны з рознакаляровымі аб- 
страктнымі плямамі, ускладняе яго 
ўспрыняцце. У эскізах мастачкі 
М. Коган тэкставая частка наогул ад- 
сутнічае. Белыя сценкі трамваяў за- 
поўнены выразнымі прамавуголыіі- 
камі жоўтага, чырвонага, чорнага і 
шэрага колеру 40.

Да 1 мая 1920 г. былі распісаны 
ўсе віцебскія трамваі. Агітацыйную 
дзейнасць заклікаў і лозунгаў, нібы 
гудкі барабаннага бою, узмацнялі 
рытмічныя «ўдары» яркіх роспісаў. 
Гэта своеасаблівая рухомая агітацыя 
адрознівалася выключнай актыўна- 
сцю і заставалася на трамваях шмат 
гадоў, уносячы ў рэвалюцыйнае ася- 
роддзе горада колеравы дынамізм і 
каларыстычнае ўзбагачэнне.

Сімваламі рэвалюцыйнага мастац- 
тва сталі святочныя аратарскія тры- 
буны, якія былі распрацаваны ў Ві- 
цебску. Іх можна раздзяліць на два 
тыпы: эскізы К. Малевіча і М. Суэ- 
ціна, у аснове якіх ляжаць простыя 
геаметрычныя аб’ёмы, і праекты 
Л. Лісіцкага і I. Чашніка складанай 
пластычнай структуры, з ярка выяў- 
ленымі канструктывісцкімі рашэн- 
нямі.

38 ДРМ, PC — 3052.
40 Архіў ДТГ, ф. 76/9, адз. зах. 1, л. 38—

41.

Распрацоўка праектаў трыбун 
з’явілася для Л. Лісіцкага той сферай 
дзейнасці, дзе ён мог ва ўсёй паўнаце 
выразіць свае ідэі канструктывізму.

16. Шыльда ў Віцебску 20-х гг.

Мноства эскізаў і варыянтаў гаво- 
рыць пра ўзмоцненыя пошукі най- 
болып рацыянальнага рашэння. Кан- 
чатковым вынікам гэтай работы стала 
трыбуна аратара для адкрытай пло- 
шчы, якая атрымала ў далейшым на- 
зву «Трыбуна Леніна». Першаасно- 
вай для яе паслужылі эскізы і 
праекты трыбун, раслрацаваныя сту- 
дэнтамі архітэктурна-графічнай май- 
стэрні, якой ён кіраваў, і, у прыват- 
насці, праект I. Чашніка, які стаў 
графічным сімвалам аб’яднання 
УНОВІІС41. Прынцыповая аснова 
кампазіцыі I. Чашніка — дыяганаль- 
нае размяшчэнне — стала вызначаль- 
най і ў праекце трыбуны Л. Лісіцка- 
га, даведзенага да бліскучага завяр- 
шэння. Гэта яркі твор агітацыйнага 
мастацтва, які ўражвае вынаходліва- 
сцю і формай. Галоўныя яго варта- 

41 Архіў ДРМ, ф. 55, адз. зах. 2, л. 3.
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сці — арыгіяальнасць канструкцый- 
нага і колеравага рашэпня. У гэтым 
сэнсе «Трыбуна Леніна» мае аналогіі 
з вядомай мадэллю помніка III Інтэр- 
нацыяналу В. Татліна. Падобнае 
збудаванне для агітацыйна-прапаган- 
дысцкіх мэт пралетарыяту, як і тат- 
лінскі помнік-вежа, было спраекта- 
вана ўпершыню.

Ажурная канструкцыя з жалеза 
лёгка ўзносілася па дыяганалі ўверх, 
абапіраючыся ніжняй часткай на ма- 
сіўную аснову кубічнай формы. У ас- 
нове знаходзіўся матор, які прыво- 
Дзіў У рух пад’ёмнік. 3 яго дапамогай 
прамоўцы траплялі спачатку на пер- 
шы балкоп, які быў задуманы як 
памяшканне для чакання, потым пе- 
раходзілі на другі балкон і разам з 
ім падымаліся на вяршыню трыбуны. 
Пры гэтым балкон высоўваўся напе- 
рад і нібы навісаў над плошчай. На 
ім манціравалася спецыяльная пло- 
скасць для размяшчэння лозунгаў і 
заклікаў, што павінна было павялі- 
чыць сілу ўздзеяння аратара. Веча- 
рам гэта плоскасць служыла экранам 
для паказу кінафільмаў. Новым бы- 
ло і тое, што трыбуна радыёфікава- 
лася, а балкон для аратара забяспеч- 
ваўся мікрафонам42. Прымяняючы 
нетрадыцыйныя матэрыялы — жале- 
за, бетон, шкло, вырашаючы утылі- 
тарныя задачы, аўтар сумеў надаць 
сваёй задуме і несумненныя эстэтыч- 
ныя якасці. Лёгкасць усёй канструк- 
цыі, незвычайнасць пластычных су- 
пастаўленняў, дынаміка кампазіцыі і 
эмацыяналыіая прыўзпятасць сілуэ- 
та асацыіруюцца з бурным часам 
рэвалюцыйных пераўтварэнняў і імк- 
пеннем у будучыню.

Больш простымі і эканамічнымі 
для пабудовы аказаліся трыбуны, 
распрацаваныя К. Малевічам і 
М. Суэціным, дзе ў якасці асноўнага 
матэрыялу выкарыстоўвалася дрэва. 
Работы абодвух аўтараў маюць амаль 
аднолькавую кампазіцыйпую струк- 

туру, якая адрозпіваецца прастатой і 
статычнасцю форм. У асноўным гэта 
камбіпацыі двух розных па аб’ёму 
паралелепіпедаў. Іх можна разгля- 
даць як эскізы роспісаў франталыіых 
плоскасцей трыбун, таму што адлю- 
страванні саміх установак даюцца 
толькі агульнай плямай ці ўмоўпа 
ачэрчваюцца тонкай лініяй. Распіса- 
пыя, як і ўсе работы мастакоў гэтага 
аб’яднання, лаканічнымі каляровымі 
супрэматычнымі сімваламі некато- 
рыя трыбуны забяспечаны надпісамі: 
«Праца, веды і мастацтва — асно- 
ва камуністычнага грамадства» — 
К. Малевіча 43, «Хто не працуе — той 
не есць» — М. Суэціна 44. Дзякуючы 
гэтаму яны стапавіліся своеасаблівы- 
мі агітацыйнымі аб’ёмнымі плаката- 
мі і адначасова мастацкімі акцэнтамі 
на галоўных плошчах горада.

Разглядаючы сродкі афармлення 
Віцебска, нельга пакінуць без увагі 
немалую і цікавую работу па ства- 
рэнню новых шыльд, якія сталі свое- 
асаблівымі колеравымі «мазкамі», 
што дапаўнялі паўсядзённае і свя- 
точнае ўбранне вуліц і плошчаў го- 
рада. Творчыя пошукі мастакоў у гэ- 
тай галіне насілі мэтанакіраваны 
характар і з’яўляліся часткай выка- 
нання плана манументальнай прапа- 
ганды, адзін з пунктаў якога прад- 
угледжваў замену старых надпісаў, 
эмблем і гербаў. За работу, што была 
раней справай рамеснікаў і самаву- 
каў, узяліся прафесійныя майстры, 
арганізаваўшы яе на сур’ёзных па- 
чатках. Для адбору лепшых варыяп- 
таў сярод мастакоў і студэнтаў Ві- 
цебскіх мастацкіх майстэрань аб’яў- 
ляліся спецыяльныя конкурсы, пра- 
водзіліся абмеркаванпі.

Эскізы шыльд, распрацаваныя для 
горада, па сваіх мастацкіх прыёмах і 
якасцях не аднолькавыя. Лепшым з 
уцалелых можна лічыць эскіз шыль- 
ды Л. Лісіцкага для віцебскай народ- 
най кансерваторыі. Дынамічны пад-

42 ДТГ, PC — 1877.
43 Архіў ДТГ, ф. 76/9, адз. зах. 1, л. 36.
44 ДРМ, PC — 3051.
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піс «Народная кансерваторыя» ў цэн- 
тры перарываецца эмблемай, якая 
складаецца з завітка нотнага ліста, 
барабана і молата, што сімвалізуе 
яднанне мастацтва і працы. Вобраз- 
ны, эмацыянальны шрыфт надпісу і 
прадметная сімволіка выразна вызна- 
чаюць прызначэпне і раскрываюць 
змест гэтай работы 45. Эскізы шыльд 
для магазінаў М. Суэціпа адрозніва- 
юцца строгай графічнай формай, чыс- 
цінёй лакалыіага колеру і пабудава- 
ны на спалучэнні кароткага графічна 
выразнага тэксту і геаметрычных 
плоскасцей. Іх трэба разглядаць як 
састаўную частку агульнага супрэма- 
тычнага асяроддзя, якое імкнуліся 
стварыць члены УНОВНСа роспісамі 
будынкаў, трыбун, трамваяў, сцягоў, 
тканіп 46.

Разнастайныя творчыя пошукі 
з’явіліся адной з галоўных умоў на- 
візны і арыгінальнасці паслярэвалю- 
цыйнага аблічча Віцебска. Пры гэ- 
тым незвычайнае, наступальнае мас- 
тацкае асяроддзе горада было створа- 
на пры мінімальных затратах матэ- 
рыялу, сродкаў, часу, і такім чыпам 
бліскуча вырашана вострая для тых 
гадоў праблема эканамічнасці афарм- 
ленчых работ.

Творчая дзейнасць віцебскіх мас- 
такоў не абмяжоўвалася толькі сваім 
горадам і губерняй. Цесныя сувязі 
падтрымліваліся з суседнім Смален- 
скам, адкуль быў атрыманы шэраг 
заказаў, у тым ліку на выраб мема- 
рыяльнай дошкі ў памяць аб Каст- 
рычніцкай рэвалюцыіі. Да Перша- 
майскіх урачыстасцей 1920 г. для 
смаленскага Палаца працы было на- 
пісана вялікае пано. На адной з пло- 
шчаў горада планавалася па праекту 
I. Чашніка паставіць аратарскую 
трыбуну. Але ў сувязі з тым, што ў 
1922 г. амаль усе мастакі левага на- 
прамку пакінулі Віцебск і не было 
неабходных матэрыялаў і сродкаў 

45 ДТГ, PC — 1900
46 ДРМ, PC — 3054.

для пабудовы вялізных механізава- 
ных збудаванняў, рэалізацыя гэтага 
праекта не была ажыццёўлена.

Другі напрамак у афармленчым 
мастацтве Віцебска быў прадстаўле- 
ны работамі М. Шагала і вучняў жы- 
вапіснай майстэрні, якой ён кіраваў. 
Тэндэнцыя скарыстання сімвалічных 
адлюстраванняў у святочных пано і 
плакатах намецілася пры падрыхтоў- 
цы да 1-й гадавіны Кастрычніка. 
Істотнае адрозненне гэтых работ ад 
выкапаных членамі УНОВЙСа ў 
тым, што мастакі не адмаўляліся ад 
адлюстравання рэальных форм, але 
падавалі іх у болыпасці выпадкаў у 
нерэальных умовах, што характэрна 
для такой плыні, як экспрэсіянізм. 
Пры вывучэнні віцебскага перыяду 
творчасці М. Шагала добра відаць 
той значны крок, які зрабіў мастак 
пад уплывам рэвалюцыйнага часу,

17. М. Шагал. Мір хацінам, вайна палацам. 
1918—1919. Траццякоўская галерэя. Масква
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калі ўлічыць, што пачынаў ён як 
прымітывіст-вывесачнік. Тут з’яўля- 
юцца работы (звязаныя галоўным 
чынам са святочным афармленнем 
горада), дзе М. Шагал імкнуўся на- 
блізіцца да рэчаіснасці і рэвалюцый- 
най тэматыкі. Першай работай гэта- 
га цыкла можна лічыць выкананне 
да 1-й гадавіны Кастрычніка пано з 
адлюстраваннем конніка-вяшчальні- 
ка, які нагадваў рэальных конных 
герольдаў на вуліцах і плошчах па- 
слярэвалюцыйнага Віцебска, што 
трубнымі гукамі абвяшчалі гараджан 
пра пачатак святочных урачыстасцей. 
Своеасабліва трактуецца М. Шага- 
лам тэма рэвалюцыйнай барацьбы ў 
пано «Мір хацінам, вайна палацам». 
Фігура селяніна з узнятым над га- 
лавой палацам поўная экспрэсіі, ды- 
намікі і ўнутранай ярасці. Нават 
дэфармаванасць і эскізная неахай- 
насць не зніжаюць моцнага эмацыя- 
нальнага ўздзеяння твора. Гэта 
была адна з першых спроб адлюстра- 
вання сродкамі мастацтва рэвалю- 
цыйнай тэматыкі і асэнсавання но- 
вай рэчаіснасці, праўда, праз інды- 
відуальна-непаўторную канцэпцыю 
светаўспрыняцця М. Шагала. На- 
прыклад, у шыльдах, зробленых для 
працоўных школ горада, ён спраба- 
ваў эклектычна злучыць старую сім- 
воліку з новай (серп і молат, папу- 
гаі, совы, славянскі шрыфт) 47. Не- 
сумненна, што шматфарбнасць і не- 
звычайнасць сюжэтаў шагалаўскіх 
шыльд прыцягвалі ўвагу, але цяжка 
ўспрымальныя сімвалы, як і ў мно- 
гіх работах мастака, выклікалі неў- 
разуменне гараджан, якія патрабава- 
лі ў першую чаргу даходлівай ін- 
фармацыі.

Супярэчлівы характар творчасці 
мастака і абмежаванасць у разумен- 
ні задач агітацыйнага мастацтва 
праявіліся ў пано і роспісах ага- 
роджаў, выкананых да 2-й гадавіны 

Кастрычніка. Шчырае імкненне вы- 
казаць пачуццё новага і незвычай- 
нага, што прыйшло з рэвалюцыяй, 
часта вымушала мастакоў у той жа 
час звяртацца да сімволікі і алегорыі. 
У работах М. Шагала гэтыя прыёмы 
набылі містычны, таямнічы харак- 
тар, дзе рэальныя аб’екты (жывёлы, 
птушкі, людзі, прадметы побыту) 
знаходзіліся ў самых нерэальных 
спалучэннях. Але гэта не значыць, 
што яго пано і роспісы былі бяз- 
дзейсныя, пакідалі гледача абыяка- 
вымі. Гэта былі надзвычай імпуль- 
сіўныя, своеасаблівага мастацкага 
строю і па-свойму дзейсныя творы. 
Што датычыць агітацыйных якасцей, 
то, зразумела, іх нельга параўноў- 
ваць, напрыклад, з «б’ючымі ў лоб» 
плакатамі Д. Моора ці У. Маякоў- 
скага. Псіхалагічная сувязь з гледа- 
чом у творах агітацыйнага цыкла 
М. Шагала супярэчлівая і не такая 
прамалінейная. Нягледзячы на за- 
гадкавую сімволіку, некаторыя рабо- 
ты мастака мноствам дэталей былі 
звязаны з рэальным жыццём. Вялі- 
кае і нечаканае ўздзеянне на гледа- 
ча аказваў момант «пазнавальнасці». 
Дастаткова ўспомніць пано з пейза- 
жамі Віцебска, адлюстраванні жывё- 
лін, характэрных для местачковага 
побыту, тыповых персанажаў правін- 
цыяльнага горада і многія іншыя дэ- 
талі, якія былі так знаёмыя віцябля- 
нам. М. Шагал — выхадзец з дробна- 
памеснага асяроддзя, і местачковы 
свет, любоўна паказаны ў яго карці- 
нах віцебскага цыкла, знайшоў сваё 
адлюстраванне і ў манументальных 
работах. Цікава, што многія з абы- 
вацеляў па пано пазнавалі сябе і 
скардзіліся на мастака 48. Важна ад- 
значыць, што актыўнаму ўспрыняц- 
цю шагалаўскіх пано і роспісаў да- 
памагала іх блізкасць да манумен- 
тальнага мастацтва: выразнасць 
кампазіцыйнай пабудовы, абагульне-

47 ІІзвестня Вптебского губ. нсполннт. ко- 
мнтета Советов ученнч. депутатов. 
1919. 10 марта.

48 Абрамскнй II. Это было в Внтебске // 
Нскусство. 1964. № 10. С. 68.
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насць формы, мажорная шматколер- 
насць. Гэта шмат у чым вызначыла 
радасны, прыўзнята-святочны на- 
строй яго работ, садзейнічала най- 
лепшаму іх успрыняццю.

У афармленні горада прымалі 
ўдзел і іншыя беларускія мастакі: 
жывапісец Ю. Пэн, графікі С. Юдо- 
він і Я. Мінін. Ю. Пэн з’яўляўся на- 
меснікам старшыні камісіі (М. Ша- 
гала) па ўпрыгожанню Віцебска да 
2-й гадавіны Кастрычніка, а ў рабо- 
це журы, якое разглядала эскізы 
ўбрання, удзельнічалі М. Дабужын- 
скі і Я. Тыльберг. М. Дабужынскі 
яшчэ да рэвалюцыі бываў у Віцеб- 
ску і добра ведаў яго архітэктурныя 
і ландшафтныя асаблівасці, пра што 
сведчыць мноства яго літаграфій з 
відамі горада. Да таго ж ён валодаў 
значпым вопытам дэкаратара, на- 
бытым пры афармленні Петраграда 
да Кастрычніцкіх дзён 1918 г. Маг- 
чыма, што пры падрыхтоўцы да ўра- 
чыстасцей віцебскія мастакі карыс- 
таліся яго парадамі.

Разгледжаныя мастацкія напрам- 
кі з’явіліся вызначальнымі ў афарм- 
ленні паслярэвалюцыйнага Віцебска. 
Пры ўсёй супярэчнасці розных тэн- 
дэнцый, кірункаў і пошукаў у су- 
купнасці яны стваралі новае, надзвы- 
чайна яркае мастацкае асяроддзе, 
якое надавала гэтаму гораду непаў- 
торную своеасаблівасць і ў цэлым 
было сугучна ўзвышана-рамантыч- 
наму настрою людзей рэвалюцыйнай 
эпохі. Навізна і сур’ёзнасць творчых 
пошукаў працуючых у горадзе маста- 
коў паставілі мастацтва Віцебска ў 
шэраг цікавейшых з’яў выяўленчай 
культуры. Афармленне горада і 
грандыёзных пралетарскіх урачыс- 
тасцей, якія тут праходзілі, стала 
падзеяй мастацкай значнасці і адной 
з прыкметных старонак гісторыі агі- 
тацыйна-масавага мастацтва першых 
гадоў Кастрычніцкай рэвалюцыі.

Своеасаблівасцю дэкаратыўна-мас- 
тацкага афармлення і маштабнас- 
цю творчых пошукаў у гэтай галіне 
мастацтва вылучаўся другі беларус- 
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кі горад — Гомель. Найбольш яркія 
старонкі мастацкага жыцця Гомеля 
былі звязаны з задачамі агітацыйна- 
га мастацтва. Гэтак жа, як і ў іншых 
гарадах маладой Савецкай Рэспублі- 
кі, адной з асноўных форм іх рэалі- 
зацыі становяцца масавыя палітыч- 
ныя кампаніі, рэвалюцыйныя святы, 
манументальная прапаганда, афарм- 
ленне гарадской прасторы і грамад- 
скіх будынкаў.

Галоўнай адметнай рысай афарм- 
лення Гомеля з’яўляецца яго боль- 
шая ў параўнанні з Віцебскам адна- 
роднасць. Тут у меншай ступені пры- 
кметны праявы фармалістычных 
тэндэнцый. У першую чаргу гэта 
тлумачыцца наяўнасцю ў горадзе до- 
сыць шматлікай групы мастакоў рэа- 
лістычнага кірунку. У канцы 1919 г. 
імі была арганізавана мастацкая сту- 
дыя імя М. А. Урубеля. Яе прагра- 
ма засноўвалася на сур’ёзным выву- 
чэнні натуры, кампазіцыі, колера- 
знаўства, перспектывы, анатоміі і 
гісторыі мастацтваў. У студыі вы- 
кладалі таленавіты графік і афармі- 
цель А. Быхоўскі, выпускнік Петра- 
градскай Акадэміі мастацтваў 
Ф. Валеро, выпускнік Кіеўскага мас- 
тацкага вучылішча і Кіеўскага архі- 
тэктурнага інстытута архітэктар 
Р. Вількін, выпускнік Пензенскага 
мастацкага вучылішча М. Малец, 
гомельскі мастак С. Каўроўскі, вы- 
пускнік Пражскай Акадэміі мастацт- 
ваў А. Марыкс і інш. Выкладчыкі, a 
таксама вучні, цяпер вядомыя мас- 
такі Г. Ніскі, Л. Смехаў, Б. Звіна- 
гродскі, Я. Целішэўскі і інш., з пер- 
шых дзён існавання студыі ўключы- 
ліся ў актыўную агітацыйную дзей- 
насць. Уцалелыя ўзоры агітацыйнай 
графікі і фотадакументы сведчаць аб 
правільным разуменні задач, пастаў- 
леных рэвалюцыяй, аб імкненні мас- 
такоў да даступнай і зразумелай вы- 
яўленчай мовы. Вельмі часта героі- 
ка-рамантычны настрой і ўсеагульны 
духоўны пад’ём прыводзілі іх да ха- 
рактэрнай для таго часу сімволіка- 
алегарычнай трактоўкі тэм. Так, на 
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адным з роспісаў агітпункта чыгу- 
начнай станцыі Гомеля быў адлюст- 
раваны юнак ля карабельнага штур- 
вала — сімвала кіравання дзяржа- 
вай 49.

Вялікае распаўсюджанне ў афарм- 
ленні паслярэвалюцыйнага Гомеля 
набываюць агітацыйныя дошкі з рэ- 
валюцыйгіымі тэкстамі. A. В. Луна- 
чарскі, які пабываў у той час у Го- 
мелі, пісаў, што ён убачыў горад 
літаральна стракатым ад надпісаў і 
што нават у Маскве і Петраградзе 
падобныя формы агітмастацтва не 
набылі такога шырокага распаўсю- 
джання 50. «Лепшы залог свабоды — 
вінтоўка ў руках працоўнага», «Для 
апошняга рашаючага бою мы самк- 
нём працоўныя рады», «Саюз рабо- 
чых і сялян зломіць саюз буржуяў і 
памешчыкаў» 51 і мноства іншых 
вострапалітычных надпісаў, напоўне- 
ных аптымізмам і пафасам рэвалю- 
цыйнай барацьбы, укрывалі сцены 
горада. Разам з тэкстамі мастакі час- 
та выкарыстоўвалі выяўленчыя эле- 
менты: новую савецкую эмблематы- 
ку, рэвалюцыйную сімволіку і арна- 
ментальныя матывы. Асноўным ма- 
тэрыялам служыў алебастр, з якога 
па васковых формах вырабляліся ба- 
рэльефныя дошкі, а таксама жалеза, 
бляха і фанера. Часам недахоп ма- 
тэрыялаў вымушаў мастакоў звяр- 
тацца да самых нечаканых рашэнняў. 
Так, незвычайны выгляд убранню 
горада надавалі лозунгі і заклікі, 
намаляваныя на люстэрках. Толькі 
да 2-й гадавіны Кастрычніка ў гора- 
дзе было выраблена 600 агітацый- 
ных дошак, мноства мастацкіх пано 
і лозунгаў, выпушчаны плакаты, ліс- 
тоўкі, брашуры і вучнёўскія сшыткі 
з заклікамі і партрэтамі правадыроў 
на вокладках. У аддаленыя раёны 

49 ЦДАКФФД БССР, 54074.
80 Лупачарскнй A. В. Леннн н нскусство // 

Об нзобразнтельном пскусстве. М., 1967. 
С. 8.

81 ДА Гомельскай вобл., ф. 60, спр. 1, адз. 
зах. 1252, л. 11, 12, 24.

губерні адпраўлены чатыры дэкары- 
раваныя агітпаязды, два агітпарахо- 
ды і дзесяткі агітпавозак, аформлены 
кніжная і народнагаспадарчая вы- 
стаўкі.

Разам з рашэннем агітацыйна- 
прапагандысцкіх задач вяліся пошу- 
кі мастацкіх сродкаў і прыёмаў, на- 
кіраваных на стварэнне новай, ада- 
рванай ад цаўсядзённасці атрыбуты- 
кі святочнага горада. Плошчы і 
вуліцы ўпрыгожваліся трыумфальны- 
мі аркамі, трыбунамі і эстрадамі, 
фасады будынкаў — шматкаляровымі 
пано, плакатамі, надпісамі, мноствам 
сцягоў і зелянінай. Эфектна выгля- 
дала начное светлавое афармленне. 
Галоўным акцэнтуючым элементам 
ілюмінацыі Гомеля ў 2-ю гадавіну 
Кастрычніцкай рэвалюцыі стала ве- 
лізарная паходня — «Сімвал Свабоды 
і Асветы», запаленая на гарадской 
каланчы. Незвычайным феерычным 
відовішчам выглядала ў вячэрні час 
спаленне на плошчах і спецыяльных 
памостах сімвалічных ці канкрэт- 
ных адлюстраванняў ворагаў рэва- 
люцыі. Упершыню ў практыцы 
афармлення масавых кампаній на 
тэрыторыі Беларусі пачалі скарыс- 
тоўвацца з надпісамі і рысункамі вя- 
лікія паветраныя шары, чым быў 
пакладзены пачатак святочнаму 
ўбранню паветранай прасторы. ПІэс- 
ці і гулянні суправаджаліся музы- 
кай аркестраў, рухомымі хорамі. На 
дэкарыраваных адкрытых эстрадах 
паказваліся алегарычныя сцэны «Ін- 
тэрнацыянал», «Сацыялізм», «Саюз 
рабочых і сялян». Выступалі чы- 
тальнікі і прамоўцы. Па горадзе кур- 
сіравалі ўбраныя плакатамі і лозун- 
гамі агітмашыны. Мастацтва — вы- 
яўленчае, тэатральнае, музычнае, 
аратарскае, выступаючы ў адзіным 
комплексе, аказвалі шматбаковае 
агітацыйнае ўздзеянне і стваралі цэ- 
ласнае відовішчна-эмацыянальнае і 
ўзвышанае асяроддзе масавых палі- 
тычных кампаній.

Афармленчае агітацыйнае мас- 
тацтва Гомеля можа служыць пры- 
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кладам увасаблешія ў жыццё ленін- 
скай ідэі агітацыі і прапаганды срод- 
камі мастацтва. Увесь шматгранны 
яго комплекс служыў тут самым неад- 
кладным і баявым задачам рэвалю- 
цыйнага часу.

У параўнанні з Віцебскам і Го- 
мелем мастацкае жыццё Мінска, які 
знаходзіўся ў зоне нямецкай, а по- 
тым белапольскай акупацыі, вялікай 
актыўнасцю не адрознівалася. Ад- 
нак першыя пачаткі і пошукі свое- 
асаблівага адлюстравання рэвалю- 
цыйнай эпохі ўяўляюць несумненную 
цікавасць.

Часткай практычнага ўвасаблен- 
ня ў жыццё агітацыйных задач ста- 
ла ўбранне Мінска да 1-й гадавіны 
Чырвонай Арміі пад кіраўніцтвам 
упаўнаважанага па справах мастац- 
тваў Літоўска-Беларускай Рэспублі- 
кі В. Дзмітрыева. Акрамя яго, у 
афармленчых работах прымалі ўдзел 
выпускнікі Маскоўскага вучылішча 
жывапісу, ваяння і дойлідства М. Цэ- 
ханоўскі і В. Стржэмінскі. Добра ад- 
чуваючы і разумеючы задачы новага 
мастацтва, яны выступалі супраць 
«прыемных упрыгожанняў» горада. 
Але гэта правільная ідэя барацьбы 
супраць пустога ўпрыгожання, на 
жаль, не была паслядоўна рэаліза- 
вана на практыцы. В. Дзмітрыеў, 
прыхільнік футурыстычнага мастац- 
тва, быў ініцыятарам з’яўлення ў 
Мінску велізарных палотнішчаў і фа- 
нерных шчытоў, запоўненых каляро- 
вымі плоскасцямі, лініямі ўперамеж- 
ку з тэкстамі заклікаў. Імі былі дэ- 
карыраваны галоўныя вуліцы, пло- 
шчы горада і чыгуначны вакзал. 
У ілюмінацыі скарыстоўваліся свет- 
лавыя эмблемы і гірлянды.

Сэнсавым і аб’ёмна-прасторавым 
цэнтрам масавых кампаній у Мінску 
1919 г. з’яўляўся манумент-помнік 
чырвонаармейцу на плошчы Свабо- 
ды, узведзены па праекту і пад кі- 
раўніцтвам М. Цэханоўскага. У якас- 
ці асноўнага матэрыялу было выка- 
рыстана дрэва. Як найбольш даступ- 
ны матэрыял яно прымянялася і 
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пры вырабе шыльд, у якіх плоскасці 
асобных элементаў знаходзіліся пад 
рознымі вугламі, утвараючы арыгі- 
нальныя канструктыўныя формы. 
Па гэтаму ж прынцыпу, выкарыстоў- 
ваючы драўляныя брускі і дошкі, 
планавалася ўстанавіць у Мінску 
бюсты правадыроў рэвалюцыі, але 
з-за ад’езду М. Цэханоўскага ў Сма- 
ленск гэта задума не была рэаліза- 
вана.

Многіх мастакоў, захопленых у 
той час пафасам рэвалюцыйнага аб- 
наўлення, займалі ідэі пераўтварэн- 
ня матэрыяльна-эстэтычнага асярод- 
дзя. Нечаканае і цікавае ўвасаблен- 
не (прыцягненне да мастацтва і аб- 
наўленне побыту працоўных з непа- 
срэдным выкарыстаннем звычайных 
утылітарных рэчаў) яны знайшлі ў 
працах мастакоў, якія знаходзіліся 
тады ў паслярэвалюцыйным Мінску. 
Па агітацыйна-масавых задачах гэты 
пачын нечым нагадваў савецкі агіта- 
цыйны фарфор. У камунальнай мас- 
тацкай майстэрні, дзе вырабляліся 
святочныя пано, партрэты, плакаты, 
шыльды, меркавалася наладзіць вы- 
пуск скрынь, ложкаў і іншых прад- 
метаў першай неабходнасці, уводзячы 
ў іх роспісы рэвалюцыйныя лозунгі, 
заклікі, алегарычныя адлюстраванні, 
партрэты правадыроў пралетарыяту. 
Такім чынам, на думку мастакоў, у 
дом гараджаніна і ў хату селяніна 
будзе «ўносіцца ўвесь цыкл камуніс- 
тычных ідэй» 52. Але такі прамаліней- 
ны погляд на рашэнне важных агі- 
тацыйных і асветніцкіх задач, штуч- 
нае злучэнне творчасці мастака і 
працы рамесніка не маглі даць па- 
трэбнага выніку.

Аналіз матэрыялаў мастацкага 
афармлення іншых гарадоў Беларусі 
паказвае, што яно мела шмат агуль- 
нага. Аблічча гарадоў насіла адбітак 
бурнага рэвалюцыйнага часу. Усе ві- 
ды афармленчага агітацыйна-масава- 

52 Дмнтрнев В. Белорусскнй отдел нзо- 
бразнтельных нскусств // ІІскусство, 
1919. № 8. С. 27.
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га мастацтва падпарадкоўваліся за- 
дачам абароны рэвалюцыйных заваёў 
і сцвярджэння сацыялізму. Гэты пе- 
рыяд характэрны разнастайнасцю по- 
шукаў, спроб мастакоў самых роз- 
ных напрамкаў знайсці новыя мас- 
тацкія формы для ўвасаблення рэ- 
валюцыйных ідэй і абнаўлення 
навакольнага свету.

ЖЫВАПІС

Беларускія мастакі, творча ўспры- 
няўшы рэалістычныя традыцыі бела- 
рускіх жывапісцаў дакастрычніцкага 
перыяду, спрабавалі свае сілы амаль 
ва ўсіх жанрах жывапісу. Найбольш 
плённа развівалася тэматычная 
к а р ц і н а.

У аснову станаўлення і развіцця 
беларускага савецкага сюжэтна-тэ- 
матычнага жывапісу былі пакладзе- 
ны традыцыі рэалістычнага рускага 
і савецкага мастацтва, прынцыпы 
народнасці і рэалізму, якія атрымалі 
разгорнутую распрацоўку на новай 
метадалагічнай аснове марксісцка- 
ленінскай эстэтыкі. Іх жыццёвасць 
пацвярджалася практычнай дзейнас- 
цю Камуністычнай партыі і Савецкай 
дзяржавы, выданнем першых дэкрэ- 
таў аб мастацтве: «Аб рэгістрацыі, 
прыёме на ўлік і ахове помнікаў мас- 
тацтва і старадаўнасці», «Аб пры- 
знанні навуковых, матэрыяльных, 
музычных і мастацкіх твораў дзяр- 
жаўным набыткам», «Аб нацыяналі- 
зацыі музеяў», «Аб манументальнай 
прапагандзе». У гэтых пастановах 
практычна рашаліся праблемы пе- 
раемнасці традыцый і наватарства, 
вызначалася месца мастацтва ў ду- 
хоўным жыцці савецкага чалавека.

Вялікую ролю ў развіцці бела- 
рускай мастацкай культуры адыгра- 
ла пастанова Савета Народных Ка- 
місараў РСФСР ад 9 студзеня 1921 г., 
якая абавязвала накіроўваць выдат- 
ных дзеячаў навукі і культуры — 
ураджэнцаў Беларусі на работу ў ма- 

ладую рэспубліку. Вучоныя М. М. Ні- 
кольскі, I. I. Замоцін, У. I. Пічэта, 
М. А. Сакольскі, М. М. Шчакаціхін 
паклалі пачатак навуковай дзейнас- 
ці ў Беларускім дзяржаўным універ- 
сітэце імя У. I. Леніна і Інстытуце 
беларускай культуры. У гэтых уста- 
новах канцэнтраваліся намаганні на 
вывучэнні і стварэнні гісторыі мас- 
тацтва і архітэктуры Беларусі.

Масавае выданне твораў беларус- 
кіх пісьменнікаў, публікацыя іх эстэ- 
тычных прац вызначалі шляхі раз- 
віцця мастацтва на прынцыпах ідэй- 
насці, народнасці і рэалізму. Я. Ку- 
пала, Я. Колас, 3. Бядуля бачылі ў 
народнай культуры крыніцу аднаў- 
лення духоўнага жыцця савецкага 
грамадства. У яркім нацыянальным 
праламленні рэвалюцыйных ідэй су- 
часнасці, у глыбокай народнасці ім 
уяўлялася будучае сацыялістычнага 
мастацтва, вызначальным фактарам 
якога яны лічылі ідэйную накірава- 
насць і жыццядзейнасць разняволе- 
нага чалавека. На думку Я. Купалы і 
Я. Коласа, мастацтва ёсць духоўнае 
багацце, пазычанае мастаком у наро- 
да: мастак убірае ў сябе акаляючы 
яго свет, каб потым аддаць яго жэм- 
чугам свайму народу. Гэта ўмацоўва- 
ла тэарэтычныя асновы творчасці бе- 
ларускіх жывапісцаў у адлюстраван- 
ні рэвалюцыйнай сучаснасці.

Беларуская савецкая сюжэтна-тэ- 
матычная карціна нараджалася ў 
вострай барацьбе з мадэрнісцкай 
эстэтыкай, з тэндэнцыямі вульгарна- 
га сацыялагізму, фармалістычным 
эксперыментатарствам, памылковым 
наватарствам, так званым «чыстым 
пралетарскім мастацтвам». Вульгар- 
ныя сацыёлагі ў запале барацьбы з 
эстэцтвам і тэорыяй «мастацтва для 
мастацтва» разбуралі асноватворныя 
прынцыпы рэалістычнага мастацтва, 
стваралі ідэалагічную платформу для 
прапаганды фармалістычнага экспе- 
рыментатарства «левых». Рэалістыч- 
наму адлюстраванню жыцця яны 
супрацьпастаўлялі «актыўнае жыцце- 
будаўніцтва», сутнасць якога зводзі- 
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Жывапіс

лася да абстрактнага канструявання 
новых форм. У гэтым «эстэтычным 
механізме» ігнаравалася адлюстра- 
вальна-пазнавальная функцыя мас- 
тацтва і як вынік разбуралася яго 
выяўленчая аснова.

Тэарэтычныя практыкаванні ідэо- 
лагаў Пралеткульта некаторыя бела- 
рускія публіцысты прымалі за марк- 
сісцкую філасофію мастацтва. Самыя 
крайнія плыні заходнееўрапейскага 
мадэрнізму ўспрымаліся імі як са- 
праўдны здабытак рэвалюцыі, «які 
разбурае прэсныя і сумныя прыёмы 
буржуазнага мастацкага рэалізму» 53. 
У рэвалюцыйным мастацтве дарэва- 
люцыйнага перыяду яны бачылі ся- 
лянскую, народніцкую ідэалогію, чу- 
жую пралетарыяту ва ўмовах рэва- 
люцыйнай сучаснасці. У гэтай скла- 
данай разнастайнасці выразнікаў 
«пралетарскай класавай ідэалогіі» 
праяўлялася неасэнсаваная апора на 
розныя плыні ідэалагічнай эстэтыкі, 
дзе суб’ектывізм, разрыў мастацтва 
і рэчаіснасці, зместу і формы, тра- 
дыцый і жывой творчасці клаўся 
ў аснову вызначэння творчага ме- 
таду.

Аб’яднаўшыся вакол газеты «Нс- 
кусство коммуны», «левыя» мастакі 
ў першыя гады Савецкай улады аказ- 
валі некаторы ўплыў на эстэтычную 
думку Беларусі. Упаўнаважаны па 
справах мастацтва М. Шагал у сваіх 
выступленнях на старонках перыя- 
дычнага друку ўсталёўваў розныя 
плыні мадэрнізму як «мастацтва рэ- 
валюцыі». 3 усёй сілай свайго псеў- 
дарэвалюцыйнага папору ён абруш- 
ваўся на рэалістычныя традыцыі 
рускага дэмакратычнага мастацтва 
другой паловы XIX ст., характарызу- 
ючы мастакоў — яго паслядоўні- 
каў — як «эпігонаў дробнага пера- 
дзвіжніцтва». Новыя з’явы рэчаісна- 
сці заставаліся чужымі для яго све- 
тапогляду. У сваім родным горадзе 
Віцебску ён убачыў толькі «сотні сі- 

нагог, мясных лавак» 54 і некранутую 
патрыярхальнасць быцця. Сваё 
ўспрыняцце рэальнасці ён паказвае 
на вялікіх палотнах: «Малады яўрэй 
са сваёй нявестай над Віцебскам», 
«Яўрэйскае вяселле з музыкантамі ў 
вёсцы», рэкламуе ўсё гэта ў друку як 
«шматсажнёвае рэвалюцыйнае ма- 
стацтва». Экспрэсіўнасць жывапісу, 
схематызацыя формы, сумяшчаль- 
насць несумяшчальнага ў яго творах 
не выходзілі за межы стылістыкі 
авангардызму, пазбаўленага гумані- 
стычных ідэалаў таго часу.

Для ўмацавання сваіх эстэтычных 
прынцыпаў М. Шагал запрашае ў 
Віцебск К. Малевіча, Р. Фалька, 
У. Пуні, якія прыбылі па накіраван- 
ню Наркамасветы РСФСР для рэар- 
ганізацыі Віцебскай мастацкай шко- 
лы ў мастацка-практычны інстытут. 
Выкладчыцкая дзейнасць мастакоў- 
рэалістаў дыскрэдытавалася гэтымі 
«рэвалюцыйнымі наватарамі». Яны 
ператварылі інстытут у прапаган- 
дысцкі цэнтр эксперыментатарства. 
Тэарэтычнай базай абстрактнай фар- 
матворчасці паслужылі выдадзеныя 
К. Малевічам брашуры «Аб новых 
сюжэтах у мастацтве» (Віцебск, 
1919), «Бог не скінут», «Мастацтва, 
царква, фабрыка», «Супрэматызм» 
(Віцебск, 1920), у якіх сутнасць 
творчасці зводзілася да стварэння 
«чыстай формы», вызваленай ад уся- 
лякага падабенства з формамі жыц- 
ця. Творы мастацтва, па яго сцвяр- 
джэнню, з’яўляюцца не ўвасабленнем 
дзейнасці мастака, матэрыяльным 
носьбітам яго вобразнага мыслення, 
а здабыткам канструявання, пазбаў- 
ленага канкрэтпай прадметнасці, вы- 
разнасці, эмацыянальнай вобразна- 
сці.

У 1919 г. К. Малевіч выступіў з 
маніфестам «левых беспрадметні- 
каў», у якім запатрабаваў устанаў- 
лення дыктатуры «левых» у галіне 
культуры і мастацтва, а супрэматызм

53 Звезда. 1921. 17 февр. 54 ІІскусство коммуны (Петроград). 1918.
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(разнавіднасць краііняга, так звапа- 
га «геаметрычнага абстракцыяніз- 
му») узвёў у ранг афіцыйнага, дзяр- 
жаўнага мастацтва. Праз год ён ар- 
ганізаваў групу мастакоў пад назвай 
«Сцвярджальнікі новага мастацтва» 
(УНОВІІС) для здзяйснення «рэва- 
люцыі» ў мастацтве або звяржэння 
старога свету мастацтва 55, а прасцей 
кажучы, для замены станковага жы- 
вапісу схематызацыяй прыкладнога 
мастацтва. Апошнія пасылкі сведчаць 
пра адзінства поглядаў «левых» мас- 
такоў і тэарэтыкаў Пралеткульта.

Да пагражальнай актыўнасці ва- 
яўнічых звяргацеляў класічнага рэа- 
лізму дадаліся і іншыя праблемы 
барацьбы за рэалістычнае мастацтва. 
У першыя гады Савецкай улады на 
Беларусі, якая перажыла кашмары 
імперыялістычнай вайны і акупа- 
цыі, сярод інтэлігенцыі заставаліся 
надзвычай жывучымі настроі дэка- 
дансу. Пра гэта сведчаць дыскусій- 
ныя бітвы, якія часам асвятлялі- 
ся на старонках рэспубліканскіх 
газет.

Яркай ілюстрацыяй становішча ў 
мастацтве з’явілася выстаўка выяў- 
ленчага мастацтва 1921 г., арганіза- 
ваная па ініцыятыве М. Станюты, які 
ў той час узначальваў пададдзел 
мастацтва Дзяржпалітасветы. Экспа- 
зіцыю выстаўкі складалі ў асноўным 
работы мінулых гадоў, якія раскры- 
валі творчае жыццё Беларусі перыя- 
ду грамадзянскай вайны і вызвален- 
ня тэрыторыі рэспублікі ад акупан- 
таў. Самі назвы карцін — «Вогненны 
анёл» Т. Ціхава, «Смутак» М. Ста- 
нюты, «Супрэматызм» і «Максімаль- 
нае выяўленне колеру» М. Філіпові- 
ча — яскрава сведчылі аб метадала- 
гічных устаноўках мастакоў, якія 
знаходзіліся пад уплывам сімваліз- 
му і розных плыней мадэрнізму. Ідэі 
Малевіча ўзмацнялі асіміляцыю сты- 
лістычных прыёмаў мадэрна. Яны 

55 ІІзвестня Внтебского губкома. 1920.
17 марта.

былі разлічаны на фарміраванне 
творчага метаду ў практычнай дзей- 
насці мастакоў і ўтрыманне іх на 
пазіцыях дэкадансу, разглядалі мас- 
тацтва як з’яву чыста самастойную, 
не залежную ад сацыяльнага жыцця. 
Усё гэта ўскосна ўздзейнічала на 
творчасць мастакоў — прыхільнікаў 
рэалістычнага напрамку. Рэалістыч- 
ныя творы, паказаныя на выстаў- 
цы,— «Танец» і «Трэніроўка бале- 
рыны» I. Валадзько, «Мае астры» 
К. Елісеева — пе адлюстроўвалі ка- 
рэнных змен, што ўнесла Кастрыч- 
ніцкая рэвалюцыя ў жыццё народа 
былой Расійскай імперыі.

Безумоўна, выстаўка 1921 г. не 
магла характарызаваць стан беларус- 
кага выяўленчага мастацтва. Яна з’я- 
вілася толькі першай спробай збі- 
рання творчых сіл разбуранай вай- 
ной Беларусі, куды яшчэ не ўвахо- 
дзілі Віцебская і Гомельская губер- 
ні. У выстаўцы прынялі ўдзел 
прафесійныя майстры М. Кругер, 
К. Елісееў, Д. Полазаў, К. Ціханаў, 
М. Станюта, самадзейная і студый- 
ная моладзь, што групавалася галоў- 
ным чынам у Мінску. Выстаўка пе- 
раконвала ў неабходнасці ідэйна- 
творчай перабудовы большасці маста- 
коў, наладжвання прафесійнай вучо- 
бы творчай моладзі.

Мастацкія студыі, што адкрыліся 
ў многіх гарадах Беларусі, не маглі 
задаволіць гэтай патрэбы. Яны дава- 
лі толькі пачатковыя навыкі для па- 
ступлення ў спецыяльныя мастацкія 
ўстановы.

У 1923 г. па рашэнню губернска- 
га аддзела асветы Віцебскі мастацка- 
практычны інстытут быў рэарганіза- 
ваны ў мастацкі тэхнікум. Для вы- 
кладчыцкай дзейнасці былі запроша- 
ны мастакі-рэалісты М. Керзін, 
В. Волкаў, М. Эндэ, пазней М. Лебе- 
дзева, Ф. Фогт, У. Хрусталёў, якія 
паклалі пачатак прафесійнай пад- 
рыхтоўцы нацыянальных кадраў мас- 
такоў-рэалістаў на Беларусі. Іх пе- 
дагагічная і творчая дзейнасць са- 
дзейнічала ўмацаваннго рэалістычных
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асноў беларускага мастацтва, знач- 
наму росту мастацкай культуры.

Першая Усебеларуская выстаўка 
1925 г. значна адрознівалася ад вы- 
стаўкі 1921 г. ідэйнай накіраванасцю 
і актуальнасцю тэматыкі. Яна ахоп- 
лівала ўсе творчыя сілы ўзбуйненай 
у 1924 г. Беларусі і паклала пачатак 
іх аб’яднанню ва Усебеларускую аса- 
цыяцыю мастакоў, якая ў 1927 г. 
аформілася як грамадская арганіза- 
цыя рэспублікі. На выстаўцы пана- 
ваў дух Асацыяцыі мастакоў рэва- 
люцыйнай Расіі (АМРР), якую прад- 
стаўлялі Б. Уладзімірскі, А. Ціхамі- 
раў, М. Керзін, В. Волкаў, М. Эндэ. 
Яны горача абаранялі традыцыі рус- 
кага рэалістычнага мастацтва, ідэй- 
на-эстэтычную праграму асацыяцыі 
ва ўмовах свабоднага спаборніцтва 
розных груповак і плыней у выяў- 
ленчым мастацтве. Б. Уладзімірскі і 
А. Ціхаміраў правялі вялікую рабо- 
ту па адшуканню творчых сіл на- 
родна-прыкладнога і прафесійнага 
мастацтва і сваімі работамі, створа- 
нымі на мясцовым матэрыяле, пры- 
нялі ўдзел у выстаўцы. Тэматычныя 
палотны Б. Уладзімірскага «Крос- 
ны», «Піянеры ў вёсцы» заклікалі 
мастакоў рэспублікі да сур’ёзнага 
вывучэння і вобразнага адлюстраван- 
ня роднай прыроды і побыту, новых 
з’яў нацыянальнага жыцця народа.

У рэзалюцыі ЦК ВКП(б) ад 
18 чэрвеня 1925 г. «Аб палітыцы 
партыі ў галіне мастацкай літарату- 
ры» ўвага пісьменнікаў і мастакоў 
накіроўвалася на выкарыстанне да- 
сягненняў рэалістычнага мастацтва 
мінулага ў працэсе пошуку, выпра- 
цоўкі новай мастацкай формы. Гэта 
форма, якая адпавядала б новаму 
зместу і была зразумелая мільёнам 
працоўных, магла быць толькі рэаліс- 
тычнай. Яна ўсталёўвалася ў твор- 
часці В. Волкава, М. Эндэ, Г. Віера, 
М. Станюты, М. Філіповіча і маста- 
коў старэйшага пакалення — Я. Кру- 
гера, Ю. Пэна, Ф. Пархоменкі.

Задачы глыбокага і ўсебаковага 
адлюстравання з’яў сучаснасці ва 

ўсёй іх складанасці і супярэчлівасці 
вызначылі ролю і месца тэматычнай 
карціны ў творчай дзейнасці жыва- 
пісцаў. Барацьба за рэалізм у выяў- 
ленчым мастацтве была фактычна 
барацьбой за тэматычную карціну. 
У сваю чаргу ўсталяванне тэматыч- 
най карціны як вядучага жанру бы- 
ло перамогай рэалізму.

Усебеларускія мастацкія выстаў- 
кі20-х гадоў (1925, 1927, 1929) свед- 
чаць пра ўзрастаючую ўвагу бела- 
рускіх жывапісцаў да працы і побы- 
ту свайго народа, яго рэвалюцыйпага 
мінулага. Тэматычная карціна з кож- 
ным годам набывае ўсё большую 
ўдзельную вагу ў агульнай масе ра- 
бот, што экспанаваліся на выстаў- 
ках.

Дамінуючае месца ў сюжэтнай 
карціне 20-х гадоў займалі ў асноў- 
ным дзве тэмы — рэвалюцыі і грама- 
дзянскай вайны і будаўніцтва сацыя- 
лістычнага грамадства. У палотнах 
гэтай тэматыкі з’яўляюцца повыя 
настроі, народжаныя светаадчуван- 
нем савецкага чалавека, новае ідэй- 
на-эстэтычнае асэнсаванне з’яў, якія 
адлюстроўваліся.

Пачынальнікам беларускага гіс- 
тарычнага жывапісу выступае Ва- 
лянцін Віктаравіч В о л к а ў (1881 — 
1964). У яго творчасці тэма рэва- 
люцыйнага мінулага беларускага на- 
рода знаходзіць найбольш яркае воб- 
разнае ўвасабленне. Былы вучань 
В. Я. Савінскага па Пецярбургскай 
Акадэміі мастацтваў, якую ён скон- 
чыў у 1915 г., узначаліў школу пра- 
фесійнага майстэрства ў процілег- 
ласць напрамку спрошчанасці і схе- 
матычнасці, абстрактнай сімваліч- 
насці і пасіўнай натуралістычнасці, 
якія панавалі ў беларускім мастацтве 
ў першыя паслярэвалюцыйныя гады. 
Яго творчая дзейнасць нібы намяча- 
ла шлях да паказу жыццёвай праў- 
ды, кансалідацыі сіл жывапісцаў за 
авалоданне метадам рэалістычнага 
адлюстравання рэчаіснасці. Першыя 
тэматычныя палотны, прысвечаныя 
самым драматычным падзеям рэва- 
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люцыйнай барацьбы народа, тракта- 
валіся ім жыццёва і з рамантычнай 
прыўзнятасцю.

Палымяным правадыром-рэвалю- 
цыянерам паказвае ён Кастуся Ка- 
ліноўскага ў аднайменнай карціне 
,(1923). 3 рэвалюцыйным пафасам 
уваскрашае мастак бліскучую старон- 
ку гісторыі паўстанчага руху сялян 
на Беларусі. Наступальны парыў 
паўстаўшых узмацняецца грозным 
маўчаннем заснежанага лесу, азора- 
нага барвовымі прамянямі заходзя- 
чага сонца. Напоўнены парывам на- 
роднай масы, ён, нібы магутны акорд, 
узмацняе дынамічнасць вобраза Ка- 
ліноўскага.

Майстэрства рысавальшчыка, за- 
вершанасць жывапіснай формы, цэль- 
насць кампазіцыі, яркая вобразнасць 
гэтага твора В. Волкава прываблівалі 
мастакоў і ўказвалі шлях да авало- 
дання рэалістычным метадам адлю- 
стравання гістарычнай рэальнасці. 
Пазней маладыя жывапісцы звярта- 
ліся да гэтай тэмы, працягваючы яе 
ў плане рэвалюцыйнай рамантыкі 
(«К. Каліноўскі» А. Булычова, 
1929).

Рэвалюцыйная тэматыка ў твор- 
часці В. Волкава знайшла яркую 
форму выяўлення і ў карціне «Ба- 
рыкады» (1923). Яна напісана на ма- 
тэрыяле асабістых успамінаў маста- 
ка — сведкі вулічных баёў маскоў- 
скага пралетарыяту. Напісанню гэ- 
тай карціны папярэднічаў вопыт, на- 
коплены В. Волкавым у працэсе 
афармлення плошчаў рэвалюцыйна- 
га Петраграда ў 1918 г., дзе ён ства- 
рыў шэраг манументальных пано, у 
якіх паказаў трыумф рабочага класа 
Савецкай Расіі. У эскізах пано «Уся 
ўлада Саветам!», «Штурм Зімняга», 
«Трыумф рабочага», «Хто не з намі, 
той супраць нас», «Лепш смерць, чым 
рабства» ён адшуквае наглядна-воб- 
разныя сродкі для ўвасаблення ідэй 
і знаходзіць іх у закліках Камуніс- 
тычнай партыі. Метафарычная фор- 
ма выяўлення ідэйнага зместу і спе- 
цыфічнае вырашзнне манументаль- 

на-дэкаратыўнага пано наклалі адбі- 
так і на яго першыя творы станковага 
жывапісу, у прыватнасці карціну 
«Барыкады». Дэкаратыўнасць жыва- 
пісу і некаторая тэатральнасць у 
пастаноўцы фігур узмацнялі элемент 
умоўнасці ў агульнай сістэме выраз- 
ных сродкаў.

Наступнае шматфігурнае палатно 
В. Волкава — «Партызаны» (1928), 
прысвечанае партызанскай барацьбе 
на Беларусі ў гады грамадзянскай 
вайны, адзначана найбольшай завер- 
шанасцю. Мастак паказаў востры 
псіхалагічны момант — рэакцыю пар- 
тызан, якія размясціліся вакол каст- 
ра ў начным заснежаным лесе, на 
трывожнае паведамленне разведчы- 
ка. Кампазіцыя пабудавана на парыў- 
ным руху пададзеных у складаных 
ракурсах пастаў, на супрацьпастаў- 
ленні іх сілуэтаў асвятленню, на 
кантрастах гарачых аранжавых вод- 
бліскаў вогнішча і сініх глыбокіх 
ценяў зімовай ночы. Гэтым прыёмам 
В. Волкаў узмацняе напружанасць 
сітуацыі, атмасферу трывогі, падкрэс- 
лівае цяжкасць суровых абставін, у 
якіх вялі барацьбу патрыёты мала- 
дой Савецкай Рэспублікі. Карціна 
добра скампанавана і завершана ва 
ўсіх дэталях. Тут В. Волкаў яшчэ раз 
паказаў сябе бездакорным майстрам 
рысунка.

На фоне паспешлівых эскізных 
работ маладых мастакоў, панавання 
схем «умоўнага рэалізму» гэты твор 
вылучаўся ў экспазіцыі прафесійным 
майстэрствам. Завершанасць формы 
гэтага рэалістычнага твора — пера- 
мога беларускага выяўленчага мас- 
тацтва 20-х гадоў. Звяртанне да гра- 
мадска значнай тэмы сведчыла пра 
новае мысленне мастака, хоць форма 
выяўлення, сфарміраваная на аснове 
акадэмічнага аб’ектывізму, істотна 
тут не змянілася.

Карціне «Партызаны» В. Волка- 
ва, як і наогул творам гэтага перыя- 
ду, уласцівы агульны недахоп — апа- 
вядальнасць і ілюстрацыйнасць. Для 
раскрыцця тэмы выкарыстоўваўся
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19. В. Волкаў. Эскіз да карціны 
«Партілзаны». 1928

болып ці менш выпрацаваны тыпаж, 
тып-схема, схема-вобраз — селяніна, 
рабочага, салдата і г. д. Узаемадзеян- 
ню тыпаў-персанажаў падпарадкоў- 
валіся ўсе сродкі кампазіцыйнай па- 
будовы. У даным выпадку дзеянне, 
засяроджанае на моманце трывогі, не 
раскрывала магутнасці партызанскай 
барацьбы, а захапляюча ілюстравала 
асобны эпізод партызанскіх будняў. 
Гэты недахоп гістарычна абумоўле- 
пы нясталасцю тэарэтычнай думкі, 
малым вопытам мастацкай практыкі, 
маладосцю беларускага савецкага 
выяўленчага мастацтва. Распрацоўка 
ўнутранай характарыстыкі герояў, іх 
псіхалагічная ўзаемасувязь у сюжэт- 
ным дзеянні, выяўленне гістарычнай 
сутнасці з’яў, якія адлюстроўваліся 

ў пачатковы перыяд, яшчэ не сталі 
галоўнай праблемай творчасці. Само 
паняцце мастацкага вобраза толькі 
намячалася ў савецкай эстэтыцы і 
мастацтвазпаўстве.

Спробы мастака М. Эндэ практыч- 
на рашыць гэту праблему таксама за- 
сталіся не даведзенымі да канца. 
У карціне «Партызаны» (1928) мас- 
так ішоў не ад тыпізацыі, якая па- 
трабуе шматграннай абрысоўкі воб- 
раза ва ўсёй яго жыццёвай паўнаце, 
а ад экспрэсіўнага адлюстравання 
стану дзеючых асоб у даны момант, 
выкарыстоўваючы пры гэтым прыё- 
мы плаката і манументальна-дэкара- 
тыўнага пано. Па законах гэтых ві- 
даў мастацтва ён будаваў і кампазі- 
цыю і архітэктоніку твора, фігуры
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атрымлівалі пры гэтым сілуэтна- 
плоскасную трактоўку.

Сюжэт карціны наступны; два 
браты — рабочы і салдат ідуць з він- 
тоўкамі наперавес цераз заснежаныя 
пералескі. Іх суправаджае малодшы 
брат — падлетак у паўкажушку і 
лапцях, які з адчаем убачыў, як упаў 
у смяротным баі іх родны бацька 
(карціна першапачаткова называла- 
ся «Бацьку забілі»), Ва ўсім строі 
кампазіцыі паказана непахісная ра- 
шучасць да помсты, барацьбы. Гора 
і нянавісць перакасілі валявыя тва- 
ры гэтых людзей, якія моцна сціс- 
каюць у руках зброю. Ланцуг узбро- 
еных сялян, што ідуць углыбіні па 
вяршыні ўзгорка, увасабляе машта- 
бы ўсенароднай барацьбы за вызва- 
ленне радзімы. У гэтай карціне 
яскрава ўвасоблены рысы манумен- 
тальна-дэкаратыўнага жывапісу, якія 
атрымалі распаўсюджанне ў выяў- 
ленчым мастацтве 20-х гадоў: плос- 
каснае вырашэнне прасторы, якая 
ідзе не ўглыбіню, а хутчэй угару; 
падкрэсленасць рытмічнай структуры 
кампазіцыі; сілуэтнасць першапла- 
навых фігур; схематычнасць твараў 
галоўных персанажаў, некалькі дэ- 
фармаваных з мэтай найбольшага 
выяўлення экспрэсіўнасці душэўнага 
стану; дакладнасць асноўных коле- 
равых канфігурацый.

М. Эндэ, адзін з былых членаў 
«Таварыства мастакоў» у Пецярбур- 
гу, якія працягвалі развіваць трады- 
цыі маладой савецкай школы ману- 
ментальнага жывапісу, за доўгія га- 
ды выкладання ў Віцебскім мастац- 
кім тэхнікуме (1923—1932) дэкара- 
тыўнага жывапісу і асноў плаката 
выпрацаваў своеасаблівую стыліс- 
тычную сістэму, якая ўвабрала ў ся- 
бе асаблівасці гэтых відаў мастацтва. 
К канцу 20-х гадоў яна выкрысталі- 
завалася ва ўстойлівы графічна-дэ- 
каратыўны жывапісны сінтэз.

Найболып яскрава ён увасоблены 
ў вертыкальным палатне «Дзяўчаты 
ідуць на работу». На фоне блакітнага 
неба па зялёным дыване шырокага 

поля весела шагаюць на працу вяс- 
ковыя дзяўчаты. У руках іх збанкі 
з ежай, гарэзліва закінуты на плечы 
граблі. Фізічная праца прыдала іх 
знешняму выгляду пластычную ча- 
роўнасць, гарманічнасць фізічнай сі- 
лы і духоўнага задавальнення. 
Іскрыстасць сонечнага дня, задорныя 
ўсмешкі, дыхаючыя здароўем поста- 
ці нясуць у сабе подых новага, пераў- 
творанага жыцця. Неабходна адзна- 
чыць абвостранае пачуццё сучаснас- 
ці ў творах гэтага мастака. Найбольш 
ярка перадаваў ён светаадчуванне 
савецкага чалавека.

Гэтымі якасцямі ўзбагачалася і 
тэматычная творчасць В. Волкава. 
Аптымістычным гучаннем вылучаец- 
ца яго палатно «Плытагоны» (1927). 
Сонечнае святло, шырокая прастора, 
магутная фігура старога плытагона, 
які аглядае свае шляхі-дарогі, ад- 
люстроўваюць узлёт разняволеных 
сіл савецкага чалавека. Гэта новае 
светаадчуванне перададзена моцным 
танальным малюнкам, лаканічнай 
кампазіцыяй, псіхалагічнай характа- 
рыстыкай персанажаў карціны.

К канцу 20-х гадоў адбываюцца 
змены ідэйнага характару і ў твор- 
часці іншых жывапісцаў старэйшага 
пакалення — Г. Віера, М. Станюты, 
Я. Кругера, М. Філіповіча і інш.

Я. М. Кругер як мастак склаўся 
ўжо на пачатку нашага стагоддзя. 
У 1886 г. ён скончыў у Кіеве мастац- 
кую школу М. Мурашкі, вучыўся ў 
акадэміі Жуліяна ў Парыжы, скон-. 
чыў Акадэмію мастацтваў у Пецяр- 
бургу (1900). У перадрэвалюцыйныя 
гады працаваў у Мінску ў жанры 
партрэта. У гады першай сусветнай 
вайны жыў у Казані. У 1921 г. вяр- 
нуўся ў Мінск і актыўна ўключыўся 
ў мастацкае жыццё рэспублікі.

На 1-й Усебеларускай выстаўцы 
экспанавалася серыя карцін Я. Кру- 
гера аб рабочых-металістах завода 
імя С. М. Кірава. Але найбольш дэ- 
талёва распрацавана ім серыя палот- 
наў, прысвечаных жыццю дзяцей у 
новых умовах савецкай рэчаіснасці.
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У іх асабліва прыкметны здольнасці 
мастака як майстра псіхалагічнага 
партрэта. У вельмі простых па кам- 
пазіцыі карцінах: «Вяртанне са 
школы» (1921), «Школа беспрытуль- 
нікаў» (1927), «Дзіцячая калонія» 
(1930)—створана галерэя разна- 
стайных тыпажоў, яркіх жыццёвых 
характараў, у якіх прачытваюцца іх 
біяграфіі, тыя цяжкія ўмовы, якія 
фарміравалі звычкі і паводзіны пад- 
леткаў.

У завершанай па форме карціне 
«Апошнія хвіліны жыцця Г. Лекер- 
та» (1927) Я. Кругер звяртаецца да 
гісторыка-рэвалюцыйнай тэматыкі. 
Але асноўную ўвагу ён ўсё ж аддае 
паказу сучаснага жыцця, новых з’яў 
у побыце народа. Камандзіроўка ў 
сельскагаспадарчую яўрэйскую ка- 
муну «Новае жыццё» дала яму бага- 
ты матэрыял, на аснове якога была 
створана серыя эскізаў да тэматыч- 
ных палотнаў. На жаль, яны не атры- 
малі далейшай сюжэтнай распрацоў- 
кі. Карціны «Новае жыццё», «Яўрэй- 
скі касец», «Яўрэй за работай» насі- 
лі хутчэй рэпартажна-інфармацыйны 
характар, што з’явілася вынікам за- 
хаплення ў тыя гады тыпажом. Гэта 
было нехарактэрна для вядомага май- 
стра-партрэтыста, прайшоўшага вя- 
лікую школу рэалістычнага майстэр- 
ства ў свайго настаўніка па Пецяр- 
бургскай Акадэміі мастацтваў 
В. У. Макоўскага.

У творчасці многіх мастакоў-аван- 
гардыстаў 20-х гадоў цяжкасці ў 
авалоданні рэалістычнай формай не 
былі пераадолены да канца. 3 гэта- 
га пункту погляду надзвычай стры- 
манымі былі адносіны да творчасці 
Ю. Пэна, які ў сваёй паслякастрыч- 
ніцкай творчасці прытрымліваўся 
традыцый акадэмізму.

Ю. Пэн і ў выкладчыцкай дзей- 
насці ў Віцебскім мастацка-практыч- 
ным інстытуце, пазней мастацкім 
тэхнікуме займаў нібы экстэрытары- 
яльнае становішча. Сфарміраваўшы- 
ся як мастак-партрэтыст ў Пецяр- 
бургскай Акадэміі мастацтваў у май- 

стэрні П. Чысцякова, ён у сваёй 
партрэтнай творчасці імкнецца вый- 
сці за межы жанру, паказаць вобраз 
партрэтаванага ў працоўных абста- 
вінах і акружэнні («Швачка», «Ша- 
вец-камсамолец» і інш., 1925), спра- 
буе прыстасаваць дарэвалюцыйныя 
творы да новай рэвалюцыйнай тэма- 
тыкі.

Да канца жыцця Ю. Пэн застаец- 
ца пранікнёным песняром местачко- 
вага рамесніцтва — мінулага нацыя- 
нальнага побыту свайго народа. 
У кампазіцыйных партрэтах 20-х га- 
доў ён настойліва шукае новыя ры- 
сы ў адлюстраванні жыцця яўрэйска- 
га народа, якія ўнесла савецкая рэ- 
чаіснасць («Шавец-камсамолец»).

21. 10. Пэн. Шавец-камсамолец. 1925. 
ДММ БССР

Нягледзячы на свой старэчы ўзрост, 
мастак захаваў высокае майстэрства, 
пранікнёны псіхалагізм у абмалёў- 
цы вобразаў сваіх герояў.

Новыя з’явы ў жыцці беларускай 
вёскі выразна адлюстраваў у карці- 
не «Старое і маладое» (1927) Гаўры- 
ла Сямёнавіч Віер (1890—1964). 
Тут мы бачым супрацьпастаўленне 
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двух укладаў духоўнага жыцця ся- 
лянства — кансерватыўнае мінулае і 
народжаную савецкай рэчаіснасцю 
сучаснасць. У нізкай хаце за сталом 
перад бажніцай за раскрытай Бібліяй 
сядзіць у глыбокім роздуме прыстой- 
ны селянін. У такі змрочны стан яго 
прывялі рэвалюцыйныя песні, якія 
спявае за акном вясёлая моладзь. 
He царква, а маніфестацыя, не ма- 
літвы, а задорныя песні завалодалі 
сялянскай моладдзю і ляглі цяжарам 
на душу багамольнага старога. Па- 
жылая гаспадыня, што стаіць no- 
634, глядзіць асуджальным позіркам, 
не падзяляючы яго нецярпімасці да 
новага жыцця.

У гэтай простай і добрасумленна 
выкананай карціне мастак паказаў 
новыя працэсы, якія адбываліся ў 
свядомасці людзей савецкай вёскі, 
духоўны канфлікт селяніна 20-х га- 
доў напярэдадні сацыялістычных пе- 
раўтварэнняў.

Творчасць Г. Віера вельмі акту- 
альная жывымі сувязямі з рэчаіс- 
пасцю, рэалістычнай перакананасцю 
вобразнага адлюстравання народнага 
жыцця. Гэтыя якасці ўласцівы і nap- 
pine «Малады мастак» (1923), дзе пе- 
рададзена цяга савецкага юнацтва да 
авалодання таямніцамі мастацтва. 
Г. Віер пражыў цяжкае жыццё шмат- 
гадовага навучання ў іканапісных 
майстэрнях Мінска і Пецярбурга і 
школе Таварыства заахвочвання мас- 
тацтваў у Пецярбургу. Прыніжэнне 
і голад былі яго вечнымі спадарожні- 
камі. 3 1921 г. ён працуе ў Мінску 
тэатральным дэкаратарам, затым вы- 
кладчыкам малявання. 3 1925 г. 
актыўна ўключаецца ў выставачную 
дзейнасць. Працуе ў асноўным у жан- 
ры сюжэтна-тэматычнай карціны. 
Адначасова з сучаснай бытавой тэ- 
матыкай («Жыццё ў бараках», «За ло- 
зунгам», «Суботнік» (1932), «Убор- 
ка бульбы» (1935) і інш.) ім рас- 
працоўваецца тэма рэвалюцыі і гра- 
мадзянскай вайны. Цяжар барацьбы 
савецкіх людзей на акупіраванай во- 
рагам зямлі мастак паказвае ў невя- 

лікім палатне «Партызаны» (1927). 
У карціне «Курлоўскі расстрэл» 
(1924) раскрывае трагедыю рэвалю- 
цыі 1905 г. На першы план ён вы- 
соўвае паўстаўшы народ, які пахіс- 
нуўся пад яраснай атакай коннай

22. М. Філіповіч. Жанчына ў намітцы.
1928. ДММ БССР

паліцыі. Разгубленасць, бездапамож- 
насць людзей у трагічнай сітуацыі 
паказана схематычна ў розных ва- 
рыяцыях. Як сведка гэтых баёў 
Г. Віер убачыў у ёй толькі цяжкую 
драму і не змог раскрыць гістарыч- 
нае значэнне першых выступленняў 
узброенага пралетарыяту.

Імклівасць часу абумовіла нека- 
торую стыхійнасць у развіцці мас- 
тацтва рэспублікі. Мастакі ў спеш- 
ным парадку рыхтавалі карціны да 
тэматычных выставак. Так, на 1-ю 
Усебеларускую выстаўку толькі 
М. Філіповічам было прадстаўлена 
25 работ розных жанраў, сярод якіх 
тэматычнае палатно «Расстрэл у 
Мінску» (1925), якое раскрывае дра- 
матычную старонку гісторыі бараць-
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23. М. Філіповіч. На Купалле. 20-я гг. 
Літаратурны музей імя Я. Купалы 

ў Мінску

бы мінскага пралетарыяту з царскім 
самадзяржаўем у 1905 г. У гэтым 
надзвычай дынамічным творы выраз- 
на раскрылася кампазіцыйнае май- 
стэрства жывапісца, падтрыманае 
ўсёй жывапісна-пластычнай і вобраз- 
най пабудовай сюжэта. На жаль, гэ- 
ты бок майстэрства жывапісца не 
быў заўважаны тагачаснай мастац- 
кай крытыкай.

Творчасць Міхаіла Мацвеевіча 
Філіповіча (1896—1947), над- 
звычай прадуктыўпага ва ўсіх жан- 
рах выяўленчага мастацтва, займае 
асобнае месца ў мастацкай культу- 
ры Беларусі 20-х гадоў і складае 
важнейшую вяху яе гістарычнага 
станаўлення.

М. Філіповіч адным з першых ся- 
род жывапісцаў рэспублікі звяртаец- 
ца да вытокаў народнага жыцця, не- 
раскрытых кладавых беларускай на- 
роднай творчасці. Шматгадовае вы- 
вучэнне багацця беларускага фаль- 
клору, гістарычных помнікаў і 
прадметаў побыту, народнага тыпажу 
і розпых святочных абрадаў было рэа- 
лізавана ім у шматлікіх палотнах, 
у якіх адчуваліся ўлюбёнасць мас- 
така ў прадмет адлюстравання, ня- 
стомны размах, тэмперамент, уменне 
ясна і проста арганізаваць матэрыял, 
вызначыць выразнасць вобразных ха- 
рактарыстык у цэласнай структуры 
палатна. Усю яго творчасць можна 
падзяліць на два перыяды.

85



Глава II. Станаўленне мастацтва (20-я — пачатак 30-х гг.)

У першы перыяд навучання ў 
Вышэйшых мастацка-тэхнічных май- 
стэрнях (1920—1921) жывапісец за- 
ставаўся верным прынцыпам свайго 
настаўніка К. Каровіна, у якога ма- 
ляўнічая размашыстасць, магутная 
дэкаратыўнасць, абагульненасць фор- 
мы і яе недасказанасць у дэталях 
сцвярджалі свабоду нічым не абме- 
жаванай творчасці. У другі перыяд 
(20-я гады) фармальны бок творча- 
сці пераважае над рэалізмам. 
У 1921 г. ён піша ўжо ўпамянутыя 
карціны «Максімальнае выяўлепне 
колеру», «Супрэматызм», засяродж- 
ваючы ўвагу на вырашэнні калары- 
стычных задач. Да таго ж мастак не 
мог пазбегнуць тэарэтычпых ідэй 
К. Малевіча і іншых фармалістычных 
плыней часу. Але ўжо на мінскай 
выстаўцы 1921 г. бачны яго паварот 
да фальклорнай спадчыны ў карцінах 
«На купалле», «На казачны матыў», 
«Вясна», «Скокі праз вогнішча». На- 
родныя абрады, легенды давалі матэ- 
рыял для выразнага паказу новага 

светаадчування, якое было народжа- 
на жыццём новай, савецкай вёскі. 
Паэтычнасць фальклору давала 
магчымасць мастаку рэалізаваць свой 
жывапісны талент у самабытнай, му- 
зычна-дэкаратыўнай сімфоніі фарбаў.

Аналагічныя тэмы свят, караго- 
даў, радасці працягвае развіваць ма- 
стак і ў сваіх наступных работах 
(«Веснавое свята (Карагод)», 1922), 
а таксама ў абагульненых вобразах, 
створаных на аснове збірання ва ўсіх 
кутках Беларусі індывідуалыіа-не- 
паўторнага тыпажу. Гады паўторнай 
вучобы ў Вышэйшых мастацка-тэх- 
пічных майстэрнях (1925—1930) не 
перапыпілі сувязей мастака з народ- 
най тэмай. Яна працягвалася ім у 
болып пэўным сацыялыіым аспекце. 
Калі ў карціне «Апрацоўка лёну» 
(1928) увагу мастака прыцягвае пра- 
ца дужых жанчын, то ў творах «Пія- 
неры ў вёсцы» (1927), «Новы быт»

24. М. Філіповіч. Веснавое свята.
Карагой. 1922. ДММ БССР
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25. М. Філіповіч. Апрацоўка лёну.
1928. ДММ БССР

(1927), «Гульня ў гарадкі» (1929) 
ён пяе песню новым з’явам сяляп- 
скага жыцця.

На Усебеларускую выстаўку 
1929 г. М. Філіповіч прысылае дзе- 
сяткі работ, сярод якіх шэраг пры- 
свечапы гісторыі дарэвалюцыйнага 
мінулага беларускага народа («Ад 
веку мы спалі», «3 часоў прыгнёту», 
«Бітва на Нямізе», «Барыкада» 
і інш.). У канцы 20-х гадоў мастак 
адыходзіць ад дэкаратыўна-прыклад- 
ной манеры выканання, значна 
ўскладняе каларыт, удаскаяальвае 
лепку формы. У яго творчасці з’яўля- 
ецца новы герой — чалавек з народа, 
які пясе ў сабе пачуцці новага, са- 
цыялістычнага грамадства. Рэалі- 
стычпы вобраз у творчасці М. Філіпо- 

віча прымае тыповы, ярка акрэслены 
нацыянальны характар.

Усебеларускія мастацкія выстаўкі 
другой паловы 20-х гадоў (1927, 
1929) сведчаць пра ўзрастаючую 
ўвагу беларускіх жывапісцаў да пра- 
цы і побыту свайго народа, да яго 
рэвалюцыйнай барацьбы. Гэты зрух 
быў прыкметпы ў творчасці кожпага 
актыўна дзеючага мастака. Эвалю- 
цыяпіруе і творчасць Міхаіла Пят- 
ровіча Станюты (1881—1974). 
Ад матываў упадніцкай дэкадэншчы- 
пы ён прыходзіць да адлюстравапня 
рэальнага жыцця рабочага класа, яго 
стваралыіай дзейнасці. Яго творы 
20-х гадоў прысвечаны працоўнаму 
жыццю рабочага класа г. Мінска. Ён 
першы яго сціплы пясняр, які не
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26. М. Філіповіч. Бітва на Нямізе.
1922. ДММ БССР

27. М. Філіповіч. Народнае гулянне.
1921. ДММ БССР

здрадзіў яму за ўсё сваё доўгае жыц- 
цё. «Шклозавод» (1924), «Бетоншчы- 
кі» (1927), «Будаўніцтва Універсі- 
тэцкага гарадка» (1928), «На будоў- 
лі» (1929), «Ліцейны цэх» (1931) — 
творы, якія нарадзіліся ў выніку 
непасрэднага назірання мастаком 
жыцця і працы мінчап.

М. Станюта пачатковую адука- 
цыю атрымаў у школе малявання 
Я. Кругера, з 1918 да 1920 г. вучыў- 
ся ў Вышэйшых мастацка-тэхнічных 
майстэрнях у Маскве (ВХУТЭМАС) 
у А. Архіпава і М. Касаткіна. Уся 
яго дзейнасць працякала ў Мінску ў 
бурным кругавароце мастацкіх плы-
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ней, што пэўным чынам уздзейніча- 
ла на мастака, але ён заставаўся вер- 
ным творчым прынцыпам сваіх вялі- 
кіх настаўнікаў. У яго жывапісных 
апавяданнях аб рабочым класе на 
першы план выступала каштоўнасць 
працы чалавека. Праца трактавалася 
як фізічнае напружанне, механічнае 
дзеянне, якое не магла яшчэ ў той 
час замяніць машына. Псіхалогія ча- 
лавека ва ўмовах вытворчасці ады- 
ходзіла на задпі план. Складанасць 
адлюстравання духоўнага пачатку ў 
дзейнасці рабочага чалавека застава- 
лася недаступпай нават для больш 
вопытных жывапісцаў («Малатабо- 
ец» В. Волкава, 1926). У адзначанай 
мастацкай назіралыіасцю кампазіцыі 
«Будаўніцтва Універсітэцкага гарад- 
ка» прадстаўлена шырокая панарама 
напружанай працы калектыву будаў- 
нікоў, знітаванага адзінай мэтай. 
Размешчаныя на рыштаваннях рабо- 
чыя ўключаны ў адзіны рытм вялі- 
кай будоўлі. Мастак знаходзіць кож- 
наму з іх своеасаблівы стап, індыві- 
дуальную характарыстыку. У вобраз 
галоўнага будаўніка, які ўзвышаец- 
ца над усімі сваёй выпрамленай по- 
стаццю, мастак укладвае асвядомле- 
насць, разуменне грамадскай значна- 
сці новабудоўлі. Але незавершанасць 
мастацкай формы прысутнічае і ў гэ- 
тай рабоце. Гэтымі ж недахопамі бы- 
лі адзначаны і творы маладых маста- 
коў, што скончылі Віцебскі тэхнікум 
(«Ліцейная майстэрня» М. Гусева, 
«Сялянская праца» А. Булычова 
і інш.).

Нягледзячы на невялікі адрэзак 
часу, які мінуў пасля перамогі Вялі- 
кай Кастрычніцкай сацыялістычпай 
рэвалюцыі, недастатковую асэнсава- 
насць падзей, мастакі смела браліся 
за распрацоўку гістарычнай тэма- 
тыкі.

У канцы 20-х гадоў у творчасці 
жывапісцаў вялікае месца займала 
тэма грамадзянскай вайны і парты- 
занскага руху. Падрыхтоўка да 3-й 
Усебеларускай мастацкай выстаўкі, 
якая падводзіла вьшікі творчай ра- 

боты мастакоў рэспублікі за 10 год, 
пачалася з прапанаванай Наркамас- 
веты БССР тэматыкі: 1. Падпісанне 
маніфеста. 2. Чытка мапіфеста ў вёс- 
ках, мястэчках, гарадах і г. д. 3. Ад 
веку мы спалі. 4. Акупацыя БССР. 
5. Партызаншчыпа. 6. Будаўніцтва 
БССР.

На выстаўку былі прыняты без 
усялякага адбору дзесяткі педаска- 
налых твораў. Толькі па тэму гра- 
мадзянскай вайны і партызанскага 
руху экспанавалася каля 20 карціп 
пад пазвай «Партызаны», «Парты- 
заншчына» і да т. п. Але ў той перы- 
яд, калі завершанасць мастацкай 
формы лічылася «перажыткам акадэ- 
мізму», эскізы задавалыіялі вы- 
стаўком, які ставіў задачу як мага 
паўней паказаць дасягненні беларус- 
кага выяўлепчага мастацтва к мо- 
манту юбілейнай даты. У экспазіцыю 
былі ўключаны работы студэнтаў 
Віцебскага мастацкага тэхнікума 
В. Руцая «Курлоўскі расстрэл у Мін- 
ску», А. Булычова «Даеш Варшаву», 
Г. Змудзінскага «Пагром», В. Дзежы- 
ца «Барыкады». Шматлікія работы 
на тэму акупацыі БССР і падпісання 
маніфеста аб утварэнні БССР не вы- 
ходзілі за межы схематычнай пабу- 
довы кампазіцыі, не раскрывалі ў 
поўнай меры сутнасць гэтых гіста- 
рычных падзей.

На фоне шматлікіх эскізных прац 
станоўча вылучаліся дзве карціны 
студэнта Вышэйшых мастацка-тэх- 
нічных майстэрань Івана Восіпавіча 
Ахрэмчыка (1903—1971): «I 
з’езд РСДРП у Мінску» і «Падпісан- 
не маніфеста аб утварэнні БССР». 
Гэтыя работы паклалі пачатак рас- 
працоўцы гісторыка-рэвалюцыйнай 
тэматыкі ў беларускім выяўлен- 
чым мастацтве. Яны засведчылі 
пачатак новага падыходу да жыва- 
піснага вырашэння стапковай карці- 
ны. Малады мастак прадэманстраваў 
своеасаблівае валоданне колерам, 
што знайшло непаўторнае выяўленне 
ў сакавітай жывапіснай гаме яго па- 
лотнаў. У гэтых творах па-сапраўд- 
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наму ставілася і цікава вырашалася 
даўно наспеўшая ў беларускім ма- 
стацтве праблема каларыту. Багацце 
колеравых вырашэнняў, якія ў кож- 
ным выпадку выяўлялі індывідуаль- 
насць адлюстраванага, яскрава 
сведчылі аб мастацкім пазнанні 
свету.

У адлюстраванні гістарычных 
фактаў I. Ахрэмчык праявіў вялікую 
дапытллівасць. Вывучэнне іканагра- 
фічнага матэрыялу, кансулыацыі з 
жывымі ўдзельнікамі гістарычных па- 
дзей, асэнсаванне іх гістарычнай 
значнасці зліліся ў адзіную прабле- 
му творчага вырашэнпя. Кампазіцыя 
будавалася ў папрамку лепшай па- 
дачы партрэтпых характарыстык. 
У «Падпісанні маніфеста аб утварэн- 
ні БССР» мы бачым удзельнікаў гэ- 
тага форуму — 3. X. Жылуновіча, 
А. Ф. Мяснікова, В. Г. Кнорына і 
інш. Псіхалагічны аспект партрэтнай 
трактоўкі вобразаў быў у цэнтры ўва- 
гі мастака. Але ўзаемасувязі ўсіх 
кампапентаў, якія ствараюць выраз- 
нае сюжэтнае дзеянне, мала распра- 
цаваны, хаця каларыстычнае выра- 
шэнне кампазіцыі адрозпівалася вы- 
сокім прафесіяналізмам.

Падводзячы вынікі творчых пошу- 
каў беларускіх мастакоў у першыя 
гады Савецкай улады, варта адзна- 
чыць, што гэта быў перыяд зараджэн- 
ня і станаўлення беларускай савец- 
кай тэматычнай карціны. У працэсе 
мастацкай практыкі і пастаяннай ву- 
чобы, барацьбы розных напрамкаў і 
поглядаў адбывалася авалодванне 
выяўленчай асновай рэалістычнага 
мастацтва. У разуменні і трактоўцы 
мастацкай формы жывапісцы пасту- 
пова адыходзяць ад грубага схема- 
тызму і стылізатарства. Вобразы но- 
вых герояў атрымліваюць індыві- 
дуалыіую характарыстыку. Канструя- 
ванне разнастайнага тыпажу перара- 
стае ў тыпізацыю на аспове абагуль- 
нення непаўторнай разнастайнасці 
адзінкавых рыс савецкіх людзей. Вы- 
працоўвалася майстэрства пабудовы 
сюжэтнай кампазіцыі. Аднак яшчэ ў 

многіх карцінах нехапала цэльнасці, 
унутранай узаемасувязі вобразаў, пе- 
раважала механічная кампаноўка 
персанажаў. Малюнак часта не выхо- 
дзіў за межы схематычнай канструк- 
цыйнай пабудовы прадмета ці меха- 
нічнага перанясення яго знешніх 
форм.

Другая палова 20-х гадоў з’явіла- 
ся перыядам фарміравання асэнсава- 
ных адносін мастака да рэчаіснасці, 
умацавання сувязей яго творчасці з 
жыццём савецкага чалавека. Сюжэт- 
на-тэматычпая карціпа пачыпае зай- 
маць вядучае месца ў творчасці жы- 
вапісцаў рэспублікі. У сюжэтных па- 
лотнах узнімаюцца актуальныя пы- 
танні сучаснасці і рэвалюцыйнага мі- 
нулага беларускага народа, у паўся- 
дзённай практыцы ўсталёўваецца рэа- 
лістычны метад адлюстравання рэ- 
чаіснасці. Кіруючыся гэтым метадам, 
мастакі імкнуліся адлюстраваць 
новыя, сацыялістычныя ўзаемаадно- 
сіны і тыя змены, што адбыліся ў свя- 
домасці людзей за гады Савецкай 
улады.

* * *
Побач з сюжэтна-тэматычпым жы- 

вапісам актыўна развіваецца п а р т- 
р э т. Гэты жанр на Беларусі здаўна 
меў свае асаблівасці. Яшчэ ў XIX ст. 
Я. Дамель, В. Ваньковіч, I. Хруцкі, 
Н. Сілівановіч і іншыя жывапісцы 
імкнуліся адлюстраваць сваіх сучас- 
нікаў проста і пераканаўча. Партрэ- 
ты часцей за ўсё пісаліся на чыстым 
фопе. Часам, каб падкрэсліць харак- 
тар партрэтаванага або прыналеж- 
пасць яго да пэўнай сацыялыіай гру- 
пы, мастакі ўводзілі ў партрэт пей- 
заж, інтэр’ер. Розныя аксесуары, 
касцюмы, абстаноўка дапаўнялі ха- 
рактар персанажаў. Гэта традыцыя 
працягвала захоўвацца і ў савецкі 
час (работы Ю. Пэна).

На першых усебеларускіх мас- 
тацкіх выстаўках можна было вылу- 
чыць партрэты, аўтары якіх працяг-

91



Глава II. Станаўленне мастацтва (20-я— пачатак 30-х гг.)

валі традыцыі папярэднікаў: «Парт- 
рэт Якуба Коласа» Я. Кругера, 
«Партрэт Янкі Купалы» Д. Полазава, 
«Партрэт мастака У. Кудрэвіча» 
Г. Віера, «Дудар» Ю. Пэна, «Стары 
беларус з люлькай» (1925) і «Жан- 
чына ў намітцы» (1928) М. Філіпо- 
віча і інш. Разам з тым у гэтых ра- 
ботах можна было заўважыць пошу- 
кі новых вырашэнняў, сугучных 
часу. У кампазіцыю ўводзіліся дэта- 
лі, якія павінны былі сведчыць пра 
новае жыццё, Гэта асабліва ярка 
праявілася ў кампазіцыйным парт- 
рэце «Шавец-камсамолец» Ю. Пэна 
(1925).

Мастак паказаў маладога шаўца ў 
певялічкай кустарнай майстэрні, ся- 
род прадметаў яго рамяства. Юнак 
трымае віцебскую газету «Заря За- 
пада». Гэта дэталь, некалькі прамалі- 
нейная і наіўная, падрыхтоўвала гле- 
дача да ўспрыняцця новага ў вобразе

30. В. Волкаў. Партрэт У. I. Леніна.
1926. ДММ БССР

29. М. Філіповіч. Стары беларус 
з люлькай. 1921—1922. ДММ БССР маладога чалавека. Аднак мастаку 

пе ўдалося зпайсці шлях да перадачы 
ўнутранага свету свайго героя. Зме- 
ны ў характары людзей з прыходам 
новага жыцця ў гэтым партрэце толь- 
кі прадэкларыраваны.

Я. Кругер у «Партрэце Якуба Ко- 
ласа» (1927) некалькі глыбей прані- 
кае ў псіхалогію партрэтаванага, 
болып цікава характарызуе яго. Ма- 
лады ў тыя гады паэт паказаны ў 
простай салдацкай гімнасцёрцы на 
фопе сельскага пейзажу. Мастак як 
бы падкрэслівае змест коласаўскай 
лірыкі, вытокі якой у пародным 
жыцці. У вачах паэта, упартым пад- 
бародку, моцна сціснутых вуснах 
адчуваецца цвёрдасць характару, ста- 
ласць творчай думкі. У выпіку атры- 
маўся глыбока псіхалагічны твор, 
хоць жывапісныя якасці яго невы- 
сокія.

Значна больш жывапісны «Парт- 
рэт Янкі Купалы» Д. Полазава 
(1927). У свабодпа пасаджанай фігу- 
ры, топкім спалучэнпі шэраватых і
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жоўтых фарбаў відаць прафесійнае 
майстэрства мастака. Жывапісную 
гаму ажыўляе галінка блакітнага 
бэзу на фоне белага папяровага ліста. 
Гэта дэталь падкрэслівае мяккі лі- 
рызм і рамантычнасць паэта.

На пачатку 20-х гадоў зроблены і 
першыя спробы стварэння ў жывапі- 
се вобраза Уладзіміра Ільіча Леніна: 
на 1-й Усебеларускай выстаўцы экс- 
панаваліся акварэльныя партрэты 
Ільіча, выкананыя студыйцамі кава- 
лерыйскага палка, раскватараванага 
ў Мінску. Гэтыя партрэты не захава- 
ліся. Пра характар іншых партрэтаў 
У. I. Леніна можна меркаваць па рэ- 
прадукцыях з работ Я. Кругера і 
М. Гусева, змешчаных у даваенных 
нумарах газеты «Літаратура і мас- 
тацтва». Як і большасць ленінскіх 
партрэтаў таго часу, яны мала чым 
адрозніваюцца ад вядомых фатагра- 
фій П. Оцупа і М. Напельбаўма. 
А ў некаторых работах быў стра- 
чаны нават той вобразны пачатак, 
які данеслі да нас лепшыя ленінскія 
фатаграфіі. Так, у партрэце У. I. Ле- 
ніна, выкананым Я. Кругерам у

31. М. Станюта. Партрэт мастака 
М. Філіповіча. 1925. ДММ БССР

1926 г., ёсць рысы знешняга падабен- 
ства, але пра дастаткова глыбокае 
псіхалагічнае рашэнне, пра паказ 
ленінскай кіпучай энергіі і гаварыць 
пельга.

Шэраг партрэтаў У. I. Леніна вы- 
канаў Ю. Пэн. У перыёдыцы тых га- 
доў знаходзім паведамленні аб рабо- 
це Ю. Пэна над партрэтамі У. I. Ле- 
ніна для рабочых клубаў і Палаца 
культуры ў Віцебску. Гэтыя работы 
загінулі ў гады Вялікай Айчыннай 
вайны.

Найбольш удалым адлюстраван- 
нем У. I. Леніна ў беларускім жы- 
вапісе таго часу трэба лічыць палат- 
но В. Волкава «У. I. Ленін» (1926). 
Работа экспанавалася на першых бе- 
ларускіх мастацкіх выстаўках і ат- 
рымала высокую ацэнку грамадска- 
сці. У далейшым з яе быў зроблены 
шэраг копій

Правадыр працоўных паказаны ў 
рабочым кабінеце. Ленін сядзіць у 
крэсле, абапёршыся на стол з газета- 
мі. Уважліва і энергічна глядзяць 
вочы. Твар ясна вылучаецца на пры- 
глушаным фоне. Ленін-мысліцель — 
такая асноўная ідэя твора. Партрэт 
выяўляў багацце ўнутранага свету 
правадыра, яго велізарны інтэлект. 
У далейшай рабоце над ленінскай 
тэмай у тэматычнай кампазіцыі мас- 
так замацоўвае задачу: ён імкнецца 
паказаць правадыра ў дзеянні. 3 гэ- 
тай мэтай ён кампануе карціну «Вы- 
ступленне Я. М. Свярдлова на гіста- 
рычным пасяджэнні ЦК партыі баль- 
шавікоў 10 кастрычніка 1917 года» 
(1940), дзе галоўная ўвага канцэнт- 
руецца на вобразе У. I. Леніна.

У гэтыя ж гады былі створаны і 
партрэты кіраўнікоў рэспублікі — 
Старшыні ЦВК БССР A. Р. Чарвяко- 
ва, Старшыні Саўнаркома БССР 
М. М. Галадзеда і інш.

У 20-я гады ў беларускім парт- 
рэтным жывапісе робяцца першыя 
спробы стварыць збіральны вобраз

56 Адну з іх, з некаторымі зменамі, зра- 
біў В. В. Волкаў у 1956 г. 
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беларуса. Гэта дыктавалася актыў- 
ным абуджэннем да жыцця нацыя- 
нальнай самасвядомасці народа, які 
на працягу стагоддзяў цярпеў сацы- 
яльны і нацыяналыіы ўціск. Такія 
спробы бачым у работах М. Філіпові- 
ча, М. Станюты, М. Эндэ і іншых жы- 
вапісцаў.

М. Філіповіч, які экспанаваў у 
1922 г. на сваёй персанальнай вы- 
стаўцы партрэты мастакоў М. Станю- 
ты і П. Мрачкоўскай, да 1-й Усебела- 
рускай выстаўкі падрыхтаваў серыю: 
«Беларус і беларуска», «Беларуска», 
«Тыпы беларусаў» і г. д. У гэтых ра- 
ботах цікавая дэкаратыўная пабудова 
добра адпавядала нацыянальнаму 
характару абранага ім тыпажу.

Збіраючы этнаграфічны матэрыял, 
М. Філіповіч часта бываў у аддале- 
ных кутках Беларусі, шукаў най- 
больш характэрны тыпаж, таму ра- 
боты яго гэтага перыяду кранаюць 

гледача жыццёвасцю і праўдай. Яны 
і зараз не страцілі свайго мастацкага 
і эстэтычнага значэння.

У жанры партрэта спрабавалі 
свае сілы і тыя мастакі, якія ў асноў- 
пым працавалі ў жанры тэматычнай 
карціны. Сярод іх I. Ахрэмчык 
(«Партрэт кампазітара Аладава», 
1929), М. Станюта («Партрэт маста- 
ка М. Філіповіча») і інш., але гэтыя 
партрэты не выходзять за рамкі 
добра распрацаванага жывапіснага 
эцюда.

* * *

Крыху слабей развіваўся жанр 
п е й з а ж а. Тым не менш кожны 
жывапісец на першых беларускіх ма-

32. В. Бялыніцкі-Біруля. Блакітная 
капліца. Да 1920 г. ДММ БССР
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34. В. Бялыніцкі-Віруля. Першы снег. 
20-я гг. ДММ ВССР

стацкіх выстаўках лічыў сваім аба- 
вязкам экспанаваць пейзажы родна- 
га краю. У гэтых работах, нярэдка не 
завершаных па форме, але выразных 
па настрою, паўставаў вобраз роднай 
Беларусі з яе блакітнымі азёрамі, 
дрымучымі лясамі, паўнаводнымі рэ- 
камі. Асабліва вылучаліся работы 
жывапісца Уладзіміра Мікалаевіча 
Кудрэвіча (1884—1957), які 
атрымаў адукацыю ў мастацкай шко- 
ле ў Ліепаі (ЛатвССР) яшчэ да рэ- 
валюцыі. На 1-й Усебеларускай мас- 
тацкай выстаўцы ён паказаў каля 
40 пейзажаў, напісаных алеем і ак- 
варэллю. Ужо з саміх назваў работ — 
«Раніца вясны», «Вечар», «Акорд» — 
было відаць, што жывапісец імкнуў- 
ся стварыць эмацыянальны вобраз 
роднай прыроды, прыкмеціць такія яе 

пераходныя станы, калі фарбы ў пей- 
зажы гучаць у поўную сілу. У гэтых 
карцінах адчуваецца ўплыў француз- 
скіх імпрэсіяністаў, якімі ў тыя гады 
захапляўся не толькі У. Кудрэвіч. 
Яго пейзажы пераконвалі гледача 
шчырасцю і праўдзівасцю,

Цікавыя рэалістычныя пейзажы 
экспанаваў В. Волкаў. У карцінах 
«Від Віцебска» (1920), «Дзвіна» 
(1925) і іншых мастак дае панарам- 
нае адлюстраванне прыроды. Неаб- 
ходнымі кампанентамі яго пейзажаў 
былі беларускія рэкі, на якіх працу- 
юць плытагоны, вясенняя прырода ў 
абуджэнні, сілуэты беларускіх гара- 
доў на фоне бурнага цвіцення зелені.

У работах некаторых пейзажы- 
стаў 20-х гадоў наглядаецца імкнен- 
не апаэтызаваць мінулае. Патрыяр-
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35. В. Вялыніцкі-Біруля. Возера. 
1927—1929. ДММ БССР

хальны ўклад жыцця правінцыяль- 
нага мястэчка, дарэвалюцыйнай Bec- 
Ki, ускраіны вялікага горада часта 
з’яўляліся тэмай для стварэння пей- 
зажаў. Гэта асабліва прыкметна ў 
карцінах «Завулак старога Мінска» 
М.Сляпяна, «Старая царква» Д. По- 
лазава, «Ваколіцы Магілёва» Д. Пар- 
хоменкі, «Рынак» Ю. Пэна, «Могіл- 
кі» М. Станюты, «У ваколіцах Мін- 
ска» П. Мрачкоўскай і ў шэрагу ін- 
шых.

20-я гады ў развіцці беларускага 
жывапісу былі часам збірання твор- 
чых сіл, першых спроб засваення но- 
вай тэматыкі, актыўнага ўкаранення 
мастацтва ў жыццё шырокіх слаёў 
народа. Першыя, і часам дастаткова 
значныя, поспехі, дасягнутыя бела- 
рускімі жывапісцамі, сведчылі пра 
вернасць іх рэалістычным традыцы- 

ям, пра наяўнасць у рэспубліцы знач- 
ных мастацкіх сіл, здольных супраць- 
паставіць фармалізму і абстрактным 
пошукам жывое вобразнае мастацтва, 
блізкае і зразумелае шырокім пра- 
цоўным масам. Гэта з усёй перака- 
наўчасцю паказалі першыя ўсебела- 
рускія выстаўкі.

ТЭАТРАЛЬНА-ДЭКАРАЦЫЙНАЕ 
МАСТАЦТВА

Для развіцця беларускага, як і 
ўсяго савецкага тэатральна-дэкара- 
цыйнага мастацтва, вялікае значэнне 
мелі масавыя тэатралізаваныя відо- 
вішчы. У іх афармленні нараджаліся 
новыя, надзвычай важныя тэндэнцыі 
мастацтва, якія атрымалі развіццё ў 
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будучым. Гэта перш за ўсё імкненне 
да сінтэзу мастацтваў, пошукі новых 
узаемаадносін паміж удзельнікамі 
прадстаўлення і навакольным асярод- 
дзем. Роля мастака-дэкаратара ўзра- 
стае, ён становіцца пераўтваральні- 
кам рэчаіснасці.

«Афармленне святочных масавых 
тэатральных відовішч не ўкладвалася 
ў прывычныя нарматывы дэкарацый- 
нага мастацтва і разам з тым не вы- 
чэрпвалася лозунгамі і транспаран- 
тамі. Звычайна дэкарыраваўся які- 
небудзь зручны для масавага 
спектакля будынак або цэлы архі- 
тэктурны ансамбль, якія станавіліся 
сцэнічнай пляцоўкай для загадзя 
распрацаваных і зрэпетыраваных мі- 
зансцэн. Для іх непрыгодным стала 
замкнутая прастора тэатральных пад- 
мосткаў, паколькі сотні, а то і тыся- 
чы ўдзельнікаў патрабавалі прасто- 
ры вуліц і плошчаў гарадоў» 57.

Урачыстасці першых год рэвалю- 
цыі з’явіліся яркім праяўленнем ве- 
лізарнай цягі народа да мастацтва. 
Масавыя мітынгі, інсцэніроўкі, кар- 
навальныя шэсці і маніфестацыі, па- 
каз спектакляў на адкрытым павет- 
ры з’явіліся баявой і дзейснай збро- 
яй пралетарыяту не толькі ў сферы 
эканамічнага і палітычнага жыцця 
нашай краіны, але і ў галіне культур- 
нага будаўніцтва. Тэатралізаваныя 
святы ўяўляюць сабой адну з відо- 
вішчных форм масавага мастацтва, 
якое аб’ядноўвае ў адзінае прадстаў- 
ленне паэзію і музыку, тэатр і дэка- 
рацыйнае мастацтва, піратэхніку і 
некаторыя віды спорту.

У гады рэвалюцыі, грамадзянскай 
вайны, першых пяцігодак і шырока- 
га размаху сацыялістычнага будаўні- 
цтва масавыя ўрачыстасці з’явіліся 
дзейснай «формай палітычнай прапа- 
ганды і агітацыі, формай яднання лю- 
дзей, выяўлення іх пачуццяў. Вялі-

67 Сыркнна Ф. Я., Костнна Е, М. Русское 
театрально-декорацнонное нскусство. 
М„ 1978. С. 130. 

кую ролю ў гэтым адыграў цэлы ком- 
плекс розных відаў мастацтваў, якія 
сталі арганічнай часткай афармлен- 
ня і правядзення свят» 58.

У Мінску, Віцебску, Гомелі, Ма- 
гілёве і іншых гарадах рэспублікі да 
першых рэвалюцыйных свят будава- 
ліся ўрачыстыя аркі, якія аздаблялі- 
ся гірляндамі з кветак, зялёнымі га- 
лінкамі дрэў, рознакаляровымі стуж- 
камі, лозунгамі і плакатамі, што да- 
памагала ствараць аб’ёмна-прастора- 
выя акцэнты, значна павялічваць 
сілу ўздзеяння на гледача.

Найбольш уражліва і маляўніча 
святочныя ўрачыстасці да першай га- 
давіны Кастрычніцкай рэвалюцыі бы- 
лі аформлены ў Віцебску. «Гэта быў 
першы вопыт пошуку масавых форм 
мастацтва. Спалучэнне розных яго ві- 
даў у святочным ансамблі ўбрання — 
пано і плакатаў, брам і трыбун, сця- 
гоў і лозунгаў, дэкаратыўных гірлянд 
і ілюмінацыі — стварала разам з му- 
зыкай аркестраў, палымянымі слова- 
мі аратараў і калонамі дэманстран- 
таў маляўнічую і ўзнёслую атмасфе- 
ру святкавання. Афармленне Віцеб- 
ска стала на беларускай зямлі пер- 
шым крокам агітацыйна-масавага 
мастацтва ў падобным маштабе, якое 
нават і зараз здзіўляе сваім разма- 
хам» 59.

Яркай відовішчнасцю, масавасцю 
вызначаліся першыя пралетарскія 
святы на Гомельшчыне. Тут шырокае 
выкарыстанне набылі агітацыйныя 
дошкі, бюсты правадыроў, маляўні- 
чыя пано, выпускаліся масавым ты- 
ражом лістоўкі, рэвалюцыйныя за- 
клікі і брашуры, у асобныя паветы 
губерні накіроўваліся агітцягнікі і 
агітпараходы, а часам і агітпавозкі. 
Асабліва маляўніча прайшлі святка- 
ванні Дня савецкай прапаганды і дру- 

58 Шамшур В. В. Да гісторыі афармлен- 
ня свята першай гадавіны Кастрычніц- 
кай рэвалюцыі ў Віцебску // Весці 
Акад. навук БССР Сер. грамад. навук. 
Мн„ 1977. № 5. С. 125.

59 Там жа. С. 130.
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гой гадавіны Вялікага Кастрычніка, 
калі тэатральна-музычныя відовішчы 
падтрымліваліся асаблівай актыўнас- 
сцю народных мас.

Бурлівае жыццё першых гадоў рэ- 
валюцыі нараджала патрэбу ў ства- 
рэнні палітычнага агітацыйнага тэат- 
ра. Савецкая рэчаіснасць з’явілася 
той глебай, на якой з’явілася першая 
беларуская опера «Вызваленне пра- 
цы», напісаная М. Чуркіным (аўтар 
лібрэта П. Шастакоў). Побач з рэ- 
альнымі падзеямі, якія адбываюцца 
ў невялікім беларускім гарадку на- 
пярэдадні рэвалюцыі, у оперы дзейні- 
чаюць і вобразы-сімвалы — Праца, 
Свабода, Інтэрнацыянал, вобраз ра- 
бочага, работніцы-рэвалюцыянеркі і 
інш. Упершыню опера была пастаў- 
лена ўдзельнікамі мастацкйй сама- 
дзейнасці г. Мсціслава Магілёўскай 
губерні ў 1922 г., а ў другі раз — 
9 лістапада 1924 г. у Магілёўскім га- 
радскім тэатры. Стваральнікі оперы 
«Вызваленне працы» «зрабілі велі- 
зарную работу, надзвычай цікавую, 
якая заслугоўвае глыбокай павагі. 
Удзельнікі спектакля аднесліся да 
справы з асаблівай стараннасцю, лю- 
боўю, удумлівасцю. Хор Рабасветы 
вынес, па сутнасці, на сваіх плячах 
увесь цяжар работы і, трэба сказаць, 
выйшаў з выпрабавання з гонарам» 60.

Масавыя тэатралізаваныя прад- 
стаўленні, мітынгі-канцэрты, афарм- 
ленне гарадоў і калон дэманстрантаў 
у дні рэвалюцыйных свят, стварэнне 
дэкарацый да твораў, прысвечаных 
рэвалюцыйным падзеям, патрабавалі 
ад мастакоў буйных, манументаль- 
ных форм, новых сродкаў выразнасці, 
якія давалі б магчымасць сумяшчаць 
у адзіным рашэнні метафару, сімвал 
з канкрэтным месцам дзеяння. Усё 
гэта садзейнічала паспяховаму вы- 
значэнню асноўных тэндэнцый савец- 
кага тэатральна-дэкарацыйнага мас- 
тацтва.

60 Смольскпй Б. С. Белорусскнй музыкаль- 
ный театр. Мн., 1963. С. 80.

Магутны размах набывае развіццё 
беларускага тэатра. Плённа працуе 
«Першае таварыства беларускай дра- 
мы і камедыі», якое становіцца са- 
праўдным правадніком ідэй Савецкай 
улады, прапагандыстам рэвалюцый- 
нага мастацтва. Рашэннем партыі і 
ўрада ў 1920 г. пачынаюць дзей- 
насць два дзяржаўныя драматычныя 
тэатры Беларусі: Вандроўны тэатр на 
чале з выдатным драматургам, рэ- 
жысёрам і акцёрам Ул. Галубком і 
Беларускі дзяржаўны тэатр, якому 
перадаецца будынак Мінскага гарад- 
скога тэатра, а таксама дэкарацыі і 
касцюмы.

Пашырэнне сеткі тэатраў садзей- 
нічала больш паспяховаму развіццю 
дэкарацыйнага мастацтва рэспублікі. 
Важную ролю ў фарміраванні прын- 
цыпаў рэалістычнага дэкарацыйнага 
мастацтва адыграў БДТ, які ў пачат- 
ку 20-х гадоў заснаваў моцны фунда- 
мент рэалістычнага мастацтва. Маста- 
кі-дэкаратары А. Марыкс і К. Елісе- 
еў пачыналі тут сваю дзейнасць пад 
кіраўніцтвам выдатнага драматурга, 
таленавітага акцёра і рэжысёра 
Е. Міровіча.

Найбольш плённымі былі твор- 
чыя пошукі ў афармленні нацыяналь- 
ных твораў, дзе праўдзіва раскрываў- 
ся пафас барацьбы народа за лепшае 
будучае. Творчую дапамогу аказвалі 
м ал адому тэ атр альн а-дэкар ацыйн аму 
мастацтву рэспублікі рускія савецкія 
мастакі. А. Марыкс, К. Елісееў, К. Ці- 
ханаў у драматычны тэатр, С. Нікала- 
еў, М. Бабышоў, Б. Волкаў, Б. Ма- 
трунін на сцэну опернага тэатра пры- 
неслі высокае майстэрства, лепшыя 
рэалістычныя традыцыі рускага са- 
вецкага тэатральна-дэкарацыйнага 
мастацтва, вобразнасць, выразнасць, 
эмацыянальнасць, дзейснасць дэка- 
рацый.

Ужо ў сваіх першых пастаноўках 
А. Марыкс і К. Елісееў пайшлі па 
шляху далейшага развіцця дэмакра- 
тычных прынцыпаў, якія пакінуў тэ- 
атр I. Буйніцкага. Яны імкнуліся 
шырока выкарыстоўваць народнае 
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мастацтва, нацыянальнае адзенне, 
ткацтва, прадметы побыту.

Да спектакля «На дне» М. Горкага 
(1920) мастак К. Елісееў стварыў 
афармленне ў традыцыях пастаноўкі 
Маскоўскім Мастацкім тэатрам гэтай 
п’есы ў 1902 г. у дэкарацыях В. Сі- 
мава.

Скупымі, лаканічнымі сродкамі 
мастак паказаў атмасферу і людзей 
дна ва ўсёй іх непрыгляднасці, гале- 
чы, убогасці. Гэта было значнае да- 
сягненне дэкарацыйнага мастацтва 
рэспублікі, калі афармленне несла 
вялікую нагрузку эмацыянальнага і 
сацыяльнага гучання.

У афармленні музычнай драмы 
М. Чарота «На купалле» (БДТ, 1921) 
К. Елісееў перанёс на сцэну паэтыч- 
насць вясковага свята, хараство на- 
родных абрадаў, іх песенную шчод- 
расць, маляўнічасць, нацыянальную 
своеасаблівасць. Глядач любаваўся 
беларускімі краявідамі, стракатасцю 
нацыянальнага адзення, упітваў паэ- 
зію і лірызм беларускага пейзажу.

Першым спектаклем, над афарм- 
леннем якога працаваў А. Марыкс, 
была драма Я. Купалы «Раскіданае 
гняздо» (БДТ, 1921). Дэкаратар ім- 
кнуўся намаляваць жыццё беларус- 
кага селяніна ў дарэвалюцыйнай Бе- 
ларусі. У афармленні хаты Лявона — 
асноўнага дэкарацыйнага элемента і 
касцюмаў сялян мастак адыходзіць 
ад сацыяльнага зместу твора Я. Ку- 
палы. Хата атрымалася надзвычай 
светлай, багатай, а не ўбогай, бед- 
най, як павінна было быць на самой 
справе. Адзенне сялян таксама было 
некалькі ўпрыгожаным. Дэкарацыі 
наступных карцін былі больш праў- 
дзівымі, сацыяльна завостранымі. 
Жыццё дарэвалюцыйнай беларускай 
вёскі паўставала такім, якім яго ба- 
чыў, адчуваў і разумеў Я. Купала і 
рэжысёр-пастаноўшчык Ф. Ждановіч. 
У атмасферы напаўразбуранай хаты, 
восеньскага дажджлівага дня, які 
здаецца ніколі не скончыцца, мастак 
паказвае цяжкае жыццё беларускага 
селяніна, даведзенага да роспачы, 

што прымушае яго падняцца на ба- 
рацьбу. I сапраўды, гледзячы па мар- 
котную карціну, якую стварыў мас- 
так, цяжка паверыць, што над гэтым 
разбураным будынкам, горам і гале- 
чай калі-небудзь засвеціць сонца. 
Безвыходнасць становішча і кліча 
Сымона на барацьбу.

Рэалістычнае майстэрства А. Ма- 
рыкса-дэкаратара, следаванне жыц- 
цёвай і мастацкай праўдзе ярка пра- 
явілася ў рабоце над афармленнем 
спектакляў «Машэка», «Кастусь Ка- 
ліноўскі» ў пастаноўцы Е. Міровіча 
(1923). 3 гістарычнай дакладнасцю 
ўзнаўляючы месца дзеяння, мастак 
раскрывае тэму барацьбы людзей за 
свае правы.

Калі адкрывалася заслона ў «Ма- 
шэку», перад гледачом паўставалі 
дзве змрочныя вартавыя вежы, абне- 
сеныя высокім частаколам, падкрэс- 
ліваючы магутнасць улады лютага 
баярына. Мастак быццам гаварыў: 
«Каб зламаць гэту ўладу і пачварныя 
законы, патрэбна жорсткая бараць- 
ба». Цікавае каларыстычнае і кампа- 
зіцыйнае вырашэнне атрымалі дэка- 
рацыі да карцін «Лес», дзе жыве на- 
родны герой, і «Грыдніца Машэкі».

Зрокавы вобраз спектакля «Кас- 
тусь Каліноўскі» засноўваўся на гі- 
старычнай дакладнасці ў перадачы 
абстаноўкі месца дзеяння, у напаў- 
ненні яе эмацыянальным зместам.

Пышнасцю і багаццем вызначалі- 
ся пакоі заможнага шляхціца Лапы, 
дзе праходзіць нарада прадстаўнікоў 
Белага і Чырвонага жондаў, якой па- 
чынаецца спектакль. Цяжкія чырва- 
наватыя парцьеры дапасоўваліся да 
чырванавата-карычневага колеру 
сцен, увешаных карцінамі і партрэ- 
тамі ў залачоных рамах.

Насычаныя колеры надавалі ўра- 
чыстасць пакою. 3 аднаго боку, гля- 
дач бачыў раскошу і багацце поль- 
скай арыстакратыі, з другога — адчу- 
ваў нарастанне напружанасці па- 
дзей.

Ярка і выразна прадстаўлялі дэ- 
карацыі месцы рэвалюцыйнай дзейна- 
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сці Кастуся Каліноўскага: Востра- 
брамскія вароты ў Вільні, прадмесце 
Бельмонт, ускраіну беларускай вёскі, 
жыхары якой з віламі і косамі рыхту- 
юцца ўступіць у барацьбу з карным 
атрадам Мураўёва, камеру турэмнага 
замка, дзе піша сваё апошняе пісьмо- 
зварот палымяны барацьбіт Кастусь 
Каліноўскі.

Асаблівую выразнасць набыла сцэ- 
на арышту мужнага рэвалюцыянера, 
падзеі якой разгортваюцца на двары 
Святаянскага манастыра. Вузкая за- 
снежаная вуліца, якую заціснулі гма- 
хі будынкаў. Холад і змрок пануюць 
навокал. Цеснай сцяной акружылі 
салдаты Каліноўскага, які са свечкай 
у руках спускаўся па высокіх сход- 
нях лесвіцы. 3 лязгатам на яго руках 
замыкаліся наручнікі, сімвалізуючы 
скаваную волю народа. Каліноўскі 
тушыў свечку: арачныя праёмы акут- 
валіся цемрай.

Спектакль «Кастусь Каліноўскі» 
стаў значнай падзеяй у культурным 
жыцці рэспублікі, з’явай у беларус- 
кім тэатральным мастацтве. Значную 
лепту ў гэту перамогу тэатра ўнёс 
мастак-дэкаратар А. Марыкс.

У кожнай новай рабоце А. Ма- 
рыкс імкнецца стварыць на сцэне па- 
сапраўднаму жывую атмасферу, калі 
зрокавы вобраз спектакля дапамагае 
гледачу ўбачыць акцёра ў найбольш 
выразным, найболып выгадным для 
яго акружэнні. Дэкарацыі да спектак- 
ляў «Чырвоныя кветкі Беларусі» 
В. Гарбацэвіча (1924) і асабліва 
«Вір» Я. Рамановіча (1926) вызнача- 
ліся глыбокім разуменнем сучаснай 
рэчаіснасці, веданнем дэталей, неаб- 
ходных для жывой перадачы дзеяння.

Цікавыя знаходкі можна адзна- 
чыць у афармленні «Панскага гайду- 
ка» Н. Бываеўскага (БДТ, 1924), дзе 
А. Марыкс стварыў выразныя 
і маляўнічыя касцюмы беларускіх 
сялян.

«Калі адкрывалася заслона, гля- 
дач бачыў багаты парадны пад’езд 
панскага маёнтка княгіні Прушын- 
скай, якая спраўляла свята дажынак.
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Каля палаца тоўпілася сялянская 
моладзь, якую прыгналі панскія па- 
слугачы палашчыць вока і слых па- 
мешчыкаў песнямі, скокамі»61. 
У спектаклі маляўніча паказана свят- 
каванне дажынак. Гэты старажытны 
беларускі абрад дзякуючы шматлікім 
песням, скокам, карагодам, маляўні- 
чым касцюмам набываў якасці завер- 
шанага мастацкага твора.

Пачынаючы з другой паловы 20-х 
гадоў агульная карціна стану тэат- 
ральна-дэкарацыйнага мастацтва рэс- 
публікі значна мяняецца. Мастакі 
імкнуцца пашырыць выразныя сродкі 
афармлення, для чаго выкарыстоўва- 
юць новыя матэрыялы, удасканаль- 
ваюць тэхніку сцэны, болын увагі на- 
даюць асвятленню. Сцэнічная пля- 
цоўка ў гэты час узбагачаецца стан- 
камі, лесвіцамі, паваротным кругам, 
які дапамагае пастаноўшчыкам да- 
сягнуць значнай дынамікі ў пабудове 
мізансцэн, дзейснасці дэкарацый. 
Мастакі-дэкаратары праводзяць шмат 
эксперыментаў, імкнуцца знайсці ад- 
метныя рысы выразнасці. Але гэтыя 
эксперыменты часам прыводзяць да 
неапраўданага адмаўлення ад рэалі- 
стычнай спадчыны, ад традыцый.

Працуючы над афармленнем спек- 
такля «Мешчанін у дваранах» 
Ж. Мальера (1924) у БДТ, А. Ма- 
рыкс імкнецца пашырыць выразныя 
сродкі дэкарацый.

«Задума пастаноўшчыка (Е. Мі- 
ровіча.— II. К.) патрабавала і нека- 
торай мадэрнізацыі тэатральнага па- 
мяшкання. Для гэтай мэты была пе- 
рароблена сцэна, ліквідаваны ар- 
кестр, каб даць шырокае месца пра- 
сторы і святлу, якіх патрабаваў спек- 
такль. Рэжысёр імкнуўся максімаль- 
на прыблізіцца да тых умоў, у якіх 
калісьці іграў Мальер. I афармленне 
спектакля мастаком А. Марыксам бы- 
ло выканана ў крыху ўмоўным стылі, 
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што было абумоўлена рэжысёрскай 
экспазіцыяй» 62. Пані Журдэн, балет 
і ўдзельнікі інтэрмедый выходзілі з 
глядзельнай залы, накіроўваючыся 
на авансцэну, дзе ўзвышалася велі- 
зарная лесвіца, якая быццам бы вяла 

ў пакой пана Журдэна. «На гэтай лес- 
віцы і на маленькай пляцоўцы вакол 
яе рэжысёр і згрупаваў усе мізансцэ- 
ны, даючы волю сваёй фантазіі»63.

А. Марыкс выкарыстаў адзіную 
для ўсяго спектакля ўстаноўку, якая 
ўяўляла сабой велізарную лесвіцу, 
што займала цэнтр сцэны і вяла ў па- 
коі Журдэна. Глыбіню сцэны 
займалі рознакаляровыя вітражы. 
Пышны партал, прыгожа падабраныя 
тканіны, вітражы і шырокая лесвіца 
надавалі афармленню святочную ўра- 
чыстасць. Два ўваходы, што акаймоў- 
валі лесвіцу злева і справа, а таксама 
верхняя пляцоўка ды і сама лесвіца 
давалі вялікія магчымасці рэжысё- 
ру для пабудовы выразных мізан- 
сцэн.

Спектакль атрымаўся цікавым як 
з боку афармлення, так і акцёрскага 
выканання і рэжысуры. Гэта была 
значная перамога Веларускага дзяр- 
жаўнага тэатра.

Афармленне двух наступных спек- 
такляў па п’есах Ж. Мальера — 
«Жорж Дандэн» і «Цырымонлівыя 
паненкі» (1926) — было цалкам пад- 
парадкавана канцэпцыі рэжысёра-па- 
станоўшчыка М. Папова, які «быў вя- 
лікім прыхільнікам замежнай класі- 
кі, бачыў шмат пастановак Мальера ў 
тэатрах Парыжа і ў сваёй рэжысёр- 
скай трактоўцы быў схільны ставіць 
Мальера так, як яго іграюць у Фран- 
цыі. Яго прынцып вырашэння малье- 
раўскіх твораў у беларускім тэатры — 
стварэнне бліскучай атмасферы Вер- 
саля, вонкава эфектныя мізансцэны, 
адточаныя інтанацыі. За такой халод- 
най стылізацыяй не відаць было жы- 

вога Мальера» 64. Згодна з патраба- 
ваннямі рэжысёра мастакі А. Марыкс 
і К. Ціханаў стварылі прыгожыя ін- 
тэр’еры, выразныя касцюмы ў стылі 
ракако. Асаблівай рафінаванасцю вы- 
значаліся дэкарацыі да спектакля 
«Цырымонлівыя паненкі», дзе зала 
была ператворана ў яркае, напышлі- 
вае памяшканне з прыгожымі бра, 
люстрамі, багатымі драпіроўкамі з 
распісаных тканін. Калі да гэтага да- 
даць вытанчаную элегантнасць кас- 
цюмаў удзельнікаў прадстаўлення, 
можна ўявіць, якое гэта было маляў- 
нічае відовішча.

Яркую відовішчнасць, вынаходлі- 
васць, шырокае выкарыстанне коле- 
равага асвятлення дэманструе Л. Ні- 
кіцін у спектаклях «Цар Максімі- 
лян», «Сон у летнюю ноч» У. Шэкспі- 
ра, «Апраметная» В. Шашалевіча, 
«Эрас і Псіхея» Е. Жулаўскага 
(БДТ-ІІ, 1926). Для народнай дра- 
мы «Цар Максімілян» мастак выка- 
рыстаў канструкцыю, якая нагадвала 
велізарнага павука. На лесвіцах, раз- 
настайных пляцоўках, лапах павука 
размяшчаліся ўсе ўдзельнікі паста- 
ноўкі, якія былі апрануты ў надзвы- 
чай выразныя маляўнічыя касцюмы.

«Спектакль быў адначасова і на- 
родны — па сюжэту, нацыянальнаму 
каларыту — і ў той жа час высока- 
прафесійны. Яго падменная «праста- 
та» на самой справе з’яўлялася выні- 
кам высокага майстэрства і высокай 
культуры пастаноўшчыкаў» 65.

У «Апраметнай» мастак Л. Нікіців 
выкарыстаў вялікую колькасць тэх- 
нічных эфектаў, дзе з дапамогай ка- 
ляровых пражэктараў імгненна мя- 
нялася месца дзеяння, падкрэсліваю- 
чы казачнасць сюжэта. «Воінства 
«нячысцікаў», якое абараняла Апра- 
метную і свайго ўладара, Цмока- 
ведзьмара, бегала, скакала, пераля- 
тала на тросах пеклавага павуціння,

62 Пятровіч С. Еўсцігней Міровіч. С. 89.
63 Бутаков А. Нскусство жпзненной прав- 

ды. Мн„ 1957. С. 43.

64 Барысава Т. Мальер на беларускай 
сцэне. Мн., 1972. С. 38.

65 Нікіцін А. Крок да тэатра будучыні // 
Мастацтва Беларусі. 1986. № 1І. С. 11.
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выглядаючы ў промнях пражэктараў 
вогненнымі камякамі, згусткамі энер- 
гіі» 66. 3 дапамогай светлавых эфек- 
таў супрацьпастаўляліся касцюмы 
Цмока і яго акружэння светламу па- 
латнянаму адзенню беларускіх сялян.

Дух эксперыментатарства ярка 
адчуваецца і ў афармленні спектакля 
У. Шэкспіра «Сон у летнюю ноч». 
Мастак Л. Нікіцін пабудаваў выраз- 
ныя дэкарацыі, якія перадавалі і рэ- 
альны свет герцага афінскага, і казач- 
ны феерычны лес, і абстаноўку, у 
якой дзейнічаюць рамеснікі. У аснову 
афармлення быў пакладзены чорны 
аксаміт, які дазваляў хутка і лёгка 
пераносіць падзеі з аднаго месца ў 
другое. Мастак шырока выкарыстоў- 
вае цюль, святло, іанічныя калоны. 
«Калі падзеі адбываліся ў рэальным 
плане, пярэдняе святло выключалася, 
эльфы заміралі на расстаўленых тум- 
бачках у розных скульптурных позах. 
Гэтыя жывыя скульптуры ў садзе, 
спіральная каланада, светлыя тоны 
адзення герояў складалі дэкарацый- 
нае афармленне рэальнага свету» 67.

Казачнасці, нерэальнасці дзеяння 
мастак дабіваўся дзякуючы дыяпазі- 
тывам, якія паказвалі незвычайнай 
прыгажосці лес, зачараваны невядо- 
мым уладаром, які зіхацеў усімі ко- 
лерамі вясёлкі. Чорны аксаміт дапа- 
магаў цікава выкарыстаць арэлі, на 
якіх эльфы быццам бязважка луналі 
ў паветры.

«Эфектна была вырашана рэжысё- 
рам сцэна ажывання лесу. Калі ад- 
крывалася заслона, у лесе нікога не 
было. Але вось аднекуль зверху пра- 
біваюцца прамяні святла і кладуцца 
на нерухомых і не бачных гледачу 
эльфаў і фей, якія ляжаць на падло- 
зе. Спачатку павольна, а затым усё 
хутчэй эльфы пачынаюць шавяліць 
пальцамі на святле. Рознакаляровыя 

зайчыкі, якія бегалі па пальцах, пас- 
тупова падымаліся ўгару, ператвара- 
ючы іх у мудрагелістую, якая выра- 
стае на вачах у гледача, траву. Затым 
ажываюць эльфы, застыўшыя ў 
скульптурных позах, і ўвесь лес на- 
паўняецца жыццём...» 68

Прыведзеныя прыклады перакон- 
ваюць, што мастацтва афармлення ў 
другой палове 20-х гадоў узбагаціла- 
ся многімі новымі выразнымі сродка- 
мі. Дэкарацыі набылі дзейснасць, эма- 
цыянальнасць, яркую відовішчнасць. 
Гэтыя якасці праявіліся ў афармлен- 
ні п’ес не толькі замежных аўтараў, 
але і пастановак на сучасную тэму. 
П’еса «Перамога» Е. Міровіча (БДТ- 
I, 1926) складалася з мноства жанра- 
ва-бытавых сцэнак, якія раскрывалі 
падзеі, што адбываліся на беларускай 
зямлі з 1920 па 1926 г. Фрагментар- 
насць, калейдаскаспічнасць карцін 
патрабавалі аб’яднання іх у адзінае 
мастацкае цэлае, стварэння цэльнага 
зрокавага вобраза спектакля. А Ма- 
рыкс здолеў знайсці такія тэхнічныя 
сродкі афармлення, каб выразней 
паказаць барацьбу беларускага наро- 
да супраць польскай акупацыі, на- 
ступленне Чырвонай Арміі, цяжкасці 
паслярэвалюцыйных год і ствараль- 
ную працу савецкіх людзей. «Шыро- 
кае выкарыстанне светлавых эфектаў, 
зладжаная і адпрацаваная перамена 
дэкарацый давалі магчымасць з кі- 
нематаграфічнай хуткасцю перано- 
сіць месца дзеяння, вытрымліваць 
зададзеныя рытм і адзінства спек- 
такля...» 69 Выразна былі вырашаны 
мастаком сцэны «Вёска ў час акупа- 
цыі», «Хата кулака Граковіча», «За- 
вод», «Поле бою чырвоных палкоў», 
«Назіралыіы пункт», «На вакзале».

Для кожнага новага спектакля 
А. Марыкс знаходзіў тыя адзіна па- 
трэбныя сродкі, якія ў найболыпай 
ступені раскрывалі змест твора і за-

66 Нікіціп А. Крок да тэатра будучыні // 
Мастацтва Беларусі. 1986. № 11. С. 11.

67 Борнсова Т. Шексппр на белорусской 
сцене. Мн., 1964. С. 19.

68 Там жа. С. 20.
69 Пятровіч С. Еўсцігней Міровіч. С. 112.
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думу пастаноўшчыка. Гэта і ўмелае 
выкарыстанне лаканічных дэкарацый 
і святла ў шматкарцінным спектаклі 
«Перамога», трапнасць у перадачы 
баявой абстаноўкі ў спектаклі «Мя- 
цеж» (БДТ-І, 1927), яскравае адлю- 
страванне падзей на ткацкай фабры- 
цы ў спектаклі «Запяюць верацёны» 
(1928), стварэнне жывой атмасферы 
на буйным прамысловым аб’екце ў 
спектаклі «Мост» (1929).

Важным момантам у развіцці са- 
вецкага тэатральна-дэкарацыйнага 
мастацтва з’явілася пастаноўка гера- 
ічнай аповесці У. Іванава «Бронецяг- 
нік 14—69» Маскоўскім Мастацкім 
тэатрам, дэкарацыі да якога былі 
створаны В. Сімавым, зацвердзіўшым 
новае разуменне рэвалюцыйнай п’е- 
сы. Ён гаварыў, што «самыя моцныя 
творчыя імпульсы дае жыццё — Ha
ma цудоўнае, змрочнае, ласкавае, 
жорсткае, узвышанае ці цьмянае... 
але жыццё» 70.

В. Сімаў адлюстраваў у сваіх дэ- 
карацыях веліч і значнасць падзей 
стрымана і сурова. «Дэталі цяпер без 
патрэбы, арудаваць трэба пластамі. 
Суровы час, жыццё прыўзнятае, па- 
чуцці абвостраныя — хай разгортва- 
юцца на пераканаўча простым фо- 
не» ,— пісаў В. Сімаў. Афармленне 
спектакля «Бронецягнік 14—69» 
з’явілася значнай падзеяй у гісторыі 
савецкага тэатральна-дэкарацыйнага 
мастацтва. Горача вітаў перамогу 
мастака пастаноўшчык спектакля 
К. Станіслаўскі: «Я страшэнна рады, 
што ў гэтым спектаклі на нашу сцэну 
зноў вярнуўся ва ўсёй сваёй сіле жы- 
вапіс як пэўны прыём дэкаратыўнага 
афармлення» .

71

72
Дэкарацыі да спектакля «Броне- 

цягнік 14—69» на сцэне Першага Бе- 
ларускага дзяржаўнага тэатра (1928) 

70 Бассехес А. Художннкн на сцене МХАТ. 
М., 1960. С. 74.

71 Чуркіін М. В понсках театральной 
правды // Театр. 1937. № 4.

72 Горчаков Н. Режнссерскпе урокн 
К. С. Станнславского. М., 1951. С. 476.

развівалі ўжо на новым этапе рэалі- 
стычныя традыцыі, так характэрныя 
для мастацтва беларускага тэатра. 
Выдатны рускі савецкі мастак Б. Вол- 
каў у простай лаканічнай форме рас- 
крыў хвалюючыя падзеі нядаўняга 
мінулага, стварыў бачны вобраз Ра- 
сіі, рэвалюцыі, перамогі народа.

Далейшае замацаванне рэалізму 
ў беларускім дэкарацыйным мастац- 
тве адбылося ў спектаклях БДТ-І 
«Міжбур’е» (1929) Д. Курдзіна і «Гу- 
та» (1930) Р. Кобеца (мастак 
Д. Крэйн).

У лепшых спектаклях Першага 
Беларускага дзяржаўнага тэатра 
«Мяцеж», «Бронецягнік 14—69», 
«Гута», «Мост» была яскрава вызна- 
чана рэалістычная лінія развіцця дэ- 
карацыйнага мастацтва ў 20-я гады, 
якая больш трывала была развіта ў 
наступным дзесяцігоддзі.

ГРАФІКА

На фарміраванне газетнай і 
часопіснай графікі 20-х — 
пачатку 30-х гадоў аказалі ўплыў 
шмат якія фактары: літаратура, тэ- 
атр, мастацкія традыцыі першых рэ- 
валюцыйных гадоў і дарэвалюцыйная 
графіка, новыя выданні Масквы і Ле- 
нінграда 73.

На старонках газет і часопісаў 
атрымалі развіццё карыкатура, 
шарж, аздобы-застаўкі, канцоўкі, ге- 
ральдычныя выявы з элементамі но- 
вай савецкай сімволікі. Перыядычныя 
выданні можна параўнаць з «выпра- 
бавальным» полем у справе засваен- 
ня і эксперыментавання ў новых тэх- 
ніках, сродках выразнасці.

Выпуск газет і часопісаў з кож- 
ным годам павялічваўся. У 1922 г. 
быў заснаваны літаратурна-мастацкі 
часопіс «Полымя», у 1923 — ілюстра- 
ваны часопіс «Маладняк», у 1924 — 

73 Костнн В. II. Журнальная графнка 
20-х годов // Средн художнііков. М., 
1986. С. 79.
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«Беларускі піянер», у 1925 — «Віцеб- 
шчына», «Работніца і сялянка» і інш. 
Сярод газет асабліва цікавымі былі 
«Звезда», «Савецкая Беларусь», «Ма- 
лады араты», «Полесскнй коммунар» 
і інш.

Калі ў першы паслякастрычніцкі 
перыяд задачы будаўніцтва новай, 
савецкай культуры зыходзілі з агуль- 
пых задач абароны Краіпы Саветаў, 
то ў наступны, аднаўленчы перыяд 
фарміраваліся новыя якасці савецка- 
га шматнацыянальнага мастацтва, 
якія былі звязаны з задачамі сацыя- 
лістычнага будаўніцтва, культурнай 
рэвалюцыі.

Шукаліся адпаведныя тэмы і фор- 
мы. Мастакі імкнуліся выявіць і ад- 
люстраваць тое, што прыносіла з са- 
бой новае савецкае жыццё. Ролю сця- 
ганосцаў у гэтай справе адыгралі 
беларускія газеты і часопісы, на ста- 
ронках якіх вырашаліся задачы мас- 
тацтва, распрацоўваліся новыя тэо- 
рыі.

У газеце «Рунь» быў змешчаны 
заклік да чытачоў і прыхільнікаў 
стварэння новага беларускага мастац- 
тва «прысылаць фотаздымкі, малюн- 
кі беларускіх тыпаў, вёсак, двароў, 
замчышчаў, мястэчак, гарадоў і гіста- 
рычных помнікаў, а таксама фота бе- 
ларускіх нацыянальных гурткоў». Гэ- 
ты дакумент красамоўна сведчыць, 
што наступіў новы перыяд у развіцці 
мастацкай думкі, новая ступень мыс- 
лення адносна будучых шляхоў раз- 
віцця мастацтва.

Пытанні напрамкаў развіцця бе- 
ларускага мастацтва вырашаліся на 
з’ездах работнікаў мастацтва, з’ездах 
партыі74.

У лютым 1921 г. IV з’езд Камуні- 
стычнай партыі Беларусі намячае за- 
дачы па палітычнай асвеце моладзі і 
вытворчай прапагандзе. Падкрэсліва- 
лася неабходнасць паляпшэння яка- 
сці агітацыйна-вытворчай работы, па- 
станоўкі яе на навуковую аснову. Гэ- 
ты дакумент даваў повыя імпульсы 

74 Звезда. 1921. 12 япв.
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для развіцця мастацкай графікі — са- 
мага аператыўнага, мабільнага і дзей- 
снага віду мастацтва 75.

Найбольш плённай у плане рас- 
працоўкі новых жанраў, найбольш 
разнастайнай па відах з’яўляецца 
графіка часопіса «Маладняк» — ор- 
гана маладых беларускіх савецкіх 
пісьменнікаў і паэтаў, у творчасці 
якіх выразна праявіліся такія якасці 
мастацтва новай эпохі, як высокая 
грамадзянская актыўнасць, баявая 
партыйнасць, камсамольскі апты- 
мізм76. Маладнякоўскія мастакі- 
афарміцелі, графікі былі першымі, у 
творчасці якіх найбольш актыўна раз- 
віваліся і зацвярджаліся асноўныя 
прынцыпы новага, савецкага мастац- 
тва. Цэнтральны часопіс меў свае фі- 
ліялы ў Віцебску — «Світанне», «Па- 
чатак», Полацку — «Надзвінне», 
«Зарніцы», Бабруйску — «Уздым», 
Клімавічах — «Маладняк Калінін- 
шчыны», Барысаве — «Маладняк Ба- 
рысаўшчыны», Оршы — «Аршанскі 
маладняк». У іх выданні, афармленні 
ўдзельнічалі В. Дваракоўскі, А. Ты- 
чына, А. Пузынкевіч, А. Ахола-Вало, 
I. Пушкін, П. Гуткоўскі і інш. У Ві- 
цебску пры мастацкім тэхнікуме быў 
створаны свой філіял «Маладняка».

Віцебскі краязнавец М. Каспяро- 
віч найбольш поўна выказаў мэты і 
задачы маладнякоўцаў: «Філіял па- 
вінен быў у першую чаргу дапамагчы 
трымаць сувязь з жыццём, пазнаваць 
псіхалогію творчасці, вывучаць ка- 
лектыўнае і індывідуальнае беларус- 
кае мастацтва, перапрацоўваць яго і 
вывучаць, дапамагаць выхоўваць з 
сябе сапраўдных беларускіх прале- 
тарскіх майстроў» 77.

Сіламі філіяла былі арганізаваны 
экспедыцыі ў багатыя этнаграфічным 
матэрыялам раёны Віцебшчыны. За- 

75 Коммуннстнческая партня Белорусснн 
в резолюцнях н решеннях сьездов н 
пленумов (1918—1927). Мн., 1983. С. 83.

76 Гілевіч Н. Народжаныя рэвалюцыяй. 
Мп„ 1977.

77 Каспяровіч М. Мастацкі маладняк // 
Маладняк. 1926. № 5.
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малёўкі архітэктурных помнікаў, 
прылад сельскагаспадарчай працы, 
адзення склалі пяць альбомаў, якія 
захоўваліся ў музеі краязнаўчага 
гуртка. У 1925 г. філіялам была на- 
ладжана выстаўка ілюстрацый і ак- 
варэлей навучэнцаў тэхнікума. «Ма- 
ладнякоўскай скульптурай» назваў

самі па канцах прыцягваў асаблівую 
ўвагу мастакоў. У якасці мастацкага 
ўпрыгожання ён уводзіўся ў кампа- 
зіцыю вокладак першых нумароў 
«Маладняка» і яго філіялаў — «Сві-

36. П. Гуткоўскі. Ілюстрацыя для часопіса 
«Маладняк». 1924

часопіс «Маладняк» партрэты народ- 
ных песняроў Беларусі Я. Купалы і 
Я. Коласа, зробленыя з натуры сту- 
дэнтам тэхнікума 3. Азгурам у 1924— 
1925 гг.

«Маладняк» згуртоўваў мастакоў, 
забяспечваў іх работай. Дзейнасць 
ілюстратараў накіроўвалася ў на- 
прамку вывучэння жыцця народа, 
сельскагаспадарчай вытворчасці, пра- 
цэсу калектывізацыі. Напрыклад, па 
камандзіроўках Цэнтральнага бюро 
краязнаўства мастак А. Тычына ез- 
дзіў у Мазырскі раён для замалёвак 
характэрных беларускіх тыпаў, а ў 
саўгасах Міншчыны пабываў П. Гут- 
коўскі. Мастакам-графікам давялося 
вырашаць многія складаныя задачы. 
Напрыклад, якім чынам атрыбуты 
старога афармленчага мастацтва мож- 
на выкарыстаць у новых часопісах?

Доўгі тонкі тканы народны пояс з 
нацыянальным арнаментам, з кута- 

тання», «Уздыму», «Зарніц» і г. д. 
3 яго дапамогай будаваліся застаўкі, 
канцоўкі, эмблемы. Пояс маляваўся 
на парталах сцэн, як перавязка на 
снапах, на вопратцы камсамольцаў.

Для першага нумара «Маладня- 
ка» (1923) мастак П. Гуткоўскі ства- 
рыў кампазіцыю вокладкі, дзе ў яка- 
сці галоўнай выявы выступаюць воб- 
разы-сімвалы — рука з сярпом, пад- 
хапіўшая заслону сцэны, сонца, поле 
і лес. Выкананыўтэхніцылінагравю- 
ры твор вызначаўся яўнымі асабліва- 
сцямі такога жанру станковай графі- 
кі, як экслібрыс. Аб станковасці свед- 
чаць таксама чорная рамка, у якую 
ўпісана кампазіцыя, розныя дэкара- 
тыўныя элемепты.

Другой распаўсюджанай выявай 
на вокладках часопісаў стаў матыў 
аратага, які вядзе баразпу насустрач 
узыходзячаму сонцу. Гэты матыў у 
беларускім мастацтве вядомы яшчэ з 
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дарэвалюцыйнай пары і быў вельмі 
папулярным у першыя паслярэвалю- 
цыйныя гады. У новыя часы ён сімва- 
лізаваў, з аднаго боку, імкненне ся- 
лян да новага жыцця, а з другога — 
выкарыстоўваўся як сімвал былога, 
шматвяковай сялянскай працы. Тако- 
му разуменню спрыялі розныя формы 
падачы малюнка. Так, на вокладцы 
часопіса «Уздым» (1926) мастак вы- 
карыстоўвае хвалепадобную рамку, 
у якой змяшчае ўсю кампазіцыю, у 
выніку малюнак успрымаецца як ілю- 
страцыя да мінулага нашага народа, 
да часоў паднявольнай сялянскай 
працы. У ілюстрацыі да «Маладня- 
ка», прысвечанага 5-годдзю рэспублі- 
кі, мастак В. Дваракоўскі выкары- 
стоўвае прыём плаката, з дапамогай 
якога вельмі вобразна і выразна пра- 
водзіць наступную думку: кожны год, 

нават кожны дзень рэвалюцыйных пе- 
раўтварэнняў знішчае ўсталяваўшы- 
яся стагоддзямі мяшчанска-спажы- 
вецкія адносіны і папоўскія забабо- 
ны, Гэта думка раскрываецца з дапа- 
могай ёмістай і дакладнай метафа- 
ры — у роўнае цвёрдакаменнае поле 
мяшчанскага быту рашуча і беспава- 
ротна ўваходзіць клін78 з надпісам 
«5 год» — 5 год існавання рэспуб- 
лікі.

Мастакі «маладнякоўцы» давалі 
ттрыклады таго, як з густам і фанта- 
зіяй ствараць новыя мастацкія сім- 
валы. На вокладках даваліся такія 
выявы, як сонца, маланка, сцягі, ка- 
лоссе, сярпы, раскрытыя кнігі, трак- 
тары, самалёты, электрычныя лям- 
пачкі і г. д. Уся гэта атрыбутыка 
вар’іравалася, перабудоўвалася, 
ускладнялася, пабываючы новае гу- 
чанне.

У ілюстрацыі да верша Я. Купа- 
лы «Арлянятам» («Маладпяк», 1923, 
№ 1) мастак П. Гуткоўскі стварыў 

78 Матыў кліна быў упершыню выкары- 
стапы мастакамі М. Колі і Л. Лісіцкім 
у творах перыяду грамадзянскай вайны 
(у плакатах, эскізах афармлення).

разгорнутую вобразна-метафарычнуто 
кампазіцыю. На фоне горада будуча- 
га, высотпых прыгожых дамоў, аб 
якіх магчыма было толькі марыць у 
тыя гады, адлюстраваны рабочы і се- 
ляніп. Сяброўскі поціск іх працаві- 
тых рук успрымаецца як залог здзяй- 
снення самых светлых, самых фан- 
тастычных мар аб будучым, бо ў са- 
дружпасці рабочага і селяніна бачым 
мы аснову нашага грамадства. Каб 
падкрэсліць узнёсласць, рамантыч- 
насць выявы, мастак уводзіць у кам- 
пазіцыю такія элемепты, як маланкі, 
зоркі, птушкі. Кампазіцыя выцягнута 
па вертыкалі, паступальны рытм уве- 
дзеных у яе мастацкіх элементаў 
надае ёй узнёслы характар. Твор 
выкапапы ў тэхніцы лінагравюры і 
мае ярка акрэслены стапковы ха- 
рактар.

Падобныя прыёмы былі выкары- 
станы і для стварэння пейзажа, які 
быў змешчаны ў тым жа нумары 
выдання. У якасці ілюстрацыі падзей, 
якія адбываліся ў беларускай паэзіі 
20—30-х гадоў, П. Гуткоўскі прапа- 
наваў наступную кампазіцыю: про- 
мні ўзыходзячага сонца асвятляюць 
сімвалічны пейзаж: стары кражысты 
лес з трухлявымі пнямі і амаль голы- 
мі галінамі і супрацьстаячы яму ма- 
лады гай. Тонкія, але моцныя мала- 
дыя дрэвы цягнуцца ўвысь да сонца. 
Вертыкальны рытм маладых параст- 
каў надае малюнку аптымістычны 
настрой, які яшчэ болып узмацняец- 
ца карцінай паміраючага, аджыўша- 
га свой век лесу. У наступных нума- 
рах часопіса В. Дваракоўскі ўнёс 
некаторыя сэнсавыя карэктывы ў 
ілюстрацыю. Узяўшы за аснову кам- 
пазіцыю П. Гуткоўскага, ён раскрыў 
метафару з новага боку. I ўжо пе 
стары, трухлявы, а велічны і магут- 
ны лес з разгалістымі зялёнымі ду- 
бамі супрацьстаіць маладому квіт- 
неючаму лесу. Тонкія галінкі, якія 
імкпуцца ўвысь, і квітнеючая кропа 
ўвасабляюць юнацкі парыў маладой 
беларускай літаратуры, яе «бурапе- 
ністасць», пошукі, якія звязаны з 
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Глава II. Станаўленне мастацтва (20-я — пачатак 30-х гг.)

перыядам росту і станаўлення ўсяго 
новага.

Прыём супрацьпастаўлення ста- 
рога і маладога мастакі распрацоўва- 
лі і пры стварэнні новых шрыфтоў: 
абчасаныя бярозавыя чурбаны скла- 
даюць новае слова «Маладняк» на 
фоне старых лясоў.

Цікавую ілюстрацыю да фанта- 
стычнага апавядання А. Александро- 
віча «Палёт у мінулае» («Малад- 
няк», 1924, № 5) стварыў В. Двара- 
коўскі. На фоне зорнага неба мастак 
змяшчае крыху наіўны, на наш сён- 
няшні погляд, касмічны карабель. 
Прыёмам стоп-кадра ён сканцэнтроў- 
вае ўвагу на руху карабля, кары- 
стаючыся рознымі тэхнічнымі срод- 
камі: лініяй рознай таўшчыні, заліў- 
кай лапідарнымі плямамі, танальнай 
распрацоўкай формы, а неба выра- 
шае ў прыёмах плаката. Галоўная 
ўвага надаецца імклівай віхуры лі- 
ній, што праходзяць праз увесь 
аркуш як след пераадольваючага 
сусвет карабля. Матыў руху наогул 
быў вельмі папулярным у мастацтве 
таго часу. Але гэта ілюстрацыя пры- 
цягальная тым, што з’яўляецца ад- 
ной з першых і разам з тым адной з 
цікавейшых на тэму космасу.

Новыя з’явы — калектывізацыя, 
электрыфікацыя — не засталіся па-за 
ўвагай мастакоў. Тэхнічныя адкрыц- 
ці, новыя машыны, станкі, маторы 
прыцягвалі ўвагу і будзілі фантазію 
мастакоў. Як сімвалы прагрэсу і ча- 
лавечых магчымасцей яны станавілі- 
ся вобразамі мастацтва. Калоссе і 
кветкі змяніліся маторамі і правада- 
мі. На графічных аркушах выра- 
стаюць будаўнічыя краны, ляцяць 
самалёты, неба прарэзваюць лініі 
электраперадач, нават выява селяні- 
на трактуецца па-новаму — поўны 
сваёй чалавечай годнасці, ён едзе на 
трактары. Такім чынам, у выяўлен- 
чым мастацтве тых год, асабліва ў та- 
кім масавым і аператыўным яго 
жапры, як часопіспая і газетпая гра- 
фіка, адлюстравалася ўсеагульнае за- 
хапленне тэхпікай, радыёканструя- 

ваннем, авіяцыяй і іншымі навінамі, 
выкліканымі тэхнічным прагрэсам.

Захапленне тэхнікай асабліва 
адбілася на афармленні такіх руб- 
рык, як «Камсамолец-ленінец», 
«Электрычнасць — электрыфікацыя», 
дзе тэхнічныя вузлы і правады пера- 
сякаліся словамі, складаючы выявы, 
падобныя на фірменныя знакі, пла- 
кеткі. Усе яны вырэзваліся на ліно- 
ліуме. Частка з іх потым выкары- 
стоўвалася ў якасці клішэ на ста- 
ронках газет «Савецкая Беларусь», 
«Звезда» і інш. На старонках газет і 
часопісаў выкарыстоўваліся таксама 
і мініяцюры-афішы В. Дваракоўска- 
га «Камсамольская нота», «Камса- 
мольскі вечар», «Камсамольскі спеў- 
нік», якія, выкананыя такой жа тэх- 
яікай, нагадвалі эмблемы. Поўныя 
юнацкага запалу і аптымізму, нібы 
зышоўшы з афішных тумб, яны да- 
носяць да нас рытм камсамольскага 
жыцця 20-х гадоў («Маладняк», 
1924, № 5).

В. Дваракоўскі вядомы і як няў- 
рымслівы вынаходца ў галіне мас- 
тацкіх шрыфтоў. Прымяпяючы для 
напісання літар выявы цацак, масак, 
музычных інструментаў і г. д., у за- 
лежнасці ад таго, чаму прысвечаны 
надпіс, Дваракоўскі шмат і даволі 
паспяхова эксперыментаваў. У над- 
пісе «Беларуская студыя ў Маскве» 
мастак намаляваў на кожнай літары 
тэатралыіую маску. Надпіс «Кастусь 
Каліпоўскі» быў нібы выкладзены з 
асколкаў разбітага шкла ці люстэрка.

3 тэмай Заходняй Беларусі, якая 
шырока асвятлялася на старонках 
«Маладняка», звязана творчасць 
П. Гуткоўскага (1893—1963).

У 1923 г. пад загалоўкам «Заклік 
МОПРА да рабочай моладзі Белару- 
сі» ў газеце «Красная смена» П. Гут- 
коўскі змяшчае малюнак аб стано- 
вішчы патрыётаў-беларусаў, якія 
пакутуюць у турмах буржуазнай 
Полыпчы.

Да верша А. Александровіча 
«Я чую заклік» («Маладняк», 1925, 
№ 6) ён прапанаваў кампазіцыю, 
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прысвечаную барацьбе працоўных 
Заходняй Беларусі супраць насілля 
і тэрору. Трагічнасць становішча 
працоўных Заходпяй Беларусі пера- 
даецца праз вобраз дзяўчыны за кра- 
тамі польскай турмы, якая заклікае 
да барацьбы. Мара беларускага наро- 
да аб аб’яднанні Заходняй і Усход- 
няй Беларусі ў адзінай сям’і народаў 
знайшла адлюстраванне ў малюнку, 
прысвечаным ліквідацыі мяжы. На 
ім адлюстраваны беларус, які падся- 
кае пагранічны слуп моцным ударам 
сякеры. Яго фігура падаецца ў рэалі- 
стычнай манеры і падобна да зама- 
лёўкі з натуры. Некаторыя часткі 
выявы мастак падкрэслівае расту- 
шоўкай,святлаценем.

П. Гуткоўскаму належыць піыро- 
ка вядомы малюнак — дзяўчына-Бе- 
ларусь у дзюбе велізарнага арла — 
сімвала панскай Польшчы.

Акрамя малюнкаў-сімвалаў П. Гу- 
ткоўскі шмат працаваў над стварэн- 
нем партрэтаў палітычпых дзея- 
чаў — A. Р. Чарвякова, К. Лібкнех- 
та, Г. В. Пляханава, М. Дыбенкі, 
А. Вароўскага і інш. Выкананыя ў 
тэхніцы лінагравюры, гэтыя графіч- 
ныя партрэты выяўлялі здольнасці і 
слабасці выканаўцы. Па-першае, ма- 
стак не ставіў перад сабой мэту да- 
сягнуць падабенства. Да таго ж існа- 
вала яшчэ недастаткова іканаграфіч- 
нага матэрыялу. Галоўным было 
знайсці патрэбны паварот галавы, 
што вызначала пабудову ўсёй кам- 
пазіцыі, зыходзячы з чаго вырашаўся 
і фон. Партрэт павінен быў трымаць 
увагу гледача сваім эфектным гра- 
фічным абрысам, кантрастамі чорна- 
га і белага, якія, нібыта выбітыя з 
камня, надоўга западалі ў памяці. 
Вобразы камуністаў, рэвалюцыяне- 
раў, ленінцаў вырашаліся ў прыўзня- 
тым рамантычным ключы — погляд 
накіраваны ўдалячынь, у промнях 
рэвалюцыйнага агню мы бачым ззян- 
ні моцнага святла.

П. Гуткоўскі з’яўляецца адным з 
пачынальнікаў беларускай графічнай 
Ленініяпы. Як аўтар палітычных 

плакатаў, жанравых кампазіцый, 
партрэтаў ён быў удзелыіікам пер- 
шых беларускіх выставак (1921, 
1925, 1927 гг.), навуковых экспеды- 
цый, збіраў творы старажытпага ма- 
стацтва, афармляў шматлікія вы- 
стаўкі і г. д. На працягу 1922— 
1926 гг. на старонках газет «Крас- 
ный путь», «Савецкая Беларусь», 
«Малады араты», часопісаў «Ма- 
ладняк», «Работніца і сяляпка» 
з’явілася шмат яго партрэтных ма- 
люнкаў і кампазіцый аб Леніне.

7 кастрычніка 1922 г. у газеце 
«Краспый путь» на ўсю першую па- 
ласу была змешчана кампазіцыя 
П. Гуткоўскага, выкананая ў тэхніцы 
лінарыта. Тэма барацьбы за вызва- 
ленне вырашалася тут праз вобраз 
зняволенага чалавека, які разрывае 
на сабе ланцугі рабства. У верхняй 
частцы кампазіцыі быў змешчаны 
невялікі партрэт Леніна, які з’яўляў- 
ся сімвалам свабоды. Гэта была пер- 
шая спроба ў газетнай графіцы пака- 
заць аблічча правадыра.

У красавіку 1923 г. у той жа га- 
зеце была змешчана невялікая кам- 
пазіцыя. У цэнтры яе — фігура Ле- 
піна, правадыра сусветнага пралета- 
рыяту. Ён стаіць на зямным шары і 
характэрпым жэстам узнятай рукі як 
бы паказвае чалавецтву шлях напе- 
рад. Стыль гэтага малюнка мае шмат 
агульнага з першымі паслякастрыч- 
ніцкімі плакатамі, галоўнай ідэяй 
якіх быў пафас дзеяння, пафас ба- 
рацьбы. Дух эпохі ўвасабляўся ў воб- 
разах канкрэтных людзей з харак- 
тэрнымі для іх жэстамі.

У першых сваіх творах аб Леніне 
П. Гуткоўскі абмяжоўваўся толькі 
контурнымі лініямі, якімі выяўляў 
постаць і твар. У далейшым у выні- 
ку вывучэння дакументальнага ма- 
тэрыялу, які быў вядомы ў той час, 
мастак прыходзіць да больш кан- 
крэтнага ўвасаблення вобраза. Ле- 
нін — самы дарагі для народа чала- 
век. Такім ён паказаны ў часопісе 
«Маладпяк» (1924 г.), прысвечаным 
Леніну. Крыху схіліўшы галаву, 

109



Глава II. Станаўленне мастацтва (20-я — пачатак 30-х гг.)

Ільіч уважліва слухае субяседніка, 
гатовы ў любую хвіліну даць патрэб- 
ную параду. Плаўнымі акруглымі 
лініямі мастак тонка мадэліруе твар, 
па-майстэрску ўвасабляючы яго 
рысы.

На першай старонцы гэтага ж ну- 
мара змешчаны плакат П. Гуткоў- 
скага «Ленін». 3 каштоўнага каме- 
ню рабочы высякае пяціканцовую 
зорку, у сярэдзіне якой — бюст пра- 
вадыра. Каб надаць велічнасць воб- 
разу, мастак выкарыстоўвае ў кам- 
пазіцыі прыём манументалізацыі.

3 усёй колькасці малюнкаў і 
партрэтаў У. I. Леніна, выкананых 
П. Гуткоўскім, паступова выкрышта- 
лізоўваўся вобраз правадыра, які 
найлепшае ўвасабленне атрымаў у 
партрэце, змешчаным на супервок- 
ладцы першага нумара часопіса 
«Полымя» за 1924 г. На твары права- 
дыра з сурова зведзенымі бровамі і 
рашуча сцятымі вуснамі думка пра 
лёс рэвалюцыі. Асаблівую значнасць 
і рамантычнасць вобразу надае фон, 
на якім акрэслены тонкія маланкі, 
што сімвалізуюць заранкі рэвалю- 
цыйнага агню. Выкананы ў тэхніцы 
гравюры на камені, ён лічыцца ад- 
ным з лепшых партрэтаў Леніна ў 
даваеннай графіцы.

Свой уклад у распрацоўку гра- 
фічпай Ленініяны ўнеслі мастакі 
А. Вало, Г. Змудзінскі і інш. У 1924 г. 
у газеце «Звезда» быў надрукаваны 
плакат, на якім правадыр адлюстра- 
ваны на фоне зямнога шара сярод 
мора людзей, што праходзяць з тран- 
спарантамі і сцягамі каля трыбун. 
У гэтым творы, прысвечаным 1 Мая, 
А. Ахола-Вало ўпершыню робіць 
спробу паказаць постаць правадыра. 
Тэму «Ленін — правадыр сусветнага 
пралетарыяту» вырашыў у плакаце, 
прысвечаным Вялікаму Кастрычніку, 
Г. Змудзінскі. Плакат змясціла 
«Звезда» ў 1924 г.

Мастакі смела карысталіся фота- 
здымкамі Ільіча, перакладаючы іх 
на мову графікі: Ленін з газетай 
«Правда» ў крэсле ў сваім рабочым 

кабінеце, Лепіп у двары Крамля 
і інш. Іх асаблівую ўвагу прыцягва- 
ла фатаграфія з суботніка 1 мая 
1920 г., дзе Ленін працуе разам з ра- 
бочымі.

Газета «Красная смена» (орган 
Цэнтральнага Камітэта Камуністыч- 
нага Саюза Моладзі Беларусі) з пер- 
шага нумара (1921) прыцягвала да 
сябе ўвагу не толькі актуальнасцю

37. П. Гуткоўскі. Плакат «Ленін» 
для часопіса «Маладняк». 1924

публікацый, але і цікавым афарм- 
леннем. Тут мы бачым спробу зра- 
біць камсамольскую газету больш 
прыгожай, выкарыстаць як мага бо- 
лей ілюстрацый, сімвалаў. Напры- 
клад, паверх надрукаванага тэксту 
даваўся каляровы графічны малюнак 
сцяганосца, побач ішлі стройнымі 
шэрагамі літары «ЛКСМБ» (нумар за 
3 верасня 1922 г.).
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Графіка

Для рубрыкі «Жыццё рабочай 
моладзі» распрацоўваліся новыя ра- 
бочыя сімвалы, сцэны з працоўных 
будпяў (рабочы з молатам, каля на- 
кавальні і г. д.).

У асноўным малюнкі заставак і 
рубрык рабіліся выцягнутымі па га- 
рызанталі, што давала магчымасць 
распрацоўваць сюжэт з некалькімі 
сімвалічнымі выявамі. Змяшчаліся 
выявы зорак, сцягоў, молата і сярпа 
ў розных ракурсах. Частым быў ма- 
люнак юнака, які чытае кнігу.

Мастакі А. Тычына, А. Ахола-Ва- 
ло, П. Гуткоўскі, М. Майзеліс (а так- 
сама тые, чые ініцыялы засталіся 
нерасшыфраванымі: «С. Я.», «Л. К.», 
«В. М.», «Я. К.»), якія афармлялі 
газету «Малады араты» (орган 
ЦК ЛКСМБ, выходзіла з 1921 па 
1924 г.), імкнуліся стварыць такія 
новыя сімвалы, якія б дапамагалі 
адлюстраваць жыццё і побыт бела- 
рускага селяніна, дзейнасць юнака- 
камсамольца, агітатара і прапаган- 
дыста. Малюнак-застаўка ўверсе 
першай старонкі змяшчаў выяву 
юнака з паходняй і сцягам. Другім 
сімвалам было ўзыходзячае сонца з 
выявай сярпа і молата.

Рубрыкі «Чытай «Малады араты» 
(1925, № 3), «За новую вёску» 
(1925, № 6), «Песня» (1925, № 3) 
давалі магчымасць распрацоўваць 
новыя сілуэты, шукаць новыя кампа- 
ненты афармлення. У асноўным ма- 
люнак рабіўся пяром тушшу. За- 
стаўкі былі невялікіх памераў, што 
давала магчымасць мяняць іх месца 
ў газеце. Рэалістычная трактоўка 
выяў дапамагала знайсці патрэбны 
вобраз і стыль.

У часопіснай графіцы знайшла 
адлюстраванне тэма садружнасці 
рабочых і сялян. У малюнку П. Гут- 
коўскага «Мацнее садружнасць мо- 
ладзі горада і моладзі сяла» («Мала- 
ды араты», 1923, 15 снежня), зме- 
шчаным на вокладцы часопіса, ро- 
біцца спроба стварэння выяў рабоча- 
га і селяніна, чыя сумесная праца 
сімвалізуе стваральны ўздым і ма- 
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гутнасць рэспублікі. Аптымістычнае 
гучанне малюнку надаюць прыём ма- 
нументалізацыі ў вырашэнні вобра- 
заў, а таксама ракурс фігур, якія па- 
даюцца выцягнутымі ўгару.

Найболып цікава, як з боку тэма- 
тыкі, так і з боку мастацкага выра- 
шэння, распрацоўваліся вокладкі ча- 
сопіса «Маладняк». На вокладцы 
часопіса № 3 за 1925 г. мастак 
А. Ахола-Вало змяшчае малюнак 
«На шляху да будучага». Юнак у 
сялянскім адзенні — расшытая ка- 
шуля, дэкаратыўны пояс, падобны да 
слуцкіх паясоў,— з кнігай у руках 
упэўнена крочыць па зямлі. Толькі 
глыбокія веды дазволяць моладзі 
стаць гаспадаром гэтых палеткаў, 
азёр, гаёў — сцвярджае мастак. У гэ- 
тым малюнку А. Ахола-Вало робіць 
спробу стварыць нацыянальны воб- 
раз маладога прадстаўніка Савецкай 
Беларусі. Малюнак выкананы ла- 
кальнымі заліўкамі колеру, абведзе- 
нымі контурнай чорнай лініяй.

У тых жа графічных прыёмах вы- 
канана вокладка часопіса, прысвеча- 
нага 400-гадоваму юбілею Ф. Ска- 
рыны (1925). Матыў сюжэта мастак 
бярэ з ілюстраванай кнігі першадру- 
кара «Біблія» (1525), дзе вучоны 
паказаны за працай. Але трактоўка 
А. Ахола-Вало падае нам вобраз 
Ф. Скарыны ў сучасным гучанні: ён 
апрануты ў сялянскую кашулю з ар- 
наментам, на галаве магерка.

Абедзве вокладкі сведчаць, што 
графічнае мастацтва рэспублікі ра- 
біла першыя крокі ў вобразным 
адлюстраванні нацыяяальнай свядо- 
масці беларуса.

Тэму адлюстравання нацыяналь- 
нага вобраза як бы працягвае мастак 
У. Майзеліс, змяшчаючы на воклад- 
цы часопіса «Маладняк» (1926, 
№ 10) малюнак маладога сейбіта — 
юнака, які ў імклівым бегу стараец- 
ца засеяць шырокія палі, каб атры- 
маць багаты ўраджай. У кампазіцыі 
таго ж мастака «Саюз ЛКСМБ з пра- 
цоўнымі Заходняй Беларусі, Поль- 
скай Камуністычнай партыяй» 
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(1926, № 12) сцвярджаецца дружба 
паміж беларускім і польскім народа- 
мі. Выкарыстанне нізкага гарызонту 
дазволіла мастаку надаць вобразам 
моладзі велічнасць і манументаль- 
насць. Ствараецца ўражагше, што 
гучыць урачысты марш, сімвалізу- 
ючы непарушную дружбу паміж на- 
родамі.

Мастацкае афармленне часопісаў 
«Маладняк», «Віцебшчына», «Бела- 
рускі каляндар» (1924), «Малады 
араты», «Работніца і сялянка», газет 
«Савецкая Беларусь», «Чырвоная 
Беларусь» і іншых красамоўна свед- 
чыць аб тым, што ў 20-я гады вялася 
вялікая работа па стварэнню новых 
жанраў — партрэтаў, ілюстрацый, 
сімвалічных выяў, дэкаратыўных 
упрыгожванняў, заставак, канцовак 
і інш. Мастацкі ўзровень выканання 
іх быў даволі высокі. Пошукі вяліся 
ў розных матэрыялах і стылях — лі- 
нарыце, гравюры на камні, манаты- 
піі, мантажы. Усе гэтыя пошукі 
апрабоўваліся ў станковых відах, аб 
чым яскрава засведчыла экспазіцыя 
1-й Усебеларускай мастацкай вы- 
стаўкі, на якой дэманстраваліся тво- 
ры мастакоў — афарміцеляў выдан- 
няў Я. Драздовіча, П. Гуткоўскага, 
В. Дваракоўскага, А. Тычыны, 
А. Ахола-Вало.

* * *
3 арганізацыі Дзяржаўнага выда- 

вецтва БССР (студзень 1921) пачы- 
наецца новы перыяд у развіцці агі- 
тацыйнага п л а к а т а. Над ім пра- 
цягваюць работу мастакі П. Гуткоў- 
скі, М. Станюта, А. Быхоўскі, В. Два- 
ракоўскі, Ф. Іванчук, Б. Ульпі, 
Г. Зархі, Я. Драздовіч, В. Карамы- 
шын і інш.

Выпускам плакатаў займаліся 
Палітасвета, Наркамасветы, а такса- 
ма іншыя камісарыяты і ўстановы. 
У выдавецкіх планах плакатнай пра- 
дукцыі надавалася асобае значэнне. 
Напрыклад, на другое паўгоддзе 

1921 г. планавалася выдаць дваццаць 
плакатаў агульным тыражом 60 000 
экземпляраў на тэмы: «Гісторыя 
КПБ», «Рост камуністычнага руху ў 
Польшчы», «Барацьба з бандытыз- 
мам», «Аб харчпадатках і таварааб- 
мене» 79.

Параўноўваючы плакаты першых 
паслярэвалюцыйных і плакаты 
20-х — пачатку 30-х гадоў, трэба ад- 
зяачыць, што ў іх шмат агульнага. 
Галоўнымі заставаліся такія якасці, 
як злабадзённасць, мастацкая вы- 
разнасць, стварэнне запамінальнага 
вобраза. Увядзенне ў структуру пла- 
катаў новых фактаў, лічбаў, дыя- 
грам, графікаў, якія адлюстроўвалі 
жыццё і працу рабочых і сялян, са- 
дзейнічала з’яўленню новых форм 
плакатнага мастацтва. Лозунгавы 
характар агітацыйнай графікі замя- 
пяецца сюжэтнай кампазіцыяй. У іх 
паказваецца чалавек у працы, у дзе- 
янні. У канцы 20-х гадоў плакат па 
сваёй кампазіцыйнай структуры і ма- 
стацкіх сродках становіцца падобным 
на стужку з бясконцым пералікам 
постацей, са шматлікімі лозунгамі, 
павучальнымі выразамі, заклікамі.

Найбольш шырока ў пачатку 20-х 
гадоў былі распрацаваны тэмы каа- 
перацыі, харчпадаткаў, сацыяльных 
пераўтварэнняў, новых узаемаадносін 
паміж сялянамі, рабочымі і ўладай. 
Плакаты «Сяляне, здавайце лішкі», 
«Спяшайцеся здаваць харчпадаткі», 
«Селянін, харчпадаткі ўнясі хут- 
чэй...» былі выдадзены ў Мінску, Ві- 
цебску, Гомелі. Выдаўцы — Дзярж- 
выд Беларусі, віцебскае і гомельскае 
аддзяленні Дзяржвыда. Год выдан- 
ня — 1921. Яны заклікалі да новых 
форм узаемаадносін, растлумачвалі 
сялянам, як больш выгадна распара- 
дзіцца вынікамі сваёй працы, лішка- 
мі, што харчпадаткі гэта не харчраз- 
вёрстка першых гадоў Савецкай 
улады.

79 ПДАКР БССР, ф. 238, воп 1, л. 56- 
58.
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Дзеля болыпай відовішчнасці, 
зразумеласці мастакі выкарыстоўвалі 
розныя прыёмы, усё рабілася дзеля' 
аднаго — дапамагчы селяніну раза- 
брацца ў сутнасці нэпа.

Мастак П. Гуткоўскі прысвяціў 
тэме харчпадаткаў цэлую серыю тво- 
раў: «Што такое адзіны натуральны 
падатак», «Здавайце натуральны па- 
датак» і інш., якія агітавалі за новыя 
формы ўзаемаадносіп паміж горадам 
і вёскай, працаўніком і дзяржавай. 
У аркуш уводзіўся тэкст, які пад- 
крэсліваў думку мастака накшталт 
«Спекулянта сцеражыся, яму на By
fly пе пападзіся».

Блізкі па характару да папярэд- 
ніх плакат П. Гуткоўскага «Шмат 
тэрмінаў — шмат падаткаў. Адзіны 
тэрмін — адзіны сельскагаспадарчы 
падатак» (1922—1923). Складаецца 
ён з дзвюх частак. На першым ма- 
люпку да пункта здачы цягнецца 
чарга: едуць сялянскія вазы з мяш- 
камі хлеба. На другім селянін вядзе 
каня з возам, поўным мяшкоў з му- 
кой. Жадапне быць болып дакладным 
натхняла мастака на маляванне з 
натуры. Маляваў коней, сялян, цэ- 
лыя вясковыя вуліцы і двары. Ат- 
рымлівалася нешта накшталт гра- 
фічных малюнкаў вялікіх памераў. 
Выкананыя ў колеры, у пэўнай кам- 
пазіцыі, яны станавіліся сапраўдны- 
мі мастацкімі творамі.

Разнастайна прадстаўлена ў пла- 
каце тэма ўзаемадзеяння горада і 
вёскі: «Чым раней падняты пар — 
тым вышэй ураджай» (Віцебск, 
1921), «Саюз рабочых і сялян» 
(Мінск, 1921), «Селянін корміць ра- 
бочага. Рабочы ведае гэта і ў даўгу 
перад селянінам не застанецца» 
(Мінск, 1921), «У братэрскім яднан- 
ні рабочых і сялян — залог вытвор- 
часці краіны» (Мінск, 1921), «Дапа- 
мога і прэмія рупліваму сейбіту. 
Прымус і ганьба гультаю-лодыру» 
(Гомель, 1921).

Ідэі прапаганды і агітацыі знахо- 
дзілі патрэбную форму. У большасці 
выпадкаў мастакі звярталіся да рас- 
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працаванай формы лубка або ўво- 
дзілі галоўную фігуру, якая аб’яд- 
ноўвала розныя сюжэты. Напрыклад, 
у плакаце «Чым раней падняты 
пар...» фігура селяніна змешчана 
ў сярэдзіне аркуша, а вакол яе на 
шасці малюнках мастак змяшчае па- 
родныя прымаўкі на тэмы сельска- 
гаспадарчай працы ў розныя поры 
года.

Тэма адзінства працоўных краіны 
даволі таленавіта вырашана ў творы 
П. Гуткоўскага «У братэрскім яднан- 
ні рабочых і сялян — залог вытвор- 
часці краіпы». Твор у кампазіцый- 
пым плане складаны, у ім шмат сім- 
волікі, розных выяў. He маючы маг- 
чымасці выкарыстаць фотаздымак, 
П. Гуткоўскі абмяжоўваецца свое- 
асаблівым «экранам», які размешча- 
ны ў самым цэнтры аркуша. 3 левага 
боку паказана разбураная гаспадар- 
ка. Становішча бязрадаснае. Тут 
знайшлі прытулак толькі чорныя 
крумкачы. 3-за экрана высоўваецца 
постаць капіталіста, ён задаволены, 
бо такі «пейзаж» яму падабаецца.

Побач другі дакументальны 
экран-малюнак. На ім паказана, як 
сёння трэба працаваць, як неабходпа 
прыкласці ўсе намаганні, каб выка- 
наць ленінскі плая сацыялістычнага 
будаўніцтва: на адноўленым заводзе 
кіпіць работа, працуе будаўнічы 
кран, дымяць трубы — усё сведчыць 
аб парадку і дысцыпліне.

Прыём супрацьпастаўлення даваў 
патрэбны эфект. Плакат растлумач- 
ваў, што трэба рабіць, каб нашы па- 
мылкі не выклікалі радаснай усмеш- 
кі ворагаў.

Злабадзённай была тэма бараць- 
бы з бандытызмам і дэзерцірствам. 
«Бандыты — зло нашых дзён» — на- 
зва плаката Г. Змудзінскага. Аўтар 
вырашае гэту тэму прыёмам разгор- 
нутага апавядання, метадам мантаж- 
нага канструявання сюжэта. На ад- 
ной плоскасці размешчана некалькі 
звязаных паміж сабой агульнасцю 
тэмы дзеянняў. Той жа прыём выка- 
рыстаў мастак і ў плакаце «Галасуй- 
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це за камуністаў!» (1921). Г. Зму- 
дзінскі, выхаванец Акадэміі мастацт- 
ваў, пе мог адразу адмовіцца ад 
прыёмаў стапкавізму і нават 
у плакатах імкнуўся па магчы- 
масці перадаць псіхалогію герояў, 
даць разгорнуты сюжэт, увесці шмат 
фігур. Плакат «Галасуйце за каму- 
пістаў!» выкапапы ў традыцыях стан- 
ковай графікі: на аркушы змешчаны 
выявы рабочага, меншавіка, буржуя. 
Кожны мае свае асобыя рысы твару, 
адзенне, манеру трымацца. Але 
прымітыўныя прыёмы, якімі аб’яд- 
ноўвае мастак гэтыя фігуры, не да- 
памагаюць, а, наадварот, раскла- 
даюць кампазіцыю на асобныя ча- 
сткі.

Плакат Б. Ульпі «Вярніся, дэзер- 
цір» складаецца з некалькіх частак. 
Кожная з іх мае сваю кампазіцыю і 
тэкст. Мастак тлумачыць гледачу, хто 
такія дэзерціры і як вярнуць іх да 
мірнай працы. Аркуш выкананы ў 
тэхніцы тушы, у трактоўцы вобразаў 
выкарыстаны прыём гратэску: бур- 
жуй — таўшчэзны, рабочы — сур’ёз- 
пы, дэзерцір — баязлівы. Дакладная 
графічная лінія абмалёўвае постаці 
людзей, якія знаходзяцца ў руху. 
Прыём лубка як мага лепш раскры- 
вае ідэю твора, дапамагае дакладнай 
яе расшыфроўцы.

Шырока асвятлялася ў плакаце 
культурна-асветная тэматыка. Сярод 
плакатыстаў, якія плённа працавалі 
ў гэтым напрамку, быў гомельскі ма- 
стак А. Быхоўскі. Плакаты А. Бы- 
хоўскага «Ліквідаваць непісьмен- 
пасць», «Невукам не павінеп быць 
ніхто» (1921) паказвалі вобразы тых, 
хто ў вачах грамадскасці лічыцца 
цёмным і непісьменным. Тэкст «Гра- 
мата — апора працоўных у барацьбе 
за лепшае жыццё, за камунізм. Уз- 
броіўшыся святлом ведаў, пераможам 
разбурэнні» і іншыя падобныя тэк- 
сты даюцца аўтарам таксама на вок- 
ладках кніг.

Тэхніка лінагравюры, у якой пра- 
цаваў мастак з часоў грамадзянскай 
вайны, распрацоўвалася ім і далей.

А. Быхоўскі дасканала авалодаў 
плоскасцю аркуша, добра маляваў, 
лёгка прыдумваў сюжэты. У даным 
выпадку аўтар звярнуўся да метафа- 
рычнага прыёму: у вобразе невука ён 
унізе кампазіцыі намаляваў забітага 
жыццём старога, які сядзіць узяў- 
шыся за галаву. А вучоны чалавек, 
прадстаўлены ў вобразе героя-акадэ- 
міка, узвышаецца над ім.

Выхоўваць новыя адносіны да 
працы, зрабіць працу радасцю для 
чалавека заклікаў плакат А. Быхоў- 
скага «Праца — бацька ўсялякага 
грамадства, зямля — яго маці» (сло- 
вы вядомага англійскага эканаміста 
Адама Сміта). На малюнку накшталт 
маркі, што змешчана злева аркуша, 
даецца вобраз селяніна на ўзмежку 
ўзаранага поля. Размах яго плячэй 
моцны, энергічны. Характар — валя- 
вы. Апрануты ён у сялянскае адзен- 
не, на галаве магерка.

А. Быхоўскі стварыў цікавы паэ- 
тычны вобраз сейбіта ў адрозненне ад 
тых, што іспавалі ў дарэвалюцыйным 
мастацтве. Гэта ўжо новы чалавек, 
натхнёны светлымі ідэаламі. Срэб- 
ным патокам кладзецца зерне на ўза- 
раную глебу, і яно дасць новыя ўсхо- 
ды. Тэкст дапаўняюць словы: «Друж- 
най працай узаром, прабарануем, за- 
сеем, угноім карміліцу-зямлю. Усе за 
справу, хто хоча з жабрацкай зрабіць 
багатай працоўную рэспубліку».

У плакаце 20-х гадоў можна пра- 
сачыць, як змянялася свядомасць 
людзей, як расло і мужнела пачуццё 
чалавечай годнасці ў савецкага ча- 
лавека. Плакат ускладняў свае зада- 
чы. Акрамя агітацыйнага развіваўся 
прапагандысцкі, вытворчы, сельска- 
гаспадарчы плакат. Пашыралася тэ- 
матыка плаката: салідарнасць з на- 
родамі Расіі, дапамога працоўных 
Беларусі іншым рэспублікам, зблі- 
жэнне інтарэсаў народаў СССР, вы- 
хаванне інтэрнацыянальных па- 
чуццяў.

Шэраг плакатаў быў прысвечапы 
трагічнай старонцы ў гісторыі нашай 
краіны — голаду ў Паволжы. Пла- 
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кат «Павелічэннем вытворчасці мы 
аблегчым пакуты нашых галодпых 
братоў» (Віцебск, 1921) заклікаў да- 
памагчы братам з Паволжа, для чаго 
трэба было павялічыць вытворчасць 
працы. На ўвесь аркуш узнімаецца 
рука з молатам як сімвал адзінства 
рабочых нашай краіны. Працоўны 
чалавек разумее, у якіх цяжкіх аб- 
ставінах аказаліся тыя, чыя зямля 
спалепа сонцам. Загінулі пасевы. 
Стаяць забітыя дошкамі хаты, крыжы 
па ўзгорках шлюць нямы дакор пры- 
родзе. Эмацыянальнай часткай тво- 
ра стаў тэкст. Ён кампанаваўся звер- 
ху данізу, аб’ядноўваючы ўсе выявы 
на аркушы. Для выразнага вылучэн- 
ня кожнай выявы мастак карыста- 
ецца графічнай лініяй, лапідарпай 
заліўкай колерам.

На гэту ж тэму ў Маскве выхо- 
дзіць плакат Д. Моора «Ты дапамог 
галадаючым дзецям Паволжа?». Пад 
такой жа назвай выходзіць плакат у 
Магілёве мастака Ф. Іванчука.

Узорам для свайго плаката 
Ф. Іванчук узяў плакат Д. Моора, 
выдадзены ў грамадзянскую вайну: 
«Ты запісаўся добраахвотнікам?» 
У ім выкарыстаны прыём «буйнога 
плана» з выявай чырвонаармейца, 
які звяртаецца да гледача з прапа- 
новай, абазначанай у тэксце.

Тэмы міжнародных свят, інтэрпа- 
цыяналыіага адзінства вырашаліся 
праз серыі малюнкаў-ілюстрацый аб 
жыцці ў нас і за мяжой. Б. Ульпі 
прысвяціў гэтай тэме твор «1-е мая 
у нас — і за мяжой». Выкарыстаўшы 
прыём лубка — кампазіцыйнае чля- 
ненне па асобныя часткі — мастак 
пераканаўча паказаў тое новае, што 
прынесла Кастрычніцкая рэвалюцыя 
працоўнаму народу нашай краіны: 
змяняюць шыльду на былым палацы 
на новую — «Дом культуры»; рабо- 
чыя ідуць з транспарантамі, на якіх 
напісаны лозунгі: «Свята салідарна- 
сці народаў свету», «Няхай жыве 
1 мая!». А «там», за мяжой, рабочы 
працуе і ў свята. «Не так трэба 
жыць!» — сцвярджае мастак. Плакат 

павучае, як трэба дзейнічаць замеж- 
паму рабочаму, каб і ў яго гэты дзень 
быў святам. Ён павінен узяць тачку 
і выкінуць буржуя. Наіўнасць гэтых 
павучанняў відавочная. Але тады ве- 
рылі, што калі рабочы клас усіх краін 
падтрымае рэвалюцыю ў Расіі, то 
народы свету будуць разам праца- 
ваць і святкаваць 1 мая. У плакаце 
шмат надпісаў, выкарыстаны прыё- 
мы карыкатуры і шаржу.

Для росту эканомікі краіны неаб- 
ходна была хлебная пазыка. Плакат 
«Купляйце хлебную пазыку!» (1921) 
заклікаў пабываць аблігацыі, каб 
дапамагчы краіне. Тут уведзепа дзей- 
сная галоўная фігура, якая адыгры- 
вае ролю агітатара і прапагандыста. 
Фігура рабочага даецца на ўсю даў- 
жыню аркуша. Рабочы звяртаецца да 
гледача і прапануе аблігацыі. 3 пра- 
вага боку аркуш падзелены на восем 
асобных частак-подпісаў, кожны з 
якіх растлумачваецца малюнкам: 
паслядоўна паказваецца, куды ісці 
здаваць грошы, на што пойдуць гро- 
шы і г. д.

Вялікую ролю Чырвонай Арміі ў 
выхаванні савецкага чалавека ў мір- 
ныя дні раскрывае плакат П. Гуткоў- 
скага «Ідзі на курсы чырвоных ка- 
мандзіраў!» (1921). Тэкст змешчаны 
на сцягу, які трымае камандзір. 
Справа даецца шэраг малюнкаў, якія 
раскрываюць сутнасць высакароднай 
місіі арміі. Каб засяродзіць увагу 
гледача на важнасці закліку, мастак 
ужывае прыём непасрэднага зваро- 
ту: рука ўказвае на тэкст закліку.

Юнацкі аддзел Дзяржвыда Бела- 
русі выпусціў некалькі плакатаў на 
тэму інтэрнацыянальнага адзінства 
моладзі ўсяго свету. Твор «На дапа- 
могу рабоча-сялянскай моладзі Расіі 
пад сцягам юнацкага інтэрнацыянала 
спяшаюцца атрады рабочай моладзі 
Захаду і Усходу» (мастак Г. Зархін) 
прадстаўляе нам вобраз савецкага 
юнака, вакол якога збіраюцца прад- 
стаўнікі юнацтва ўсяго свету. Яны 
са сцягамі, на якіх напісаны назвы 
іх будучых камсамольскіх арганіза- 
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цый. Твор вырашапы акварэлыіымі 
заліўкамі.

Тэму «Дзеці — будучае нашай 
краіны» распрацоўвае мастак Я. Дра- 
здовіч. Плакат «Сонца навукі скрозь 
хмары цёмныя прагляне яспа над 
нашай ніваю. Будуць жыць дзеткі 
патомныя волыіаю доляй, доляй 
шчасліваю» (1921) уключае ў сябе 
шэраг выяў дзяцей гіа фоне сельска- 
га пейзажу, закампанаваных у эліп- 
сападобныя формы. Шрыфт пададзе- 
ны ў форме разьбы па дрэве.

ІІытанням уздыму культуры, рас- 
паўсюджанню асветы прысвечаны 
плакат «Падпісвайцеся на перыядыч- 
ныя выданні БССР» (сярэдзіна 20-х 
гадоў). Ён быў выдадзены тыражом 
10 000 экземпляраў. Такога выдаппя 
яшчэ не было ў рэспубліцы. На арку- 
шы змешчаны вокладкі шэрага газет 
і часопісаў тых часоў: «Наш край», 
«Полымя», «Іскры Ільіча», «Бальша- 
вік Беларусі», «Узвышша», «Асвета» 
і інш.

Твор выкананы ў новай графіч- 
най манеры (расцяжка тону, даклад- 
ная распрацоўка аб’ёма, колеравыя 
эфекты). Мастак В. Дваракоўскі 
імкнуўся дасягнуць як мага большай 
дакладнасці, набліжаючы маперу 
выканання да фотаздымкаў.

У сярэдзіне 20-х гадоў беларускі 
плакат выходзіць на старонкі газет і 
часопісаў «Маладняк», «Звезда», 
«Работніца і сялянка» і інш.

Аглядаючы зробленае ў 20-я гады 
ў галіне плаката, трэба адзначыць, 
што агітацыйны і палітычны плакат 
дасягнуў вельмі многага ў засваенні 
новых тэм, якія не былі раскрыты ў 
іншых відах мастацтва. Іменна пла- 
кат змог увасобіць змены і пераўтва- 
рэнні ў свядомасці людзей. Ён заклі- 
каў да выканання грамадскіх абавяз- 
каў, уздыму вытворчасці, да ўзаема- 
дапамогі, братэрства паміж народамі 
свету, выхоўваў любоў да працы, уз- 
дымаў на барацьбу з недахопамі і пе- 
ражыткамі.

Для яго характэрны якасці, уласці- 
выя наогул савецкаму плакату. У той 

жа час паглядаецца спроба зпайсці і 
свае нацыяпальныя рысы і ў харак- 
тарыстыцы вобразаў, і ў тэматыцы, і 
ў пейзажы, і ў архітэктуры.

У 30-я гады да выканання плака- 
таў падключыліся студэнты мастац- 
кага вучылішча Віцебска. На старон- 
ках кнігі А. Касцялянскага «Выяў- 
ленчае мастацтва Беларусі» (1932) 
можна ўбачыць шэраг эскізаў пад па- 
звамі: «Улічваючы вытворчыя сілы 
рэспублікі, заводзіць цэлы шэраг но- 
вых галіп вытворчасці», «План выка- 
наны», «Штурмуй, ліквідуй прарыў 
па якасці» і інш., у якіх робіцца спро- 
ба выкарыстаць новыя дасягненні ў 
галіне плаката. Тут і маптажны 
прыём кампаноўкі выяў, фотаздымкі, 
увядзенне літар розных памераў, сім- 
воліка прадметаў вытворчасці.

У 1931 г. была прынята спецыяль- 
ная пастанова ЦККП(б), згодна з 
якой беларускія плакаты сталі выда- 
вацца ў Маскве і Ленінградзе выда- 
вецтвам «ОРІІЗ — ІІЗОГІІЗ». Цэптра- 
лізацыя выдання плакатаў у Маскве 
і Леніпградзе прывяла да поўнага 
знікііення беларускага плаката. Тое, 
што захавалася ад тых часоў, свед- 
чыць, што плакат перш за ўсё набы- 
ваў рысы адміністрацыйнасці. Адпым 
з апошніх быў плакат П. Гуткоўскага 
«Аздараўленне мас ёсць верпыя вы- 
токі да сапраўднага і вельмі прыго- 
жага жыцця» (1938—1939). На ар- 
кушы намаляваны спартсмен у 
аддзешіі грэчаскага бога. Ён стаіць ля 
калоны, на якой змешчана шыльда 
са словамі адпаго старажытпагрэча- 
скага філосафа аб ролі фізічнай куль- 
туры ў жыцці грамадства. На фоне 
дадзены выявы грэкаў на стадыёне. 
Натуралістычныя прыёмы выканан- 
ня, перагружанасць выявамі, разма- 
ляванасць, празмерная выпісапасць 
кожнай дэталі робяць аркуш падоб- 
ным на ілюстрацыйны малюпак з 
падручніка.

Плакаты пачатку 30-х гадоў губ- 
ляюць дзейспасць, выразнасць фор- 
мы. Каляровыя аркушы з невыразны- 
мі кампазіцыямі і тэкстамі нагад- 
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ваюць ілюстраваныя цыркуляры бю- 
ракратычнай машыны. Да найбольш 
тыповых твораў можна аднесці «Пія- 
перы, рыхтуйцеся стаць будаўнікамі 
сацыялізму», «Прамысловасць Бела- 
русі», «Вынікі барацьбы з крадзяжа- 
мі і хабарніцтвам», «Барацьба са спе- 
кулянтамі» і інш. (выдавецтва 
«ОГНЗ — НЗОГНЗ»), На плакатах 
змешчаны натоўпы людзей у поўны 
рост, якія выказваюць адпадушнасць 
і рашучасць у барацьбе з варожымі 
элементамі.

Форма падачы нагадвае лубок, 
але выкарыстоўваецца ён па-вульга- 
рызатарску. Бясконцыя размовы аб 
ворагах, неверагодпае шматслоўе ўво- 
дзяць плакат ад яго галоўных задач.

* * *
Значны раздзел даваённай бела- 

рускай графікі складае м а с т а ц т- 
ва афармленпя кпігі. У па- 
слярэвалюцыйны перыяд, калі на па- 
радку дня паўстала задача адукацыі 
беларускага народа, распаўсюджван- 
ня ведаў сярод населыііцтва рэспуб- 
лікі, кнізе з усім яе непаўторным 
убраннем і аздобай адводзілася вялі- 
кая роля.

У пачатку 20-х гадоў паліграфіч- 
пая прамысловасць Беларусі знахо- 
дзілася ў цяжкім становішчы: не ха- 
пала фарбы і паперы, шрыфты былі 
зношапыя і старых узораў, таму 
афармленне беларускай кнігі было 
вельмі сціплым. Асноўная маса бела- 
рускіх кніг выходзіла за межамі рэс- 
публікі — у РСФСР, Літве, Польшчы, 
Германіі. У Маскве былі надрукава- 
пы «Дзіцячая чытанка», «Бярозка» 
(1918), у Берліне—«Лемантар» 
С. Некрашэвіча, «Граматыка», «Каз- 
кі» Я. Коласа (1921). У большасці 
сваёй гэта маленькія брашуры з мяк- 
кімі, ледзь падфарбавапымі вокладка- 
мі, аздобленыя топкімі лініямі і роз- 
нага роду завіткамі пакшталт арна- 
мспту. У кпігах адсутнічалі тытуль- 
ныя лісты, а вокладкі часам былі меп- 

шых памераў, чым блок кнігі. Тэкст 
набіраўся шрыфтамі розных гарні- 
тур, беларускіх літар не хапала.

Неабходны былі карэнныя пера- 
ўтварэнні ў галіне паліграфічна-вы- 
давецкай справы. «Дэкрэт аб Дзяр- 
жаўным выдавецтве»80 і стварэнне 
ўслед за ім Дзяржаўпага выдавецтва 
БССР (1921) мелі выключна важнае 
палітычпае і культурнае значэнне. 
Меркавалася масавае выданне пад- 
ручнікаў, мастацкай і агітацыйна- 
прапагандысцкай літаратуры, попыт 
на якія ў сувязі з адкрыццём школ, 
хат-чытальняў, гурткоў самадзейнасці 
і ўсеагульнай цягай да кнігі з кож- 
ным годам павялічваўся.

У 1921 г. выдавецтвам Наркамас- 
веты Беларусі была зроблена першая 
спроба выдання на роднай мове дзі- 
цячага штомесячнага часопіса «Зор- 
кі» (у 1921 г. выйшла 6 нумароў, у 
1922 — 4). У ім змяшчаліся вершы і 
апавяданні Я. Купалы, Я. Коласа, 
3. Бядулі, М. Чарота, К. Чорнага, a 
таксама творы рускіх пісьменнікаў 
A. С. Пушкіна, I. А. Крылова і інш. 
Афармляўся часопіс надзвычай сціп- 
ла — наборныя лінейкі і пакручастыя 
паборныя віньеткі, пазбаўленыя су- 
вязі са зместам і ідэйнай накіраванас- 
цю выдання. Ды інакш і не магло 
быць. У рэспубліцы, якая яшчэ не па- 
спела адысці ад цяжкасцей войнаў і 
інтэрвенцый, не было лі адпаведнай 
паліграфічнай базы, падрыхтаванай 
для ілюстравання дзіцячых кпіг, ні 
дастатковай колькасці мастакоў- 
афарміцеляў, ні кваліфікаваных пера- 
кладчыкаў, рэдактараў. Мастацкае 
афармлепне кніг для юнага чытача 
патрабавала адмысловай падрыхтоўкі 
мастака і пэўных ідэйна-мастацкіх 
прынцыпаў.

Партыя і Савецкі ўрад падавалі 
развіццю дзіцячай літаратуры вялі- 
кае значэнне. У рэзалюцыі XI з’езда 
РКП(б) (1922) стварэнпе літаратуры 

80 0 партнйной н советской печатн: Сб. 
документов. М., 1954. С. 174.
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для рабоча-сялянскай моладзі было 
прызнана справай надзвычай неаб- 
ходнай81, а ў пастанове ЦК РКП(б) 
«Найгалоўнейшыя чарговыя задачы 
партыі ў галіне друку» (6 лютага 
1924 г.) асобным пунктам адзначана: 
«Прыняць меры да стварэння савец- 
кай дзіцячай літаратуры» 82.

У пачатку 20-х гадоў асноўным 
цэнтрам кнігавыдавецтва ў Беларусі 
было заснавапае ў красавіку 1922 г. 
кааператыўна-выдавецкае таварыства 
«Адраджэнне», а затым узросшае на 
яго падмурку выдавецтва «Савецкая 
Беларусь». Тут, нягледзячы на тага- 
часныя сціплыя матэрыялыіыя маг- 
чымасці, сфарміраваліся асноўныя 
прынцыпы мастацкага афармлення 
беларускай савецкай кпігі.

Выдавецтва надзвычай плённа і ў 
кароткі тэрмін разгарнула работу па 
выданню твораў беларускіх пісьмен- 
пікаў. Неўзабаве беларускі чытач ат- 
рымаў «Спадчыну» Я. Купалы, «Вод- 
гулле» Я. Коласа, «Дудку белару- 
скую» і «Смык беларускі» Ф. Багу- 
шэвіча, «Пад родным пебам» 3. Бя- 
дулі, «Босыя на вогнішчы» і 
«Веснаход» М. Чарота, «Барвенак» 

А. Гурло, «Трэскі на хвалях» Ц. Гарт- 
нага, падручнікі па арыфметыцы, геа- 
метрыі, геаграфіі, гісторыі і інш. Вя- 
лікая заслуга ў гэтым палежыць та- 
гачаспаму кіраўпіку выдавецтва пісь- 
менніку і грамадска-палітычнаму дзе- 
ячу Беларусі Цішку Гартнаму. Ён 
сабраў і засяродзіў вакол выдавецтва 
лепшых прадстаўнікоў нацыянальнай 
культуры (пісьменнікаў, мастакоў, 
рэдактараў) і ператварыў яго ў важ- 
ны цэнтр беларускай культуры.

У 1922 г. быў заснавапы літара- 
турна-мастацкі часопіс «Полымя», 
які аб’яднаў лепшьтя сілы беларускай 
літаратуры. ЦК КСМБ і Наркамасве- 
ты БССР у 1923 г. пачалі выдаваць 
ілюстраваны часопіс «Маладняк», ус- 

81 0 партнпной п советской печатн. С. 250.
82 Там жа. С. 294.

лед за ім у 1924 г.— ілюстраваны 
штотыднёвік «Беларускі піяпер», а ў 
1925 г.— часопіс «Малады араты». 
Часопісы змяшчалі на сваіх старон- 
ках цікавыя апавяданні, вершы, паэ- 
мы, казкі беларускіх пісьменнікаў і 
класікаў рускай літаратуры. Япы 
адыгралі значную ролю ў аб’ядпанпі 
мастацкіх сіл рэспублікі, стварылі 
глебу для будучай беларускай арыгі- 
пальнай дзіцячай літаратуры.

Выданні беларускай савецкай кні- 
гі прадвызначылі нараджэнне і ста- 
наўленне новага жанру пацыянальна- 
га мастацтва — беларускай савецкай 
кніжнай графікі. Піянерамі гэтага 
жанру былі М. Філіповіч, А. Тычы- 
на, П. Гуткоўскі, Г. Змудзінскі. Ак- 
рамя беларускіх мастакоў для афарм- 
лення і ілюстравапня кніг Беларусі 
былі запрошаны мастакі з Масквы і 
Лепінграда А. Баранскі, М. Кірнарскі, 
В. Літко, Л. Хіжынскі.

Звярталіся да ілюстравашія кпігі 
і прадстаўнікі іншых відаў мастацт- 

ва: жывапісцы, скульптары і нават ар-

38. Г. Змудзінскі. Вокладка. 1926

Максім Гдрэцкі

Дзярждундс 
ЙЫДДВЕЦТВА БЦААРУСІ 

Меііск 1926 г.

118



Г рафіка

хітэктары, якія не ведалі палігра- 
фічнай тэхнікі, не разумелі прыроды 
і спецыфікі кніжнай графікі. У вы- 
ніку з’яўляліся кнігі з выпадковым, 
недасканалым афармленнем, з ілю- 
страцыямі, якія прэтэндавалі на са- 
мастойнасць рашэння вобраза і не бы- 
лі звязапы з літаратурным тэкстам. 
Кампазіцыі на вокладках і ўнутры- 
тэкставыя ілюстрацыі не аб’ядноўва- 
ліся адзінай творчай задумай, ігнара- 
ваўся агульны літаратурна-мастацкі 
ансамбль кнігі. Афарміцель і ілюст- 
ратар часта працавалі паасобна, у 
пошуках вобразна-выяўленчых срод- 
каў часам ішлі вобмацкам. Адных за- 
хаплялі заклікі «левых» ствараць 
«зусім яовае» пралетарскае мастацт- 
ва, другія азіраліся на «правых», што 
трымаліся акадэмічных прынцыпаў 
дарэвалюцыйнай кніжнай графікі.

Шмат якія кнігі, выдадзеныя па- 
сля рэвалюцыі, аформлены ў рэчыш- 
чы дарэвалюцыйных традыцый. Во- 
кладка звычайна вырашалася без 
капкрэтнай вобразнасці, без сувязі са 
зместам кнігі і зводзілася да камбіна- 
цыі шрыфту з дэкаратыўнымі эле- 
мептамі (друкарскія лінейкі розных 
форм, арнаментальныя матывы, бук- 
віцы, канцоўкі).

Абстрактны рознастылявы харак- 
тар мела кніжка Я. Коласа «Першыя 
крокі» (мастак невядомы, 1925). На 
вокладцы змешчана вельмі слабая і 
прымітыўная па выкананню ілюстра- 
цыя, унутранае аздабленне складаец- 
ца з дэкаратыўных лінеек, бессістэм- 
на раскіданых па ўсёй кніжцы, кан- 
цоўка лагічна не звязана з тэкстам, 
да таго ж у ёй выкарыстаны дарэва- 
люцыйны матыў — у расліііны арпа- 
мент укампанавапа галоўка анёла.

Мастацтва афармлепня кнігі 20-х 
гадоў зведала ўплыў выдавецкай су- 
полкі «Загляпе сонца і ў наша акон- 
ца». Мастакі засяроджвалі ўвагу на 
беларускім арнаменце, народнай твор- 
часці ў цэлым. Разнастайнымі эле- 
ментамі арнаментыкі ўпрыгожвалі во- 
кладкі, тытулы, з іх рабілі застаўкі, 
буквіцы.

Бурны час, напоўнены рэвалюцый- 
най рамантыкай усталявання новага 
грамадства, патрабаваў шырокіх аба- 
гульненняў, новых сродкаў выразнас- 
ці. У кніжны дэкор усё шырэй сталі 
ўключацца савецкая эмблематыка 
(пяціканцовая зорачка, серп і мо- 
лат), матывы і сцэны са штодзённа- 
га жыцця. Мастацкая графіка ў пер- 
шыя паслярэвалюцыйныя гады насі- 
ла пераважна сімволіка-алегарычпы 
характар, бо сімвал і алегорыя дазва- 
лялі кідка і дакладна раскрыць знач- 
насць той ці іншай з’явы рэчаіснасці, 
надаць кніжнаму афармленню неаб- 
ходную экспрэсіўнасць.

Сярод мастакоў, што ўнеслі знач- 
ны ўклад у вырашэнне мастацкіх 
праблем беларускай савецкай кнігі, 
варта ў першую чаргу назваць выдат- 
нага жывапісца Міхася Мацвеевіча 
Філіповіча, які пакінуў адметны 
след у мастацтве.

39. М. Філіповіч. Вокладка кнігі 
«Босыя на вогнішчы» М. Чарота. 1922
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40. М. Філіповіч. Ілюстрацыя да паэмы 
М. Чарота «Босыя на вогнішчы». 1922

Па заказу кааператыўна-выдавец- 
кага таварыства «Адраджэнне» М. Фі- 
ліповіч ілюструе паэму М. Чарота 
«Босыя на вогнішчы» (1922). У дзе- 
сяці пастаронкавых ілюстрацыях, 
зробленых пяром (чорна-белы колер) 
і рэпрадуктаваных літаграфскім спо- 
сабам, мастак раскрывае ідэйны сэнс 
паэмы і выказвае свае адпосіпы да яе. 
Прафесійна малюпкі не зусім даска- 
налыя, вобразы некалькі абстрагава- 
ныя, што можна вытлумачыць як ге- 
роіка-рамантычным характарам паэ- 
мы, так і творчай маладосцю мастака.

Ва ўнутрытэкставых ілюстрацыях 
вобразы некалькі гіпербалізавапы, у 
абмалёўцы адмоўных персанажаў ма- 
стак карыстаецца прыёмамі гратэску. 
Усе дэталі нясуць аднолькава знач- 
ную нагрузку і падпарадкавапы адзі- 
най мэце — імкненню паказаць сты- 

хію разбурэпня, бурлівасць рэвалю- 
цыйных падзей.

Пластыка малюнка ствараецца 
пры дапамозе штрыха і насычанай 
плямы, святлоценявой градацыяй 
плям ці мяккай, ледзь прыкметпа за- 
кругленай лініяй расплывістага 
штрыха. Такі неадпародпы характар 
выкананпя малюнка, відаць, можпа 
вытлумачыць своеасаблівым падыхо- 
дам мастака да стварэння вобразаў 
паэмы. Ад гэтага ў прапорцыях фігур 
адчуваецца няўпэўненасць, яўна пра- 
ступае іх схематычнасць, стылізава- 
насць, парушаны кантраст белых і 
чорных плям. Тым не менш усе яго 
малюнкі хвалююць, добра адпавя- 
даюць зместу літаратурнай перша- 
крыніцы. Цікавая і вокладка: натоўп 
узброеных паўстапцаў магутнай лаві- 
най рушыць наперад, змятаючы па 
сваім шляху сілы контррэвалюцыі — 
памешчыкаў і белагвардзейцаў.

Гэта першая вядомая нам ілюст- 
равапая беларуская савецкая кніга 
20-х гадоў з унутрытэкставымі ілю- 
страцыямі і ў той жа час дэбют ма- 
стака ў кніжнай графіцы.

Прыкметнае месца ў творчасці 
М. Філіповіча займаюць ілюстрацыі 
да беларускіх народных казак. 3 дзя- 
цінства ўвабраўшы ў сябе вялікі і ча- 
роўны свет народпапаэтычнай твор- 
часці, таленавіты мастак надзвычай 
добра адчуваў дух беларускай казкі, 
выказаныя ў казках маральныя і са- 
цыяльныя погляды народных мас, іх 
ідэалы, мары. Яго акварэльныя ілю- 
страцыі да казак «Каваль-асілак», 
«Каваль і цмок», «Паляшук і чорт», 
«Чорт і баба», «Іванка-дурачок», 
«Сучкін сын» і іншыя 83 ўнеслі знач- 
ны ўклад у беларускую савецкую 
кніжную графіку перыяду яе зара- 
джэння. Пяром і пэндзлем мастак 
стварае яркія народныя вобразы, у 
якіх адчуваюцца чароўны подых бе- 
ларускага фальклору, яго гумар і са- 

83 Ілюстрацыі друкаваліся ў часопісе 
«Беларускі піянер» у 1924 г.
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кавітая выразнасць. Трапна спалу- 
чаючы рэалістычнае адлюстраванне з 
элементамі старажытнай народнай 
фантастыкі, мастак пераносіць на мі- 
фалагічны вобраз прыкметы і рысы, 
уласцівыя грамадству, дзе пануюць 
прыгнёт і эксплуатацыя. Такім чы- 
нам, яго фальклорныя вобразы па- 
збаўляюцца фантастычнай умоўнасці 
і набываюць сацыялыіы змест. Мас- 
так звяртаецца да дзейных выяўлеп- 
чых сродкаў — гратэску, кантрасту, 
супрацьпастаўлення станоўчых і ад- 
моўных персанажаў. Так, малюючы 
Чорта, Цмока або Змея, ён гранічна 
згушчае фарбы, а побач светлыя пры- 
вабныя замалёўкі далёкіх краін, дзе, 
як некалі марыў бедны люд, пануюць 
справядлівасць і воля. Такім чынам, 
ілюстрацыі, як і самі казкі, выкры- 
ваюць мары і прымхі спрадвеку пры- 
гнечанага беларускага селяніна. 
Асабліва ўдала гэта паказана ў ілю- 
страцыі да казкі «Паляшук і чорт», 
у якой М. Філіповіч з вялікай перака- 
палыіасцю раскрыў светаўспрыманне 
і псіхалогію палешука. У малюнку 
актыўна ўсё: і фарба, і лінія, і фор- 
ма. Тут кожны штрых дынамічны і 
вобразны. Дрэвы спляліся паміж са- 
бою, за імі схаваўся чорт, такі ж ім- 
шысты і шурпаты, як ствалы старых 
дрэў, а паляшук у сутаргавай трыво- 
зе стаіць ля раскладзенага агню. 
Упэўнены малюпак, адчуванне і вы- 
карыстанне колеру, прадуманая і 
стройная кампазіцыя.

У час вучобы ў Вышэйшых мас- 
тацка-тэхнічных майстэрнях у Маск- 
ве (1925—1930) М. Філіповіч не па- 
рываў сувязей з Беларуссю, афармляў 
вокладкі беларускіх народных казак 
«Як жабы абараніліся ад бусла» 
(1927), «У чым іх сіла» (1930), су- 
працоўнічаў у маскоўскіх часопісах 
«Красная ннва», «Нскусство в мас- 
сы». У гэты перыяд М. Філіповіч кан- 
чаткова фарміруецца як мастак, упэў- 
нена становіцца па рэалістычпы 
шлях.

Да кагорты выдатных мастакоў 
савецкай кніжнай графікі належыць 

і Павел Макаравіч Гуткоўскі. 
У 20-я гады ім аформлена шмат кні- 
жак па мастацкай, вучэбнай, навуко- 
ва-папулярнай літаратуры, а таксама 
часопісаў, выдавецкіх марак-эмблем. 
Актыўна ўдзельнічаў П. Гуткоўскі ў 
афармленні масава-папулярнай літа- 
ратуры для рамеснікаў і сялян, на- 
прыклад серыі «Сялянская бібліятэ- 
ка», якая ў 20-х гадах выдавалася 
Белтрэстдрукам. Яго работы выраз- 
ныя, цікавыя па манеры выканання, 
хоць іншы раз і празмерна скрупу- 
лёзныя, да пайдрабпейшых дэталей, у 
кампазіцыі.

41. П. Гуткоўскі. Вокладка. 1924

У афармленні брашуры «Кнігапіс» 
(1923) мастак карыстаецца яшчэ да- 
рэвалюцыйнымі матывамі. Ён насы- 
чае графічны малюпак знешне эфект- 
пымі завітушкамі, ажурнымі рамка- 
мі, стылізаваным шрыфтам, геамет- 
рычнымі фігурамі. Схільнасць да сты- 
лізацыі ярка выявілася ў застаўцы, 
графічны ўзор якой скампанаваны з 
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разнастайных завіткоў і сімвалаў — 
скруткі паперы, гусінае пяро і іншыя 
дэкаратыўна-рэчавыя дэталі.

У далейшым мастак выпрацоўвае 
сваю выяўленча-вобразную сістэму, 
якая вызначаецца духам велічных са- 
цыялыіых пераўтварэнняў.

Яго звычайны, улюбёпы прыём 
выканання — пяро, пэндзаль, спалу- 
чэнне чорпай і белай плям. Афарм- 
ляючы брашуру С. Рака «Страшны 
вораг» (1924), мастак звярнуўся да 
канкрэтпых і добра знаёмых рэалій. 
Сюжэт вокладкі просты і зразумелы: 
карчма з наўскос прымацаванай 
шыльдай і двое п’япых — адзін абвіс 
у знямозе на слупку ганка, другі ля-

42. П. Гуткоўскі. Вокладка. 1924

Воро,
ПЛЦШЧЬШЛ і вмх
Ў бралрускіх мародных 

песьмях і кмкаі

жыць воддаль... Прычыпа і вынік. На- 
глядна і пераканаўча.

Такі ж гранічна выразны сюжэт і 
на вокладцы кпіжкі 3. Бядулі «Вера, 
паншчына і воля ў беларускіх народ- 

ных песнях і казках» (1924): мужык 
з хітраватым выразам твару бізуном- 
двуххвосткай гоніць з покуці, дзе на 
стале стаяць пляшка з гарэлкай і за- 
смажаны парсюк, касматага і тлуста- 
га панскага служку. Па сутнасці, тут 
моваю графікі абагулыіена перададзе- 
ны сюжэт шматлікіх беларускіх ка- 
зак, у якіх кемлівы мужык заўсёды 
выходзіць пераможцам з сутыкнення 
з панамі-крывапіўцамі, ласымі да му- 
жыцкага набытку.

Значны след у гісторыі кніжнай 
графікі Беларусі пакінуў Анатоль Мі- 
калаевіч Т ы ч ы н а, які працаваў у 
Мінску з 1922 г. У першых работах 
мастака, дзе адчуваецца даволі вы- 
разны ўплыў модных у той час на- 
прамкаў, ёсць элементы стылізацыі, 
некалькі надуманыя форма і колер. 
У яго першай вокладцы да кнігі А. 
Гурло «Барвенак» (1924) яшчэ няма 
дакладнай і яркай характарыстыкі 
тэмы і ідэі твора. Аскетычнасць і на- 
думанасць формы супярэчаць прасяк- 
путай шчырым лірызмам паэзіі, 
услаўленню паэтам новага жыцця бе- 
ларускага народа. На ілюстрацыі, 
змешчанай у верхняй частцы воклад- 
кі, старое каржакаватае дрэва з пак- 
ручастым карэннем і галлём, побач 
стары крук на валуне, далей — па 
другім плане — мора з традыцыйнай 
чайкай над хвалямі. Малюнак акай- 
маваны чорнай тлустай рамкай, вакол 
якой яшчэ дзве паралельна разме- 
шчаныя рамкі з вертыкальнымі ліні- 
ямі і чорнымі квадрацікамі на канцах. 
У ніжняй частцы вокладкі на белым 
фопе прозвішча аўтара і назва збор- 
ніка, выкананыя дэкаратыўным 
шрыфтам. Паміж імі кветка (яна бы- 
ла дамалявапа пры літаграфаванні 
П. Гуткоўскім). Усе графічныя эле- 
мепты выявы ўзяты мастаком адволь- 
на, выключна як сродак аздаблення.

Паступова мастак пераадолее свае 
недахопы і знойдзе індывідуальны 
шлях у мастацтве. Гэтаму паспрыяе 
яго работа ў секцыі выяўленчага мас- 
тацтва Інбелкульта, супрацоўніцтва ў 
часопісах «Наш край», «Маладняк»,
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43. А. Тычына. Вокладка часопіса 
«Маладняк». 1927

«Беларускі піянер» і іпшых перыя- 
дычпых выданнях 84.

Як і іншыя мастакі 20-х гадоў, 
А. Тычына ў гюшуках выразпай вы- 
яўленчай мовы пярэдка ззяртаўся да 
вобразаў-сімвалаў. Вокладка да паэ- 
мы М. Чарота «Леііін» (1926) выра- 
шана гранічна сціплымі сродкамі: сі- 
луэтпая выява У. I. Лоніпа і сэнса- 
вы па рашэнню шрыфт аб’яднаны ў 
цэлыіую мастацкую кампазіцыю, 
якая выразна раскрывала ід-эю 
паэмы.

Глыбокім зместам вызначаецца 
кампазіцыя вокладкі часопіса «Ма- 
ладняк» (1927): на фоне заводаў і 
фабрык сілуэтная выява У. I. Леніна 
з узнятай рукой. Дэкаратыўпа, у сты- 

84 Больш падрабязна пра творы А. Ты- 
чыны гл. у кн.: Герасімовіч А. Анатоль 
Мікалаевіч Тычыііа. Мп., 1961. С. 12— 
21.

лі ўсяго малюнка, пабудавана лічба 
«10» (дзесяцігоддзе рэвалюцыі) — з 
заводскай трубы і шасцярні. Унізе як 
сімвал пепарушнага саюзу арміі, ра- 
бочага класа і працоўнага сялянства 
размешчаны фігуры чырвонаармейца 
з вінтоўкай, рабочага з молатам і се- 
ляпіпа з касой. Складапая кампазі- 
цыя малюнка, пададзеная ў моцнай 
дынаміцы, сугучнай часу, успрымаец- 
ца як цэльны твор вялікага сацыялі- 
стычпагагучання.

Стварэнне вобраза У. I. Леніна ў 
мастацтве наогул, у тым ліку ў кніж- 
най графіцы,— задача вельмі адказ- 
ная. А ў 20-я гады, калі мастакі толь- 
кі пачалі шукаць новыя шляхі адлю- 
стравання рэчаіснасці, а паліграфіч- 
нае мастацтва было яшчэ на вельмі 
нізкім узроўні, яе вырашэпне ўяўля- 
лася даволі складапым. А. Тычына 
ўпершыню стварыў такі яркі вобраз.

У афармленні беларускай савец- 
кай кнігі 20-х гадоў віднае месца на- 
лежыць і Генадзю Яўгенавічу 3 м у- 
дзінскаму. Па падачы вобраза, 
пабудове кампазіцыі, прыёмах 
афармленпя ён стаяў блізка да П. 
Гуткоўскага, але саступаў яму ў пра- 
фесійных адносінах. Асабліва значны 
яго ўклад у афармленне дзіцячай кні- 
гі. Удзельнічаючы ў рапрацоўцы 
шрыфту для буквара, ён надзвычай 
цікава вырашыў літару «С». У сярэ- 
дзіпу літары лёгка, з натуральнай 
прастатой укампанаваны выявы хлоп- 
чыка і дзяўчыпкі, якія вучацца пі- 
саць. Малюнак і літара ў спалучэнні 
ствараюць цэльны мастацкі вобраз, 
пры гэтым дэкаратыўная частка кам- 
пазіцыі ўзмацняе практычпыя мэты 
азбукі.

У ілюстрацыях да «Гісторыі адна- 
го мядззедзя» Э. Томпсана-Сэтана 
(1927) праявілася схільнасць маста- 
ка да анімалістычнага жанру, умен- 
не абудзіць у юнага чытача любоў да 
прыроды. Ілюстрацыі Г. Змудзінска- 
га праўдзіва перадаюць пе толькі 
знешні выгляд звяроў, але і іх харак- 
тары, настрой, і заўсёды адчуваюцца 
адносіны да іх аўтара, поўныя любві 
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і лагоднага гумару. Па тэхніцы выка- 
нання малюнкі тонавыя і штрыха- 
выя, выкананыя пяром з умелым вы- 
карыстаннем контуру, спалучэнняў 
чорных і белых плям.

Ілюстрацыі да кнігі «Ліст Ільічу» 
П. Замойскага (1927) пабудаваны па 
таму ж прынцыпу, што і вышэй раз- 
гледжаныя. Аднак чыста дэкаратыў- 
ныя элементы (буквіцы, застаўкі) і 
сюжэтныя малюнкі (ілюстрацыі) пе 
аб’ядноўваюцца адзінай мэтай, не 
ствараюць мастацкага ансамбля кні- 
гі, не звязаны з яе стылем і зместам. 
Асабліва гэта датычыцца буквіц, якія 
выпадаюць з агульнай канвы афарм- 
лення і нібы ўзяты з іншай кнігі.

М. Філіповіч, П. Гуткоўскі, Г. 
Змудзінскі, А. Тычына — мастакі, 
якія стаялі ля вытокаў кніжнай гра- 
фікі з першых дзён заснавання ў рэс- 
публіцы дзяржаўнага кнігадрукаван- 
ня. 3 іх творчасцю звязаны вышэй- 
шыя дасягненні тагачаснага мастацт- 
ва кнігі. Шукаючы ўласны стыль, 
індывідуалыіую палітру графічных 
выяўленчых сродкаў, яны заклалі 
трывалы падмурак беларускай савец- 
кай кніжнай графікі. Іх творчыя да- 
сягненні абумоўлены глыбокай сувяз- 
зю з традыцыямі роднай культуры, з 
беларускай народнай творчасцю. Ад- 
сюль яркая нацыянальная самабыт- 
паспь іх работ.

У той жа час многія мастакі кні- 
гі (імёны некаторых з іх засталіся не- 
вядомымі) цягнуліся да адкрытага 
дэкаратывізму, сімволікі. Вокладкі 
кніг Ц. Гартнага «Трэскі на хвалях» 
і М. Чарота «Веспаход» (1924) выра- 
шаны А. Баранскім у дэкаратыўным 
стылі з выразна сімвалічным гучан- 
нем. На першай •— хвалі, па якіх 
плывуць выверяутыя павадкам дрэ- 
вы. Хвалі цёмна-сінія, дрэвы чор- 
ныя. Малюнак абрамлены дэкаратыў- 
най рамкай з чорных тонкіх лінеек. 
Кампазіцыя другой вокладкі скла- 
даецца як бы з двух матываў: пер- 
шы — дэкаратыўнае абрамленне, 
скампапаванае з чорных ствалоў дрэў 
з пераплеценымі цёмна-зялёнымі 

кронамі, другі — цюльпаны з бутона- 
мі на фоне сонечных прамянёў. Ма- 
люнак выкананы пры дапамозе сілу- 
этных тонкіх ліпеек. Мастак знайшоў 
цікавыя суадносіны паміж выявай і 
надпісам. Сугучнасць літар і малюн- 
ка дазволіла А. Баранскаму і ў тым, і 
ў другім выпадках стварыць цэлыіыя 
выяўленча-вобразныя кампазіцыі. Ар- 
ганічнае спалучэнне шрыфту з вы- 
явай было наогул адной з характэр- 
ных асаблівасцей вокладак 20-хгадоў.

Удалы прыклад такога рашэння 
ўяўляе вокладка невядомага мастака 
да кнігі Ц. Гартнага «Урачыстасць» 
(1925). У агульную кампазіцыю 
ўкампанаваны рытмічна размешча- 
ныя сілуэты дэманстрантаў (чырво- 
пагвардзейцы, рабочыя, інтэлігенты), 
элементы савецкай эмблематыкі: 
серп, молат і калоссе пшаніцы — сім- 
валы працы. Мастаку ўдалося па- 
збегнуць эклектычнасці і дасягнуць 
арганічнага спалучэння на першы по-

44. А. Баранскі. Вокладка. 1924
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гляд рознахарактарных элементаў. 
Аб’яднаныя ў адзіным графічным 
пляценні, яны асацыіруюцца з агуль- 
най ідэяй кніжкі і разам з тым з’яў- 
ляюцца зрокавымі лрыкметамі часу.

45. П. Гуткоўскі. Марка выдавецтва. 1923

У такім жа плане аформлена кні- 
га 3. Бядулі «Паэмы» (мастак невя- 
домы, 1927). Тут вобразная сімволіка 
адлюстроўвае ідэі рэвалюцыі. Адзна- 
кі новага часу відавочны ў афармлен- 
ні вокладак кніг М. Чарота «Мары- 
на» (мастак невядомы, 1926) і «Чыр- 
вонакрылы вяшчун» (мастак невядо- 
мы, 1927), дзе адцягненыя выяўлен- 
ча-пластычныя паняцці мяжуюць з 
прадметна-матэрыяльнымі формамі. 
Такая графічная трактоўка малюнка, 
прадыктаваная імкненнем надаць аб- 
страктным паняццям канкрэтную зро- 
кавую прадметнасць, складала пафас 
пімат якіх кніжных кампазіцый таго 
часу.

Выразпую прыкмету эпохі надава- 
ла кнізе марка, якая ў 20-я гады ат- 
рымала на Беларусі сталую прапіску. 
Яна фарміравалася тымі ж сімволіка- 
алегарычпымі вобразнымі сродкамі, 
што і вокладка. Марка выдавецтва 
«Савецкая Беларусь» (мастак П. Гут- 
коўскі, 1923) скампанавана з сярпа 
і молата на фоне ўзыходзячага сонца. 

Аналагічнай, але больш ускладненай 
была марка Беларускага дзяржаўпага 
выдавецтва (мастак Г. Змудзінскі, 
1924). Серп і молат, якія ўжо сталі 
традыцыйнымі элементамі эмблема- 
тыкі, мастак размясціў па перыметры 
сонечнага дыска з радыяльнымі пра- 
мянямі, у сярэдзіне якога — разгор- 
нутая кніжка і манаграма «БДВ», a 
зверху — сілуэт сейбіта.

У 20-я гады рэалістычныя тэндэн- 
цыі ў афармленні кпігі былі яшчэ да- 
волі слабымі і не змаглі развіцца ў 
пэўны, акрэслены капкрэтпымі ад- 
знакамі мастацкі напрамак: патраба- 
валася карэнная рэарганізацыя выда- 
вецкай справы і аб’яднанне выдавецт- 
ваў. У чэрвені 1924 г. выдавецтвы 
Белтрэстдрук і «Савецкая Беларусь» 
былі аб’яднаны ў Беларускае дзяр- 
жаўнае выдавецтва 85, якое згуртава- 
ла вакол сябе распыленыя мастацкія 
сілы, стала цэнтрам, у якім пачаўся 
іптэнсіўны працэс пошукаў і станаў- 
лення асноўных мастацка-афармлен- 
чых і грамадскіх прынцыпаў белару- 
скай кнігі. Развіццё кніжнай графікі 
зпаходзіцца ў прамой і непасрэднай 
сувязі з ростам кніжнай прадукцыі, a 
яна, нягледзячы на тагачасныя сціп- 
лыя матэрыяльныя магчымасці (не- 
дахоп паперы, друкарскага абсталя- 
вання, кваліфікаваных рабочых), па 
пазвах і тыражу дасягнула высокага 
ўзроўшо ў гісторыі беларускага кні- 
гадрукаванпя.

У першую чаргу выдаюцца творы 
беларускіх пісьменнікаў Я. Купалы, 
Я. Коласа, Зм. Бядулі, К. Крапівы, 
М. Чарота, М. Лынькова і многіх ін- 
шых, а таксама творы рускіх прале- 
тарскіх пісьменнікаў. Праўда, работа 
выдавецтва ў першыя гады (1924— 
1926) мела непаслядоўны характар. 
Творы мастацкай літаратуры, такія, 
напрыклад, як паэма Я. Купалы 
«Безназоўнае» (1925), апавяданне 
Я. Коласа «У ціхай вадзе» (1925), 

85 0 партнйной іі советской печатн. С. 
297—299.
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зборнікі вершаў У. Дубоўкі «Трыс- 
цё» (1925), А. Дудара «Беларусь бун- 
тарская» (1925), К. Крапівы «Кра- 
піва» (1925), не ілюстраваліся.

46. Г. Змудзінскі. Марка выдавецтва. 1924

цыі. Талепавіты жывапісец, вучань 
В. Я. Савінскага і П. П. Чысцякова, 
ён добра валодаў тэхнікай малюнка і 
плённа працаваў як афарміцель і ілю- 
стратар беларускай кнігі. Характэр- 
ныя рысы яго творчай манеры мож- 

на разгледзець на прыкладзе малюпка 
на вокладцы беларускай народнай 
казкі «Як пеўнік ратаваў курачку» 
(1928). Дэкаратыўна пабудаваны 

шрыфт назвы казкі разам з малюнкам 
стварае цікавы мастацкі вобраз.

Вабіць сваёй дэкаратыўнасцю і 
вокладка беларускай народнай казкі 
«Зайчыкі» (1929), дзе ламаная назва, 
пабудаваная па гарызантальнай восі, 
і часткова пакладзеныя адна на адну 
літары ўзмацняюць дэкаратыўнае гу- 
чанне малюнка, робяць яго дынаміч- 
ным.

Некалькі іпшы характар маюць 
кніжныя ілюстрацыі Міхаіла Геор- 
гіевіча Э н д э. Падобна В. Волкаву, 
ён ажыццяўляў свае задумы дэкара- 
тыўна-выяўленчымі сродкамі. Аднак 

Афармленне было надзвычай сціп- 
лым. Адзіным аздабленнем служылі 
наборпыя ліпейкі чорнага колеру з 
певялікім арнаментальным узорам 
(мастакі гэтых кніг невядомьг).

Паступова становішча паляпшаец- 
ца, узрастае мастацка-паліграфічная 
культура выданняў, ілюструюцца кні- 
гі для дзяцей і юнацтва і для дарос- 
лага чытача. Значным дасягненнем 
трэба лічыць друкаванне амаль усіх 
дзіцячых кніжак у колеры.

У галіне кніжнай графікі ў канцы 
20-х гадоў пачынае працаваць вялі- 
кая група новых мастакоў, у прыват- 
насці выкладчыкі Віцебскага мастац- 
кага тэхнікума. Яны прынеслі з са- 
бой новыя і разнастайныя прыёмы 
афармлення кнігі.

У беларускую кніжную графіку 
Валянцін Віктаравіч В о л к а ў прый- 
шоў ужо сталым мастаком, яго твор- 
чы почырк склаўся яшчэ да рэвалю-

47. М. Эндэ. Вокладка каталога 1-й 
Усебеларускай мастацкай выстаўкі. 1925
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графічным кампазіцыям М. Эндэ бы- 
ла ўласціва плакатнасць. Гэта добра 
відаць у пабудове шрыфту на воклад- 
цы казкі «Воўк-дурань» (1928). Лі- 
тары буйныя і выразныя, злёгку дэ- 
карыраваныя, сам жа малюяак пад- 
парадкаваны семантыцы назвы казкі. 
Зварот да народных форм беларуска- 
га арнаменту дазволіў мастаку з гу- 
стам выкарыстоўваць іх у якасці за- 
ставак і канцовак («Каталог 1-й Усе- 
беларускай мастацкай выстаўкі», 
1925, мастакі М. Эндэ і А. Тычыыа).

Да матываў арнаментыкі, гэтай 
невычэрпнай скарбпіцы мастацтва на- 
рода, звярталіся і іншыя мастакі. He 
прайшла міма яе і мастачка Марыя 
Васільеўна Лебедзева (вокладкі, 
экслібрысы і г. д.). Арнаменталыіае 
афармленне кнігі «400-годдзе белару- 
скага друку» (1926) сведчыць пра 
высокае технічнае майстэрства Лебе- 
дзевай, глыбокае адчуванне духу бе- 
ларускага арнаменту і яго тактоўнае 
выкарыстанне ў кніжнай графіцы. 
Мастачка надзвычай арганічна спа- 
лучыла нацыяналыіыя матывы з са- 
вецкай эмблематыкай, і такая інтэр- 
прэтацыя надала арнаменту як адной 
з мастацкіх форм новае, адпаведнае 
зместу кнігі сэнсавае гучанне.

Рэалістычнае мастацтва В. Волка- 
ва, М. Эндэ, М. Лебедзевай адрозпі- 
вае даволі высокі прафесіяналізм. Іх 
творы ўзбагацілі беларускую кніж- 
ную графіку гуманістычнымі і дэмак- 
ратычнымі традыцыямі рускай мас- 
тацкай школы.

На 1-й Усебеларускай мастацкай 
выстаўцы 1925 г. творы беларускай 
кніжнай графікі былі прадстаўлены 
вельмі сціпла. Але і гэта ўжо было 
значным крокам уперад. Экспанавалі- 
ся цікавыя па задуме і выкананню 
вокладкі В. Дваракоўскага да паэмы 
Я. Коласа «Сымон-музыка» і выдан- 
ня «Помнік барацьбітам, загінуўшым 
за вызваленне Беларусі», узоры ар- 
наментальных канцовак, заставак А. 
Тычыны, акварэльныя ілюстрацыі да 
беларускіх народных казак «Каваль- 
асілак», «Паляшук і чорт», «Каваль і 

цмок» М. Філііювіча і да ўсходніх 
казак Л. Кроля, ілюстрацыі для ча- 
сопіса «Маладняк», узоры арнаменту 
для зборніка «Беларусь» П. Гуткоў- 
скага і інш.

48. М. Філіповіч. Ілюстрацыя да беларускай 
народнай казкі «Паляшук і чорт». J923

Другая Усебеларуская мастацкая 
выстаўка 1927 г. засведчыла далейшы 
прафесійна-творчы рост майстроў 
кніжнай графікі рэспублікі. Гэта 
пацвярджаюць акварэльныя ілюстра- 
цыі В. Волкава да беларускай казкі 
«Як пеўнік ратаваў курачку», праект 
вокладкі В. Дваракоўскага да кнігі М. 
Метэрлінка «Сіняя птушка», праекты 
кніжных вокладак А. Ахола-Вало.

Падводзячы вынікі развіцця бела- 
рускага выяўленчага мастацтва за 10 
гадоў Савецкай улады, мастацтва- 
знаўца М. Шчакаціхін пісаў: «Асаблі- 
вую ролю адыграла якраз апошпяя 
(выдавецкая справа.— В. Ц.), што вы- 
клікала цяпер да жыцця наша кніж- 
нае мастацтва і наогул графіку, якая 
займала ў нашай сучаснай мастацкай 
творчасці адно з самых першых месц 
і ў творах некаторых сваіх прадстаў- 
пікоў ужо дасягае таго сціслага сінтэ- 
зу нацыянальнай формы з адпавед- 
ным сацыяльным зместам і практыч- 
най карыснасцю, які наогул з’яўляец- 
ца асабліва патрэбным для нашага 
новага мастацтва» 86.

86 ІПчакаціхін М. На шляхах да новага 
беларускага мастацтва // Полымя. 1929. 
№ 2. С. 194.
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Упершыню ўгісторыі нашайкуль- 
туры творы мастакоў беларускай кні- 
гі былі паказаны на Міжнароднай 
выстаўцы кніг у Лейпцыгу (1927). 
Экспанаваліся работы В. Дваракоў- 
скага, П. Гуткоўскага, А. Тычыны, 
Г. Змудзінскага. Камітэт выстаўкі 
адзначыў работы мастакоў Савецкага 
Саюза і, у прыватнасці, Беларускага 
дзяржаўпага выдавецтва 87.

У 1929 г. аддзел мастацкага 
афармлення кнігі ўзначаліў умелы 
аргапізатар, таленавіты мастак-графік 
Валяр’ян Дзмітрыевіч Дваракоў- 
с к і. Яшчэ студэптам Вышэйшага ма- 
стацкага інстытута ў Ленінградзе 
ўдзелыіічаў у 1-й і 2-й Усебеларускіх 
выстаўках, афармляў і ілюстраваў 
кпігі беларускіх пісьменнікаў (апо- 
весць А. Вольнага «Два», 1925; збор- 
пік Т. Гушчы «Выбраныя апавядан- 
ні», 1926 і шмат іпшых).

Творчасць В. Дваракоўскага-гра- 
фіка вызначаецца высокай тэхнікай 
выканання, спелымі і арыгінальнымі 
кампазіцыйнымі рашэнпямі, тонкім і 
дасканалым раскрыццём літаратурна- 
га твора. У 1927 г. ён аформіў воклад- 
ку кнігі «У глыбі Палесся» Я. Коласа. 
Выява размешчана па вертыкалі 
амаль усёй вокладкі, займаючы ‘/3 
яе шырыні. Мяккія шэра-блакітныя 
фарбы ствараюць лірычпы настрой. 
Тонкія хвоі з высока ўзнятымі вер- 
хавінамі і ахутанымі лёгкай смугой 
стваламі нагадваюць велічнасць па- 

лескага лесу, навяваюць пачуццё адзі- 
ноты, што падкрэсліваецца невяліч- 
кім вазком, на якім едуць два чала- 
векі. Чорная фарба назвы ўдала спа- 
лучана з каларытам ілюстрацыі і яе 
фопам — белым колерам.

Майстэрскае выкарыстанне коле- 
ру характэрна і для ілюстрацый да 
казкі С. Маршака «Пажар» (1932).

В. Дваракоўскі быў тонкім знаў- 
цам кніжнага мастацтва, любіў і ра- 
зумеў яго, шмат сіл аддаваў распра- 

цоўцы шрыфту, кампазіцыі афарм- 
лення кнігі88.

У канцы 20-х гадоў у беларускую 
кніжную графіку ўліліся свежыя сі- 
лы. Узбагаціўся арсенал тэхнічных 
прыёмаў, пашырыўся дыяпазон вы- 
яўленча-вобразнай мовы кніжнай гра- 
фікі. На 3-й Усебеларускай выстаў- 
цы ў Мінску (1929) ужо можна бы- 
ло ўбачыць ілюстрацыі ў тэхніцы 
чорпай акварэлі (мастак А. Салавей- 
чык), вокладкі ў тэхніцы штрыхаво- 
га афорта (Я. Тайц). Актыўна 
ўдзельнічаюць у афармленні кніг у 
гэты перыяд мастакі М. Кірнарскі, 
Л. Хіжыпскі, Л. Леўс, Л. Кроль, 
I. Давідовіч, В. Мурашоў, Р. Філі- 
поўскі, В. Літко.

Найбольш пашыраным тыпам 
афармлепня быў арнаменталыіы з вы- 
карыстаннем дэкаратыўнага шрыфту. 
Літары шчыльна ўпляталіся ў гра- 
фічны ўзор малюнка і складалі ра- 
зам з ім цэльную кампазіцыю. Часам 
пры такім афармленні шрыфт меў да- 
міпуючае значэнне («Безпазоўнае» 
Я. Купалы, 1925; «Дзве паэмы» М. 
Грамыкі, 1927, мастак невядомы) 
або арнамент і шрыфт неслі адноль- 
кавую нагрузку. У вокладках А. Ты- 
чыны да кнігі П. Глебкі «Шыпшына» 
(1927) і М. Кірнарскага да кнігі 
Ц. Гартнага «Узгоркі і нізіны» 
(1928) выразна адчуваецца плаўны, 
рытмічны малюнак арпаменту і 
шрыфту.

У творчасці В. Дваракоўскага 
арнаментальны тып афармлення кні- 
гі пабывае новае гучанне — у трады- 
цыйныя арнаменталыіыя матывы 
ўводзіцца савецкая эмблематыка. 
Укампанаваная ў раслінны ўзор пя- 
ціканцовая зорка напаўняе арнамепт 
новым сацыяльным зместам, перадае 
дух часу («Выбраныя апавяданпі» 
Т. Гушчы, 1926).

Пры афармленні невялічкіх кні- 
жачак выкарыстоўваўся так званы

87 Internationale Buchkunst-Ausstellung. 
Amtlicher Katalog Erschienen in Insel- 
Verlag. Leipzig, 1927. C. 308—329.

88 Герман М. В. Д. Двораковскпй. Л., 
1970.

128



Графіка

49. А. Тычына. Вокладка. 1928

серыйны тып афармлення, калі ма- 
ляўнічая выява займала абедзве ста- 
ропкі вокладкі («Сузор’е» А. Гурло, 
1926; «Сонечнымі сцежкамі» і «Шан- 
хайскі шоўк» А. Дудара, 1928 — ма- 
стак А. Тычына і інш.). Асноўны ма- 
тыў афармлення гэтай серыі кніжак, 
выдадзенай «Маладняком»,— арпа- 
мент слуцкіх паясоў: кветкі, гваздзі- 
кі, валошкі і іх варыяцыі. Малюнак 
зроблены чырвоным, зялёным і сінім 
колерамі на жоўтым фоне. Надпіс, 
дадзепы чорным колерам, праходзіць 
па ўсяму арнаменту. Празмернае за- 
хапленне колерам надае малюнку 
стракатасць і шкодзіць надпісу, які 
цяжка прачытаць.

У афармленні другой серыі кні- 
жак «Маладняка» былі выкарыстаны 
матывы расліннага арнаменту: жа- 
луды, лісце, галінкі дуба і інш. Ма- 
люпак у іх размешчаны ўверсе па 

ўсім развароце вокладкі. У цэнтры 
першай старонкі размяшчаўся парт- 
рэт пісьменніка, уверсе — назва 
кніжкі, унізе — прозвішча аўтара. 
Злева ўздоўж карашка кнігі кампа- 
навалася па вертыкалі слова «Малад- 
няк», форма шрыфту якога пераклі- 
калася з асноўным матывам арнамен- 
тальнага абрамлення. У гэтай серыі 
ў афармленні А. Тычыны выйшлі ў 
1925 г. кнігі «Выбраныя вершы» 
М. Чарота, «Вершы» А. Якімовіча, 
«Там, дзе кіпарысы» У. Дубоўкі, 
«Спатканні» А. Гурло, «Пела вясна» 
М. Зарэцкага, «Першы паўстанак» 
С. Хурсіка.

Меншае развіццё атрымаў сюжэт- 
на-тэматычны тып афармлення. За- 
хапленне дэкаратыўнымі сродкамі ў 
кніжнай графіцы не дазволіла мно- 
гім мастакам узняцца да разумення 
мастацкай прыроды сюжэтна-тэхніч- 
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нага вобразнага рашэння. Так зда- 
рылася з кнігай М. Зарэцкага «На 
чыгунцы» (мастак невядомы, 1928). 
Зыходзячы з назвы, мастак вынес на 
вокладку малюнак чыгункі з цягні- 
ком. Колеравае рашэнне (чырвона- 
карычневы цягнік і шэра-зялёны 
фон) толькі ўзмацняе натуралістыч- 
насць кампазіцыі.

Колеравае вырашэнне вокладкі ў 
большасці выпадкаў не толькі дапаў- 
няе малюнак, але і дазваляе простую 
сувязь паміж ім і назвай паглыбіць 
да разумення зместу літаратурнага 
твора. Добрай ілюстрацыяй такой 
актыўнай ролі колеру можа служыць 
вокладка кнігі Т. Гушчы «У ціхай 
вадзе» (мастак невядомы, 1927). 
Звычайны беларускі пейзаж: зарос- 
лая сажалка з кветкамі — белымі 
гарлачыкамі. Колер (зялёны з бла- 
кітным адценнем) разам з пластыкай 
малюнка выяўляюць як назву, так і 
змест кнігі.

Па гэтым шляху пайшоў і мастак 
В. Літко ў афармленні кнігі А. Дуда- 
ра «Вежа» (1928). Простае на пер- 
шы погляд рашэнне сюжэтнага ма- 
люнка мастак удала падкрэсліў сім- 
волікай колераў. Спалучэнне фар- 
баў — чырвоныя штрыхі вежы па 
белым фоне, белы подпіс і насычаны 
чорны фон вокладкі — зліло ў адно 
традыцыйныя ўяўленні з асацыятыў- 
нымі і ўзмацніла эстэтычнае ўспры- 
няцце малюнка, сугучнага вершам 
паэта.

Аналагічна трактавана і вокладка 
кнігі А. Александровіча «Угрунь» 
(1927). Мастак М. Кірнарскі выра- 
шыў сюжэт (фабрычныя і заводскія 
трубы) пры дапамозе сімвалічнага 
выкарыстанпя колеру.

Болып пашыраным у гэты перыяд 
быў сімволіка-алегарычны тып 
афармлення кнігі, які ў першай па- 
лове 20-х гадоў толькі намячаўся. 
Цікавы прадстаўнік гэтага напрам- 
ку — В. Літко, работы якога вызна- 
чаліся смелым малюнкам, дэкара- 
тыўнасцю, сэнсавым рашэннем. Мас- 
так добра ведаў і выкарыстоўваў 

тэхнічныя магчымасці гравюры ці лі- 
таграфіі. У афармленні кнігі А. Зво- 
нака «Буры ў граніце» (1929) ма- 
люнак вырашаны ў сюжэтным раз- 
віцці. Тут выкарыстаны сімвалічныя 
мастацкія вобразы, якія ствараюць 
пэўнае адчувашіе часу і асацыіруюц- 
ца з літаратурным зместам кнігі.

Удала выканана ім і кампазіцыя 
вокладкі кнігі Ц. Гартнага «На пера- 
гібе» (1928), сімволіка якой пабуда- 
вана на магчымасцях колеру: чырво- 
нага — індустрыяльны горад і чорна- 
га — старая ўбогая вёска. Ламаны 
надпіс на чырвоным фопе формай 
пабудовы літар падтрымлівае агуль- 
ную задуму.

Болып лірычная па настрою і 
празрыстая па выкананню яго ілюст- 
рацыя да кнігі Ц. Гартнага «Прыса- 
ды» (1927). Тут канкрэтныя прадме- 
ты набылі сімвалічнае адценне: ста- 
рое дрэва, разбітае маланкай, якая 
чырвонай стралой-зігзагам прахо- 
дзіць па ўсёй кампазіцыі, а побач як 
сімвал новага жыцця маладзенькая 
зялёная бярозка. Чырвоны надпіс 
размешчаны ўверсе вокладкі. Уся 
выява пабудавапа на белым фоне.

У работах В. Літко надпіс заўсё- 
ды суадносіўся з малюнкам, і разам 
яны стваралі мастацкі вобраз кнігі, 
дапамагалі наглядна адчуць харак- 
тар літаратурнага твора.

У шэрагу работ В. Дваракоўскага 
ў гэтыя гады асноўным сродкам 
афармлення кнігі становіцца вобраз- 
сімвал (ілюстрацыі да кніг «Сымон- 
музыка» Я. Коласа, 1925; «У віры 
жыцця» М. Зарэцкага, 1929 і інш.).

У 20-я гады асабліва шырокае 
развіццё атрымала шрыфтавое 
афармленне на вокладках. Малюнак 
шрыфтоў, які рабіўся ад рукі, быў 
вельмі разнастайным; вялікія патэн- 
цыяльныя магчымасці шрыфту, за- 
кладзеныя ў яго акцэнтуючых і аса- 
цыятыўна-сэнсавых элементах, абу- 
мовілі некалькі тэндэнцый у яго вы- 
карыстанні. Актыўна распрацоўвалі 
шрыфтавыя кампазіцыі (часцей за 
ўсё на вокладках) А. Тычына,
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В. Дваракоўскі, М. Лебедзева і інш. 
Удала і па-мастацку быў ужыты 
шрыфт скарынінскіх кніг у выданні 
«400-годдзе беларускага друку». Вы- 
яўленчыя магчымасці скарынінскай 
гарнітуры дакладпа адлюстроўвалі

50. В. Дваракоўскі. Вокладка. 1928

вмдруслле д зяжджле ныдыгцтва

змест кнігі, надалі ёй рысы гістарыз- 
му і нацыянальную афарбоўку. 
У афармленні кнігі К. Крапівы «Біб- 
лія» (мастак невядомы, 1926) скары- 
нінскі шрыфт асацыятыўна звязаны 
са зместам твора. Аднак зусім не 
апраўданы ён у афармленні кніг 
«У чым яго крыўда» М. Зарэцкага 
(мастак невядомы, 1926) і «Кветкі з 
чужых палёў» Ю. Гаўрука (мастак 
А. Тычына, 1928). Гэта была проста 
даніна модзе, даніна часу, таму што 
шрыфт тут ніяк не ўзгадняецца са 
зместам і выступае толькі ў якасці 
дэкаратыўнага аздаблення.

У пошуках мастацкай выразнасці 
шрыфту асобныя мастакі даводзілі 
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яго малюнак да мудрагелістай вы- 
чварпасці, крайнасцей — у такіх вы- 
падках шрыфт ператвараўся ў штось- 
ці накшталт іерогліфаў («Падарож- 
жа на новую зямлю» М. Зарэцкага, 
1928, мастак Я. Тарас). Аднак у цэ- 
лым мастацка-дэкаратыўныя прыё- 
мы і сродкі пабудовы шрыфту дазва- 
лялі павялічыць яго выяўленчыя 
магчымасці: ён адначасова і ўпры- 
гожваў вокладку і адпавядаў сэнса- 
ваму значэшпо твора. Так будуе 
шрыфт А. Ахола-Вало на вокладцы 
кнігі «Ветры буйныя» П. Труса 
(1927). Дэкаратыўная форма літар і 
іх сэпсавае рашэнне выразна асацыі- 
руюцца з назвай кнігі. Дэкаратыўна- 
сэнсавы шрыфт пазвы можна суст- 
рэць і ў В. Літко («Угрунь» А. Алек- 
сандровіча, 1927; «Зорнасць» А. Гур- 
ло, 1927; «Крокі» М. Лужаніна, 
1928).

У сярэдзіне — канцы 20-х гадоў 
з’яўляецца строгі, класічны шрыфт. 
Надпісы з яго кампанаваліся як па 
сіметрыі, так і на асіметрыі. Часта 
шрыфт і форма надпісу насілі пла- 
катны характар і служылі як бы на- 
гляднай агітацыяй мастацкага 
афармлення. Тлумачылася гэта тым, 
што кнігі адрасаваліся шматмільён- 
най малапісьменнай аўдыторыі. Кан- 
крэтнасць і прастата такога афарм- 
ленпя былі даходлівыя і зразумелыя. 
Прыкладамі выкарыстання класіч- 
нага шрыфту могуць быць выданні: 
«У віры жыцця» М. Зарэцкага, 
«У глыбі Палесся» Я. Коласа (мас- 
так В. Дваракоўскі); «Сокі цаліны», 
«На перагібе» Ц. Гартнага (В. Літ- 
ко); «Урачыстасць» Ц. Гартнага, 
«Пад сонцам» М. Зарэцкага (1925), 
«На зачараваных гонях» 3. Бядулі 
(1927), «Сонечны паход» М. Чарота 
(1929), «У атласнай турме» С. Алы- 
мава (1929, мастакі невядомы); «Бе- 
лы вянок» У. Галубка (1929, мастак 
М. Гусеў) і інш.

У канцы 20-х — пачатку 30-х га- 
доў выдавецтвы сталі часцей выпус- 
каць арыгінальныя кнігі для юнацт- 
ва. Вялікая заслуга ў гэтым нале- 



Глава 11. Станаўленне мастацтва (20-я — пачатак 30-х гг.)

жыць таленавітаму беларускаму 
шсьменніку Янку Маўру. Яго раман 
«Амок», аповесці «Палескія рабінзо- 
ны», «Сын вады», «У краіне райскай 
нтушкі», «Чалавек ідзе!..», «Пекла» 
і іншыя хутка заваявалі велізарную 
папулярнасць і ўзнялі беларускую 
юнацкую кнігу да ўзроўню сусветнай 
літаратуры.

Афармленне выданняў для юнац- 
тва вельмі неаднароднае — былі зна- 
ходкі, былі і няўдачы. Кніга Я. Маў- 
ра «Чалавек ідзе!..» (1927, мастак 
А. Тычына) апавядае пра паходжан- 
не і жыццё на зямлі чалавека, пра 
яго барацьбу за існаванне. Чорна- 
белыя малюнкі, выкананыя пяром, у 
займальнай форме раскрываюць 
змест аповесці. Кожная глава супра- 
ваджаецца ілюстрацыяй буквіцай і 
малюнкамі рознага фармату. Вялікая 
ўвага надаецца трапічнай флоры і 
фаўне.

Мастак карыстаецца рознай мане- 
рай выканання малюнка — то штры- 
хом, то рэзкай чорна-белай плямай. 
У ілюстрацыях адчуваюцца аб’ём і 
прастора. Малюнкі не раўнацэнныя 
па стылю выканання: побач з мас- 
тацкай выявай сустракаюцца дэфар- 
маваныя формы фігур, прадметаў, 
прасторы («Трус падскокваў, як ша- 
лёны», «Агонь сам пайшоў па тра- 
ве»). У цэлым жа серыя ілюстрацый 
А. Тычыны адыграла станоўчую ро- 
лю ў развіцці кніжнай графікі. Ілю- 
страцыі да другога выдання гэтай 
кнігі (1932) былі зроблены А. Тычы- 
нам у інпіай манеры. Гэта ўжо чор- 
на-белыя тонавыя малюнкі, дзе це- 
нявыя пераходы больш мяккія і пла- 
стычныя.

Цікавыя і займальныя ілюстрацыі 
В. Літко да кнігі Я. Маўра «Амок» 
(1930), у якой расказваецца аб на- 
цыянальна-вызваленчай барацьбе ін- 
данезійскага народа супраць галанд- 
скіх прыгнятальнікаў. Ілюстрацыі 
дагэтуль захавалі жывы, эмацыя- 
нальны напал, у іх адчуваецца ста- 
лае майстэрства мастака, які свабод- 
на і ўмела валодае лініяй, прасторай 

і формай. Выразнасць вобразаў, за- 
мацаваных у пластыцы прыгожага, 
празрыстага малюнка, эмацыянальна 
ўражвае, лінія перадае не толькі фор- 
му фігур і прадметаў, але і асветле- 
насць, прастору, стан прыроды.

У асобных ілюстрацыях В. Літко 
ўдалося выявіць нацыянальны ха- 
рактар іпданезійскага народа. Аднак 
захапленне экзатычнасцю і адлюстра- 
ваннем чыстага дзеяння не дазволілі 
яму раскрыць псіхалогію ўдзельнікаў 
паўстання. Тым не менш серыя ма- 
люнкаў да кнігі Я. Маўра «Амок» 
заняла адметнае месца ў беларускай 
кніжнай графіцы таго часу.

Менш пашчасціла твору Я. Маў- 
ра «Палескія рабінзоны» (1930), 
якую афармляў В. Літко. У больша- 
сці выпадкаў ілюстрацыі прымітыў- 
ныя па малюнку, часам скажаюць 
сэнс твора, пазбаўлены яацыяналь- 
нага каларыту.

51. А. Тычына. Вокладка. 1927

^ЧЫРВОНАЛ
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Пачатак 30-х гадоў адзначаны 
прыкметнымі зрухамі ў грамадскім 
жыцці, выкліканымі калектывіза- 
цыяй і рэканструкцыяй народнай 
гаспадаркі. Гэтыя з’явы пе маглі не 
адбіцца і па мастацтве: псраасэнсоў- 
ваюцца ранейшыя погляды і ўяўлен- 
ні, інтэнсіўпа вядзецца пошук новых 
выяўленча-вобразных сродкаў. У ар- 
хітэктуры і жывапісе гэта прывяло 
да канструктывізму, асноўныя прын- 
цыпы якога неўзабаве пераносяцца і 
па кніжную графіку. Калі ў архітэк- 
туры канструктывізм — гэта рацыя- 
налізм, мэтазгоднасць планіровачных 
рашэнняў, лаканічпасць формы і 
эканамічнасць, дык у выяўленчым 
мастацтве ён выліўся ў абстракцыя- 
нізм і фармалізм.

Канструктывізм інтэнсіўна рэзві- 
ваўся ў савецкай кніжнай графіцы 
(Л. Лісіцкі, А. Родчанка, С. Тэлінга- 
тэр і інш.). У Беларусі ёп з’явіўся 
пазней і працякаў у своеасаблівай 
форме. Паказальныя ў гэтым сэнсе 
ілюстрацыі Б. Малкіна да кнігі 
Я. Маўра «Пекла» (1929).

«Пекла» — фантастычныя апавя- 
данні аб прыгодах піянераў. Пісьмен- 
нік у алегарычнай форме расказвае 
пра іх сустрэчы з папом, чарцямі, 
выкрывае рэлігійнае цемрашальства. 
Вузлавыя эпізоды сюжэта мастак 
Б. Малкін імкнуўся зрокава паднесці 
чытачу.

Захапіўшыся чыста знешнімі вы- 
яўленчымі эфектамі, мастак не наў- 
мысна сказіў сэнс. У выніку акары- 
катуранымі аказаліся не толькі ад- 
моўныя персанажы, але і станоўчыя 
вобразы аповесці. Кампазіцыя ілюст- 
рацый заблытана, празмерна загру- 
вашчана другараднымі прадметамі, 
пазбаўленымі ўсякага сэнсу і сувязі 
са зместам кнігі.

«Фарматворчасць», якая на рубя- 
жы 20—30-х гадоў была пашырана ў 
савецкай графіцы, нанесла значную 
шкоду беларускай (асабліва дзіця- 
чай) кнізе. Прыкметныя сляды бач- 
ны ў афармленні кніг Е. Адамовіча 
«Без маці» (мастак невядомы, 1928), 

А. Алексапдровіча «Горад раніцай» 
(мастак Б. Малкіп, 1930), Ф. Кама- 
піна «Дзед і трое» (мастак Зянько- 
віч, 1930) і шмат якіх іншых выдан- 
пяў для малодшага ўзросту. Змроч- 
нао ўражанне пакідаюць і аформле- 
пыя Б. Малкіным кнігі «Прысады» 
Ц. Гартнага (1930), «Тры пальцы» 
3. Бядулі (1930). Галоўпы выяўлеп- 
чы матыў ілюстрацый — чаргаванне 
чорных квадратаў і белага фону, у 
гэтым жа стылі пабудаваны і шрыфт. 
На вокладцы кпігі 3. Бядулі «На за- 
чараваяых гопях» (1929) намалява- 
ны чалавечы чэрап і мурашка, якая 
паўзе ў чорную вачніцу. А на во- 
кладцы кнігі У. Маякоўскага «Як 
узяць да ладу, што добра, блага?» 
(1932) замест чалавечых фігур— 
схематычныя сілуэты, зафарбаваыыя 
неахайнымі каляровымі плямамі, 
якія па задуме мастака павінны аба- 
значаць нейкія прадметы. Такое 
наўмысна ўмоўнае афармленне, раз- 
лічанае як бы на наіўную дзіцячую 
псіхіку, было характэрнай прыкме- 
тай кніжнай графікі (мастак I. Даві- 
довіч).

Схематызм малюнка ўласцівы 
кнігам Л. Чарняўскай «Валуй — ка- 
місар часоў кераншчыны» (мастак 
Р. Філіпоўскі, 1929), Г. Уэлса «Пер- 
шыя людзі на месяцы» (1930), 
К. Чорнага «Буры» (1930) (мастак 
У. Шульц). У ілюстрацыях М. Аксе- 
льрода да кнігі 3. Бядулі «Салавей» 
(1932) адчуваецца імкненне сумяс- 
ціць выяўленча-вобразныя сродкі 
канструктывізму і рэалізму.

Афармляліся вокладкі і пры да- 
памозе геаметрычных фігур, ліній — 
гарызантальных, вертыкальных, дыя- 
ганальных, квадратаў, кругоў. Так 
аформлена, напрыклад, кніга А. Але- 
ксандровіча «Цені на сонцы» (1931, 
мастак певядомы). Фон белы, пася- 
рэдзіне аранжавы, некалькі прыглу- 
шанага тону круг, надпіс і дзве дыя- 
ганальпыя лініі, якія вар’іруюцца 
колерам (чорным, белым, аранжа- 
вым), перасякаюць яго. У центры 
круга слупком размешчана набрапая 
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нонпарэллю і паўтораная трынац- 
цаць разоў назва кнігі.

Асноўны матыў афармлення кнігі 
А. Слесарэнкі «Зламаная шруба» 
(1931, мастак Г. Філіпоўскі) — квад- 
раты і літары, якія ўдала спалуча- 
юцца ў смелых колеравых варыяцыях 
чорнай, белай, шэрай і крышку бляк- 
лай малінавай фарбай. Супраць та- 
кога афармлення слуппіа выступіў 
часопіс «Детская лнтература»: «Мы 
зусім не адмаўляем неабходнасці для 
мастака выявіць свой індывідуальны 
твар, выпрацаваць свой «почырк». 
Мы толькі супраць пераўтварэння 
«манер» і «манерак» у самакаштоў- 
ныя універсальныя метады выяўлеп- 
пя, супраць фармалістычнага феты- 
шыравання іх, супраць штампа ў 
ілюстрацыі дзіцячай кнігі.

Фетышыраванне кожнай з улас- 
цівасцей, кожнай з якасцей выяўлен- 
чага вобраза непазбежна прыводзіць 
да фармалізму, да разбурэння самога 
вобраза, а ў канчатковым выніку да 
збяднення і скажэння рэчаіснасці» 89.

Рэалістычныя тэндэнцыі ў кніж- 
най графіцы распрацоўвалі М. Філі- 
повіч, А. Тычына і М. Гусеў, які ў 
пачатку 30-х гадоў узначальваў 
аддзел мастацкага афармлення Бела- 
рускага дзяржаўнага выдавецтва. 
Добры знаўца паліграфіі, ён разумеў 
задачы і спецыфіку кніжнага мастац- 
тва, яго ілюстрацыі вызначаліся да- 
кладнасцю і пераканаўчасцю формы, 
выразнасцю пабудовы кампазіцыі 
(франтыспіс да кнігі М. Горкага 
«Мае універсітэты» і інш.).

30-я гады не далі мастацтву кнігі 
новых яркіх твораў. Hi 4-я, ні 5-я 
выстаўкі выяўленчага мастацтва пе 
сталі святам беларускай кпіжнай 
графікі, яе развіццё замарудзілася і 
нават затрымалася.

Значную ролю ў далейшым раз- 
віцці кніжнай графікі адыграла арга- 

89 Протнв формалнзма н штампа в нллю- 
страцнях к детской кннге // Детская 
лнтература. 1936. № 3—4. С. 12—13.

нізацыя графічнага аддзялення ў 
Віцебскім мастацкім вучылішчы 
(1932), ініцыятарам якога быў Фё- 
дар Адольфавіч Фогт (1889— 
1939), прадстаўнік рускай рэалістыч- 
най школы. За час працы ў тэхніку- 
ме ён падрыхтаваў шмат таленавітых 
мастакоў і сам прымаў удзел у ілюст- 
раванні кніг. Яму палежыць серыя 
літаграфій да «Рэвізора» М. Гогаля 
(1935) і «Стракатага флейтыста» 
Г. Браўнінга (1935). Яго работы 
экспанаваліся на Усесаюзнай вы- 
стаўцы ў 1935 г. у Маскве і атрымалі 
высокую ацэнку грамадскасці і гле- 
дача.

Паступова мяняецца і практыка 
Беларускага дзяржаўнага выдавецт- 
ва. Рэалістычную накіраванасць яго 
дзейнасці вызначаюць творы В. Вол- 
кава, М. Эндэ, М. Лебедзевай, 
В. Дваракоўскага, А. Тычыны, 
В. Літко.

Стап беларускай кніжпай графі- 
кі другой паловы 20-х — пачатку 30-х 
гадоў вызначаецца, з аднаго боку, 
агульнымі заканамернасцямі развіц- 
ця савецкай кніжнай графікі, з дру- 
гога -— нацыянальнымі асаблівасця- 
мі, якія выявіліся ў ілюстраванні 
жыцця і быту беларускага народа, 
прадметаў побыту, народных строяў, 
тыпаў беларусаў і малюнкаў роднай 
прыроды. У гэты перыяд нараджаец- 
ца ілюстраваная савецкая беларуская 
мастацкая літаратура, якая знайшла 
найбольш поўнае развіццё ў дзіця- 
чай і юнацкай кнізе. Аднак разгляд 
самых характэрных ілюстрацый і 
афармлення мастацкай літаратуры 
Беларусі паказвае, што яны не заў- 
сёды адпавядалі рэалістычнаму на- 
прамку. ТПмат якія мастакі захапілі- 
ся павярхоўным пераказам, друга- 
раднымі дэталямі, апісанпем прыро- 
ды, а праблема псіхалагічнага глыбо- 
кага вобраза заставалася па-за 
ўвагай мастакоў, хоць у афармленні 
твораў класічнай літаратуры яна 
паспяхова вырашалася ў гэты час 
вядучымі мастакамі Масквы і Ленін- 
града. ;
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Графіка

* * *
Асноўныя дасягненні графікі 

20-х гадоў звязаны з мастацтвам кні- 
гі, якое ў тыя гады было вядучым. 
Пэўнае развіццё атрымалі і яе стан- 
ковыя формы: малюнак, акварэль, 
гравюра. Многія мастакі (П. Гуткоў- 
скі, А. Тычына, Г. Змудзінскі, М. Ле- 
бедзева, М. Эндэ і інш.) займаліся 
адначасова і кніжнай і стапковай 
графікай. Звярталіся да яе таксама 
жывапісцы (М. Філіповіч, М. Станю- 
та, В. Волкаў) і скульптары (А. Гру- 
бэ і інш.).

Большасць тагачасных мастакоў, 
што працавалі на Беларусі, не мелі 
вышэйшай адукацыі, школы. Іх пра- 
цам часам нестае прафесіяналізму. 
Але энтузіязм, што ахапіў беларускі 
народ у першыя паслярэвалюцый- 
ныя гады, адбіўся на іх творах, у 
якіх адчуваецца неспакойны рух ча- 
су, жаданне стварыць яркае і сама- 
бытнае мастацтва.

Своеасаблівы адлік станковая 
г р а ф і к а вядзе з вераснёўскай вы- 
стаўкі 1921 г. у Мінску, на якой былі 
прадстаўлены амаль усе віды і тэхні- 
кі графічнага мастацтва: малюнак, 
акварэль, ксілаграфія, лінагравюра, 
пастэль, афорт, літаграфія90. Сярод 
удзельнікаў выстаўкі былі мастакі, 
якія пазней абралі графіку сваёй 
асноўнай прафесіяй,— I. Гембіцкі і 
П. Гуткоўскі. Праўда, Гембіцкі вы- 
ступіў на выстаўцы як жывапісец. 
Творчасць Гуткоўскага — таленавіта- 
га, але пакуль што па-сапраўднаму 
не ацэненага майстра — была прад- 
стаўлена гравюрным аўтапартрэтам 
і некалькімі акварэлыіымі пейзажа- 
мі 91. Яны не захаваліся, таму мерка- 

90 Каталог 1-й художественной выставкн 
подотдела «1130» художественного от- 
дела Главполнтпросвета БССР. Мн., 
1921.

91 Акварэльныя творы на выстаўцы 
1921 г. занялі значнае месца; амаль 
кожны ўдзельнік паказаў адзін ці не- 
калькі акварэльных пейзажаў, партрэ- 
таў, эцюдаў.

ваць аб іх мастацкіх вартасцях 
цяжка.

Паслядоўным графікам на вы- 
стаўцы 1921 г. выступіў і Н. Пля- 
шчынскі (пазней пераехаў на Украі- 
ну). Ён паказаў шэраг партрэтаў, 
пейзажаў, тэматычных лістоў: «Му- 
жык», «Рабочыя», «Работа на пры- 
стані» і г. д. Працы Пляшчынскага 
былі выкананы ў эстампных матэ- 
рыялах: аўталітаграфіі, афорце, гра- 
вюры на ліполіуме.

Тры алоўкавыя малюнкі паказала 
малавядомая тады мінская мастачка 
П. Мрачкоўская. К. Елісееў (пазней 
вядомы карыкатурыст «Крокодііла») 
выставіў цэлы рад твораў, сярод якіх 
алоўкавы партрэт Я. Купалы (знахо- 
дзіцца ў экспазіцыі Музея Я. Купалы 
ў Міпску), выкапаны жывым, смелым 
контурам. На жаль, знешняе пада- 
бенства перададзена ў ім досыць пры- 
блізна, не адчуваецца глыбокага пра- 
пікнення ў характар славутага пес- 
няра.

Сярод удзельнікаў вераснёўскай 
выстаўкі 1921 г. быў таксама Міхась 
Ф і л і п о в і ч — адзін з самых яркіх 
і таленавітых беларускіх мастакоў, 
які пакінуў значны след у выяўлен- 
чай культуры рэспублікі. Сярод двац- 
цаці твораў, прадстаўленых ім, на 
думку М. А. Арловай, было шмат ня- 
спелага і памылковага накшталт кам- 
пазіцый з характэрнымі назвамі: 
«Максімальнае выяўленне колеру», 
«Супрэматызм», «Канструкцыя пло- 
скасцей» 92. Дзве з памянёных даслед- 
чыцай работ сапраўды названы ў 
каталогу выстаўкі, але не яны вызна- 
чалі папрамак творчасці М. Філіпові- 
ча. Болыпасць твораў мастака вылу- 
чалася жыццёвым рэалізмам, вялікай 
шчырасцю, чалавечнасцю і цеплынёй. 
Ужо ў той час Філіповіча вабіла на- 
цыянальная тэма, якая пазпей стане 
галоўнай у яго творчасці.

92 Орлова М. А. ІІскусство Советской Бе- 
лорусснн. М., 1960. С. 62.
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Выстаўка 1921 г. засведчыла на- 
яўнасць у Беларусі (дакладней — у 
Мінску) здольных мастакоў, але ў 
той час яны яшчэ не былі творча 
арганізаваны і працавалі паасобку.

Новы этап у развіцці графікі, як 
і іншых відаў выяўленчага мастац- 
тва, пачаўся з 1925 г., калі ў Мінску 
была арганізавана 1-я Усебеларуская 
мастацкая выстаўка. Варта адзна- 
чыць, што ў каталогу гэтай выстаўкі 
графіка ўпершыню названа як асоб- 
пы від мастацтва. 3 1115 работ, што 
экспанаваліся, амаль палавіна была 
выканана ў розных графічпых тэх- 
піках.

Па цэламу раду графічных твораў 
прадставілі А. Астаповіч, В. Двара- 
коўскі, Г. Змудзінскі (малюнак туіп- 
шу), П. Гуткоўскі (літаграфія, ксіла- 
графія, акварэль, малюнак), А. Ты- 
чына, А. Вало (лінарыт), М. Аксель- 
род, G. Юдовін (дрэварыт), М. Эндэ 
(акварэль) і інш. Амаль усе паказа- 
ныя на выстаўцы 1925 г. творы нале- 
жалі да станковай графікі 93. Жанр 
партрэта быў прадстаўлены творамі 
П. Гуткоўскага: партрэты Я. Коласа 
(акварэль) і Я. Купалы (алей), не- 
калькі партрэтаў у тэхніцы рысунка: 
«Партрэт этнографа A. К. Сержпу- 
тоўскага», «Галава рабочага», «Пас- 
тушок», «Навальніца» (не захава- 
ліся).

Творчасць П. Гуткоўскага як гра- 
фіка-станкавіста амаль не вывучана. 
Нічога не сказана пра яго ў працах 
М. С. Кацара, М. А. Арловай, 
П. М. Герасімовіча. Тым часам гэта 
быў яркі і самабытны мастак, які 
ўнёс прыкметны ўклад у кніжную і 
станковую графіку Беларусі. II. Гут- 
коўскі — пачынальнік беларускай 
графічнай Ленініяны 94. На выстаўцы 
1925 г. экспанаваўся літаграфскі 
партрэт У. I. Леніна.

93 Каталог 1-й Усебеларускай мастацкап 
выстаўкі. Мн., 1925. С. 1—2.

94 Налівайка Л. Ля вытокаў беларускай 
Ленініяны // Літ. і мастацтва. 1982. 
16 крас,

Актыўна і плённа працаваў у 
станковай графіцы жывапісец М. Фі- 
ліповіч. У 20-я гады, працуючы ў Бе- 
ларускім дзяржаўным музеі, ён ня- 
рэдка ўдзельнічаў у навуковых гісто- 
рыка-этнаграфічпых экспедыцыях 95, 
прагна вывучаў народную творчасць, 
рабіў замалёўкі прылад працы, воп- 
раткі, музычных іпструментаў. Ві- 
даць, не знойдзецца такога кутка ў 
Беларусі, дзе б мастак пе пабываў 
разам з супрацоўнікамі музея. Аб гэ- 
тым сведчаць альбомы з замалёўкамі 
(большасць з іх зроблепа ў 20-я га- 
ды), якія мастак у 1946 г. здаў у Рэс- 
публіканскі Дом народнай творчасці 
БССР (захоўваюцца ў бібліятэцы 
Рэспублікапскага Дома пароднай 
творчасці БССР, № 2602). Замалёўкі 
Філіповіча з’яўляюцца каштоўным 
мастацкім матэрыялам. Яны сведчаць 
пра любоў жывапісца да свайго на- 
рода, яго творчасці, духоўнай і матэ- 
рыяльнай культуры.

Замалёўкі беларускай народнай 
вопраткі (каля 177) склалі чатыры 
альбомы. Са старонак альбомаў паў- 
стаюць жывыя запаміналыіыя вобра- 
зы беларусаў. Мы бачым на іх дуда- 
роў, што граюць на сваіх старажыт- 
ных інструментах; жанчын, якія 
прадуць кудзелю; сялян, што ідуць 
на працу і г. д. Як сведчаць подпісы, 
замалёўкі рабіліся ў Мінскай, Бара- 
навіцкай, Палескай, Бабруйскай, 
Пінскай, Магілёўскай, Полацкай, Ві- 
цебскай абласцях. Мастак са скрупу- 
лёзнасцю сапраўднага вучонага кла- 
сіфікуе касцюмы па раёнах, дзе яны 
непасрэдна замаляваны (у Мінскай 
вобласці замалёўкі рабіліся ў Міп- 
скім, Барысаўскім і Чэрвеньскім ра- 
ёнах; у Магілёўскай — у Мсціслаў- 
скім, Магілёўскім, Клімавіцкім і 
інш.).

У іпшых альбомах — «Беларускія 
дарэвалюцыйныя хаты», «Народныя 
пернікі», «Беларускія ткацкія ўзо-

95 Бандарчык В. К. Гісторыя беларускай 
савецкай этнаграфіі. Мн,, 1972. С. 24.
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52. А. Астаповіч. Апошні снег. 1920

ры» — змешчапы акварэльныя ма- 
люнкі адпаведных відаў народнага 
мастацтва.

Альбомы Філіповіча — глыбокае і 
пакуль што ледзь не адзінае ў гісто- 
рыі культуры мастацкае даследаван- 
не розных відаў народнай творчасці 
беларусаў. Япы сведчаць пра тое, як 
грунтоўна рыхтаваў сябе малады жы- 
вапісец да будучай працы на ніве бе- 
ларускага мастацтва. Мастацкі ўзро- 
вень замалёвак розны. Болыпасць з 
іх выканана акварэллю, што вельмі 
маляўніча запаўняе выяву, адзнача- 
ную пластычным, выразным конту- 
рам, якім мастак выяўляе чалавечую 
постаць, прадмет і г. д. У такой тэх- 
ніцы выкананы, напрыклад, выраз- 
ныя замалёўкі беларускіх народных 
інструментаў, асобных касцюмаў, 
жанравых сцэн і г. д.

У радзе акварэлей Філіповіч па- 
збягае контуру. Тады яны вабяць 
жывапіснасцю, тонкімі адценнямі 
фарбаў, што сплаўляюцца ў вельмі 
маляўнічае цэлае. Да гэтай групы на- 
лежаць арыгінальныя акварэльныя 
малюнкі народных перпікаў з Мін- 
скай вобласці, выкананых у гарачай 
лілова-ружовай гаме («Лялька», 
«Рыбка», «Пісталет», «Конік», 

«Скрыпка» і інш.). Без ужывапня 
коптуру напісана таксама большая 
частка акварэлей з альбома «Народ- 
ная драўляная разьба», дзе асаблівай 
увагі заслугоўваюць малюнкі ліш- 
тваў.

Параўнаўча пязначная частка pa- 
601 выканана адным контурам або 
суцэльнай штрыхоўкай тушшу (без 
ужывання колеру). У манеры штры- 
хавога малюнка цалкам выкананы 
накіды з альбома «Беларускія дарэ- 
валюцыйпыя хаты» (зроблены ў Пет- 
рыкаўскім, Слуцкім і іншых раёнах). 
Большасць замалёвак прызначалася 
для будучых жывапісных твораў. Ра- 
зам з тым асобныя з іх маюць сама- 
стойпы характар. Гэта адзін з нямно- 
гіх прыкладаў той руплівай і патрэб- 
най папярэдняй працы, без якой 
стварыць самабытнае мастацтва наў- 
рад ці магчыма.

Графічныя аркушы Філіповіча, 
як і яго палотны алеем, сведчаць пра 
самабытны і адметны талент майстра. 
«Усведамленне, што былі ў бела- 
рускім савецкім жывапісе такія май- 
стры, як Філіповіч, дапамагае сёння 
тварыць і разумець таямпіцу мастац- 
тва, грамадзянскага, наватарскага, 
таго, якому ўсе ў сілу сваіх магчы- 
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масцей служым» 96,— піша вядомы 
савецкі графік Р. Філіпоўскі пра 
свайго настаўніка.

Прыкметны ўклад у даваенную 
станковую графіку ўнёс Аркадзь 
Астаповіч. У адрозненне ад 
М. Філіповіча ён у асноўным звяр- 
таўся да вясковага пейзажу, стварыў- 
шы шэраг таленавітых аркушаў, якія 
адзначаны рысамі пацыяпальнай са- 
мабытнасці.

Першыя лісты Астаповіча «Во- 
сень», «Куток гарадскога саду»,

53. А. Астаповіч. Сакавік. 1923

«Краявід з возерам» (1915) 97 зроб- 
лены пад уплывам графікі пецярбург- 
скага «Свету мастацтва» («Мнр нс- 
кусства»), у іх яшчэ часам адчуваец- 
ца рука мастака-аматара, адсутнасць 
мастацкай школы.

Графічныя аркушы Астаповіча 
1916—1923 гг. прасцейшыя паводле 
выкапання і ў той жа час больш глы- 

бокія па зместу і настрою. Запазыча- 
ная ў «мнряскусннков» узорыстасць, 
што ўласціва раннім творам, знікае. 
Улюбёнай тэхнікай Астаповіча ста- 
новіцца чорная акварэль, якую ён 
спалучае са штрыхоўкай чорпай туш- 
шу, пакладзенай на акварэльны пад- 
малёвак экспрэсіўна, без ранейшага 
рацыяналізму і арнаментацыі. Рабо- 
ты стаповяцца больш вольпымі, сме- 
лымі па выкананню («Воблачпы 
дзепь», «Дрэвы ў полі», «Лес», 
«Краявід з дрэвамі», 1921). Зямлю і 
кроны дрэў мастак вырашае шырокі- 
мі лаканічнымі заліўкамі, маляўні- 
чымі плямамі. Ствараецца ўражанне, 
што асобныя пейзажы Астаповіча 
выкананы ў тэхніцы ліпарыта. Яны ў 
нечым нагадваюць працы Астравума- 
вай-Лебедзевай, хоць часам саступа- 
юць ім ва ўменні адбіраць галоўнае ў 
пейзажы, перадаваць яго настрой.

Прыкметны пералом у творчасці 
Астаповіча наступіў у 1923 г., калі 
ён пераехаў на радзіму бацькі ў вёс- 
ку Мар’іна Горка 98. Яго па-ранейша- 
му вабіць вясковы пейзаж. Боль- 
шасць краявідаў 1923—1929 гг. вы- 
лучаюцца тонкім адчуваннем беларус- 
кай прыроды, рэдкай непасрэднасцю 
і паэтычнасцю, прастатой выяўлен- 
чай мовы. Асабліва ўдалыя пейзажы 
«Ранняя вясна», «Сакавік» (абодва 
1923), «Зіма» (1927). Гэта па-са- 
праўднаму мастацкія творы. Уласці- 
вая раннім аркушам пераймальнасць 
тут паступова знікае, характэрнымі 
становяцца графічны лаканізм, пэў- 
нае абагульненне. А. Астаповіч вало- 
даў здольнасцю перадаць у пейзажы 
пепаўторпы настрой роднай зямлі. 
Гледзячы на графічныя аркушы 
Астаповіча, мы адразу пазнаём і не- 
як зусім па-новаму адкрываем для 
сябе прыгажосць звычайпай беларус- 
кай хаты або родных палеткаў з ла- 
канічна адзначанымі даляглядамі.

96 Літ. і мастацтва. 1972. 29 верас.
97 Шматлікія графічныя аркушы А. Аста- 

повіча знаходзяцца ў ДММ БССР.

98 У Мар’інай Горцы Астаповіч праца- 
ваў настаўнікам малюпка, а ўвесь 
вольны час аддаваў мастацтву.
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54. А. Астаповіч. Веснавы краявід. 1928

Сціплымі сродкамі графікі Астаповіч 
дасягаў у сваіх работах паэтычнасці, 
нейкай асаблівай чысціні ўспрыман- 
пя. Па непасрэднасці і паэтычнасці, 
тонкаму настрою яго графічныя тво- 
ры можна параўнаць з работамі мас- 
такоў-пейзажыстаў.

У паказе сціплых матываў графік 
нярэдка дасягаў сапраўднай ману- 
ментальнасці. У звычайным, будзён- 
ным ён умеў прыкмеціць і данесці да 
гледача сапраўднае хараство. Такія 
аркушы «Сакавік», «Зіма», дзе кан- 
крэтнасць спалучаецца з пэўнай 
абагулыіенасцю, сінтэтычным адлю- 
страваннем беларускай прыроды.

А. Астаповіч — прадстаўнік так 
званага чыстага пейзажа, пейзажа- 
настрою. Аднак часам яго камерпыя 
творы набываюць характар жанравых 
карцін, у якіх людзі паказаны ў ар- 
ганічнай еднасці з прыродай («3 дрэ- 
вамі», 1929).

Напісаныя непасрэдна з натуры 
некаторыя яго аркушы вылучаюцца 
яркім пацыяпалыіым каларытам. Іх 
непасрэднасць, шчырасць і паэтыч- 
насць як бы кампенсуюць прафесій- 
ныя педахопы, што заўважаюцца ў 
асобных пейзажах мастака.

Значнае месца заняла станковая 
графіка і ў творчасці Апатоля Т ы- 
чыны (1897—1986), графічная 
спадчына якога досыць разнастайная. 
Да арганізацыі Дзяржаўнага выда- 
вецтва ён працаваў у станковай гра- 
фіцы, пазней перайшоў да кпіжнай, 
экслібрыса.

Ранпія творы Тычыпы датуюцца 
1920 г. (пастэль «У сібірскім займі- 
шчы», лінагравюра «Вярблюды» 
і інш.). Розныя па тэмах і тэхніцы 
выканання, гэтыя творы яшчэ не да- 
юць уяўлення пра асаблівасць твор- 
чай манеры мастака, пра напрамак 
яго пошукаў. Як і ў ранпіх аркушах 
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А. Астаповіча, у кекаторых малюн- 
ках А. Тычыны («Гомель. Былы па- 
лац» і інш.) адчуваецца прыкметны 
ўплыў пецярбургскага «Свету мас- 
тацтва».

Паступова А. Тычына ўдасканаль- 
вае майстэрства малюпка, пашырае 
тэматычны дыяпазон і арсепал выяў- 
ленча-вобразнай мовы графікі. Важ- 
най вяхой у яго творчасці быў пера- 
ход да паказу індустрыяльных маты- 
ваў новай Савецкай Беларусі. 
У 1925—1926 гг. Тычыпа адным з 
першых нашых графікаў паведаў 
прамысловыя прадпрыемствы Мін-

56. А. Тычына. На шпалернай 
фабрыцы. 1926

ска, выканаў шмат натурных замалё- 
вак. На іх аснове ён зрабіў малюнкі 
«На электрастанцыі», «Слясарны 
цэх», «На шпалернай фабрыцы», «На 
Міпскай чыгуначнай станцыі», «Му- 
ляры» і іпш. Яны друкаваліся ў Ba
conice «Наш край» за 1925—1926 гг." 
Іх выяўленчая мова вылучаецца пра- 
фесійнасцю, яскравым графізмам. 
Тычына ўмела карыстаецца таналь- 
нымі суадносінамі, удала перадае 
атмасферу вытворчасці. На выяўлеп- 
чы бок яго «вытворчых» графічных 
аркушаў пэўны ўплыў аказала гра- 
фіка часопісаў «Бязбожпік ля стан- 
ка» і «Ля станка», якія ў той час вы- 
ходзілі ў Маскве.

У «вытворчых» графічпых кампа- 
зіцыях Тычыпы своеасабліва адбіўся 
час, эпоха індустрыялізацыі маладой 
Савецкай Беларусі. У іх А. Тычына 
адным з першых сярод беларускіх 
мастакоў зрабіў спробы паказаць 
эстэтычны бок тэхнікі, «вытворчай 
архітэктуры». У яго заводскіх інтэр’- 
ерах паяуе ідэальны парадак, у іх 
пімат паветра, святла, а «пейзаж ма- 
шын» вырашаны не суха, а з густам, 
своеасаблівай прыгажосцю.

Каля 1927 г. Тычына ўпершыню 
звяртаецца да дрэварыта. Вынікам 
з’явіліся работы «Маладзік», «Вако- 
ліца», «Дождж», «Кумачкі» і інш. 
(ДММ БССР). Болыпасць іх будуец- 
ца на кантрасце чорнага і белага ко- 
лераў. Па тонкасці выканання дрэ- 
варыты Тычыны саступаюць творам 
віцебскіх гравёраў, аб якіх гаворка 
далей.

У жанры станковай графікі ў да- 
ваенны час працаваў Генадзь 3 м у- 
дзінскі (1897—1838). Прафесій- 
ны ўзровень яго нямногіх станковых 
аркушаў, думаецца, ніжэйшы, чым у 
Філіповіча, Астаповіча і Тычыны, 
рысы аматарства выяўляюцца ў іх 
мацней. Найбольш спелым майстрам

99 Герасімовіч II. М. Анатоль Тычына. 
Мн., 1981. С. 10—13. 
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праявіў сябе Змудзінскі ў мастацтве 
кнігі. Зроблены ў 1925 г. малюнак 
«Араты» (1925) у нечым пераймаль- 
ны, характару беларускага селяніна 
мастак не адчуў. Разам з тым у ма- 
люнку перададзена вялікае напру- 
жанне, з якім араты працуе. Ёсць у 
ім і пэўны настрой — змрочны, суро- 
вы, які добра адпавядае тэме 10Э.

Як адзначалася, да графікі звяр- 
таліся і прадстаўнікі іншых відаў 
мастацтва — жывапісцы, скульптары. 
Цікавы малюнак Аляксандра Грубэ 
«Тачачнік» (эскіз да вядомай скульп- 
туры). У ім дакладна акрэслепа за- 
дума скульптара: постаць рабочага, 
які вязе цяжкую тачку, пададзепа 
ў профіль. Бачны кожны мускул, 
жыве, пружыніцца кожная лінія. 
Свабодная накідная манера пе змян- 
шае выразнасці малюнка, яго жыццё- 
васці. Перад намі прыклад умелага, 

мастака, бачым, што ён амаль даклад- 
па ішоў ад графічнага эскіза.

Другім, пасля Міпска, цэптрам 
развіцця стапковай графікі ў 20-я га- 
ды стаў Віцебск. У 1918 г. і пазней 
тут разам з М. Шагалам, К. Малеві- 
чам, Ю. Пэнам працавалі М. Дабу- 
жыпскі, Л. Лісіцкі, С. Юдовін і інш.

У Віцебскіх дзяржаўпых мастац- 
кіх майстэрнях фактычна ўпершыню 
ў нашай краіпе ў тыя часы распра- 
цоўваліся многія важпыя праблемы 
прыкладпой графікі. Аб гэтым свед- 
чаць малюнкі зборпікаў пад назвай 
«УНОВНС», якія ў 1920—1921 гг. 
выходзілі надрукавапымі па ма- 
шынцы 101.

У першым зборніку змешчаны 
праекты афармлення трамвая, пла- 
кат-шыльда Камітэта па барацьбе з

57. Г. Змудзінскі. Араты. 1925

майстэрскага мыслення ў эскізе, 
умення скупымі, лаканічпымі срод- 
камі выразіць аўтарскую задуму. Па- 
раўноўваючы малюнак са скульпту- 
рай — канчатковым вынікам працы 

100 У Дзяржаўным мастацкім музеі БССР
знаходзіцца альбом з малюнкамі Г. Зму- 
дзінскага, выкананымі ў 1916 г. у час
службы ў арміі: «Развітапне з земля-
камі>>, «Расстрэл шпіёнаў», «Вестачка», 
«Вежанцы», «Лоўля грамадскіх коней 
казакамі», «Ля дабычы», «Заняткі 
стралкоў у рэзерве» і інш.

беспрацоўем і эскіз харчовай картач- 
кі. Ва ўсіх работах — умелая кампа- 
ноўка шрыфту ў спалучэнні з абстра- 
гаванымі геаметрычнымі фігурамі. 
Стыль малюнкаў, якія выкананы ад 
рукі, выдае манеру Л. Лісіцкага, што 
адчуваецца ў строгай геаметрызацыі 

101 Адзін зборнік захоўваецца ў ДТГ, ф. 
Л. Лісіцкага, 76/9 (УНОВЙС). Падрабяз- 
ней пра УНОВЙС гл.: Шматаў В. Ф. Ве- 
ларуская графіка. Мн., 1975. С. 18— 
22.
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выяўленчых кампанентаў, у майстэр- 
скім аб’яднанні розных па малюнку 
шрыфтоў з размешчанымі на плоска- 
сці прасцейшымі геаметрычнымі фі- 
гурамі. Асабліва цікавы па выканан- 
шо плакат-шыльда Камітэта па ба- 
рацьбе з беспрацоўем, у якім ёсць 
пэўная экспрэсія, выяўленчая выраз- 
пасць, хоць яго кампазіцыя і не па- 
збаўлена некаторай дробнасці. Па- 
майстэрску зроблепы і праект афарм- 
лепня трамвая, на якім сярод кам- 
пактна скампанаваных выразных 
геаметрычных фігур змешчаны под- 
піс «Владыкой мнра будет труд».

Малюпкі, змешчапыя ў зборніках 
«УНОВНС»,— узоры новай графікі, 
якіх дарэвалюцыйнае мастацтва не 
ведала. Сёння, як вядома, прыклад- 
ная графіка адыгрывае важную ро- 
лю ў развіцці выяўленчай культуры. 
Упершыню ж «правы грамадзянства» 
яна атрымала ў Віцебскай мастацкай 

школе. He можа не хваляваць тое, 
што спроба ўвесці прыкладную гра- 
фіку ў быт ажыццяўлялася ў Віцеб- 
ску фактычна без паліграфіі: творы 
выконваліся ад рукі, змяшчаліся ў 
часопісах, падрукаваных на ма- 
шынцы.

Значную цікавасць уяўляе твор- 
часць Мсціслава Д а б у ж ы п с к а- 
г а ў яго віцебскі перыяд. У акварэлі 
«Віцебск» добра перададзепа атма- 
сфера патрыярхальнага быту гарад- 
скіх ускраін. Па настрою гэты твор 
сугучны асобным дарэвалюцыйным 
палотнам Ю. Пэна і раннім ксілагра- 
фіям С. Юдовіна. Манера выканання 
шырокая, свабодпая, сакавітая.

Ёсць звесткі, што ў Віцебску 
М. Дабужынскі з 1918 г. займаў па- 
саду дырэктара Народнай мастацкай

58. М. Дабужынскі. Віцебск. 1919.
Рускі музей. Ленінград
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59. М. Дабужынскі. Віцебск. Лесвіца. 1923

школы, але неўзабаве назаўсёды па- 
кінуў горад на Дзвіне. Выказвалася 
меркаванне, што прычынай гэтага 
з’явілася спрэчка М. Дабужынскага 
з К. Малевічам 102.

Сярод яго твораў гэтага перыя- 
ду — малюнкі гарадскіх краявідаў, 
накіды, акварэлі. Выдатны рысаваль- 
шчык, Дабужынскі ўмела карыстаец- 
ца лёгкім, упэўненым контурам, зрэд- 
ку ажыўляючы аркуш сакавітымі, 
празрыстымі плямамі чорнай аква- 
рэлі 103.

Цікавы малюнак «Віцебскі края- 

102 Абрамскнй II. Это было в Внтебске // 
ІІскусство. 1964. № 10. С. 69.

103 Асобныя творы М. Дабужынскага ві- 
цебскага перыяду захоўваюцца ў Рус- 
кім музеі ў Ленінградзе.
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від» (1919). Ускраіна горада. Драў- 
ляпыя хаты ля дарогі, светлыя сцены 
мураваных будынкаў на ўзвышшы. 
Перспектыўную глыбіню малюнку 
надае сілуэт гарадской ратушы, па- 
казаны ўдалечыні ля небасхілу. Сме- 
лыя, упэўненыя штрыхі зроблены 
рукой першакласнага рысавалыпчы- 
ка, лінеарная манера малюнка добра 
адпавядае характару гарадскога 
краявіду, у адлюстраванні якога ад- 
сутнічае містычны матыў, што ўлас- 
ціва асобным гарадскім краявідам 
Дабужынскага дарэвалюцыйнага 
часу.

Па-майстэрску выкананы і малю- 
нак «Віцебск. Лесвіца» (1919). 3 вы- 
сокага берага спускаецца да Дзвіны 
маляўнічая драўляная лесвіца. Яе ад- 
метны рытм, сілуэт старога дрэва з 
правага боку, маляўнічы, бясформен- 
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ны плот, за якім бачны выразпыя сі- 
луэты драўляных хат ускраіны гора- 
да,— усе выяўленчыя кампаненты 
надаюць графічнаму лісту непаўтор- 
ны настрой, пераносяць гледача ў 
Віцебск тых часоў.

У 1923 г. (ужо пасля таго, як Да- 
бужынскі пакінуў беларускі горад) 
ён паўтарыў матыў з лесвіцай у літа- 
графіі, якая з’яўляецца адным з леп- 
шых твораў графіка. У тым жа 
1923 г. на аснове віцебскіх замалёвак 
Дабужынскі стварыў шэраг літагра- 
фій, прысвечаных Віцебску: «Віцеб- 
ская ўскраіна», «Віцебск. Цырк» 
і інш. Выдатнае майстэрства графіка 
выяўляецца ў іх ва ўсю моц. Усе 
сродкі падпарадкаваыы тут імкненню 
стварыць выразны, эмацыяпальна 
напоўнены вобраз горада, перадаць 
яго непаўторны характар.

Работы М. Дабужынскага па бе- 
ларускім матэрыяле сведчаць аб яго 
вялікай прыхільнасці да Беларусі. 
He парываў мастак сувязей з нашым 
краем і пасля таго, як у 1925 г. пера- 
ехаў у Літву (жывучы ў Каўнасе, ён 
прымаў удзел у афармленпі беларус- 
кіх выданняў).

У адрозненне ад Мінска ў Віцеб- 
ску ў 20-я гады дамінавала гравюра 
(перш за ўсё ксілаграфія). Яна пача- 
ла адраджацца ў Расіі ў першыя па- 
слярэвалюцыйпыя гады 104. Па пры- 
кладу маскоўскіх мастакоў у тыя ча- 
сы да дрэварыта звяртаюцца многія 
майстры Ленінграда, Кіева, Адэсы. 
Сярод «гравюрных цэнтраў» Віцебск 
у другой палове 20-х гадоў заняў 
прыкметнае месца. Праўда, коль- 
касць гравёраў, якія тут працавалі, 
была невялікая — С. Юдовін, Я. Mi
nin, 3. Гарбавец. Іх працы былі заў- 
важаны на ўсесаюзных і асобных за- 
межных выстаўках. У творчасці 
віцебскіх гравёраў дамінавалі края-

60. С. Юдовін. 3 цыкла «Былое». 1920

зпаўчыя матывы, у прыватнасці пей- 
зажы Віцебска 105.

У тэхніцы дрэварыта шмат праца- 
ваў Саламон Юдовін (1894— 
1954), які ў 20-я гады выканаў серыі 
«Стары Віцебск» і «Мястэчка». Па- 
зней яны былі аб’яднаны ў вялікі 
цыкл «Былое», над якім мастак пра- 
цаваў каля 20 гадоў (1921 —1939). 
Гравюры гэтага цыкла з’явіліся свое- 
асаблівым летапісам Віцебска, да- 
кладней, жыцця гарадской яўрэйскай 
галоты дарэвалюцыйнага часу.

У ранніх гравюрах С. Юдовіна ві- 
цебскага цыкла («Базар» і інш.) 
яшчэ прыкметны ўплыў лінагравюр- 
най тэхнікі, якая ў творчасці мастака 
папярэднічала ксілаграфіі. Юдовін 
працуе шырокімі плямамі святла і 
ценю, трактуючы светлыя мясціны 
па-лінарытнаму жывапісна. Пазней- 
шыя працы болып «ксілаграфічныя» 
па тэхніцы разьбы і больш глыбокія

104 Гл.: Мастера совремешіой гравюры н 
графнкн. М.; JL, 1928; Розанова Н. Н. 
Московская кннжная гравюра 1920/30-х 
годов. М., 1982. С. 34—37.

105 Гл.: Горбовец 3. Гравюры на дереве. 
Внтебск, 1927; Фурман II. Внтебск в гра- 
вюрах С. ІОдовнна. Внтебск, 1928.
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па зместу, Юдовін часцей за ўсё ка- 
рыстаўся белым штрыхом (гэтым ён 
адрозніваецца ад Я. Мініна і 3. Гар- 
баўца, у дрэварытах якіх пануе 
«культ» чорнай лініі).

Многія дрэварыты С. Юдовіна 
маюць жанравы характар. Вузкія 
маляўнічыя вулкі, нахіленыя хаткі, 
над дзвярамі якіх вісяць шыльды га- 
радскіх рамеснікаў, шаўцоў, краў- 
цоў, драўляныя платы, з-за якіх не- 
як асабліва хвалююча сіратліва цяг- 
нуцца да неба доўгія шыі студняў- 
жураўлёў, брудныя вуліцы ўскраін, 
маленькія фігуркі занятых штодзён- 
нымі клопатамі людзей — вось харак- 
тэрныя матывы гэтых работ. Такімі 
вобразамі напоўнены аркушы з се- 
рый «Стары Віцебск» і асабліва «Мя-

61. С. Юдовін. Апошнія навіны. 1928

стэчка». Неспакойны, эмацыянальны 
лад гравюр, своеасаблівы «юдовін- 
скі» настрой узмацняюць белыя 
штрыхі, пакладзеныя рэзка, пад вос- 
трым вуглом 106.

Радзей звяртаўся гравёр да парт- 
рэта. Яго нешматлікія творы ў гэтым 
жанры сведчаць, што ў майстэрстве 
перадачы псіхалогіі чалавека Юдовін 
часам не ўступае Пэну, з якім мае 
шмат агульнага. Паказальная ксіла- 
графія «Шавец» (1926). У малень- 
кім, як клетка, інтэр’еры — стары, 
які схіліўся над ботам. Шматгадовая 
праца згорбіла яго, але не пазбавіла 
чалавечай годнасці. Усё жыццё шаў- 
ца прайшло ў гэтай цёмнай клетцы, 
толькі вузкая палоска святла ў мі- 
зэрным акенцы злучае старога з на- 
вакольным светам, нават маленькі 
кавалачак неба закрыты чорным бо- 
там шыльды.

Ксілаграфія «Шавец» — адна з 
лепшых прац С. Юдовіна, у якой усе 
дэталі «працуюць» на вобраз. Тэхніч- 
на работа выканана па-майстэрску, 
штрых жывы, выразны, экспрэсіўны.

Трэба адзначыць, што ў работах 
Юдовіна беларуская тэма праходзіць 
як бы ўскосна, фонам. Гэта беларус- 
кія краявіды, архітэктурныя помнікі 
Віцебска. Іх мы бачым у «Базары» 
(1921), «Ля Чорнай Тройцы», «Кас- 
цёле Антонія» (1923), «Краявідзе з 
ліхтаром» (1927) і інш. Архітэктур- 
ныя помнікі ствараюць у кампазіцыі 
выразныя сілуэты. Ва ўменні пера- 
даць не толькі вонкавае аблічча, але 
і «душу» горада, яго непаўторны на- 
строй Юдовін не саступаў гравёрам, 
што працавалі ў жанры гарадскога 
пейзажа. У гравюры «Краявід з ліх- 
таром» мастак паказвае куток віцеб- 
скага Верхняга замка: крапасны вал 
са сценамі, вежамі і моцнымі контр- 
форсамі, царква з трыма купаламі і 
круглай абсідай, драўляныя і мура- 
ваныя будынкі, якім, здаецца, цесна

106 Гл.: Фурман Н. Віітебск в гравюрах 
С. Юдовнна.
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63. С. ІОдовііі. Краявід з ліхтаром. 1926

64. С. Юдовін. Касцёл Антонія 
з цыкла «Віцебск». 1923. 

ДММ БССР

на лісце гравюры, і яны ў нейкім 
фантастычным рытме грувасцяцца, 
быццам хочуць зазірнуць — а што 
там, за сценамі замка.

У серыі «Стары Віцебск» у Юдо- 
віна свой непаўторна-індывідуальны 
стыль, графічны почырк. Часцей за 
ўсё мастак гравіруе белым штрыхом 
па чорным фоне — там, дзе прайшоў 
яго штыхель, застаецца ззяючы белы 
след. Прамежкі паміж белымі сляда- 
мі ўспрымаюцца чорнымі штрыхамі. 
Дзякуючы раўнамернай апрацоўцы 
ўсёй дошкі мастак дасягае гарманіч- 
най раўнавагі белых і чорных штры- 
хоў і пэўнай танальнасці гравюры.

У пазнейшых творах С. Юдовін пе- 
раадольвае некаторы містыцызм і 
празмерны суб’ектывізм цыкла «Бы- 
лое», адлюстраванне местачковага по- 
быту напаўняецца новым зместам.

У серыю «Грамадзянская вайна» 
(1928) увайшлі гравюры «У мястэч- 
ку», «Першыя дні рэвалюцыі», «Ля 
касцёла», «3 факеламі» і інш. Вось 
ля драўлянага плоту, на якім напі- 
сана «Хто не працуе, той не есць», 
два рамеснікі ўважліва чытаюць га- 
зету. Вокны нахіленай лавачкі з 
шыльдай «Бакалейны гандаль» забі- 
ты дошкамі: прыватны гандаль пры- 
ціх. У глыбіні кампазіцыі шэсце ра- 
бочых і салдат з чырвонымі сцягамі 
і штандарамі. Стары свет рушыцца, 
па змену яму прыходзіць новы.

Рэвалюцыйны пафас, імкненне 
людзей да новага жыцця перададзе- 
на Юдовіным у гравюры «3 факела- 
мі». Кампазіцыйнае майстэрства да- 
паўняецца тут выразным малюнкам і 
смелай, упэўненай тэхнікай.

Пад пэўным уплывам С. Юдовіна 
ў Віцебску складвалася творчасць 
Яўхіма М і н і н a — аднаго з самых 
здольных, арыгінальных і перспек- 
тыўных гравёраў 107.

107 Аб ім гл.: Герасімовіч П. Творчество 
белорусского художннка Е. С. Мнннна // 
Нскусство. 1984. № 4; Шматаў В. Гра- 
вёр Яфім Мінін // Мастацтва Беларусі. 
1986. № 1. С. 67-71.
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Як і Юдовін, гравюрай Мінін ава- 
лодаў самастойна. Гравіраваць пачаў 
у 1926 г. У адрозненне ад Юдовіна, 
у дрэварытах якога асноўную ролю 
адыгрываў белы штрых, Мінін з пер- 
шых крокаў авалодваў чорнаштры- 
хавой манерай. Адзін з найбольш 
ранніх яго дрэварытаў — «Калона 
1812 г. у Віцебску». 3 тэхнічнага бо- 
ку ён выкананы досыць упэўнена, але 
яго чыста знешпяе майстэрства тут 
яшчэ вельмі павярхоўнае: аднастай- 
ныя, паўкруглыя штрыхі пазбаўля- 
юць работу насычанасці і каларыту; 
у манеры мастака яшчэ больш прэ- 
тэнцыёзнасці, чым самога майстэр- 
ства.

У 1926—1927 гг. Я. Мінін стварыў 
свае лепшыя работы — краявіды Ві- 
цебска, жанравыя сцэнкі, партрэты, 
экслібрысы. У іх часам адчуваецца 
ўплыў вядомага савецкага ксілогра- 
фа Краўчанкі. Разам з тым тут ужо 
шмат і свайго, адметнага. Характэр- 
ная рыса дрэварытаў Мініна — філі- 
гранная, дакладная, амаль мікраска- 
пічная (асабліва ў экслібрысах) разь- 
ба. Ён умела гравіруе самыя тонкія 
дэталі, яго невялікія па памерах ра- 
боты ўражваюць багаццем тону. 3 да- 
памогай адмысловай штрыхоўкі Mi
ma перадае самыя дробненькія дэта- 
лі; кожны кавалачак апрацаванай 
мастаком дошкі, здаецца, жыве, зіха- 
ціць, пераліваецца адценнямі, паўто- 
намі. Як і Юдовін, Мінін шмат ува- 
гі ўдзяляў паказу роднага горада, 
помнікаў яго архітэктуры, стварыў 
цікавую серыю гравюр, прысвечаных 
помнікам драўлянага дойлідства Ві- 
цебшчыны.

3 партрэтных твораў Мініна заха- 
валіся дрэварыты «Гамер» і «Стары» 
(1928). Апошні востры і выразны па 
псіхалагічнай распрацоўцы. Выдатна 
перададзены погляд разумных, да- 
пытлівых вачэй старога, па-майстэр- 
ску штрыхамі акрэслена форма бара- 
ды, адзенне.

У першыя паслярэвалюцыйныя 
гады ў Беларусі ўзнікаюць новыя 
дзяржаўныя ўстановы, школы, біблі-

65. Я. Мінін. Ілынская царква 
ў Віцебску. 1927

66. Я. Мінін. Успенская царква 
ў Віцебску. 1927
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ятэкі, музеі. Актыўна фарміруюцца 
прыватныя бібліятэкі дзеячаў савец- 
кай культуры — заказаў на экслібры- 
сы было шмат.

Як і іншыя тагачасныя мастакі 
(П. Гуткоўскі, Г. Змудзінскі, А. Ты- 
чыпа), Мініп стаяў ля вытокаў бела- 
рускага савецкага кніжнага знака. 
Ён садзейнічаў усталяванню трады- 
цыі нацыяналыіага экслібрыса, якая 
паспяхова развіваецца ў нашы дні.

Вылучаецца экслібрыс для Віцеб- 
скага краязнаўчага музея. Спатрэбі- 
лася сапраўды ювелірнае майстэрст- 
ва, каб на невялікай дошцы скрупу- 
лёзна награвіраваць і арганічна аб’- 
яднаць у адной кампазіцыі разна-

Лепшымі ў творчасці гравёра лі- 
чацца экслібрысы для бібліятэк 
М. Каспяровіча і А. Шлюбскага. Спе- 
цыфіка экслібрыса, які з’яўляецца 
своеасаблівым «пашпартам» свайго 
ўладальніка, выяўляецца ў гэтых 
творах вельмі выразна. Да таго ж яны 
ярка нацыянальныя, адметныя. 
У кпіжным знаку А. Шлюбскага ў 
цэнтры кампазіцыі — кургап, на вяр- 
шыпі якога постаці сівога дудара, 
цымбаліста і селяніна, што грае на 
трубе. Нягледзячы на мініяцюрпы па- 
мер выявы, усе тры музыкі надзеле-

67. Я. Мінін. 3 серыі «Беларускае 
драўлянае дойлідства». 1927

стайпыя «музейпыя» сімвалы. Мінін 
працуе тут тонкімі прамымі лініямі, 
якія абрэзаны ўпэўнепа, энергічна. 
Кантрастам да штрыхоў даюцца не- 
вялічкія плямы чорнага, якія гарма- 
нічна спалучаюцца са штрыхоўкай, 
ствараючы багатую святлоцеііявымі 
эфектамі выяву.

ны выразпымі індывідуальнымі ха- 
рактарыстыкамі.

У пошуках адметнага стылю 
Я. Мінін, як і пекаторыя іншыя бела- 
рускія мастакі таго часу (у жывапі- 
се — М. Філіповіч), ішоў ад нацыя- 
нальнага тыпажу і народнай творча- 
сці. Ён удала выкарыстоўваў і под-
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68. Я. Мінін. Ускраіны Віцебска. 1928

69. Я. Мінін. Экслібрыс. 30-я гг.

3 КНІГ

піс на беларускай мове, і тыпаж, і 
пэўныя этнаграфічныя рэчы, і бела- 
рускі арнамент (кніжны знак М. Кас- 
пяровіча) ‘°8.

Я. Мінін — удзельнік шматлікіх 
выставак у нашай краіне і за мяжой. 
У 1923 г. яго экслібрысы экспанава- 
ліся ў Лос-Апджэлесе на выстаўцы 
Міжнароднага таварыства кніжнага 
знака. У 1929 г. на выстаўцы Асацы- 
яцыі рэвалюцыйных мастакоў Укра- 
іны музей Кіеўскага універсітэта на- 
быў усе гравюры Мініна 109. Частка 
твораў была набыта графічным кабі- 
нетам Музея выяўленчых мастацтваў 
імя A. С. Пушкіна ў Маскве. Высока 
ацэньваў дрэварыты Мініна вядомы 
даследчык ксілаграфіі В. Воінаў, які 
пісаў: «Значную цікавасць уяўля- 
юць работы маладога віцебскага мас- 
така Мініна, у якога ўжо цяпер ві- 
даць моцнае валоданне штыхелем, 
дакладнасць форм і ўмешіе кампана- 
ваць; гэта абяцае ўзбагачэнне сям’і 
савецкіх ксілографаў новай незвы- 
чайнай велічынёй» 110. Дадзенае 
прадказанне не збылося — жыццё 
Я. Мініна было трагічпа абарвана на- 
пярэдадні Вялікай Айчыннай вайны.

Некалькі іпшы характар маюць 
дрэварыты Зіновія Гарбаўца (у 
1924 г. у Віцебску ён пачаў сваю пе- 
дагагічную і мастацкую дзейнасць). 
Гарбавец з самага пачатку звярнуўся 
не да тарцовай (як Я. Мінін і С. Юдо- 
він), а да найболып старажытнай 
абразной гравюры, вядомай на Бела- 
русі з пачатку XVI і аж да канца 
XVIII ст. (ілюстрацыі ў выдаішях 
Ф. Скарыпы, П. Мсціслаўца, В. Ва- 
шчанкі, Ф. Ангілейкі і іншых маста- 
коў мінулага).

108 Падрабязней пра экслібрысы Я. Mini
na гл.: Тычына А. Экслібрыс нашага 
мінулага // Літ. і мастацтва. 1977. 22 
кастр.; Тычына А., Шматаў В. Беларус- 
кі кніжны знак. Мн., 1975. С. 13—14.

109 Полымя. 1927. № 4. С. 217.
110 Русская ксплографпя за 10 лет. Л., 1927.

С. 10.
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70. Я. Мінін. Экслібрыс. 30-я гг.

71. 3. Гарбавец. Дзяўчына з кнігай. 1927

У абразной гравюры разьба ха- 
рактарызуецца спецыфічнымі рыса- 
мі, якія ў тарцовай гравюры амаль 
немагчымы. У такой гравюры мацней 
адчуваецца «графізм» твора,— сама 
яе тэхніка пазбаўляе мастака ад 
празмернай дэталізацыі; у ёй значна 
большую ролю адыгрываюць лінія, 
контур, «касцяк» выяўлення. Да Ta
ro ж у абразной гравюры пераважае 
чорны штрых (белы ўжываецца знач- 
на радзей), што падкрэслівае дэкара- 
тыўнасць выяўленчых прыёмаў, хоць 
часам губляюцца ўласцівыя тарцовай 
гравюры танальнасць, мяккасць, 
плаўнасць пераходаў.

Адзначаныя якасці можна добра 
прасачыць на дрэварытах Гарбаўца, 
якія ў 1927 г. былі выдадзены ў Ві- 
цебску асобным выданнем. (Гэта, між 
іншым, амаль адзінае ў нашай краіне 
выданне абразных гравюр, створаных 
адным майстрам.)

У адрозненне ад Юдовіна і Міні- 
на, у творах якіх пераважаюць пей- 
заж, архітэктурныя матывы, Гарба- 
вец перш за ўсё партрэтыст. Героі 
яго твораў — прадстаўнікі новай са- 
вецкай інтэлігенцыі: вучоныя, паэты, 
настаўнікі і інш., людзі, якіх Ка- 
стрычніцкая рэвалюцыя вывела на 
шырокую дарогу жыцця. Як і Юдо- 
він, гравіраваць Гарбавец пачаў па 
ліноліуме, а пазней перайшоў да аб- 
разной ксілаграфіі.

Адзін з найбольш ранніх твораў 
Гарбаўца — лінагравюрны партрэт 
паэта Н. I. Гатліба (1924). Празмер- 
на грубыя лініі ў асобпых мясцінах 
пакладзены занадта схематычна, ра- 
цыяналістычна, але топкая перада- 
ча псіхалагічнага стану партрэтава- 
нага як бы змякчае празмерную жор- 
сткасць ліній, рацыяналізм у 
трактоўцы галавы і твару.

У пазнейшых працах Гарбавец 
пазбаўляецца схематызму, дрэвары- 
ты атрымліваюць больш выразную 
архітэктоніку, яснасць і адкрытасць 
мастацкіх прыёмаў. Яны ў большас- 
ці не трохмерныя (як, напрыклад, 
работы Міпіна), а двухмерныя, сты-
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72. 3. Гарбавец. Партрэт выкладчыка 
беларускай мовы С. Ліпча. 1927

73. 3. Гарбавец. 
Віцебск. 1926

лістычна вытрыманыя, гарманічна 
аб’яднаныя з паверхняй ліста 1Н.

Ужо ў партрэце паэта Н. Ф. Ба- 
рушкі (1925) відаць больш глыбокае 
пранікненне ў псіхалогію чалавека і 
разам з тым раўнавага паміж зместам 
вобраза і фармальным вырашэннем 
гравюры. Работа выканана ў адзіпым 
стылістычным ключы, з добрым ра- 
зуменнем канструкцыі ў малюпку, 
што асабліва прыкметна ў трактоў- 
цы галавы партрэтаванага. Да леп- 
шых партрэтных твораў Гарбаўца ад- 
носіцца і выкананы ў 1926 г. партрэт 
віцебскага мастацтвазнаўцы, куль- 
турнага дзеяча I. П. Фурмана. У ім 
не толькі добра перададзена вонка- 
вае падабепства, але і ярка акрэсле- 
ны характар. Гравёр амаль цалкам 
пазбягае той знарочыстасці прыёму, 
якая вельмі прыкметна ў партрэце 
паэта Н. I. Гатліба.

Адзначаныя якасці характэрны і 
для партрэта выкладчыка беларус- 
кай мовы С. Ліпча, у якім добра пе- 
рададзены характар чалавека кемлі- 
вага, настойлівага і ў той жа час до- 
бразычлівага. Форма ў значнай сту- 

111 Горбовец 3. II. Гравюры на дереве. Вн- 
тебск, 1927.

пені ўмоўная, але яна падпарадкава- 
на характару матэрыялу.

Д. Генін пісаў, што ў дрэварытах 
Гарбаўца «адчуваецца ўплыў фарма- 
лістычных прыпцыпаў» 1І2. Тым ча- 
сам лепшыя партрэтныя дрэварыты 
мастака вабяць чалавечнасцю, да- 
кладнай перадачай характару пар- 
трэтаваных. Япы выразныя па фор- 
ме, хоць часам некалькі спрошчаныя.

Сярод нямногіх пейзажаў Гарбаў- 
ца вылучаюцца «Віцебск» і «Вада- 
качка ў Віцебску» (абедзве 1926 г.). 
Яны даволі дэкаратыўныя і дзяку- 
ючы плоскасці кампазіцый добра 
«ляжаць» на паверхні ліста. Асаб- 
ліва ўдалася гравюра «Віцебск», зро- 
бленая з настроем, з тонкім адчуван- 
нем выразных магчымасцей абразной 
гравюры. Паралельная штрыхоўка 
пакладзена энергічна, смела і ўпэўне- 
на. Паралельныя лініі яшчэ больш 
падкрэсліваюць двухмернасць выя- 
вы 113.

112 Очеркп по нсторнн нзобразнтельного 
нскусства Белорусснн. М.; JL, 1940.
С. 95.

11а У 1929 г. 3. Гарбавец пакінуў Віцебск, 
паступіўшы адразу на трэці курс Вы- 
шэйшых мастацка-тэхнічных майстэ- 
рань, дзе вучыўся ў У. Фаворскага і 
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Скульптура

У гравюрах віцебскіх мастакоў 
пераважаюць краязнаўчыя матывы. 
Як пісаў I. Фурман, «ксілаграфіі Мі- 
ніна, Юдовіна і Гарбаўца маюць вя- 
лікае значэнне ў жыцці мастацтва на- 
шага краю. Да гэтых гравюр будуць 
звяртацца не толькі знаўцы мастац- 
тва, але і ўсякі, хто вывучае мясцо- 
вы край, і асабліва той, хто вывучае 
архітэктуру і быт краю, бо ў гравю- 
рах памянёных мастакоў даволі поў- 
на адлюстраваны знеші від горада 
Віцебска і яго ўнутранае жыццё» 114.

Досыць часта да малюнка звяр- 
таўся А. Бразер, які часцей працаваў 
тушшу, мадэліруючы форму ценямі і 
паўтонамі. Аперыруючы адным коле- 
рам, расцягваючы яго ад глыбокага 
чорнага да белага, мастак лепіць 
форму некалькі ўтрыраваную, але 
заўсёды падпарадкаваную агульна- 
му — задачы псіхалагічнага выра- 
шэння вобраза 115.

Вялікае месца адводзілася ма- 
люнку ў Віцебскім мастацкім тэхні- 
куме. У Дзяржаўным мастацкім му- 
зеі БССР захаваліся падрыхтоўчыя 
акварэльныя малюнкі для роспісу 
віцебскага кінатэатра «Мастацкі», 
якія былі зроблены навучэнпамі і 
выкладчыкамі тэхнікума ў 1924 г. 
На малюнках паказаны беларускія 
сяляне ў народным адзенпі. Апрача 
этнаграфічнай дакладнасці яны ў 
пэўнай ступені стылізаваныя, вылу- 
чаюцца добрым, анатамічна даклад- 
ным малюнкам і сведчаць пра ціка- 
васпь да пароднага мастацтва.

У цэлым працэс станаўлення ма- 
стацкай школы ў галіне стапковай 

П. Паўлінава. Пасля заканчэння вучо- 
бы застаўся жыпь і працаваць у Мас- 
кве. Як адзначыў у свой час I. Маш- 
коўцаў, «пераход мастака на тарцовую 
гравюру прыкметна затармазіў развіп- 
цё яго творчасці, што наглядаецца ў 
маскоўскіх дрэварытах» (Очеркн по 
нсторнн нзобразнтельного нскусства 
Белорусснн. С. 113).

114 Віцебшчына. 1923. Т. 2. С. 181.
115 Каталог выставкн пронзведеннй А. Бра- 

зера н Л. Лейтмана. Мн., 1941. С. 5.
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графікі адбываўся не так інтэнсіўна, 
як у жывапісе або мастацтве кнігі. 
Тым не менш работы М. Філіповіча, 
П. Гуткоўскага, А. Тычыны, Я. Mi
nina, С. Юдовіна і іншых значна па- 
шыраюць агульную карціну развіцця 
выяўленчай творчасці Беларусі 20-х 
гадоў.

СКУЛЫІТУРА

Ленінскі план манументальнай 
прапаганды паставіў шырока пытап- 
не аб развіцці манументальнага ма- 
стацтва, якое б увасабляла высокія 
грамадскія ідэалы ў помніках і ан- 
самблях, што павінны звяртацца не 
толькі да сучасніка, але і быць скі- 
раваны да будучых пакаленняў. На 
першапачатковай стадыі гэты план 
прыняў форму дэкрэта «Аб знішчэн- 
ні помнікаў, пабудаваных у гонар 
цароў і іх служак, якія не маюць ма- 
стацкай вартасці, і распрацоўцы пра- 
ектаў помнікаў Расійскай сацыялі- 
стычнай рэвалюцыі». Дэкрэт быў 
паднісаны У. I. Леніным 11 красаві- 
ка 1918 г. Праз год пасля падпісання 
дэкрэта быў распрацаваны план уста- 
ноўкі помнікаў у гарадах Літоўска- 
Беларускай Рэспублікі. План праду- 
гледжваў збудаванне помнікаў 
У. I. Леніну, К. Марксу, Ф. Энгель- 
су, К. Лібкнехту, Л. Талстому, 
А. Пушкіну, М. Гогалю, Ф. Дастаеў- 
скаму, М. Ламаносаву, Д. Мендзяле- 
еву, М. Мусаргскаму, Песталоці. Ад- 
нак устаноўлены былі толькі некато- 
рыя з іх — нямецкая, а потым і бе- 
лапольская акупацыя перашкодзілі 
ажыццяўленню гэтых намераў. Мно- 
гія з пастаўленых скульптурных пом- 
нікаў у беларускіх гарадах у першыя 
гады Савецкай улады мелі характар 
агітацыйных аднадзёнак. У. I. Ленін 
гаварыў: «Аб вечнасці або працяглас- 
ці я пакуль што не думаю. Важна, 
каб яны (помнікі) былі даступны 
для мас, каб яны кідаліся ў вочы». 
Ствараліся «помнікі, якія мелі на 
мэце хутчэй іменна шырокую прапа- 
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ганду, чым мэты ўвекавечання. Па- 
куль гэтым гіпсам і гранітам пры- 
дзецца перш за ўсё адыгрываць жы- 
вую ролю ў жывой рэчаіснасці» 1іе. 
Тэматычная праграма ранняга этапа 
здзяйснення плана манументальнай 
прапаганды сцвярджала перадавыя 
грамадскія ідэі, прываблівала да іх 
шырокія народныя масы, -выхоўвала 
пачуцці дачынення кожнага да агуль- 
най справы пабудовы новага жыцця. 
Разлічапыя на выкананне ідэалагіч- 
най функцыі ў гарадской прасторы, 
выконваючы ролю сімвалаў новага 
жыцця ва ўмовах старой архітэкту- 
ры, скульптурныя помнікі не былі 
структурна звязаны з гарадскім ася- 
роддзем — манументальнасць іх час- 
цей за ўсё дасягалася механічным 
павелічэннем памераў і пастамента 
і самой скульптуры. У помніку 
К. Марксу (скульпт. К. Елісееў), па- 
стаўленым у 1920 г. у Мінску перад 
гарадскім тэатрам, пастамент быў па- 
вялічаны да такой ступені, што бюст 
аказаўся на ўзроўні даху. He звяза- 
ны кампазіцыйна і маштабна з бу- 
дынкам тэатра помнік выконваў фун- 
кцыю яго сэнсавага акцэнту (буды- 
нак выкарыстоўваўся для ўрачыстых 
мерапрыемстваў). Такую ж ролю ў 
гарадскім асяроддзі выконвалі пом- 
нік К. Марксу (скульпт. В. Мац- 
вееў) у Віцебску, пастаўлены ў 
1919 г. перад Палацам працы (бы- 
лым домам губернатара), помнік Пе- 
сталоці скульптара А. Бразера — пе- 
рад старым будынкам ратушы ў Ві- 
пебску, яго ж помнік Г. Лекерту 
(1927) — перад Домам селяніна на 
плошчы Свабоды ў Міпску і інш.

Для ўсіх гэтых скульптурных пом- 
пікаў характэрпа кубістычная пабу- 
дова формы. Такім жа пластычным 
вырашэннем вылучаліся помпікі сал- 
дату-рэвалюцыянеру 0. Краспаполь- 
скаму і чырвонаармейцам на плошчы

116 Луначарскнй A. В. Леннн о монумен- 
тальной пропаганде // Леннн о культу- 
ре н нскусстве. М.; Л., 1938. С. 125. 

Свабоды па праекту М. Цэханоўска- 
га, пабудаваныя ў Мінску адпаведна 
ў 1917 і 1919 гг., а таксама помнікі- 
бюсты К. Марксу і К. Лібкнехту 
Д. Якерсона ў гарадскім скверы ў 
Віцебску і інш.

Помпік У. I. Леніпу, выкананы 
скульптарамі Віцебскага мастацкага 
тэхнікума ў 1924 г., які плапавалася 
паставіць на плошчы Свабоды ў Ві- 
цебску, уключаў у сябе скульптуру 
У. I. Леніна і сімвалічныя архітэк- 
турныя формы — квадрат, круг, зор- 
ку, усечаную піраміду з глобусам, 
рэльефы — маскі мысліцеляў, ідэола- 
гаў сацыялізма. Скульптура была 
задумана як помнік цэлай эпосе, дзе 
выяўленчыя элементы канкрэтызава- 
лі агульны змест кампазіцыі.

Змест помніка «Перамога светла- 
га і новага» ў Віцебску дапамагалі 
расшыфраваць удакладняючыя над- 
пісы на квадраце, падножжы помні- 
ка. Узвышалася паўсферычная фор- 
ма — сімвал зямнога шара. У яе ўва- 
ходзілі тры кліны белага і чырвонага 
колеру, якія сімвалізавалі перамогу. 
Пастаўлены ў мнагалюдным месцы 
горада помнік успрымаўся як выклік 
усяму старому.

Часовасць помнікаў як атрыбутаў 
агітацыйнага мастацтва найбольш 
паглядна праявілася ў скульптуры, 
якая выконвалася з недаўгавечных 
матэрыялаў, часцей з гіпсу, цэменту, 
фанеры, алебастравых пліт і пават са 
шкла. Так, скульптура чырвонаар- 
мейца на плошчы Свабоды ў Мінску 
была выканана з дошчачак, а галава 
пакрыта шапкай з бляхі. Помпік «Пе- 
рамога светлага і новага» ў Віцебску 
ўяўляў сабой прасторавую кампазі- 
цыю з гіпсу і фанеры.

Дзейнасць рускіх савецкіх скульп- 
тараў Л. ІПэрвуда, М. Андрэева, 
С. Канёнкава і інш., накіравапая на 
ажыццяўленне гэтага плана ў Мас- 
кве і Ленінградзе, натхняла беларус- 
кіх скульптараў, часта нават не пра- 
фесіяналаў, на стварэнне падобных 
помнікаў у сябе ў рэспубліцы.

Манументальнаму мастацтву да- 
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водзілася пачынаць усё спачатку. 
Высокія традыцыі рускай дарэвалю- 
цыйнай манументальнай скульптуры 
былі адкінуты як застарэлыя, а ад- 
сутнасць у мастакоў усялякага во- 
пыту ў гэтай галіне і матэрыяльныя 
цяжкасці прымушалі іх шукаць, ча- 
ста бязладна, пэўных мастацка-сты- 
лістычных рашэняяў помнікаў, якія 
яны асабіста прымалі за адпавед- 
насць духу і характару часу. Дух 
анархічнага бунтарства і адмаўлення 
традыцый захапіў значную частку 
творчай інтэлігенцыі, што далучылася 
да рэвалюцыі. У гэтым — адбітак чы- 
ста эмацыяпальнага, стыхійнага ра- 
зумення рэвалюцыі як разбуралыіай і 
ачышчальнай сілы.

Ігішыя мастакі спрабавалі выка- 
заць новы рэвалюцыйны змест у ра- 
ней засвоеных мастацтвам формах 
класічных алегорый, сімвалаў, стылі 
зацый пад векавечныя «нацыяналь- 
ныя» традыцыі. Гэтым якраз і тлу- 
мачыцца такая вастрыня і супярэч- 
лівасць стылявых рашэнняў у ма- 
стацтве першых паслякастрычніцкіх 
гадоў. I тым не менш у першых, ча- 
сам наіўных, яшчэ не атрымаўшых 
выразнага пластычнага вырашэнпя 
манументальных задумах і праектах 
таго часу было знойдзена шмат яр- 
кіх ідэй. У помніку I. Песталоці для 
Віцебска А. Бразера добра відаць 
імкненне аўтара знайсці сугучныя 
патрабаванням часу рашэнні. Нама- 
ганні скульптара накіраваны на по- 
шукі адзінства эмацыянальнага і ма- 
нументальнага, г. зн. на спробы псі- 
халагічнай абрысоўкі вобраза на 
аснове абагульненых скульптурных 
форм. У такіх работах былі закладзе- 
ны каштоўпыя рысы савецкага ману- 
ментальнага мастацтва, якім давяло- 
ся раскрыцца значна пазней.

Першым выпрабаваннем сіл савец- 
кага беларускага мастацтва з’явілася 
1-я Усебеларуская мастацкая выстаў- 
ка, што адкрылася ў Мінску ў 1925 г. 
«На выстаўцы сутыкнуліся прадстаў- 
нікі ўсялякіх плыней у мастацтве — 
ад натуралізму да самага крайняга 

фармалізму. Разуменне сапраўдных 
задач савецкага мастацтва, распра- 
цоўка новай тэматыкі ў той час толь- 
кі пачынала ўвасабляцца ў рэчаіс- 
насць» 117. Што датычыць скульпту- 
ры, то яна была прадстаўлена ў 
асноўным вучэбнымі эцюдамі студэн- 
таў Віцебскага мастацкага тэхніку- 
ма. Але і гэтыя, выкананыя ў нату- 
ралыіую велічыню бюсты рабочых, 
чырвонаармейцаў і сялян, іх «рэалі- 
стычпая, зразумелая народу форма 
забяспечылі ім поспех у народа» |18. 
Новае, савецкае мастацтва востра за- 
кранула мастакоў, асабліва моладзь, 
пераконвала іх у неабходнасці ўвасаб- 
лепня вобразаў, народжаных рэвалю- 
цыяй. На 1-й Усебеларускай выстаў- 
цы, якую М. Шчакаціхіп назваў 
«момантам першага знаёмства і зблі- 
жэння паміж сабой і першае з імі 
(мастакамі.— Э. Петэрсон) працоў- 
ных мас» 119, А. Грубэ паказаў пра- 
ект помніка і фрагмент статуі права- 
дыра беларускага сялянскага паў- 
стання Кастуся Каліноўскага, выра- 
шаны ў рамантычным плане. Фігура 
Каліноўскага ў народным адзенні, за- 
клікаючага да паўстання, нібы выра- 
стае, пастаўленая на камень-валун. 
А. Бразер выставіў мадэль помніка 
ахвярам Курлоўскага расстрэлу ў 
Мінску. Складаная па кампазіцыі 
скульптурная група не была выкана- 
на з-за недахопаў сродкаў.

Ростам нацыянальнай свядомас- 
ці, цікавасцю да свайго гістарычпага 
мінулага абумоўлены шмат якія па- 
чыпанні беларускіх скульптараў 20-х 
гадоў, што ўсё часцей звярталіся да 
вобразаў прадстаўнікоў народа.

Адным з першых мастакоў, чыя 
творчасць была пакіравапа на выра-

117 Очеркн по нсторнн нзобразнтельчого 
нскусства Белорусснн. М.; Л., 1940. 
С. 69.

118 Там жа.
119 ІЦекотнхнн Н. Современное белорус- 

ское нскусство: Путеводнтель по отде- 
лу современной жнвопнсн п скульпту- 
ры Государственного музея БССР. Мп., 
1929. С. 10.
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74. А. Грубэ. Лірнік. 1926. ДММ БССР

75. А. Грубэ. М. Багдановіч. 1927

шэнне новых задач беларускага ма- 
стацтва, быў Аляксандр Васілевіч 
Грубэ (1894—1980), які пакінуў 
глыбокі след у беларускай скульп- 
туры 20—30-х гадоў.

Былы студэнт Пецярбургскага 
універсітэта, затым настаўнік сель- 
скай школы, А. Грубэ не быў пра- 
фесійным мастаком. Па-сур’ёзнаму 
заняцца скульптурай яго натхніла 
сустрэча са скульптарам I. Шадрам 
у Маскве, куды Грубэ прыехаў з на- 
мерам «напрасіцца» ў брыгаду, якую 
Шадр набіраў для работы над «Пом- 
нікам сусветнай пакуце». У яго ж 
Грубэ прайшоў «кваліфікацыйную 
атэстацыю» і быў прыняты. Але ака- 
лічнасці склаліся так, што мастак 
павінен быў вярнуцца ў Краснапол- 
ле (Магілёўская вобл.), дзе пасяліў- 
ся часова ў бацькі. Дадому Грубэ 
вярнуўся з цвёрдым памерам «ства- 
рыць што-небудзь значнае». Гэтым 
значным была выкананая ў гліне фі- 
гура Леніна, прывезепая скульпта- 
рам у Мінск у 1925 г., якой было на- 
канавана стаць пачаткам беларускай 
Ленініяны. Як успамінаў М. A. Kep- 
sin, «у ёй шмат памылак, але задума 
руху выразная і зроблена яна шчы- 
ра, у ёй няма прэтэнзій на перайман- 
не якога-пебудзь апрабаванага сты- 
лю, відаць імкненне перадаць вобраз 
рэалістычпа» 120.

Першы поспех пераканаў Грубэ ў 
неабходнасці сур’ёзна заняцца пра- 
фесійным мастацтвам. У 1922 г. ён 
пераязджае ў Мінск і аж да 1941 г. 
працуе ў калектыве мінскіх маста- 
коў, з’яўляючыся адным з самых ці- 
кавых і своеасаблівых майстроў у 
беларускім мастацтве.

На 1-й Усебеларускай выстаўцы 
А. Грубэ паказвае пяць твораў роз- 
ных жанраў. Свежасць успрымання, 
актуальнасць задач, якія ён ставіў і 
вырашаў, «трапнасць пападання» ў 
вобраз — усё гэта вылучала работы

120 Очеркн по нсторня нзобразнтельного 
нскусства Белорусснн. С. 66.
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Грубэ з агульнай масы «рознакаля- 
ровых» работ, яшчэ пазбаўленых 
адзінага ўражання і праграмна- 
сці» 121.

Да лепшых работ Грубэ таго ча- 
су належыць скулыітура «Лірнік» 
(1925). Яна вызначаецца псіхалагіч- 
най глыбіпёй і дакладнасцю паэтычна 
адчутага вобраза, правільна разгада- 
пым мастаком нацыяналыіым пачат- 
кам, эпічная шырыня якога вядзе ў 
глыбіню стагоддзяў, асацыіруючыся з 
былінна-песешіым характарам народ- 
най творчасці. «Лірнік» Грубэ — но- 
сьбіт духоўнага багацця народа, ахоў- 
пік яго традыцый, выказнік адчаю і 
нянавісці, што набываліся стагод- 
дзямі.

Выразаная з суцэльнага кавалка 
дрэва без папярэдніх эскізаў фігура 
старога лірніка як бы вырастае з 
цяжкай масы матэрыялу, на паверх- 
ні якога скульптар пакідае ўмоўна 
акрэсленую дэталь даўнейшага му- 
зычнага інструмента і вялікія выраз- 
пыя рукі старога. Увага гледача кан- 
цэнтруецца на падоўжным сухім тва- 
ры, буйныя, быццам застылыя формы 
якога асацыятыўна пераклікаюцца з 
грубаватай формай народнай скульп- 
туры. У «Лірніку» Грубэ застаецца ў 
рамках канёпкаўскіх уяўленняў аб 
народнай скульптуры, якая спалучае 
ў сабе стрыманую гармонію скульп- 
турных аб’ёмаў з якасцю і выразпас- 
цю кампазіцыі. Звяртанне да трады- 
цый беларускай народнай разьбы па 
дрэве ў «Лірніку» выглядае нату- 
ральна і арганічна.

Працягам пошукаў нацыянальнага 
вобраза трэба лічыць і партрэт Мак- 
сіма Багдановіча, створаны ў 1926 г. 
і прысвечаны 10-годдзю з дня смерці 
паэта. (Экспанаваўся на 2-й Усебе- 
ларускай выстаўцы ў 1927 г.) Ма- 
лады паэт паказаны ў хвіліну зася- 
роджанага роздуму. Складаны душэў-

121 Шчакаціхін М. // Сав. Беларусь. 1925.
9 студз.

76. А. Грубэ. Раб. 1927

ны стан яго падкрэсліваецца харак- 
тэрпым палажэннем моцна шчэпле- 
ных рук. Але пошукі знешняга 
падабенства, якога так старанна да- 
біваўся скульптар, робяцца тут на 
шкоду вобразнай характарыстыцы 
паэта, збядняюць вобраз, апускаюць 
яго да бытавой канкрэтнасці, праза- 
ізму.

Падтрымапы міпскімі мастакамі, 
А. Грубэ працуе ярка і самабытпа, 
спалучаючы глыбокае пранікненне ў 
народпыя традыцыі з вельмі ўважлі- 
вым вывучэннем дасягненняў сучас- 
най скульптуры. Праўда, праз не- 
калькі год Грубэ адыдзе ад яснай і 
выразнай трактоўкі скульптурных 
форм у бок павышанай экспрэсіі, што 
зазначыць вядомы скулыітар і педа- 
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гог М. А. Керзін, які працаваў у гэты 
час на Беларусі: «У сваіх работах 
пад уплывам панаваўшых тады ў 
Мінску фармалістычных установак... 
пачаў захапляцца экспрэсіянізмам, 
які быў асабліва спакуслівым ва ўмо- 
вах малой прафесійнай падрыхтава- 
насці» 122.

Новая накіраванасць у творчасці 
Л. Грубэ яскрава праявілася ў рабо- 
тах «Раб» і «Падняволыіая праца» 
(1929). У адзначаных гіпертрафіяй 
форм, моцпасцю нібы пульсуючых 
анатамічных мас фігурах рабоў пера- 
дадзепа тытанічнае напружанне цела, 
якое пераадольвае велізарнае супра- 
ціўленне цяжару («Паднявольная 
праца»). У процілегласць «Лірні- 
ку», дзе скульптар дабіваецца най- 
вялікшага духоўнага ўзлёту, у поста- 
цях раба і тачачніка пануе матэры- 
яльна-пластычны пачатак, імкпенне 
да перадачы чыста фізічпага напру- 
жання чалавечага цела.

Канцэпцыя сілы, мускульнай ма- 
гутнасці, якую распрацоўвае Грубэ ў 
названых творах, ішла ад вядомых 
работ, што з’явіліся ў савецкім ма- 
стацтве 20—30-х гадоў (Д. Ф. Цап- 
ліп, I. Г. Фрах-Хар). Беларуская 
скульптура і мастацтва наогул не 
былі ізаляваны ад агульнага развіц- 
ця савецкага мастацтва, яны хутка 
ўбіралі і своеасабліва перапрацоўвалі 
пошукі і дасягненні рускіх савецкіх 
мастакоў, паўтараючы і памылкі 
апошніх. I не дзіўна, што іменна ў 
творчасці Грубэ, аднаго з найбольш 
таленавітых беларускіх мастакоў Ta
ro часу, гэтыя пошукі знаходзілі 
практычнае ўвасабленне. Відавочна, 
што для Грубэ 20—30-х гадоў пы- 
танне прафесійнай падрыхтаванасці 
не было галоўным у коле тых праб- 
лем, якія ён ставіў і з поспехам вы- 
рашаў сродкамі скульптуры. Нарэш- 
це і сам Керзін прызнае, што «зда- 
ровае пачуццё мастака несумненна

77. А. Грубэ. Тачачйік (Паднявольная 
праца). 1926. ДММ БССР

прабівалася ў ім і тады ў работах 
партрэтнага характару» 123.

Вядома, што адна з прычын, якія 
надоўга затрымалі развіццё творчас- 
ці многіх вядомых савецкіх скулыт- 
тараў у 20-я гады, заключалася ў 
захапленні стылізацыяй. Яно было 
выклікана пошукамі новай пластыч- 
пай мовы скульптуры, нявер’ем у 
магчымасць паспяховага вырашэння 
складаных задач новага мастацтва 
старымі сродкамі — як рэакцыя на 
аджыўшы, страціўшы прагрэсіўныя 
традыцыі рускі акадэмізм. У звяр- 
танні да мастацтва мінулага (рус- 
кай даўніны, грэчаскай архаікі, ма-

122 Очеркн по нсторнн нзобразнтельного 
пскусства Белоруссяп. С. 67. 123 Там жа.
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стацтва сярэдневякоўя) некаторыя 
скульптары бачылі «своеасаблівую 
форму рамантыкі, сродак адказаць 
на гераічныя здзяйсненні рэвалю- 
цыі» 124.

Аднак імкненні гэтыя толькі ў рэд- 
кіх выпадках знаходзілі пераканаў- 
чае ўвасабленне на сучасным матэ- 
рыяле. Часцей яны зводзіліся да по- 
шукаў знешне выразнай формы, 
толькі фармалыіа звязанай з задача- 
мі новага мастацтва. Характэрна, што 
Грубэ, так удала выкарыстаўшы ў 
«Лірніку» прыёмы народнай разьбы 
па дрэве для стварэння яркага на- 
цыяналыіага характару, церпіць ня- 
ўдачу ў спробе «стылізаваць» пад 
старажытны беларускі прымітыў су- 
часны вобраз («Трактарыстка», 
«Чырвонаармеец»). Прыём, які ідзе 
ад старажытных драўляных ідалаў, 
ператвараецца тут у схему, што па- 
збаўляе скульптуру патрэбнай харак- 
тарыстыкі.

Увогуле партрэт не атрымаў у бе- 
ларускай скульптуры 20-х гадоў пе- 
раканаўчага рашэння. Акрамя на- 
званых работ Грубэ былі і іншыя 
спробы вырашэння абагульненага во- 
браза рабочага, селяніна, камсамоль- 
ца. Так, на 1-й Усебеларускай ма- 
стацкай выстаўцы экспанаваліся «Га- 
лава рабочага» 3. Азгура, «Камса- 
молка» Р. Семашкевіча, «Галава ста- 
рога селяніна» А. Волкава, некалькі 
пазней (у 1927 г.) з’яўляюцца «Кам- 
самолец» і «Акцябронак» I. Кур’яна, 
«Работніца» Г. Шыфрына і інш. Ство- 
раныя ў асноўным навучэнцамі Ві- 
цебскага мастацкага тэхнікума ці ма- 
стакамі-самавукамі, гэтыя работы не 
выходзілі за рамкі вучэбных эцюдаў 
і першых яшчэ не ўпэўненых спроб.

Ідэя манументальнай прапаганды 
пе магла пакінуць абыякавымі на- 
ват мастакоў з сумежных галін твор- 
часці. Манументальныя партрэты 

124 Светлов Н. Е. Советскнй скульптур- 
ный портрет. М., 1968. С. 19.
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Маркса і Песталоці былі першымі, 
але не адзінымі скульптурнымі ра- 
ботамі графіка і жывапісца Абрама 
Маркавіча Б р а з е р a (1892—1942).

Мастацтва А. Бразера пазбаўлена 
тых шматбаковых творчых блуканпяў 
і ідэйных хістанняў, уласцівых мно- 
гім беларускім мастакам у першыя 
паслярэвалюцыйныя гады. Бн быў 
адным з тых, хто адразу прыпяў 
умовы новай, савецкай рэчаіснасці і 
зразумеў, якія перспектывы адкры- 
вае яна перад мастацтвам. Пытаннем 
для яго было толькі тое, дзе і як пры- 
мяніць сваё мастацтва. Пунктам 
прыкладання сіл маладога мастака 
з’явіўся Віцебск і яго мастацка-прак- 
тычны інстытут, ператворапы левымі 
мастакамі ў лабараторыю «нязбыў- 
ных эксперыментаў».

Выхаваны на традыцыях заход- 
нееўрапейскага мастацтва, Бразер не 
бачыў для сябе іншага мастацкага 
метаду, акрамя імпрэсіянізму. Але ў 
імпрэсіянізме яго прываблівалі не 
знешнія эфекты, а магчымасць во- 
стра ўздзейнічаць на чалавека, да- 
несці да гледача свежасць і непасрэд- 
насць успрымання натуры.

Пасля выкананага ў 1919 г. бю- 
ста-помпіка Песталоці ў Віцебску 
Бразер працуе над бюстам Ф. Ска- 
рыны — беларускага асветніка і пер- 
шадрукара. Гэта работа адрозніваецца 
ад серыі партрэтаў, створаных ім 
крыху пазней, яўнай архаікай выка- 
нання, імкненнем стылізаваць вобраз 
Скарыны «пад эпоху», што прыкмет- 
на перашкаджала ў рабоце над пар- 
трэтам. Асновай вобраза Скарыны 
скулыітару паслужыў вядомы граві- 
раваны партрэт 1517 г. Бразер не ба- 
чыць патрэбы мяняць гэта найбольш 
верагоднае, на яго думку, аблічча 
Скарыны, ён з незвычайнай для яго 
пільнасцю аднаўляе стыль і характар 
скарынінскага малюнка, як бы паў- 
тараючы лепкай роўныя, выразныя 
лініі гравюры. Абрысоўваючы авалы 
вачэй, пільна памячаючы зрэнкі, зві- 
лістыя контуры вуснаў і ноздраў, ма- 
стак быццам не заўважае скульптур-
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ных аб’ёмаў гэтых дэталей твару. Ён 
іх хутчэй «малюе», чым лепіць на 
плоскім твары Скарыны, пакідаючы 
гледачу толькі адзін, строга фран- 
тальны, пупкт гледжання на партрэт. 
I гледачы, безумоўна, не зразумелі 
намеру мастака: адны лічылі бюст 
Скарыны «вельмі халодным, непра- 
чулым» 125, другія не зразумелі знеш- 
няй праўдападобнасці Скарыны, зна- 
ходзячы ў ёй «агульнае з Пятром- 
царом» 126. Безумоўна, партрэт пры- 
ваблівае хутчэй стылявой характа- 
рыстыкай, чым глыбінёй вобраза 
(мы можам меркаваць аб рабоце 
толькі па газетнаму фотаздымку, 
што захаваўся), але гэта была даволі 
цікавая спроба рашэння гістарычна- 
га партрэта на аснове тых уяўленняў 
аб гістарычнай асобе, якія былі ўлас- 
цівы сучаснікам вялікага асветніка.

Скульптурныя партрэты сучасні- 
каў, выкананыя Бразерам у 20-я га- 
ды, насілі незакончаны характар, 
хоць і ўтрымлівалі ў сабе востра 
акрэсленыя індывідуальныя характа- 
рыстыкі партрэтаваных. Захапляю- 
чыся тым, як працаваў Бразер- 
скульптар, адзначаючы вялікае пада- 
бенства і артыстызм яго партрэтаў, 
3. I. Азгур зазначае, што скульптар 
у першых сваіх партрэтах «задаваль- 
няўся адным імгненным уражаннем 
ад мадэлі, не клапоцячыся пра глы- 
біню і цэльнасць характару» 127. Да- 
кладнасць заўвагі Азгура становіцца 
відавочнай пры больш блізкім знаём- 
стве з некаторымі партрэтамі Бразе- 
ра гэтага часу. Сапраўднае майстэр- 
ства Бразера-партрэтыста з’явіцца 
пазней у партрэтах акцёра С. Міхо- 
элса, настаўніка Голуба, статуарным 
партрэце С. М. Кірава і ініп., у якіх 
мастак здолее ўзняцца да вялікіх 
абагульненняў, паказу ўнутранай 

125 К-ша Т. На першай мастацкай выстаў- 
цы // Сав. Беларусь. 1926. 5 студз.

12« Акушка I. 3 выставачных уражанняў // 
Сав. Беларусь. 1925. 12 снеж.

127 Азгур 3. Й. To, что помннтся... М., 1969. 
С. 215.

цэльнасці і інтэлектуальнай значна- 
сці вобразаў сучаснікаў. Тым не 
менш, гаворачы аб ранніх станко- 
вых партрэтах Бразера, мы маем на 
ўвазе гістарычную каштоўнасць і 
значэнпе іх як вынік жывога выву- 
чэння вобраза, які амаль што ўпер- 
шыню з’явіўся ў беларускім выяў- 
ленчым мастацтве іменна ў творчасці 
Бразера. Так, у беларускай скулыі- 
туры ўпершыню з’яўляюцца вобразы 
Я. Купалы, паэта У. Харыка, выдат- 
ных дзеячаў беларускай дзяржаўнас- 
ці А. Ф. Мяснікова, М. М. Галадзеда 
і інш. Усе пералічаныя работы не 
больш як фіксацыя пэўнага стану 
партрэтаваных, але ва ўмовах таго 
часу, калі мастакі былі пазбаўлены 
элементарных умоў для творчасці, 
гэтыя работы ўспрымаюцца як вялі- 
кае дасягненне мастака.

Да вобраза Я. Купалы Бразер 
упершыню звярнуўся ў 1925 г. Паз- 
ней, у 30-я гады, ён яшчэ не раз бу- 
дзе звяртацца да яго і як графік, але 
першы партрэт маладога Купалы за- 
станецца самым жывым і непасрэд- 
ным, які перадае хоць і «імгненны», 
але вельмі характэрны для паэта 
стан паэтычных летуценняў. Твар 
Я. Купалы, нягледзячы на невялікі 
памер, вылеплены Бразерам з той 
дакладнасцю, якая неабходна для 
перадачы партрэтнага падабенства. 
У ім няма рэзкіх кантрастаў скульп- 
турных аб’ёмаў, якія робяць рэльеф 
твару складаным перапляценнем пу- 
катасцей і рэзкіх увагнутасцей. Ма- 
дэліроўка скульптурных форм, мяк- 
кая, нават трохі вялая, настройвае 
на няпэўнасць стану паэта. Схільны 
больш да выяўлення эмацыянальна- 
га, духоўнага ў чалавеку, Бразер як 
бы ўсведамляе няздольнасць спас- 
цігнуць гэты стан Купалы і пакідае 
партрэт незавершаным. Твар Купа- 
лы натуральна і проста павернуты 
да гледача. У ім напружанне і стом- 
ленасць маладога, але ўжо піырока 
вядомага паэта.

У 1923 г. пасля справаздачнай 
выстаўкі навучэнцаў Віцебскі мастац- 
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ка-практычны інстытут быў рэарга- 
нізаваны ў мастацкі тэхнікум. Па 
сутнасці, усё пачалося зноў: студэн- 
там былога інстытута было прапана- 
вана прайсці праверачныя экзамены, 
у выніку якіх у тэхнікуме засталася 
невялікая група «сапраўды таленаві- 
тых і творча адораных маладых лю- 
дзей» 128.

Склад выкладчыкаў быў поў- 
насцю зменены. Новы склад пе- 
дагогаў быў нешматлікім, але моц- 
ным у прафесійных адносінах: 
М. Г. Эндэ, В. В. Волкаў, М. A. Kep- 
sin, Ю. М. Пэн. Усе яны былі выха- 
ванцамі Пецярбургскай Акадэміі ма- 
стацтваў, а іх настаўнікамі ў свой час 
былі славутыя рускія мастакі і ле- 
дагогі Рэпін, Макоўскі, Чысцякоў, 
Беклямішаў і інш. 3 гэтага часу Ві- 
цебскі мастацкі тэхнікум стаў «певя- 
лічкім аазісам мастацтва, які дзяку- 
ючы адзінству поглядаў выкладчыкаў 
не раз’ядаўся ўнутранай бараць- 
бой» 129.

Дзейнасць гэтага невяліка- 
га калектыву мастакоў-рэалістаў бы- 
ла і ідэйнай барацьбой супраць за- 
сілля шматлікіх у той час фармалі- 
стычных плыней і барацьбой за но- 
выя мастацкія кадры і выхаванне іх 
у традыцыях лепшых мастацкіх школ 
краіны. Віцебскі мастацкі тэхнікум 
стаў кузняй кадраў усёй беларус- 
кай савецкай скульптуры даваеннага 
перыяду. Яго выхаванцамі былі бе- 

ларускія скульптары 3. Азгур, А. Гле- 
баў, А. Бембель, А. Арлоў, А Жораў, 
Г. Ізмайлаў.

У другой палове 20-х гадоў пачы- 
нае творчы шлях 3. I. А з г у р, у той 
час яшчэ студэнт Віцебскага мастац- 
кага тэхнікума. Першыя работы Аз- 
гура з’явіліся на справаздачнай вы- 
стаўцы тэхнікума ў 1924 г. Пра ма- 
неру яго лепкі перыяду вучобы ў 
тэхнікуме можна меркаваць па нека- 

торых здымках болып позніх гадоў. 
У іх відаць толькі зародкі тонкасці 
мадэліроўкі, даведзенай Азгурам да 
дасканаласці ў сталыя гады.

Паступіўшы ў тэхнікум, Азгур 
знайшоў тут усё, да чаго імкнуўся. 
Здольны і сур’ёзны, ён адразу звяр- 
нуў на сябе ўвагу выкладчыкаў, аса- 
бліва М. А. Керзіна, «асабістая твор- 
часць якога не вельмі шырокая, але 
кожная з яго нешматлікіх работ ад- 
розніваецца сталасцю думкі і тэхніч- 
най закончанасцю» 13°. Вучоба пад 
апекай гэтага майстра вызначыла лёс 
Азгура як скульптара.

Эстэтычная праграма М. А. Кер- 
зіна як педагога засноўвалася на тым 
агульнавядомым разуменні рэалі- 
стычнага мастацтва, якое мае на ўва- 
зе дакладнае вывучэнне метадаў ра- 
боты антычных майстроў, імкненне 
да дасканалага ведання пластычнай 
анатоміі як першаасновы рэалістыч- 
най формы. Глыбокае, дэталёвае вы- 
вучэнне формы чалавечага цела на 
аснове дасканалага ведання пластыч- 
най анатоміі і выяўленне характэр- 
нага складу канкрэтнай мадэлі і ёсць, 
падкрэсліваў Керзін, аснова скульп- 
турпай лепкі, а прыгажосць формы 
не што іншае, «як тэхнічная даска- 
наласць адчутай перадачы пукатас- 
цей і ўвагнутасцей» 131.

Керзін з задавальненнем адзна- 
чае, што «вось гэтыя асноўныя фар- 
мальныя прынцыпы рэалістычнай 
скульптуры, успрынятыя Азгурам у 
перыяд вучнёўства, і ляглі ў аснову 
яго далейшай творчасці» 132. Раннія 
работы Азгура не захаваліся, але 
беспамылковае пачуццё формьг, вя- 
лікі мастацкі тэмперамент і ўдумлі- 
выя адносіны да мадэлі яўна прасоч- 
ваюцца ў іх нават на фатаграфіях: 
«Галава рабочага», «Галава шляхці- 
ца», «Галава ліцейшчыка» (усе

128 Азгур 3. II. М. А. Керзпн (Рукапіс ма- 
награфіі). Знаходзіцца ў хатнім архіве 
аўтара.

129 Там жа.

130 Там жа.
131 Там жа.
132 Там жа.
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1927 г.). Да гэтага перыяду нале- 
жыць і партрэт пісьменніка Змітра- 
ка Бядулі (1927) — адна з нямногіх 
ранніх работ Азгура. У партрэце яў- 
на прасочваецца вывучэнне аўтарам 
скульптуры эпохі Адраджэння (асаб- 
ліва гэта прыкметна ў кампазіцыі), 
у той жа час ясна адчуваецца імк- 
ненне да разумення ўнутранай сут- 
насці пісьменніка, творчасць якога 
добра ведаў і любіў Азгур.

Самастойны шлях Азгура-скульп- 
тара, адзначаны шматлікімі творчымі 
ўдачамі, пачынаецца на пачатку 30-х 
гадоў, калі ім былі створаны бюсты 
Бабёфа, Дзяржынскага і Мяснікова 
для інтэр’ера Дома ўрада ў Мінску, 
які ў той час будаваўся.

Афармленне Дома ўрада, у якім 
прынялі ўдзел амаль усе беларускія 
скулыітары (А. Бембель, Г. Ізмай- 
лаў, А. Глебаў, А. Арлоў, М. Керзін), 
справядліва называюць «экзаменам 
на сталасць» усёй беларускай скульп- 
туры. Адсюль пачынаецца яе новая 
старонка.

ДЭКАРАТЫЎНА-ПРЫКЛАДНОЕ 
МАСТАЦТВА

У стварэнні новай, савецкай ма- 
стацкай культуры з першых жа дзён 
Савецкай улады актыўны ўдзел пры- 
нялі мастакі дэкаратыўна-прыклад- 
нога мастацтва, работнікі мастацкай 
прамысловасці, народныя майстры. 
Новаму грамадству патрэбны былі 
вырабы, якія б адпавядалі часу, ма- 
глі б садзейнічаць прапагандзе но- 
вага, сацыялістычнага ладу, удзель- 
нічаць у пераўтварэнні побыту і свя- 
домасці чалавека-працаўніка. Усс 
гэтыя задачы ўсебакова і грунтоўна 
разглядаліся на Першай Усерасій- 
скай канферэнцыі па мастацкай пра- 
мысловасці ў жніўні 1919 г. A. В. Лу- 
начарскі ў сваім выступленні на кан- 
ферэнцыі адзначаў: «Да гэтага часу 
не было ўкаранення мастацтва ў 
жыццё і свядомасць мас. Гэтага мож- 
па дасягнуць стварэннем форм, зруч- 

ных для выканання, якія ўяўлялі б 
сабой дэмакратычпыя формы мастац- 
тва і маглі б без вялікіх затрат пам- 
пажацца амаль неабмежавана і таму 
быць прадстаўлепы кожнаму грама- 
дзяніну... Гэта можа зрабіць толькі 
прамысловасць... Трэба ўліць увесь 
свет нашых выяўленчых мастацтваў 
у мастацкую прамысловасць, і гэта 
можна зрабіць толькі даверыўшы яе 
свету мастакоў. Трэба ўцягнуць ма- 
стака ў гэтыя гіганцкія запатраба- 
ванпі народных мас, навучыць яго 
ўзняць мастацкі густ і мастацкія ме- 
тады і ўзняць мастацкую твор- 
часць» 133.

Аднак ажыццявіць гэтыя намеры 
ў Беларусі было вельмі цяжка. Пер- 
шая сусветная і грамадзянская вой- 
ны прывялі мастацкую прамысло- 
васць у поўны заняпад.

He магло даць чаго-небудзь знач- 
нага і прафесійнае дэкаратыўнае ма- 
стацтва. Як вядома, у 20-я гады на 
першы план выйшлі найбольш апе- 
ратыўныя і надзённыя віды мастац- 
тва: графіка, манументальная скуль- 
птура і інш. Нешматлікія спробы 
мастакоў у галіне дэкаратыўна-пры- 
кладнога мастацтва звычайна насілі 
фармалістычны ці канструктывісцкі 
характар. Трэба, аднак, адзначыць 
цікавыя пошукі мастакоў Віцебска ў 
галіне дызайну — мастацкага кап- 
струявання мэблі, посуду, адзення. 
На жаль, большасць гэтых задум за- 
сталася нерэалізаванай, прыкметпыя 
поспехі заўважаюцца хіба што ў га- 
ліне керамікі.

Аддзяленне керамікі, створанае ў 
1925 г. у Віцебскім мастацкім тэх- 
нікуме, зрабіла спробу даць новае 
жыццё старажытнаму рамяству, на- 
ладзіць падрыхтоўку прафесійных 
мастакоў-керамістаў. Работу ў гэтым 
напрамку ўзначаліў Мікалай Прако- 
павіч Міхалап (1886—1979), вы- 

133 Первая Всеросснйская конференцпя по 
художественпой промышленностл. Ав- 
гўст 1919 г. М„ 1920. С. 63, 68.
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хаванец Пецярбургскага мастацка- 
прамысловага вучылішча па аддзя- 
ленню керамікі. Яшчэ ў перыяд ву- 
чобы ён праяўляў жывую цікавасць 
да гісторыі і народнага мастацтва 
Беларусі, вывучаў помнікі архітэк- 
туры, збіраў узоры беларускага арна- 
менту, якія знаходзіў у старадруках, 
на славутых слуцкіх паясах, народ- 
ным адзенні, кафлі, драўлянай разь- 
бе. Усё гэта, у пэўнай ступені пера- 
працаванае, выкарыстоўвалася ім у 
ляпным дэкоры або роспісе на кера- 
мічных вырабах. М. П. Міхалап імк- 
нецца прывіць моладзі любоў да на- 
роднага мастацтва, паказаць прыга- 
жосць сціплых, але надзвычай гар- 
манічных вырабаў беларускіх май- 
строў. У керамічнай майстэрні было 
10 вучняў, якія авалодвалі навыкамі 
работы на ганчарным крузе, фармоў- 
кі, мадэліравання. У плане навучан- 
ня прадугледжваліся не толькі прак- 
тычныя заняткі, але і вывучэнне тэх- 
налогіі керамікі, хіміі і іншых прад- 
метаў134. Шмат увагі надавалася 
авалодванню прафесійным майстэр- 
ствам, а таксама вывучэнню трады- 
цый нацыянальнага народнага ма- 
стацтва, у прыватнасці ганчарства. 
Яшчэ ў плане работы савета Віцеб- 
скага мастацка-практычнага інсты- 
тута, які быў папярэднікам мастац- 
кага тэхнікума, адным з пунктаў бы- 
ло запісана: «Стварэнне новага ар- 
наменту», «Стварэнне мэблі і ўсіх 
рэчаў утылітарнага прызначэння» 135. 
Прадугледжвалася таксама ўвядзен- 
не ў праграму дэкаратыўных задан- 
няў, якія былі б звязаны з запатра- 
баваннямі грамадскага жыцця. На 
практыцы гэта знайшло адлюстра- 
ванне ў распрацоўцы эскізаў арна- 
ментальных кампазіцыйI3S. Была 
зроблена спроба адрадзіць мастацкае 

134 ДА Віцебскай вобл., ф. 837, воп. 1, 
адз. зах. 6, л. 91.

135 ДТГ. Аддз. рукап., ф. 76, адз. зах. 9, 
С. 49.

136 Каталог 1-й Усебеларускай мастацкай 
выстаўкі. Мн., 1925. С. 31.

кафлярства, якім славілася Беларусь, 
але былі выкананы толькі эскізы ка- 
флі!37. Неабходна пры гэтым адзна- 
чыць, што аддзяленне керамікі мела 
вялікія цяжкасці ў забеспячэнні аб- 
сталяваннем і матэрыяламі. Для па- 
ляпшэння становішча разам з вучэб- 
нымі і творчымі работамі студэнты 
самі выраблялі неабходнае абсталя- 
ванне для майстэрні, а таксама талер- 
кі, міскі, збаны, вазы і г. д. на про- 
даж 138. Пэўная дапамога аказвалася 
і з Масквы 139.

Нягледзячы на цяжкасці, керамі- 
сты актыўна ўдзельнічалі ў выстаў- 
ках. Для 3-й Усебеларускай мастац- 
кай выстаўкі, якая была адкрыта ў 
Мінску ў снежні 1928 г., студэнты 
падрыхтавалі збаны для вады, распі- 
сныя талеркі, эскізы кафлі 14°. Пра- 
екты керамічных вырабаў навучэн- 
цаў з Віцебска экспанаваліся так- 
сама на выстаўцы, прысвечанай 
10-годдзю Савецкай улады ў Маскве. 
На гэтай жа выстаўцы ў раздзеле 
народнай творчасці і мастацкай пра- 
мысловасці былі прадстаўлены ке- 
рамічны посуд, дэкарыраваны рэль- 
ефным раслінным арнаментам з ад- 
наколернай цёмна-зялёнай або ка- 
рычневай палівай, цацкі з гліны ў 
выглядзе чалавечых і звярыных фі- 
гур і дэкаратыўныя сасуды з выка- 
рыстаннем зааморфных матываў 141.

Прыкладвалася шмат намаганняў, 
каб палепшыць умовы і пашырыць 
магчымасці для падрыхтоўкі спецыя- 
лістаў дэкаратыўна-прыкладнога ма- 
стацтва ў рэспубліцы. Так, кіраўніц- 
тва Віцебскага мастацкага тэхнікума 
выступіла з прапановай аб адкрыцці 
ў Беларусі Акадэміі мастацтваў, цес- 
на звязанай з мастацкім тэхнікумам, 

137 Каталог 2-й Усебеларускай мастацкай 
выстаўкі. Мн., 1927. С. 18.

138 ДА Віцебскай вобл., ф. 837, воп. 1, адз. 
зах. 30, л. 242.

139 Полымя. 1927. № 2. С. 203.
140 ДА Віцебскай вобл., ф. 837, воп. 1, адз. 

зах. 41, л. 30—31.
141 Там жа, адз. зах. 32, л. 3.
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які ў сваю чаргу павінен быў набыць 
мастацка-вытворчы характар. Пла- 
навалася, што тэхнікум будзе ўклю- 
чаць у сябе ганчарна-керамічнае, гра- 
фічнае і дэкарацыйна-афармленчае 
аддзяленні 142. Але ажыццявіць гэта 
пе ўдалося. Болып таго, нават ад- 
дзяленне керамікі, адзінае ў рэспуб- 
ліцы, дзе рыхтаваліся нацыянальныя 
кадры прафесійных мастакоў дэкара- 
тыўна-прыкладнога мастацтва, у 
1929 г. было зачынена, а ўсё абста- 
ляванне перададзена Гомельскаму 
саматужна-прамысловаму тэхнікуму.

Савецкая Беларусь атрымала ў 
спадчыну слаба развітую ў тэхнічных 
і мастацкіх адносінах шкларобчую 
прамысловасць, ды і тая была раз- 
бурана імперыялістычнай і грама- 
дзянскай войнамі. На ўцалелых за- 
водах (Глушанскім, Ветрынаўскім, 
Смалявіцкім, Серпавіцкім) абсталя- 
ванне прыйшло ў непрыгоднасць, ра- 
бочыя разышліся па вёсках.

Тым пе менш ужо ў 1921 г. пача- 
лі працаваць шэсць шклозаводаў: Ба- 
рысаўскі, Глушанскі, Старэўскі, «Па- 
рэчча», «Ялізава», «Вікторыя». Яны 
выраблялі тэхнічныя гатункі шкля- 
ных вырабаў, галоўным чынам ліста- 
вое аконнае шкло, а таксама бутэль- 
кі, аптэкарскі посуд, лямпавае шкло, 
кансервавую тару. Невялікую частку 
прадукцыі складаў посуд бытавога 
прызначэння досыць нізкай мастац- 
кай вартасці і абмежаванага асарты- 
менту — шклянкі і графіны. Гэта бы- 
лі утылітарныя вырабы адзіных стан- 
дартных форм з неасветлеыага зеле- 
наватага ці жаўтаватага шкла. Дэ- 
каратыўныя вырабы і па-мастацку 
аформлены посуд вырабляліся ў вы- 
ключных выпадках.

Пасля некалькіх рэарганізацый 
у кіраванні шкларобчай прамысло- 
васцю і павелічэння дзяржаўных ка- 
піталаўкладанпяў становішча крыху 
палепшылася. Расшырэнне вытвор- 

часці забяспечыла і колькасны рост 
рабочых кадраў, але прафесійных 
мастакоў яшчэ не было. Іх ролю вы- 
конвалі старыя майстры-практыкі.

У 1923—1924 гг. было выпушчана 
4105 т шкляных вырабаў, у 1925 г.— 
8817 т, у 1926 г.— 14690 т |43. Асноў- 
ны аб’ём прадукцыі па-ранейшаму 
складалі тэхнічныя гатункі вырабаў: 
аконпае шкло, бутэлькі, слоікі, аптэ- 
карскі посуд. Працэнт бытавога по- 
суду быў вельмі нязначны, асарты- 
мент абмежаваны.

У аднаўленчы перыяд (1917— 
1928) і гады першай пяцігодкі 
(1928—1933) шкларобчая прамысло- 
васць вырашыла галоўным чынам 
тэхнічныя і вытворчыя задачы. За- 
воды выраблялі ў першую чаргу тэх- 
нічныя віды шкляной прадукцыі. На 
вытворчасць аконнага шкла аж да 
1925 г. быў пераведзены нават Ба- 
рысаўскі завод, які да рэвалюцыі 
спецыялізаваўся на выпуску крыш- 
талёвага посуду. 3 1925 г. Барысаў- 
скі і часткова іншыя шклозаводы па- 
чынаюць наладжваць выпуск гатун- 
ковага посуду бытавога прызна- 
чэння. '

Неабходнасць задавальнення па- 
трэб насельніцгва ў шкляным посу- 
дзе бытавога прызначэння дыктавала 
наладжвапне выпуску як мага боль- 
шай колькасці самых неабходных 
відаў прадукцыі — бытавога шкла і 
шклянак, графінаў, цукарніц, набо- 
раў для піцця.

Адметная асаблівасць шкляных 
бытавых вырабаў 20-х гадоў — іх ніз- 
кая тэхнічная якасць, капіраванне 
старых узораў розных стылявых на- 
прамкаў. Прызначаныя для шырокіх 
народных мас вырабы чыста утылі- 
тарнага прызначэння (шклянкі, кі- 
лішкі, графіны, збанкі, прыборы для 
вады, кампоту, віна, селядзечніцы, 
цукарніцы, попельніцы і інш.) вы- 
раблялі з простага шкла нізкай якас- 
ці, паўбелага, г. зн. недастаткова

142 ДА Віцебскай вобл., ф. 837, воп. 1, адз. 
зах. 6, л. 91. 143 Промышлепность БССР. Мп., 1928.
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абясколеранага. Асноўная маса вы- 
рабаў стваралася з мутна-зялёнага 
шкла. Якасць выканання і апрацоў- 
кі была вельмі нізкай. Тоўстыя сцен- 
кі, груба адштампаваная, з няроўны- 
мі вострымі краямі і шурпатасцямі 
паверхня зніжалі эстэтычную якасць 
і без таго недасканалых у мастацкіх 
адносінах вырабаў.

Пытанне паляпшэння якасці 
шкляных вырабаў востра паўстала 
ў 1925 г., калі секцыя асобай нара- 
ды па якасці пры прэзідыуме УСНГ 
СССР правяла агляды прадукцыі за- 
водаў краіны. Былі намечаны шляхі 
паляпшэння тэхнічнага выканання 
вырабаў: памяншэння таўшчыні сце- 
нак, павелічэння празрыстасці і чыс- 
ціні шкляной масы, павышэння тэх- 
нічных якасцей фармавання. Пытан- 
ні мастацкага боку шкляной прадук- 
цыі ў рабоце секцыі не закраналіся.

Мастацкі ўзровень масавых відаў 
шкла заставаўся нездавальняючым. 
Колер шкляных вырабаў 20-х гадоў 
з-за дэфіцыту фарбавальнікаў і хі- 
мічных рэчываў быў бедны і па па- 
літры, і па чысціні тону. Таму часта 
прымянялася «малочнае» (непразры- 
стае, «глушонае») шкло, што дазва- 
ляла ў поўнай меры схаваць недахо- 
пы шкляной масы.

Формы мастацкіх вырабаў запа- 
зычваліся з дарэвалюцыйных узораў, 
з арсенала шкла XIX — пачатку 
XX ст. разам з замацаванымі за імі ў 
мінулым назвамі, што ўказвалі на 
прыпалежнасць да таго ці іншага 
стылю. Графіны «верда», «ракако», 
«марсельскі», ваза «турэцкая» і ін- 
шыя пералічваюцца ў прэйскурантах 
беларускіх шкларобчых заводаў. Рас- 
цягпутыя, неканструктыўныя формы 
мадэрна, імітаваныя пад металічныя 
і драўляныя вырабы форм функцыя- 
налізму — цыліпдрычныя, конусапа- 
добныя, прамавугольныя, балясапа- 
добпыя, адрозніваліся цяжкімі, не- 
гарманічнымі прапорцыямі. Гэтыя 
састарэлыя формы пе адпавядалі но- 
ваму часу і надзёпным задачам пе- 
раўтварэння жыцця, уключаючы і 

побыт, але адзначаныя ў даведніках, 
прэйскурантах і альбомах рысункаў 
і ўзораў былі абавязковымі для ўсіх 
заводаў. У дэкоры вырабаў выкары- 
стоўваліся матывы стылю мадэрн: 
лотасы, ірысы, макі, пейзажныя ві- 
ды, якія размяшчаліся ў цэнтры па- 
верхні сасуда. На прадметах з ма- 
лочнага шкла дэкор выконваўся пе- 
раважна жывапісам, што дазваляла 
схаваць нізкую якасць матэрыялу. 
Прымянялася таксама апрацоўка ма- 
шынным траўленнем — гравіроўка. 
У дэкоры пераважалі кветкавыя ма- 
тывы і геаметрычны ўзорысты арна- 
мент, часам уключаліся новыя эле- 
менты — серп і молат, зорка, сцяг, 
зубчастае кола, алегарычнае адлю- 
страванне ўрадлівасці ў выглядзе 
жанчыны са снапом і інш.

Найбольш распаўсюджаным і ўда- 
лым быў сціпльг дэкор на графінах, 
шклянках, блюдах у выглядзе па- 
кручастых кветкавых раслін у тра- 
дыцыях народнага дэкаратыўнага 
мастацтва, кампазіцыі з галінак ві- 
шань, журавін, размешчаных па ту- 
лаву сасудаў. Тэхніка друкаванага 
траўлення, якой выконваўся дэкор, 
адпавядала патрабаванням масавай 
вытворчасці і прыродзе простага 
шкла. Нешматлікія падарункавага 
прызначэння рэчы дэкарыраваліся 
тэматычнымі малюнкамі новага, са- 
вецкага зместу. Асноўныя іх тэмы — 
рэвалюцыя і грамадзянская вайна, 
пакарэнне Паўночнага полюса, інду- 
стрыялізацыя краіны, калектывіза- 
цыя сельскай гаспадаркі, абарона 
СССР, культурпая рэвалюцыя, пар- 
трэты герояў гісторыі і сучаснасці. 
Выяўленчы дэкор меў станковы ха- 
рактар і быў мала звязаны з формай 
сасудаў, часта супярэчыў прыродзе 
шкла.

Спробы адысці ад старых трады- 
цыйных схем і стварыць новы дэкор 
сюжэтна-тэматычнага характару, ад- 
люстраваць у ім новую, савецкую рэ- 
чаіснасць не прыносілі патрэбнага 
мастацкага выніку, паколькі ў май- 
строў-практыкаў не было навыкаў 
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для самастойнага стварэння арыгі- 
пальных кампазіцый і неабходных 
ведаў асноў малюнка. Выяўленчы дэ- 
кор згубіў каштоўную якасць — дэка- 
ратыўнасць і наблізіўся да станковай 
карціны. Рысунак дэкору стаў болып 
грубы і прымітыўны, болып дэталі- 
заваны, страціў сваю ўзорыстасць і 
лёгкасць.

Абнаўленне дэкору шляхам за- 
сваепня сучаснай тэматыкі пры заха- 
ванні старых форм не магло стварыць 
якасна новага ў мастацкіх адносінах 
шкла, паколькі мастацкае аблічча 
вырабу і яго эстэтычныя якасці вы- 
значаюцца перш за ўсё формай і яе 
аргапічнай сувяззю з дэкорам.

Пошукі новага, савецкага стылю 
ў мастацкім шкле ў 20-я гады не за- 
вяршыліся поспехам, паколькі аб- 
мяжоўваліся толькі дэкаратыўпым 
афармленнем, не закранаючы форму.

3 1925 г. Барысаўскі шклозавод 
частку прадукцыі вырабляў на экс- 
парт у краіны Усходу: Турцыю, Аф- 
ганістан, Кітай, Егіпет, Палесціну. 
Значную частку гэтай прадукцыі 
складалі лямпавыя вырабы і лямпа- 
вае шкло: «маланка», «космас», «егі- 
пецкае», «венскае», «вундэр», «мата- 
дор», «дуплет», «лятучая мыш», 
«аэраплан», «стэла» і інш. 144

Важнай стаццёй экспарту з’яўляў- 
ся таксама гатунковы посуд высокай 
тэхнічпай якасці і разнастайнага 
асартымепту: «персідскія» шклянкі 
канічнай формы, збанкі «пад каль- 
яп», графіны «верда», паходныя гра- 
фіны, багемскія гладкія і размалява- 
ныя шкляначкі, выдзіманыя шклян- 
кі, шампанкі, мядоўніцы, лікёрныя 
прыборы для він, пудраніцы, цукар- 
ніцы, салатніцы і іпш.145

Мастацкія вартасці экспартпых 
вырабаў, нягледзячы на высокую 
прафесійную якасць выканання, бы- 
лі нізкія, форма і дэкаратыўнае афар-

144 ЦДАКР БССР, ф. 120, воп. 1, спр. 76-а, 
л. 45, 46.

145 Там жа, спр. 501, л. 82—84.

78. Крушонніца. 1910—1919. Гута «Нёман».
Гродзенская вобл.

мленне запазычаны з асартыменту 
XIX ст. Старыя ўзоры ў стылі роз- 
ных эпох, якія карысталіся попытам 
на ўсходнім рынку і пазней на рын- 
ках еўрапейскіх краін, без змеп бра- 
ліся для тыражыравання на экспарт. 
Выпуск іх быў выкліканы эканаміч- 
най неабходнасцю і патрабаваннямі 
гандлю.

Няўвагу да мастацкага аблічча ма- 
савай шкляной прадукцыі шклозаво- 
даў адлюстроўвала і вядомае тэарэ- 
тычнае абгрунтаванне ў распаўсю- 
джаных у той час устаноўках функ- 
цыяналізму. Яго раннія паборнікі 
заяўлялі аб сваёй абыякавасці да 
знешняй формы, акцэнтуючы праб- 
лему тэхнікі, эканоміі і сацыяльнага 
прагрэсу. У рэчышчы функцыяналіз- 
му і канструктывізму паспяхова раз- 
вівалася савецкая архітэктура 20-х 
гадоў, аднак прамое прымяненне ар- 
хітэктурнай тэорыі фупкцыяналізму 
да практьткі прамысловасці з’явіла- 
ся абгрунтаваннем памылковых по- 
глядаў на мастацкае афармленне бы- 
тавога шкла як на не ўласцівую пра- 
летарскаму побыту раскошу.
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Пытанні мастацкай якасці маса- 
вых вырабаў са шкла сталі прадме- 
там шырокага і ўсебаковага абмер- 
кавання на Першай Усесаюзнай кан- 
ферэнцыі па якасці шкляной і фарфо- 
равай прадукцыі ў 1930 г. У гарачых 
дыскусіях намячаліся канкрэтныя 
шляхі паляпшэння форм і дэкары- 
роўкі посуду. Адпак супярэчлівыя і 
няўзгодненыя думкі пра асартымент, 
ролю стандарту як тыповага ўзору 
вырабаў мастацкай прамысловасці, 
эстэтычныя крытэрыі ў ацэнцы вы- 
рабаў, ролю і зпачэнпе мастака ў 
вытворчасці не далі адзінага станоў- 
чага рашэння пытання. Этапнае зна- 
чэнне гэтай канферэнцыі — у своеча- 
совай і вострай пастапоўцы пытапня 
аб мастацкай якасці масавага шкла,

79. Штоф. 1910—1939. Гута «Нёман». 
Гродзенская вобл.

што ў далейшым адыграла сваю ста- 
ноўчую ролю.

Паколькі адзін з буйнейшых шкло- 
заводаў — «Нёман» знаходзіўся на 
тэрыторыі Заходняй Беларусі, якая 
была ў складзе буржуазнай Поль- 
ппы, мастацкі ўзровень яго прадук- 
цыі вызначалі стылі і плыні, што 
складваліся ў гэты час у Заходняй 
Еўропе. Значпая частка прадукцыі 
выраблялася па ўзорах канца XIX— 
пачатку XX ст.

У 1921 г. ажывілася дзейнасць 
толькі аднаго шклозавода — у пасёл- 
ку Бярозаўка, дзе выраблялася на 
той час аптэчпае шкло, шклянкі і прэ- 
саваныя цыліндры. Паступова тут ад- 
навілі выраб посуду ранейшых форм 
і асартыменту. З’явіўся новы шліфа- 
вапы дэкор «Нёмап» і «Прага», апош- 
ні ў 1904 г. ужо прымяняўся на Ба- 
рысаўскім заводзе. Па-ранейшаму 
выраблялі шмат прыбораў для лікё- 
раў і крушону, якія аздабляліся пе- 
раважыа эмалевым роспісам у спалу- 
чэнні з золатам і люстрам, а таксама 
маціраваннем. Захоўваўся той жа 
раслінны характар роспісаў — стылі- 
заваныя кветкі і пейзажныя матывы, 
якія на рэзервуарах лямп выконва- 
ліся алейнымі фарбамі. Аднак фор- 
мы рэзервуараў для газавых лямп 
значна спрасціліся.

Рэзкае звужэнне асартыменту 
тлумачылася знішчэннем у 1915 г. 
(у час перпіай сусветнай вайны) 
амаль усяго фармовачнага абсталя- 
ванпя крышталёвых заводаў «Нё- 
ман», якое знаходзілася на Новай гу- 
це (на хутары Маладзіна). Частка 
форм, відаць, усё ж уцалела, таму 
што ў каталогу завода, выдадзеным 
у 1939 г., прапануюцца пакупнікам 
пекаторыя віды прэсаваных масле- 
ніц, сподкаў, ваз і г. д., якія вырабля- 
ліся да 1911 г. 3 гэтага часу пачалі 
ствараць новы дэкаратыўны стыль 
для прэсаваных вырабаў, імкнучыся 
адысці ад мальцаўскай грані. Праек- 
танты пачалі выкарыстоўваць у прэсе 
гладкія плоскасці, наносіць дэкор 
контррэльефам на ніжніх сценках,
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80. Ваза 1910—1939. Гута «Нёман».
Гродзенская вобл.

які глядзеўся звонку, скрозь слой 
шкла, болып выразна і быў болып 
арганічпым для тэхнікі прэсавапня. 
Першымі такімі рэчамі, аздобленымі 
вішнёвай галінкай, былі селяДзечні- 
цы, міскі, талеркі, салатніцы і інш., 
якія пабылі папулярнасць у 20-я га- 
ды. Нёманцы засвоілі тэхніку маза- 
ічпага шкла, відавочна, дзякуючы на- 
маганням талепавітага тэхнолага і 
канструктара Германа Шаля, які з 
1912 г. стаў тэхнічным кіраўніком 
гуты «Нёман» і заставаўся ім да 
1952 г. «

На стыку 20—30-х гадоў на заво- 

дзе адбыліся значныя змены ў пла- 
стычным вырашэнні форм пад уплы- 
вам ідэй школы «Баўхаўз», якая ста- 
ла першым у свеце цэнтрам дызайну, 
што праектавала рэчы для мастацкай 
прамысловасці эпохі навукова-тэх- 
нічнага прагрэсу. Новая эстэтыка 
прадугледжвала адзінства функцыя- 
нальнага прызначэння і прыгажосці. 
Мастакі імкнуліся аднавіць класічны 
тэзіс антычнай эстэтыкі, якая лічы- 
ла прыгожай тую рэч, што ідэалыіа 
адпавядала сваёй функцыі. Класіч- 
ныя прапорцыі былі галоўнымі мас- 
тацка-выразнымі сродкамі дэкаратыў- 
нага мастацтва раішяга функцыяна- 
лізму.

Мастацкі рух за эстэтычнае асва- 
енне машыннай тэхнікі і яе форм 
пракаціўся па многіх краінах свету 
і рэхам адгукнуўся ў Заходняй Бела- 
русі. У каталогу гуты «Нёман» за 
1939 г. прадстаўлены прэсаваныя 
шкляныя вырабы для сервіроўкі ста- 
ла: кабарэты, латкі і сырніцы выраз- 
ных прамавугольных форм, новага 
стылістычнага рашэння прэсаваныя 
лыжкі і відэльцы, пластыка форм 
якіх цалкам адпавядала ідэям шко- 
лы «Баўхаўз». Мэтазгоднасць фор- 
мы, фупкцыя рэчы і тэхналогія прэ- 
савання, прамалінейныя геаметрыч- 
пыя формы, да якіх асабліва мелі 
прыхілыіасць функцыяналісты, вы- 
значалі і яе мастацкае рашэнне. По- 
суд арыгінальны па канструкцыі, 
форме і функцыях. Ён створаны ўпер- 
шыню ў сусветнай практыцы і з’яў- 
ляецца сапраўдным дзецішчам 
XX ст. У гэтых рэчах вабіць безда- 
корнасць прапорцый, чысціня лі- 
ній.

У сувязі з тым, што ў 1910— 
1930-х гадах у мастацкім шкле За- 
ходняй Еўропы пачалі праектаваць 
вырабы архітэктары (Е. Хофман, Ян 
Катэра ў Празе, Алоіз Метэлак у Жа- 
лезным Бродзе), у мастацтве шкла 
пачалі праяўляцца рысы канструкты- 
візму і кубізму. Гэта было характэр- 
на і для нёманскай гуты. Формы вы- 
рабаў значна ўскладніліся. Некалькі
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81. Ваза і бакал. 1910—1919. Гута «Нёман». 
Гродзенская во&л. ДММ БССР

аб’ёмаў прэсаваліся асобна і потым 
манціраваліся ў адзіную рэч.

Рысы канструктывізму праявіліся 
ў складанай «архітэктурнай» пабудо- 
ве нёманскіх ваз для кветак, што ўз- 
вышаюцца на трохступеньчатым, 
квадратным у плане пастаменце, a 
таксама ваз-жардыньерак, якія скла- 
даюцца з асобных аб’ёмаў. Дэкор ча- 

шы жардыньеркі будуецца нібы з кан- 
структыўных прамавуголыіых і тра- 
пецападобных элементаў (фактычна 
гэта рэльефпа размешчаныя па дыя- 
ганалі палосы, якія ствараюць зуб- 
часты край па вусцю). Акрамя таго, 
з двух бакоў чашы прымацаваны ары- 
гінальнай канструкцыі ручкі — у вы- 
глядзе дзвюх выгнутых палосак шкла 
(так звычайна згінаюць стальны 
пругкі ліст), якія звужаюцца ў мес- 
цах злучэпня са сценкамі чашы.

Падобныя вырабы, з аднаго боку, 
уражваюць велічнай манументаль- 
насцю, з другога — тэхпічнай даска- 
наласцю выканаппя складаных кан- 

струкцый і дэкору, хаця падобнае 
вырашэнне не ўласцівае шклу як ма- 
тэрыялу. Геаметрызм форм, канструк- 
цый і дэкору надаў сухаватасць і ад- 
начасова яркую выразнасць творам 
са шкла. Жардыньерка ў такім вы- 
рашэнпі ўспрымаецца як скульптура, 
а не ваза для кветак. Нёманскія вы- 
рабы гэтага часу (як і чэшскія) ад- 
значаны надзвычайнай арыгіналь- 
насцю, свежасцю форм і дэкору.

Стваральпікі праектаў імкнуліся 
падаць манументальную значнасць 
бытавым шкляным рэчам — вазам 
для садавіны, кветак, цукерпіцам. 
Яны нібы сцвярджалі за бытавымі 
рэчамі права быць творамі мастацтва.

У 20—30-я гады быў распрацава- 
ны повы разнастайны дэкор для прэ- 
савапых і ціхавыдзіманых вырабаў. 
Рыфленыя паверхні прэсаваных вы- 
рабаў пакрываліся дробнымі і буйны- 
мі пухіркамі. Звычайна рыфленыя 
плоскасці перамяжаліся з бліскучымі 
вертыкальна або радыялыіа разме- 
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шчапымі палосамі, кругамі ці сігма- 
падобнымі завіткамі. На стыку рыф- 
леных і гладкіх палос размяшчалі 
які-небудзь рэльефны элемент, на- 
прыклад стылізавапы лісток, які 
аб’ядноўваў кантрастны па фактуры 
і рэльефу дэкор.

Тэхніка прэсавання дазваляла вы- 
рабляць посуд буйных форм, напрык- 
лад такі, як высокія крушонніцы ка- 
нічнай формы з накрыўкамі і дзвюма 
ручкамі, якія маюць выгляд трох ва- 
лютападобных завіткоў. Такія ж ва- 
лютападобныя завіткі ўпрыгож- 
ваюць вострае канічнае навершша 
накрыўкі. Выраб такіх рэчаў адлюст- 
роўваў вялікія магчымасці масавай 
вытворчасці мастацкіх шкляных вы- 
рабаў ва ўмовах механізаванага прад- 
прыемства.

У якасці дэкору прэсаваных выра- 
баў выкарыстоўвалі контррэльеф- 
ныя выявы раслінных галінак, выгну-

82. База. 1910—1939. Гута «Нёман». 
Гродзенская вобл.

83. Жардыньерка. 20-я гг. Гута «Нёман». 
Гродзенская вобл.

тых па кругу вінаградных лоз з 
гронкамі, добра скампанаванымі на 
плоскасці, нацюрмортна пададзенай 
садавіны, галінак рабіны, чарэшні, 
стылізаваныя выявы елак і інш. На 
плоскіх частках попельніц, падносаў, 
селядзечніц размяшчалі выявы са- 
бак, кацянят, коней, аленяў на фоне 
лесу, рыб.

На новую выразную мову прэса- 
ванага шкла майстры перанеслі мяс- 
цовыя матывы гравіраваных і шліфа- 
вапых кампазіцый, заклаўшы ўсе гэ- 
тыя віды дэкору ў форму. Праектан- 
ты разумелі, што прэс не можа даваць 
гладкія бліскучыя паверхні на вялі- 
кіх плошчах, і таму асноўная задача 
зводзілася да распрацоўкі пластычна- 
га і фактурнага ўзбагачэння паверхні 
вырабаў.

У тэхніцы прэсавання выконвала- 
ся і дробная пластыка на накрыўках 
масленіц, сальніц, цукарніц і г. д. Так, 
па накрыўках масленіц утульна ся- 
дзелі квактухі і лебедзі, а ў якасці 
ручак сальніц узвышалася фігура ся- 
дзячага мядзведзя. Усе пластычныя 
фігуры трактаваліся натуралістыч- 
на 146.

146 3 1922 г. праектаваннем вырабаў зай- 
маўся Г. Шаль, з 1920 па 1941 г.— Мі- 
хал Ціткоў, з 1920 па 1945 г.— Міхал 
Пячура. Мастаком па роспісе шкляных
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У нёманскім шкле 20—30-х гадоў 
адлюстраваліся новыя плыні мастац- 
кага шкла Заходняй Еўропы гэтага 
часу (канструктывізм, кубізм, функ- 
цыяналізм) і адначасова захоўваліся 
традыцыі шкларобства канца XIX — 
пачатку XX ст., калі арганічнымі бы- 
лі ўплывы мадэрна.

Складаны перыяд перажывалі 
традыцыйныя пародныя мастацкія 
промыслы, амаль поўнасцю прыведзе- 
ныя ў заняпад капіталістычнай пра- 
мысловасцю дарэвалюцыйнай Расіі. 
Спробы земстваў і перадавых дзеячаў 
культуры хоць нейкім чынам пад- 
трымаць традыцыйныя народныя 
мастацкія промыслы ў дарэвалюцый- 
ны час адчувалыіых выпікаў не далі, 
бо саматужніцкі характар вытворчас- 
ці не вытрымліваў канкурэнцыі з ка- 
піталістычнай прамысловасцю.

Новыя магчымасці перад мастац- 
кімі промысламі адкрыла Вялікая 
Кастрычніцкая сацыялістычная рэ- 
валюцыя. 3 першых дзён Савецкай 
улады іх развіццю надаецца вялікая 
ўвага. У. I. Ленін пісаў у 1919 г.: 
«Капіталізм душыў, падаўляў, разбі- 
ваў масу талентаў у асяроддзі рабо- 
чых і працоўных сялян. Таленты гэ- 
тыя гінулі пад гнётам галечы, жаб- 
рацтва, здзекаў з асобы чалавека. 
Наш абавязак цяпер умець знайсці 
гэтыя таленты і прыставіць іх да ра- 
боты» 147. Рэальным крокам да ажыц- 
цяўлення гэтых мер стаў дэкрэт «Аб 
мерах садзеяння саматужніцкай пра- 
мысловасці», падпісаны У. I. Лені- 

вырабаў з 1920 па 1924 г. працаваў 
Васнеўскі. Ю. Столе таксама распра- 
цоўваў узоры роспісу гравіраваных і 
траўленых рысункаў. Вырабам форм 
для прэсаваных рэчаў з 1921 па 1934 г. 
займаўся чаканпічык Ганс Гергарт, які 
навучыў гэтаму рамяству мясцовых 
жыхароў Леаніда Клюкевіча і Казімі- 
ра Буяка.

147 Леішн В. II. Полп. собр. соч. Т. 39. 
С. 235.

ным і М. I. Калініным 26 красавіка 
1919 г.

Ужо ў 1919 г. у Бабруйску адкры- 
ваецца Дзяржаўная выстаўка рамес- 
нікаў і мастакоў. Асабліва значнай 
падзеяй у культурным жыцці рэспуб- 
лікі з’явілася Усебеларуская мастац- 
кая выстаўка 1925 г., дзе была багата 
прадстаўлена і творчасць народных

84. Ганчарныя вырабы з Івянца 
Валожынскага р-на Мінскай вобл. 20-я гг.

майстроў. Народнае мастацтва шы- 
рока асвятляецца ў друку, яго ўзоры 
збіраюць краязнаўчыя музеі. Асаблі- 
ва значпую работу праводзіў края- 
знаўчы часопіс «Наш край», на ста- 
ронках якога публікаваліся кваліфі- 
каваныя падрабязныя праграмы па 
збіраншо ўзораў народнага мастацтва, 
а таксама справаздачы з мясцовых 
бюро краязнаўства і музеяў аб коль- 
касці і характары сабраных матэры- 
ялаў.

У многіх традыцыйных цэнтрах 
рамёстваў і промыслаў адкрываюцца 
прамысловыя арцелі і майстэрні: у 
Віцебску і Магілёве — спецыялыіыя 
керамічныя майстэрні, у Слуцку —
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85. Ліштва. 20-я гг. в. Дубраўка 
Аршанскага р-на Віцебскай вобл.

ткацка-вышывальныя, у Гомелі — 
дрэваапрацоўчыя і інш.148

Усе гэтыя меры паспрыялі адра- 
джэнню і развіццю не толькі народ- 
пых промыслаў, але і тых відаў народ- 
нага мастацтва, якія не мелі характа- 
ру промыслу, а развіваліся пераважна 
як хатняе рамяство (разьбярства, 
ткацтва, вышыўка і інш.). Ка- 
рэнныя змены ў жыцці грамадства, 
паляпшэшіе бытавых умоў, выста- 
вачная дзейнасць дабратворпа паў- 
плывалі на далейшае развіццё парод- 
пага мастацтва. Яно становіцца больш 
дэкаратыўпым, узбагачаецца новымі 
матывамі, на першае месца выходзяць 

віды мастацкай творчасці, прызнача- 
ныя для аздаблення інтэр’ера нова- 
га сельскага жылля.

Асабліва прыкметныя змены ад- 
быліся ў характары дэкору пародна- 
га жылля. Карэнная перабудова са- 
вецкай вёскі, рост дабрабыту сель- 
скіх працаўнікоў выклікалі інтэнсіў- 
пае развіццё розных спосабаў зна- 
дворпага аздаблення будынкаў. Гэту 
з’яву адзначаюць многія тагачасныя 
краязнаўцы 149. Развіццё гэтага віду 
дэкору адбывалася не на пустым мес- 
цы. Ужо ў канцы XIX ст. ён быў ты- 
повым для беларускага народнага 
жылля, але толькі ў паслярэвалю- 
цыйпы час стаў амаль масавай з’явай 
(у першую чаргу на тэрыторыі Са- 
вецкай Беларусі). Раслінныя і заа- 
морфныя матывы, выкананыя прапі- 
лоўкай, сустракаюцца на ліштвах 
амаль усіх новых будынкаў. Зразуме-

86. Ліштва. 20-я гг. в. Хлябы 
Пінскага р-на Брэсцкай вобл.

148 Зразумела, піто гэтыя мерапрыемствы 
закрапулі толькі промыслы Савецкай 
Беларусі. Майстры-саматужнікі, якія 
жылі на тэрыторыі, часова акупірава- 
най буржуазнай Польшчай, па-раней- 
шаму цярпелі ад жорсткай канкурэн- 
цыі з капіталістычпай прамысловасцю.

149 Немцаў А. Замоскі сельсавет Асііювіц- 
кага раёна Бабруйскай акругі // Наш 
край. 1927. № 6. С. 19—47; Мікіцін- 
скі У. Двапаццаць дзён краязнаўчага 
вапдравання // Наш край. 1929. № 1. 
С. 3-48; № 2. С. 35—43; № 3. С. 27—35.
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87. Ганак. 30-я гг. г. п. Копысь 
Аршанскага р-на Віцебскай вобл.

ла, што старажытныя сімвалічныя 
матывы, якія па традыцыі аздаблялі 
аконныя ліштвы, выконвалі ўжо не 
ахоўную, а чыста дэкаратыўную ро- 
лю. Нярэдка ў такі традыцыйны дэ- 
кор уплятаюцца і элементы савецкай 
сімволікі: зоркі, серп і молат.

Болып разнастайным становіцца 
аздабленне шчытоў, карпізаў, закры- 
лін. Асаблівай дасканаласці дасягну- 
ла мастацкая ўкладка шалёўкі шчы- 
тоў на Палессі, асабліва на Тураў- 
шчыне. У Веткаўскім і Гомельскім 
раёнах, дзе пераважалі чатырохсхіль- 
ныя дахі, развівалася мастацтва дэ- 
карыравання карнізаў, якія часта 
рабілі з некалькіх ажурпых пакла- 
дак.

Амаль абавязковай прыналежнас- 
цю народнага жылля ў паслярэвалю- 
цыйны час становяццца ганкі са 
стрэшкай з разьбяным карнізам, ума- 
цаванай на двух ці чатырох фігурна 
апрацаваных слупках, а таксама дас- 
канала зробленыя брамы, набраныя 
са шчыльна падагнаных дошак, часта 

пад стрэшкай на шулах. Гэтыя кампа- 
ненты народнага жылля для ўсходу 
Беларусі былі характэрны і раней, 
але ў 20-я гады яны распаўсюджва- 
юцца значна шырэй, захопліваючы і 
цэптральную Беларусь: Асіповіцкі, 
Пухавіцкі, Слуцкі, Мазырскі раёны. 
Аздобленыя фігурна апрацаванымі 
дошкамі, рознымі дэкаратыўнымі на- 
кладкамі, прапілаванымі ўзорамі, Ta- 
Kia брамы надавалі завершапы вы- 
гляд усяму ансамблю народнага 
жылля.

Такія змены закранулі і іншыя ві- 
ды народнага мастацтва, якія пачы- 
паюць выконваць значную дэкара- 
тыўную ролю ў інтэр’еры народнага 
жылля. Набывае пашырэнне мастац- 
кі роспіс у выглядзе насценпых ды- 
ваноў і карцінак па шкле. Болып дэ- 
каратыўнымі становяцца мастацкія 
тканіны, хаця адначасова саматканае 
народнае адзенне саступае месца воп- 
ратцы з пакупных тканін.

У цяжкія паслярэвалюцыйныя га- 
ды ў сувязі з недахопам фабрычнай 
ткапіны па вёсках зноў разгортваец- 
ца ткацкая вытворчасць. У многіх га- 
радах Беларусі для продажу сялян- 
скіх тканіп былі створаны крамы,

88. Франтон. 30-я гг. в. Тонеж 
Лельчыцкага р-на Гомельскай вобл.
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89. Франтон. 1929. в. Жылічы 
Камянецкага р-на Брэсцкай вобл.

лі, што шырокае кааперыраванне 
ткацкай вытворчасці ў значнай сту- 
пені дапаможа палешпыць станові- 
шча народнага ткацтва, прывядзе да 
ўдасканалення тэхнікі. Меркавалася 
мястэчкі, дзе было развіта ткацтва, 
зрабіць асяродкамі саматужнага ткац- 
кага промыслу І51.

У вёсках і мястэчках пачалося ка- 
апераванне ткацкай вытворчасці. Але 
не заўсёды адразу наладжвалася ка- 
лектыўная работа; часам не было ні- 
так, вопытных майстроў. Выраблялі 
палатно на адзенне, абрусы і інш. Ды- 
ваноў у арцелях амаль не ткалі.

3 1921 г. пачалі праводзіцца рэгу- 
лярныя выстаўкі народнага мастацт- 
ва (Усесаюзная 1921 г. у Маскве, 1-я 
Усебеларуская 1925 г., 2-я Усебела- 
руская 1927 г. у Мінску і іяш.), дзе

значная частка якіх існавала аж да 
пачатку 30-х гадоў. Такія крамы дзей- 
нічалі ў Мінску на вул. Нямізе, ся- 
ляпскія тканіны прадаваліся на Ві- 
ленскім і Траецкім рынках. «Варта 
толькі прайсціся па гэтых рыпках, па 
радах сялянскіх вазоў,— пісаў Е. ('.. 
Руткоўскі,— і вы ўбачыце на гэтых 
вазах у значных памерах у продажы 
розныя гатункі саматканай сялянскай 
тканіны. Тут вам прыехаўшыя на 
базар прапануюць купіць у іх 
сукно, коўдры, ручнікі, абрусы, ды- 
ваны, скруткі саматканага палатна 
і г. д.» 150

У 1926—1928 гг. у БССР было 
створана некалькі ткацкіх арцелей: 
«Чырвоны тэкстыльшчык» у Халопе- 
нічах, у Талачыне і іншых месцах. 
Але колькасць арцелей была яшчэ 
невялікая ў краі, дзе сотні майстроў 
займаліся хатнім ткацтвам.

Спецыялісты па народнаму мас- 
тацтву і эканамісты тых гадоў лічы-

90. Посцілка. 20-я гг. 
Барысаўскі р-н Мінскай вобл.

iso РуТКоўскі Е. С. Шляхі развіцця сама- 
тужнага ткацтва ў БССР // Зап. аддз. 
прыроды і нар. гаспадаркі. Мн., 1929. 
Т. 2. С. 115. 101 Там Hta. С. 160.
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91. Ручнік. 20-я гг. 
Светлагорскі р-н Гомельскай вобл.

экспанаваліся вырабы ткацкай вы- 
творчасці з розных месц рэспублікі, 
адзначаныя ў друку за прыгажосць 
малюнка і якасць мастацкай апрацоў- 
кі152. На мясцовых сельскагаспадар- 
чых выстаўках гэтых гадоў экспана- 
ты ткацкіх вырабаў заўсёды краса- 
валіся, «як макавыя кветкі, дапаў- 
няючы практыцызм іншых аддзелаў 
сваёй мастацкасцю» 153. Многія тале- 
павітыя ткачыхі, удзельнікі выставак, 
запрашаліся працаваць у калектывы.

152 Руткоўскі Е. С. Шляхі развіцця сама- 
тужнага ткацтва ў БССР. С. 156.

153 Каталог 1-й Усебеларускай мастацкай
выстаўкі С. 43.

3 1926 г. пачалося мэтанакірава- 
нае вывучэнне рамесніцкай прамы- 
словасці, народнага ткацтва па акру- 
гах. Вучоныя Іпстытута беларускай 
культуры, беларускія мастакі праяў- 
лялі вялікую цікавасць да народнага 
мастацтва. Быў арганізаваны шэраг 
навуковых экспедыцый у вёскі, дзе 
па месцах рабіліся замалёўкі народ- 
нага адзення, арнаменту, тканін. 
Лепшыя рэчы закуплялі музеі. Вы- 
нікам гэтых экспедыцый з’явіліся ці- 
кавыя артыкулы, альбомы замалёвак 
мастакоў М. Філіповіча, М. Станюты і 
інш.’54

92. Ручнік. 20-я гг. Крычаўскі р-н 
Магілёўскай вобл.

154 Альбомы знаходзяцца ў Рэспублікан- 
скім навукова-метадычным цэнтры 
па культасветрабоце і народнай твор- 
часці і Дзяржаўным мастацкім музеі 
БССР. На жаль, усе даваенныя калек- 
цыі мастацкіх тканін разам з іншымі 
прадметамі загінулі ў час Вялікай Ай- 
чыннай вайны.
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93. Ручнік. 20-я гг. Лідскі р-н 
Гродзенскай вобл.

Экспедыцыйныя пошукі засведчы- 
лі, што ў цэлым народнае ткацтва 
прадаўжала традыцыі, закладзеныя ў 
папярэднія стагоддзі. На гэтай аснове 
нярэдка выпрацоўваліся характэрныя 
мясцовыя варыянты ткацтва. Так, на 
Бабруйшчыне была зафіксавана ці- 
кавая і вельмі складаная тэхніка — 
ператыканне (мясцовая назва, тып 
«бранай» тэхнікі), г. зн. перабіранне 
на дошцы складаных узораў. Тканіны 
вылучаліся асаблівай мастацкасцю 
сваіх узораў. Уводзячы дадатковыя 
ніты, дошчачкай можна паўтарыць 
любы малюнак. «Ператыканне» з’яў- 
ляецца надзвычай цікавай тэхнікай і 
характэрна наогул для нашых (бела- 
рускіх) тканін,— пісаў Р. II. Рак у 

канцы 20-х гадоў,— Узоры ператы- 
канняў амаль нічым не адрозніваюц- 
ца ад узораў тканіны тыпу габеленаў, 
але працэсы ткання зусім розныя. Ka
ni «ператыканні» патрабуюць дапа- 
можных прыстасаванняў, то габеле- 
навая тканіна абыходзіцца без іх. 
Маткі рознакаляровых нітак абкруч- 
ваюць у патрэбных месцах ніткі ас- 
новы — вось і ўсё, што патрэбна для 
натыкання ўзораў» 165.

У іншых рэгіёнах Беларусі тэхні- 
ка ткацтва прынцыповых змен не за- 
знала. Пераважалі распаўсюджаныя 
і раней ткацкія тэхнікі: браная («на 
дошчачку»), закладная, піматніто- 
вая і інш. Але каларыт становіцца 
ярчэйшым, пашыраюцца новыя маты- 
вы, узбагачаецца кампазіцыя твораў. 
Гэты працэс асабліва прыкметны ў 
працах ткачых, якія імкнуліся адгук-

94. Ручнік. 20-я гг. Шаркоўшчынскі р-н 
Віцебскай вобл.

155 Рак Р. П. Народнае ткацтва Бабруй-
скай акругі // Зап. аддз. прыроды і нар.
гаспадаркі. Мн., 1929. Т. 2. С. 195.
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нуцца на новыя з’явы. Узорам такіх 
вырабаў можа служыць дыван «у 
зоркі і маланкі», выкананы сялянкай 
А. Чэркас (Чырвонаслабодскі р-н 
Мінскай вобл.) у 1917 г. На чорным 
фоне ззяюць «бліскі маланкі» — геа- 
метрызаваныя рысачкі чырвонага, 
зялёнага, жоўтага, фіялетавага коле- 
раў. Такіх жа колераў зоркі-разеткі 
складаюць кайму-бардзюр.

Таленавітая майстрыха, якая ста- 
ла адной з самых вядомых беларус- 
кіх ткачых даваеннага перыяду, вялі- 
кія рэвалюцыйныя падзеі адлюстра- 
вала ў сваёй рабоце сродкамі трады- 
цыйных форм, уклаўшы ў іх новы 
змест. У тым жа годзе А. Чэркас вы- 
канала традыцыйны жыццярадасны 
дыван «у пальцы» закладной тэхні- 
кай. У 1919 г. майстрыха тчэ цікавы 
ручнік «у шпоры і малаты», дзе так- 
сама спалучаюцца традыцыйнасць і 
сучаснасць. Дамінуе чырвоны ко- 
лер — колер рэвалюцыі, перамогі Ка- 
стрычніка. Падобныя тэндэнцыі заў- 

важаюцца і ў творчасці А. Мяшэчак 
(Чырвонаслабодскі р-н), А. Серады 
(в. Семежава Капыльскага р-на) і 
інш.

Дэкаратыўна-прыкладное мастацт- 
ва 20-х гадоў з’явілася яркім выразні- 
кам новых ідэй маладога сацыялі- 
стычнага грамадства. Творчасць пра- 
фесійных мастакоў адлюстравала ўсю 
супярэчлівасць грамадскага і мастац- 
кага жыцця таго часу, і хаця далёка 
не ўсе распрацоўкі і ідэі можна сён- 
ня лічыць удалымі, яны сведчаць пра 
шчырае імкненне адгукнуцца на за- 
дачы часу. Народнае мастацтва, раз- 
віваючыся на трывалым грунце шмаг- 
вяковых традыцый, карэнным чынам 
свайго характару не змяніла, але но- 
выя з’явы ў побыце савецкай вёскі 
выклікалі, з аднаго боку, заняпад не- 
каторых яго відаў, з другога — раз- 
віццё іншых, павышэнне яго дэкара- 
тыўнасці, узбагачэнне матываў і 
форм вырабаў.



Г л a в a 111

ВЫЯУЛЕНЧАЕ 
МАСТАЦТВА 

I АРХІТЭКТУРА 
30-х ГАДОУ

МАСТАЦТВА 
ПЕРАДВАЕННАГА 
ДЗЕСЯЦІГОДДЗЯ

У 30-я гады рабочы клас і працоў- 
нае сялянства Беларусі рашалі скла- 
данейшую задачу — з адсталай аграр- 
най ускраіны царскай Расіі ператва- 
рыць свой край у іпдустрыялыіую 
высокаразвітую рэспубліку. На па- 
радку дня былі іпдустрыялізацыя і 
калектывізацыя сельскай гаспадаркі. 
Ужо вынікі першых даваенных пяці- 
годак красамоўна засведчылі, што 
такая задача па плячу працоўным 
Беларусі. Беларуская ССР станавіла- 
ся развітой прамысловай краінай з 
высокім узроўнем культуры. Перад 
творчай інтэлігенцыяй стаяла адказ- 
ная задача — адлюстраваць героіку 
першых пяцігодак. Беларускія маста- 
кі станавіліся ўсё болып дзейснымі 
памочнікамі партыі ў справе сацыя- 
лістычнага будаўніцтва.

Партыя прымала меры да ліквіда- 
цыі раз’яднанасці творчых кадраў. 
Наяўнасць шматлікіх арганізацый і 
груповак у мастацтве стала прык- 
метным тормазам у яго развіцці. 
Ідэйпыя платформы такіх арганіза- 
цый, як РАМБ (Рэвалюцыйная арга- 
нізацыя мастакоў Беларусі) і «Пра- 
мень», у многім былі падобнымі, але 
пе было адзінства ў вызначэнні твор- 
чага метаду, а гэта адкрывала прала- 
зы для фармалізму і лжэнаватарства.

Пастанова ЦК ВКП(б) ад 23 кра- 
савіка 1932 г. «Аб перабудове літара- 
турна-мастацкіх арганізацый» пакла- 
ла канец групаўшчыне і раз’яднанас- 
ці. У 1933 г. следам за стварэннем 
адзінага Саюза савецкіх мастакоў 
СССР быў створаны Аргкамітэт Саю- 
за савецкіх мастакоў Беларусі. На 
I Усесаюзным з’ездзе савецкіх пісь- 
меннікаў, які адбыўся ў 1934 г., былі 
дакладна сфармуляваны асноўныя 
прынцыпы творчага метаду савецкіх 
пісьменнікаў і мастакоў. Адлюстроў-’ 
ваць жыццё з пазіцый марксізму-ле- 
нінізму, паказваць яго ў рэвалюцый- 
ным развіцці, змагацца за перамогу
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ідэй сацыялізму стала непахісным 
правілам і для беларускіх мастакоў.

Беларускае выяўленчае мастацт- 
ва паступова набірала творчы патэн- 
цыял. Ужо адбыліся 4-я і 5-я 
Усебеларускія мастацкія выстаўкі, 
якія засведчылі жьгццёвасць новага 
творчага метаду адлюстравання рэ- 
чаіснасці.

Павышаўся прафесійны ўзровень 
дзеячаў мастацтва. У 30-я гады па- 
спяхова скончылі Віцебскі мастацкі 
тэхнікум і ўліліся ў творчы калектыў 
беларускіх мастакоў такія таленаві- 
тыя жывапісцы, як 3. Мірынгоф, 
I. Давідовіч, К. Касмачоў, М. Гусеў, 
Я. Ціхановіч, П. Гаўрыленка, М. Ма- 
насзон і інш. Скончылі Вышэйшыя 
мастацка-тэхнічныя майстэрні і вяр- 
нуліся ў Беларусь I. Ахрэмчык, А. 
Шаўчэнка. Прафесійную падрыхтоў- 
ку атрымалі ва Усерасійскай Акадэ- 
міі мастацтваў у Ленінградзе Я. Зай- 
цаў, X. Ліўшыц, А. Мазалёў.

У гады рэканструкцыі краіны і 
калектывізацыі сельскай гаспадаркі 
ўзмацняецца ідэалагічная дыферэн- 
цыяцыя мастацкіх колаў.

Вульгарны сацыялагізм пранікае 
ў мастацкую крытыку. Пад выглядам 
барацьбы з «дробным перасоўніцт- 
вам» разгортваецца наступленне на 
рэалізм. Толькі цяпер гэты напор ідзе 
не ад фармалістаў, як гэта было ў га- 
ды грамадзянскай вайны і станаўлен- 
ня Савецкай улады, а з вуснаў «зма- 
гароў» за новае «пралетарскае» мас- 
тацтва.

Гэтыя «змагары» прыкладвалі 
ўсе намаганні, каб палітычна дыскрэ- 
дытаваць мастакоў-рэалістаў, сказіць 
іх творчую дзейнасць. Аргументацыя 
«навуковых» заключэнняў вульгары- 
затараў была вельмі простая: Кастусь 
Каліноўскі аб’яўляўся героем поль- 
скай шляхты, груба скажалася дзей- 
насць беларускага асветніка і перша- 
друкара XVI ст. Францыска Скары- 
ны, якога іменавалі «езуітам» ’.

1 Костелянскпй А. ІІзобразнтельное нс- 
кусство БССР. М.; Л., 1932. С. 15.
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Тут вельмі яскрава прасочваецца 
ўсё тая ж пралеткультаўская тэндэн- 
цыя, выказаная ў болып грубай фор- 
ме і слаба дасведчаная. Усё, што звяз- 
вала мастака з гісторыяй свайго на- 
рода, з яго культурна-эстэтычнымі 
каштоўнасцямі, кляймілася як праяў- 
ленне буржуазнага нацыяналізму і 
«кулацкай ідэалогіі». Ганенне на на- 
роднае вялося пад выглядам выкара- 
нення нацыяналістычнага.

Вялікую шкоду развіццю ўсіх ві- 
даў мастацтва нанесла сталінская ідэя 
аб абвастрэнні класавай барацьбы ў 
перыяд разгоряутага будаўніцтва са- 
цыялізму. У выніку многія дзеячы лі- 
таратуры і мастацтва былі беспадстаў- 
на рэпрэсіраваны.

Дэмагагічныя канцэпцыі вульгар- 
ных сацыёлагаў разбэшчвалі моладзь 
як у сценах тэхнікума, так і на пер- 
шых этапах іх самастойнай творчасці. 
У навучальных установах парушаюц- 
ца рэалістычныя прынцыпы мастац- 
кага выхавання. Рэпартаж, мітынга- 
ванне, простае аднаўленне факта 
складалі характар мастацкага жыцця 
таго востраканфліктнага перыяду. 
Абстрактна-дэмагагічны характар по- 
шукаў у жывапісе, нізкі ўзровень ры- 
сунка, бездапаможнасць арганізацыі 
сюжэтнага дзеяння ці яго прынцыпо- 
вае адмаўленне станавіліся асноўны- 
мі вызначальнымі паказчыкамі мно- 
гіх тэматычных палотнаў. У атмасфе- 
ры незвычайна бурных сацыяльных 
зрухаў развіццё станковага жывапісу 
нібы спынілася. Эскізнасць, схема- 
тызм, умоўнасць становяцца нормай 
у стварэнні твораў выяўленчага мас- 
тацтва. Вульгарызатарская крытыка 
атручвала ядам антыпатрыятызму, 
нацыянальнага нігілізму творчасць 
жывапісцаў рэспублікі.

У друку разгарнулася неабгрун- 
таваная крытыка таленавітых маста- 
коў. Асобныя з іх (Я. Мінін і інш.) 
былі рэпрэсіраваны.

Буйной падзеяй у жыцці творча- 
га калектыву стаў Першы з’езд ма- 
стакоў БССР, які адбыўся 6 снежня 
1938 г. у Мінску ў клубе работнікаў 
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літаратуры і мастацтва. У яго рабоце 
прынялі ўдзел члены і кандыдаты ў 
члены Саюза савецкіх мастакоў — 
практычна ўсе асноўныя творчыя сі- 
лы рэспублікі. Горача і зацікаўлена, 
шырока і дэмакратычыа абмяркоўва- 
ліся на з’ездзе праблемы мастацкага 
жыцця рэспублікі, росту прафесійна- 
га майстэрства.

З’езд арганізацыйна аформіў ства- 
рэнпе Саюза савецкіх мастакоў, пры- 
няў статут саюза і памеціў шляхі 
творчай арганізацыі мастакоў. Было 
прынята таксама рашэнне аб падрых- 
тоўцы да юбілейнай выстаўкі, пры- 
свечанай 20-годдзю ўтварэння БССР, 
і аб удзеле беларускіх мастакоў у Дэ- 
кадзе беларускай літаратуры і мас- 
тацтва ў Маскве.

У гэты перыяд мастацтва Белару- 
сі абагачаецца новымі тэмамі і воб- 
разамі. Героіка грамадзянскай вайны, 
сацыялістычныя пераўтварэнні ў 
краіне, духоўнае фарміраванне нова- 
га чалавека, услаўленне стваральнай 
працы — вось кола тэм, якое вызна- 
чала далейшае развіццё мастацтва.

У жывапісных, скульптурных і 
графічных кампазіцыях адлюстроў- 
ваюцца гісторыка-рэвалюцыйнае мі- 
нулае і новая тагачасная рэчаіс- 
насць. Актыўна працуюць В. Волкаў, 
I. Ахрэмчык, Я. Зайцаў, У. Кудрэвіч, 
М. Тарасікаў, М. Керзін, 3. Азгур, А. 
Бембель, А. Глебаў, А. Грубэ, А. Бра- 
зер, Л. Лейтман, А. Астаповіч, 
G. Юдовін, Я. Мінін і інш.

Атрымліваюць развіццё новыя ві- 
ды і жанры мастацкай творчасці, якіх 
дагэтуль не ведала дарэвалюцыйная 
Беларусь. Набірае сілу манументаль- 
нае і тэатральна-дэкарацыйнае мас- 
тацтва. У ліку першых вопытаў у гэ- 
тай галіне два дэкаратыўныя пано — 
«Індустрыялізацыя СССР» і «Калек- 

тывізацыя СССР», выкананыя В. Вол- 
кавым для станцыі Негарэлае 
(1932) 2.

Усё большае пашырэнне набывае 
ў архітэктуры новы стыль — канст- 
руктывізм. Пабудаваны ў гэтым сты- 
лі з выразпымі сіметрычнымі прапор- 
цыямі і строгай планіроўкай унутра- 
най прасторы Дом урада ў Мінску па- 
трабаваў адпаведнага жывапіснага 
афармлення. Зразумела, гэту задачу 
ужо не маглі вырашыць кампазіцыі 
тыпу станковай карціны. У пошуках 
адпаведнага кампазіцыйнага рашэн- 

ня жывапісцы М. Лебедзева і I. Фрэнк 
звярнуліся да канструктывісцкіх 
форм. Столі і сцены некаторых залаў 
Дома ўрада распісаны дэкаратыўпы- 
мі малюнкамі, якія нагадвалі геамет- 
рычны арнамент. У гэтых роспісах 
прыцягвае ўвагу агульнае колеравае 
вырашэнне. Яно звязана адзіным ка- 
ларытам, адзіным дэкаратыўным 
рытмам. Вялікія дэкаратыўныя ўс- 
таўкі ўпрыгожылі плафоны вестыбю- 
ля Дома ўрада, уводзячы гледача ў 
атмасферу напружанага жыцця тых 
гадоў. У канцы 30-х гадоў беларускі- 
мі жывапісцамі была выканана вялі- 
кая работа і па афармленню фае Бе- 
ларускага тэатра оперы і балета.

У прамежках паміж калонамі над ува- 
ходамі ў бельэтаж былі выкананы 
кампазіцыі на тэмы класічных опер.

Важны ўклад у развіццё белару- 
скага выяўленчага мастацтва перад- 
ваеннага дзесяцігоддзя ўнеслі бела- 
рускія скульптары. Акрамя ўжо зга- 
данага афармлення для Дома ўрада 
скульптары М. Керзін, 3. Азгур, А. 
Бембель, А. Глебаў стварылі партрэ- 
ты К. Маркса, Ф. Энгельса, Г. Бабё- 
фа і інш., а таксама шэраг цікавых 
рэльефаў на тэму рэвалюцыйнай ба- 
рацьбы рабочых ва ўсім свеце. Япы 
прымалі актыўны ўдзел і ў афармлен- 
ні беларускага павільёна на ВДНГ у 
Маскве. Велічная фігура беларускай 
жанчыны са снапом спелай збажы- 
ны і вянком жывых кветак (скульпт.

2 Абедзве кампазіцыі загіпулі ў гады 
Вялікай Айчыннай вайны. Да нас дай-

шлі толькі чорна-белыя рэпрадукцыі, 
але і па іх можпа меркаваць пра кам- 
пазіцыйнае і стылістычнае рашэнне гэ- 
тых твораў.
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А. Бембель) упрыгожыла галоўны 
ўваход у павільён Беларусі.

У гэтыя ж гады ленінградскім 
скульптарам М. Манізерам быў узве- 
дзены манумент У. I. Леніну перад 
Домам урада ў Мінску. Дынамічная 
постаць правадыра Кастрычніцкай рэ- 
валюцыі, адлітая ў бронзе, і зараз уп- 
рыгожвае адпу з цэнтралыіых пло- 
шчаў беларускай сталіцы.

Вялікі ўклад у развіццё белару- 
скага выяўлепчага мастацтва даваен- 
най Беларусі ўнеслі рускія мастакі 
(М. Манізер, А. Ганчароў, I. Фрэнк, 
Ф. Мадораў), якія не толькі дапама- 
галі ў стварэнні манументальных тво- 
раў, але і імкнуліся палепшыць пра- 
фесійную адукацыю сваіх беларускіх 
калег.

Сумесная праца беларускіх і рус- 
кіх мастакоў над афармленнем Дома 
ўрада і іншых грамадскіх будынкаў 
Мінска яшчэ больш зблізіла прадстаў- 
нікоў творчай інтэлігенцыі братніх 
народаў, паклала пачатак рэгуляр- 
ным творчым кантактам майстроў 
выяўленчага мастацтва Беларусі і 
Расіі.

У канцы 30-х гадоў адбылася яш- 
чэ адна вельмі значная падзея ў жыц- 
ці творчага калектыву беларускіх ма- 
стакоў. У выніку ўз’яднання Заход- 
няй Беларусі з Усходняй — Савецкай 
Беларуссю ў калектыў беларускіх 
мастакоў уліўся значпы атрад жыва- 
пісцаў, графікаў і майстроў дэкара- 
тыўна-прыкладнога мастацтва, якія ў 
хуткім часе прадэманстравалі на вы- 
стаўках высокае прафесійнае май- 
стэрства і ідэйную мэтанакіраванасць.

АРХІТЭКТУРА
I ГОРАДАБУДАУНІЦТВА

У гады перадваенных пяцігодак 
(1933—1941) гарады Мінск, Віцебск, 
Гомель, Магілёў, Барысаў, Орша, 
Бабруйск сталі буйнымі прамысловы- 
мі і культурпымі цэнтрамі. Колькасць 
гарадскога населыііцтва павялічыла- 

ся ў два разы ў параўнанні з 1913 г. 
Усё гэта патрабавала карэннай рэкан- 
струкцыі гарадоў і будаўпіцтва но- 
вых жылых, грамадскіх, прамысловых 
будынкаў і збудаванпяў. Для ажыц- 
цяўлепня гэтай праграмы ўзбуйняюц- 
ца будаўнічыя арганізацыі, укара- 
няюцца перадавыя метады вытворча- 
сці, заснаваныя на выкарыстанні ма- 
шын і механізмаў, прагрэсіўных бу- 
даўнічых матэрыялаў.

3 павелічэннем капіталаўкладап- 
няў у будаўніцтва адпаведна ўзра- 
стаюць аб’ёмы праектных работ. У гэ- 
тай сувязі ў 1933 г. на базе зліцця 
Белбудканторы і Мінскага філіяла 
Дзіпрагара РСФСР ствараецца пер- 
шы ў рэспубліцы праектны інстытут 
Белдзяржпраект, умацоўваюцца пра- 
ектныя групы ў абласпых цэнтрах, 
значнае развіццё атрымлівае тыпавое 
праектаванне.

У адпаведнасці з пастановай 
ЦК ВКП(б) ад 23 красавіка 1932 г. 
«Аб перабудове літаратурна-мастац- 
кіх арганізацый» ствараецца Саюз ар- 
хітэктараў БССР — асноўпая грамад- 
ская арганізацыя, якая ўзначаліла 
архітэктурную творчасць у рэспуб- 
ліцы.

Адной з галоўных задач архітэк- 
туры Беларусі ў гэты перыяд стапо- 
вяцца рэкапструкцыя і развіццё га- 
радоў, што абумоўлівалася шэрагам 
аб’ектыўных прычын. Па-першае, га- 
рады ў сваім былым стане сталі 
стрымліваць развіццё народнай гаспа- 
даркі і культуры. Па-другое, экана- 
мічна памацнелая дзяржава атрыма- 
ла з пачатку 1930-х гадоў магчымасць 
прыступіць да пераўладкавашія га- 
радоў, карэпнага паляпшэшія іх ка- 
мунальнай гаспадаркі.

У сувязі з вырашэннем гэтых за- 
дач пачалася распрацоўка генераль- 
пых планаў беларускіх гарадоў. 3-за 
адсутнасці кадраў і непадрыхтава- 
насці мясцовых праектных арганіза- 
цый работы па складанню горадабу- 
даўнічых планаў выконваюцца ў буй- 
нейшых праектных інстытутах краі- 
ны, Так, гепсральпы плап г. Мінска 
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распрацоўваецца ў Ленінградзе ў фі- 
ліяле Дзіпрагара РСФСР архітэкта- 
рам Ю. Кілеватавым пад кіраўніцт- 
вам прафесара У. Вітмана; Гомеля — 
у Маскве ў Дзіпрагары РСФСР ар- 
хітэктарам I. Сяргеевым; Віцебска — 
у Харкаве ў Дзіпрагары УССР архі- 
тэктарам А. Касьянавым.

3 сярэдзіны 30-х гадоў, калі Бел- 
дзяржпраект быў укамплектаваны 
кадрамі і была арганізавана геадэзіч- 
ная здымка, работы па распрацоўцы 
генпланаў канцэнтруюцца тут. У пе- 
радваенныя гады былі выкананы ге- 
неральныя планы Магілёва (архіт. 
М. Андросаў і Н. Трахтэнберг), Ор- 
шы і Мазыра (архіт. П. Кірыенка), 
Полацка (архіт. I. Рапапорт), Слуц- 
ка і Рэчыцы (архіт. Г. Парсаданаў).

Адначасова з генеральнымі плана- 
мі гарадоў распрацоўваліся праекты 
дэталёвай планіроўкі асобных адказ- 
ных вузлоў і раёнаў. Так, у г. Магі- 
лёве ў адпаведнасці з такімі праек- 
тамі вялася забудова галоўнай ма- 
гістралі — вуліцы Першамайскай, 
Цэнтральнай плошчы, жылога раёна 
фабрыкі штучнага шоўку і г. д.; у Го- 
мелі забудоўваліся Цэнтральны і За- 
лінейны раёны.

Натуральна, найбольшы размах 
работы па рэканструкцыі, новаму бу- 
даўніцтву і добраўпарадкаванню ат- 
рымалі ў Мінску. Аднак распрацоўка 
генеральнага плана горада прыняла 
пекалькі зацяжны характар, што тлу- 
мачыцца тым, што напярэдадні дру- 
гой сусветнай вайны ўрад БССР вёў 
падрыхтоўку да пераносу сталіцы 
рэспублікі ў г. Магілёў. (У 1939 г. гэ- 
та пытанне адпала.)

Работы па складанню генеральна- 
га плана г. Мінска былі завершаны ў 
Белдзяржпраекце к 1940 г. з удак- 
ладненнямі перспектыў развіцця го- 
рада архітэктарамі В. Мураўёвым, 
I. Трудавым, план быў скарэкціра- 
ваны.

У генеральным плане г. Мінска 
прапаноўвалася захаваць гістарыч- 
ную квартальную структуру з прама- 
вугольнай сеткай вуліц цэнтральнага 

раёна з паступовым пераходам, шля- 
хам стварэння кальцавых магістра- 
лей, да радыяльна-кальцавой струк- 
туры накшталт Масквы. Расшырэнне 
горада прадугледжвалася пераважна 
ў паўночна-ўсходнім напрамку. Га- 
лоўнай магістраллю была вызначана 
Савецкая вуліца (цяпер Ленінскі 
праспект). Кальцавыя магістралі па- 
вінны былі разгрузіць ад транспарту 
вузкую, шырынёй 18—26 м аспоўную 
вось горада і звязаць паміж сабой пе- 
рыферыйныя раёны. Іх меркавалася 
пракласці ў асноўным шляхам рэкан- 
струкцыі існуючых вуліц, а на асоб- 
ных участках за кошт зносу мала- 
каштоўнай забудовы.

Адначасова меркавалася вылучэн- 
не зон па функцыянальнай прыкме- 
це, упарадкаванне сеткі вуліц і пло- 
шчаў, азеляненне горада. Была за- 
праектавана Цэнтральная плошча ля 
Дома ўрада, звязаная з новымі гарад- 
скімі плошчамі галоўнай магістраллю 
Савецкай вуліцы і яе працягам.

Яшчэ да канчатковай распрацоўкі 
генеральнага плана ў горадзе вяліся 
вялікія работы па рэканструкцыі 
цэнтральнай магістралі і прылягаю- 
чых да яе вуліц. Вышыня забу- 
довы была прынята ў 4—5 паверхаў. 
Вялікае значэнне ў гэтыя гады нада- 
валася рэканструкцыі дарэвалюцый- 
ных будынкаў, многія з якіх надбу- 
доўваліся і істотна мянялі знешняе 
аблічча.

Ва ўмовах вялікай шчыльнасці 
існуючай забудовы новыя будынкі 
размяшчаліся па фронце вуліц, што 
не дазваляла забудоўваць кварталы 
комплексна. Выпадкі цэласнай пла- 
ніроўкі вузлоў і кварталаў у перад- 
ваенныя гады былі адзінкавымі. Да 
першых прыкладаў ансамблевай за- 
будовы адносяцца пачатая ў Мінску 
перад вайной рэканструкцыя Пры- 
вакзальнай плошчы (архіт. Б. Ру- 
баненка), кварталы на Савецкай ву- 
ліцы ў раёне плошчы Перамогі, ву- 
ліц Захарава і Казлова (архіт. Р. Сто- 
лер, А. Брэгман, А. Воінаў, Г. Яку- 
шка, Н. Макляцова).
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У буйнейшых гарадах рэспублікі 
таксама праводзілася рэканструкцыя 
цэптральных вуліц: у Магілёве — 
Першамайскай, Камсамольскай і Са- 
вецкай у Гомелі, Савецкай у Віцеб- 
ску і інш.

Пры стварэнні генпланаў вялікае 
значэнне надавалася выхаду горада 
да ракі. Хаатычная забудова эпохі 
капіталізму нрывяла да таго, што га- 
рады, як правіла, аказваліся адрэза- 
нымі ад рэк. Набярэжныя былі загру- 
вашчаны прамысловымі і складскімі 
пабудовамі. Так, па генеральнаму 
плапу г. Мінска прадугледжвалася 
стварэнне сістэмы паркаў уздоўж р. 
Свіслачы — скразнога зялёнага дыя- 
метра горада. Але ў даваенныя гады 
ўдалося стварыць толькі Камсамоль- 
скае возера і пачаць разбіўку каля 
яго парку. У гэтыя ж гады быў рас- 
працаван праект набярэжнай у По- 
лацку, праект добраўпарадкавання 
набярэжнай у Магілёве і г. д.

Нягледзячы на кароткія гістарыч- 
ныя тэрміны і складаныя ўмовы, бе- 
ларускія гарады ў даваенныя гады 
істотна змянілі сваё аблічча і струк- 
туру, палепшыліся сувязі паміж 
раёнамі, значна палепшылася добра- 
ўпарадкаванне, інжынернае абсталя- 
ванне і транспарт. Паўсюдна право- 
дзіліся работы па разушчыльненню 
жылой забудовы ў адпаведнасці з са- 
нітарна-гігіенічнымі нормамі. Рэкан- 
струкцыя гарадоў рэспублікі право- 
дзілася з улікам патрабаванняў, якія 
адпавядалі новым сацыяльна-экана- 
мічным умовам і ідэйна-мастацкім па- 
трабаванням сацыялістычнага гра- 
мадства.

У пачатку 30-х гадоў павышаец- 
ца горадабудаўнічая роля ж ы л л ё- 
в a г а будаўніцтва. Яно канцэнтру- 
ецца на асноўных магістралях і ў но- 
вых раёнах па суседству з буйнымі 
прамысловымі прадпрыемствамі? 
Узмацненне ўвагі да жыллёвага бу- 
даўніцтва садзейнічала з’яўленню ве- 
лізарнай разнастайнасці жылых сек- 
цый. Белдзяржпраект, Ваенпраект і 
іншыя арганізацыі прапаноўвалі свае 

праекты. Склалася такое становішча, 
што амаль кожны дом будаваўся па 
індывідуальнаму праекту, што, без- 
умоўна, не было нармальным для ма- 
савага жыллёвага будаўніцтва.

Да сярэдзіны 30-х гадоў прымя- 
няюцца і ўдасканальваюцца жылыя 
двухкватэрныя секцыі ў два, тры і 
чатыры пакоі, павялічваюцца жылыя 
і дапаможныя памяшканні, кухні і 
санітарныя вузлы аб’ядноўваюцца ў 
комплексныя групы, звязаныя з пя- 
рэдняй. Ванныя асвятляюцца нату- 
ральным святлом, робяцца кладавыя, 
шафы, антрэсолі і г. д. Вышыня па- 
мяшканняў павялічваецца да 3,2 м.

Асноўную масу складалі жылыя 
дамы з трох- і чатырохпакаёвымі 
кватэрамі. На долю двухпакаёвых 
прыходзілася не болып 30 %, часта 
гэтыя суадносіны мяняліся ў ка- 
рысць чатырохпакаёвых, колькасць 
якіх даходзіла да 50 %. Прыклада- 
мі могуць служыць Дамы спецыялі- 
стаў у Мінску (архіт. Н. Макляцо- 
ва), Гомелі (архіт. М. Салін) і Ві- 
цебску (архіт. С. Прэзьма), 3-і Дом 
Саветаў у Мінску (архіт. А. Дзянісаў, 
У. Вараксін), жылы дом гарсавета ў 
Магілёве і інш.

У сярэдзіне 30-х гадоў Белдзярж- 
праектам былі распрацаваны першыя 
ў рэспубліцы тыпавыя праекты 8— 
12- і 24-кватэрных жылых дамоў са 
змяншэннем колькасці пакояў і іх 
плошчаў. Адным з першых быў ты- 
павы праект 24-кватэрнага чатырох- 
павярховага двухсекцыйнага дома 
архітэктара Н. Макляцовай. Экана- 
мічныя перавагі праекта і зручная 
планіроўка дазволілі шырока выка- 
рыстоўваць яго ў многіх гарадах рэс- 
публікі.

Вялікай разнастайнасці секцый 
адпавядала і разнастайнасць кан- 
струкцыйных схем. Тормазам у бу- 
даўніцтве жылля была адсутнасць 
уніфікацыі лесвічных клетак, балко- 
наў, сталярных вырабаў і іншых эле- 
ментаў будынка.

Недахопы жыллёвага будаўніц- 
тва іпырока крытыкаваліся на I Усе- 
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саюзнай нарадзе будаўнікоў у 1935 г., 
у пастанове СНК і ЦК ВКП(б) 
1936 г. «Аб паляпшэнні будаўнічай 
справы і аб падзешаўленні будаўніц- 
тва», на I з’ездзе архітэктараў СССР 
у 1937 г.

Адзначалася неабходнасць рашу- 
чага пераадолення распыленасці 
жыллёвага будаўніцтва, узбуйнення 
будаўнічых арганізацый, укаранення 
індустрыяльных метадаў вырабу 
стандартных будаўнічых дэталей, 
шырокай механізацыі будаўнічых pa- 
601, паляпшэння якасці жыллёвай 
архітэктуры і г. д.

У пошуках новых рацыянальных 
і эканамічных тыпаў кватэр з пры- 
мяненнем індустрыяльных метадаў 
будаўніцтва прынялі ўдзел усе бела- 
рускія праектныя арганізацыі.

У канцы 30-х гадоў у жыллёвым 
будаўніцтве пачынае прымяняцца 
паточна-скразны метад, ініцыятара- 
мі якога ў рэспубліцы былі архітэк- 
тары А. Воінаў, 0. Батоева, Н. Мак- 
ляцова. Тыпавое праектаванне жыл- 
лёвага будаўніцтва дасягнула ў 
гэтыя гады значнага размаху ва ўсе- 
саюзным маштабе. Акадэміяй архі- 
тэктуры СССР былі распрацаваны не- 
калькі дастаткова зручных і экана- 
мічных жылых секцый, рэкамендава- 
ных для масавага будаўніцтва. Адна 
з іх (архіт. П. Блахін, А. Зальцман) 
у 1938—1940 гг. была пакладзена ў 
аснову праектавання жылых дамоў 
на Круглай плошчы (цяпер плошча 
Перамогі) архітэктарам Р. Столерам.

Новая секцыя ў канструкцыйных 
адносінах была болып дасканалай і 
мела 4 невялікія кватэры, якія вы- 
ходзілі на адну лесвіцу. Адначасова 
яна мела і рад недахопаў: толькі ме- 
рыдыянальную арыентацыю (адсут- 
нічала скразное праветрыванне), не- 
дасканалую схему камунікацый.

Змянілася і знешняе аблічча жы- 
лога дома. Першыя спробы выра- 
шыць мастацкі вобраз новага жылога 
дома былі зроблены ў Дамах спецыя- 
лістаў. Тут не выкарыстоўваліся кла- 
січныя ордэрныя формы, захоўваліся 

развітая аб’ёмна-прасторавая пабу- 
дова, ускладненасць плана.

Несумненную цікавасць у пла- 
стычных і кампазіцыйных адносінах 
уяўляюць жылыя дамы на плошчы 
Перамогі ў Мінску, на вул. Перша- 
майскай у г. Магілёве (архіт. А. Воі- 
наў, А. Брэгман, В. Мураўёў), жылы

95. А. Воінаў. Гасцініца «Беларусь» 
у Мінску. 1934—1938

дом гарсавета ў Гомелі (архіт. 
Н. Макляцова).

У другой палове 1930-х гадоў 
болып пільная ўвага надаецца кам- 
пазіцыі і пластыцы фасадаў ты- 
павых дамоў. У шэрагу выпадкаў 
для ўзмацнення выразнасці пабудоў 
на галоўных фасадах уводзяцца пі- 
лястры ці трохчацвяртныя калоны 
без баз і капітэлей. Так, у незавер- 
шаным жылым доме гарсавета (ар- 
хіт. Г. Якушка) па вул. Савецкай 
у Мінску была прынята складаная 
капфігурацыя плана, якая дазваля- 
ла ствараць перад асобнымі яго част- 
камі курданёры, вуглавыя аб’ёмы 
вылучаліся павышанай паверхава- 
сцю і афармленнем трохчацвяртнымі 
калонамі на вышыню трох паверхаў.

Дастаткова часта жылыя дамы 
ўвенчваюцца карнізамі, аконныя пра- 
ёмы абрамляюцца ліштвамі. У асоб- 
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ных выпадках у пластыку фасадаў. 
уводзяць арнаментальныя ўстаўкі і 
іншую дэталіроўку, якая ўзмацняе 
гарызантальныя ці вертыкальныя 
чляненні, атьшкаванне пад руст пер- 
шых паверхаў пабудовы. Але ж пра- 
мога запазычвання класічнага дэко- 
ру не назіраецца. Выключэннем з’яў- 
ляюцца жылыя дамы ў раёне парка 
імя Чэлюскінцаў у Мінску і Цэнт- 
ральнай плошчы ў Магілёве, дзе фа- 
сады чляняцца пілястрамі карынф- 
скага ордэра, а саму пабудову ўвенч- 
ваюць карнізы дастаткова складана- 
га профілю.

У 30-я гады ў Беларусібудавала- 
ся шмат інтэрнатаў для рабочых і 
студэнтаў прыкладна па адной схе- 
ме: адрозніваючыся знешнім выгля- 
дам і ўмяшчальнасцю, яны склада- 
ліся са спальных пакояў на 1—4 ча- 
лавекі, кухань і санвузлоў на кож- 
ным паверсе. Сталовыя і іншыя 
памяшканні грамадска-бытавога пры- 
значэння размяшчаліся на першым 
паверсе.

Расшыраліся і рэканструяваліся 
старыя гасцініцы, пераабсталёўвалі- 
ся пад гасцініцы памяшканні друго- 
га прызначэпня, узводзіліся і новыя 
будынкі: «Беларусь» ( архіт. А. Воі- 
наў) у Мінску і «Днепр» (архіт. 
А. Воінаў, А. Брэгман) у Магілёве.

Даваенны перыяд, асабліва апош- 
няе дзесяцігоддзе, характарызуецца 
ўзмацненнем горадабудаўнічай ролі 
жыллёвага будаўніцтва, паляпшэн- 
нем аб’ёмна-прасторавых рашэнняў 
і змяненнем мастацкага аблічча жы- 
лога дома, развіццём тыпізацыі і 
стандартызацыі, першымі спробамі ў 
індустрыялізацыі будаўніцтва, асаб- 
ліва пасялковага тыпу, паляпшэннем 
абсталявання і аддзелкі кватэр.

Нягледзячы на вялікія цяжкасці, 
якія прыходзілася пераадольваць у 
развіцці народнай гаспадаркі, у Бе- 
ларускай ССР жыллёвае будаўяіцтва 
перадваенных гадоў па праву адно- 

96. А. Воінаў,А. Брэгман. Гасцініца «Днепр» 
у Магілёве. 1937—1939
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сіцца да буйнейшых заваёў сацыялі- 
стычнага ладу.

Іменна ў гэты перыяд пачынаец- 
ца комплексная забудова не толькі 
рабочых пасёлкаў, але і гарадскіх 
вуліц, з’яўляюцца першыя вопыты 
ансамблевай забудовы.

Шматразовае выкарыстанне най- 
болып удалых жылых секцый, рас- 
працаваных беларускімі архітэктара- 
мі або перанятых у архітэктараў Ма- 
сквы і Ленінграда, паклала пачатак 
тыпізацыі жыллёвага будаўніцтва ў 
рэспубліцы. Стала абавязковым заха- 
ванне санітарна-тэхнічнага мінімуму 
ў адносінах натуральнай асветлена- 
сці, інсаляцыі, вентыляцыі, добра- 
ўпарадкавання і інжынернага абста- 
лявання кватэр.

Разам з несумненнымі дасягнен- 
нямі ў жыллёвым будаўніцтве выяві- 
ліся і сур’ёзныя недахопы, асноўны 
з якіх — адставанне тэмпаў ўводу ў 
дзеянне жылога фонду ад растучых 
патрабаванняў.

У гэты ж час з’явіліся першыя 
парасткі аднабаковай зацікаўленасці 
да знеіпняга выгляду будынкаў за 
кошт унутранай планіроўкі, якасці 
і эканомнасці, што ў далейілым пры- 
вяло да ўпрыгожвання і эклектыкі 
ў архітэктуры.

Узровень народна-гаспадарчага 
развіцця рэспублікі, які быў дасягну- 
ты ў пачатку 30-х гадоў, дазволіў пе- 
райсці да больш шырокага ўзвядзен- 
ня г р а м а д с к і х будынкаў. Гэтыя 
гады супалі з радам пастаноў партыі 
і ўрада ў галіне будаўніцтва і архі- 
тэктуры, якія шмат у чым прадвы- 
значылі далейшыя шляхі развіцця 
нашай архітэктуры.

У стварэнні значнай колькасці 
грамадскіх будынкаў актыўны ўдзел 
поымаў архітэктар Г. Лаўроў, які з 
1928 па 1934 г. працаваў галоўным 
архітэктарам Наркамасветы БССР. 
Па яго праектах былі пабудаваны 
два вучэбныя корпусы і інтэонаты 
Будаўнічага інстытута (цяпер БПІ), 
рэканструяваны будынкі Беларуска- 
га акадэмічнага, Польскага драма- 

тычных тэатраў у Мінску, пабудава- 
ны кінатэатр у г. Орша, а таксама 
было пачата будаўніцтва Акадэміі 
навук БССР і тэатра оперы і балета 
ў г. Мінску. У 1934 г. быў пабудава- 
ны галоўны корпус бібліятэкі імя 
У. I. Леніна. Па праекту меркавала- 
ся развітому, распластанаму галоў- 
наму корпусу бібліятэкі проціпаста- 
віць лаканічны вышынны блок кні- 
гасховішча, плоскасці сцен якога 
вырашаны рытмічным спалучэннем 
лапатак і вертыкальнага стужачнага 
зашклення. На думку аўтара, комп- 
лекс бібліятэкі, размешчаны на ад- 
ным з самых высокіх узгоркаў у цэнт- 
ры горада, павінен быў адыгрываць 
важную ролю ў стварэнні новага сі- 
луэта горада. Корпус кнігасховішча 
не быў пабудаваны і толькі ў канцы 
50-х гадоў бібліятэка была расшы- 
рана прыбудовай новага корпуса, ар- 
хітэктурнае рашэнне якога істотна 
сказіла першапачатковую задуму.

У канцы 20-х — пачатку 30-х га- 
доў у нашай краіне былі праведзены 
конкурсы і пачата будаўніцтва шэ- 
рага буйных адміністрацыйных бу- 
дынкаў. Яны размяшчаліся на галоў- 
ных плошчах і магістралях горада, 
вызначаючы іх важнае значэнне ў 
ансамблі забудовы. Творчасць архі- 
тэктараў была накіравана на пошукі 
новага тыпу адміністрацыйнага бу- 
дынка са зручнай планіроўкай, ства- 
рэннем манументальнага вобраза.

Ва ўсесаюзным конкурсе, праве- 
дзеным у 1929 г., на лепшы праект 
будынка Дома ўрада ў Мінску 
ўдзельнічалі вядомыя савецкія архі- 
тэктары М. Гілзбург, I. Лангбард, 
Л. Руднеў, I. Фамін, Н. Троцкі і інш. 
Лепшым быў прызнаны праект з пра- 
вам па ажыццяўленне I. Лангбарда.

Дом урада (1930—1934) — гэта 
і на сённяшні дзень буйнейшае гра- 
мадскае збудаванне ў рэспубліцы, па 
свайму ідэйна-мастацкаму і горада- 
будаўнічаму значэнню адзін з леп- 
шых узораў савецкай архітэктуры, 
адзін з першых вопытаў стварэння 
адміністрацыйнага збудавання са- 
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цыялістычнай эпохі. Аб’ёмна-прасто- 
равая кампазіцыя, заснаваная на сі- 
метрыі паступова нарастаючых да 
цэнтра аб’ёмаў, дынамічная і ўра- 
жальная. Цэнтральная 9-павярховая 
частка збудавання адсунута ўглыб на 
50 м і акружана з двух бакоў карпу- 
самі, якія паступова паніжаюцца да 
5 паверхаў. Разам з цэнтральным 
аб’ёмам яны ствараюць курданёр 
шырынёй 100 м. На ўсёй працягла- 
сці будынак мае лаканічную, адна- 
матыўную трактоўку вертыкальных 
чляненняў без дадатковых архітэк- 
турных дэталей.

Нягледзячы на велізарны памер, 
халодны шэры тон мураванай тын- 
коўкі і некалькі неспакойнае драб- 
ленне аб’ёмаў, якія фланкіруюць 
курданёр, будынак не здаецца гру- 
васткім і цяжкім. Суразмернасць 
аб’ёмаў, канструкцыйная логіка, 
рытм шматразова паўтораных чля- 
ненняў, якія падкрэсліваюць кампа- 
зіцыйную структуру, выяўляюць ма- 
нументальны характар будынка.

Вельмі арганічна ўключыўся ў 
агульную кампазіцыю Дома ўрада 
помнік У. I. Леніну, выкананы вядо- 
ным савецкім скульптарам М. Мапі- 
зерам сумесна з архітэктарам I. Ланг- 
бардам. Скульптура сяміметровай вы- 
шыні выразна вырысоўваецца на 
фоне фасада, падкрэсліваючы яго сі- 
метрычнасць і надаючы ўсяму комп- 
лексу вялікае ідэйнае гучанне.

Арганізацыя ўнутранай прасторы, 
якая атрымала дакладную і ясную 
сістэму, з’яўляецца ўзорам гарманіч- 
нага вырашэння складаных функцыя- 
налыіых і ідэйна-эстэтычных задач. 
Цэнтральны і два бакавыя карпусы 
зручна звязаны светлымі калідорамі, 
уздоўж якіх размешчаны рабочыя 
кабінеты. Сувязь паміж паверхамі 
ажыццяўляецца раўнамерна разме- 
шчанымі групамі лесвіц і ліфтаў.

Цокальны і першы паверхі зай- 
маюць у асноўным памяшканні аб- 
слугоўвання. На другім і часткова 
на трэцім паверхах знаходзяцца па- 
мяшканні Вярхоўнага Савета БССР 

і Савета Міністраў рэспублікі (раней 
СНК), а на ўсіх наступных паверхах 
размяшчаюцца міністэрствы і ведам- 
ствы.

Ва ўнутранай аддзелцы будынка 
прынялі ўдзел мастакі, скульптары і 
майстры прыкладнога мастацтва.

97. 1. Лангбард. Дом урада БССР 
у Мінску. 1929—1934

У стварэнні манументальнага жы- 
вапісу ўдзельнічаў буйнейшы мастак 
таго часу I. Бродскі. Пад кіраўніцт- 
вам вядомага савецкага скульптара- 
педагога М. Керзіна маладыя бела- 
рускія скульптары А. Бембель, 
У. Рытэр, 3. Азгур, А. Глебаў, А. Ар- 
лоў і іншыя выканалі галерэю 
скульптурных партрэтаў заснаваль- 
нікаў навуковага камунізму і права- 
дыроў пралетарскай рэвалюцыі, вя- 
лікі скульптурны фрыз у фае і 
барэльефы ў зале пасяджэнняў 
Вярхоўнага Савета. Гэта быў першы 
вопыт сінтэзу выяўленчых мастацт- 
ваў у беларускай савецкай архітэк- 
туры. Ён паклаў пачатак творчай са- 
дружнасці архітэктараў і мастакоў 
рэспублікі.

За многія гады існавання ўнутра- 
ная планіроўка і знешняе аблічча 
будынка не рэканструяваліся. Збуда- 
ванне, як і раней, поўнасцю адпавя- 
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дае свайму прызначэнню. Дом урада 
па-ранейшаму застаецца галоўным 
кампазіцыйным цэнтрам плошчы Ле- 
ніна, болып таго, і сярод пасляваен- 
най забудовы актыўна ўдзельнічае ў 
арганізацыі сілуэта горада.

Да пачатку 30-х гадоў у масавым 
школьным будаўніцтве намеціліся 
пэўныя пралікі. He апраўдаўшы сябе 
лабараторна-брыгадны метад наву- 
чання прывёў у будаўніцтве школ да 
лішняга набору памяшканняў. 
У 1932 г. перайшлі да пакласнага 
метаду навучання. У гэтыя ж гады 
была ўведзена ўсеагульная сямігадо- 
вая адукацыя, што патрабавала па- 
шырыць школьнае будаўніцтва, якое 
з сярэдзіны 30-х гадоў вядзецца па 
тыпавых праектах або з іх выкары- 
станнем.

Найбольшае распаўсюджанне 
атрымалі двухкамплектная школа на 
800 вучняў, аднакамплектная на 400 
і няпоўная сярэдняя школа на 280 
вучняў, распрацаваныя майстэрнямі 

Наркамасветы РСФСР. Унутраная 
планіроўка гэтых будынкаў вызна- 
чалася рацыянальнасцю, эканаміч- 
насцю, дастаткова добра забяспечва- 
ла арганізацыю навучальнага пра- 
цэсу. Выразнасць архітэктуры школь- 
пых будынкаў дасягалася за кошт 
кампактнасці аб’ёмаў і простага чля- 
нення плоскасцей.

Недахопамі школыіых будынкаў 
даваенных гадоў былі адсутнасць 
спартыўнай залы і лабараторый, за- 
вужаныя рэкрэацыі-калідоры, незда- 
вальняючы стан прышкольных уча- 
сткаў, знешняя і ўнутраная ад- 
дзелка.

Будаўніцтва дзіцячых садоў і 
ясляў ішло па двух напрамках, Яны 
размяшчаліся або на першых павер- 
хах жылых дамоў, або ў асобных бу- 
дынках, узведзеных па тыпавых пра- 
ектах.

98. Г. Якушка. Сярэдняя школа № 4 
у Мінску. 1938
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99. Г. Лаўроў, Н. Макляцова. 
Політэхнічны інстытут у Мінску. 1933— 

1936

У дзіцячых дашкольных будын- 
ках адмовіліся ад празмернай ізаля- 
цыі груп з малой напаўняльнасцю 
дзецьмі, ад лішніх падсобных пло- 
шчаў. Будынкі атрымалі больш кам- 
пактную і зручную планіроўку.

Узвядзенне будынкаў школ і дзі- 
цячых дашкольных устаноў перака- 
наўча паказалі перавагу тыпавога 
праектавання. Гэта быў першы во- 
пыт шырокага будаўніцтва па прын- 
цыпу тыпізацыі і уніфікацыі грамад- 
скіх будынкаў, які ў наступным па- 
спяхова развіваўся.

Па прыкладу першых у Савецкім 
Саюзе кіеўскага і харкаўскага Пала- 
цаў піянераў у Мінску ў 1936 г. на 
базе недабудаванага клуба будаўні- 
коў быў створаны рэспубліканскі 
Палац піянераў (архіт. А. Воінаў, 

У. Вараксін). Сталіца абагацілася 
выразным трохпавярховым будын- 
кам, фасад якога быў аддзеланы пад 
шэры граніт, расчлянёны пілястрамі, 
галоўны ўваход падкрэслены порці- 
кам з шасцю калонамі. Па баках га- 
лоўнага ўвахода былі ўстаноўлены 
статуі піянера з планерам і піянеркі 
з горнам, выкананыя скулыітарам 
А. Грубэ.

У аддзелцы палаца аўтары пры- 
беглі да сінтэзу выяўленчых ма- 
стацтваў і архітэктуры. У вестыбю- 
лі — гэта скульптурны фрыз на тэ- 
мы жыцця савецкай дзетвары 
(скульпт. А. Глебаў і А. Арлоў). 
Інтэр’еры і фасады аздоблены пія- 
нерскай эмблематыкай, напрыклад 
языкамі полымя піянерскага кастра 
ў капітэлях.
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Планіроўка будынка даволі яс- 
ная: агульны вестыбюль аб’ядноўвае 
відовішчную частку і памяшкаппі 
для клубнай работы. Прасторная гля- 
дзельная зала вырашана амфітэат- 
рам. Каля палаца быў арганізаваны 
ўтульны жывапісны сад з ігравымі і 
фізкультурнымі пляцоўкамі, з уклю- 
чэннем у іх малых архітэктурных 
форм.

Будаўніцтва левага крыла не бы- 
ло завершана, і будынак атрымаў не- 
апраўдана асіметрычную форму. Па- 
лац, які згарэў у час вайны, быў ад- 
ноўлены ў некалькі змененым вы- 
глядзе.

Развіццё вышэйшай і сярэдняй 
адукацыі абумовіла будаўніцтва знач- 
пай колькасці разнастайных будын- 
каў навучальных і навуковых уста- 
ноў.

100. I. Лапгбард. Галоўны корпус АН БССР. 
1934—1939

Спрошчаны характар насіла архі- 
тэктура будынкаў вучэбнага корпуса 
і інтэрната Мінскага будаўнічага ін- 
стытута (архіт. Г. Лаўроў, 1932), якія 
пазней разам з хіміка-тэхналагічным 
факультэтам БДУ былі перададзепы 
політэхнічнаму інстытуту. У 1936 г. 
малавыразны ў плане і аб’ёмнай кам- 
пазіцыі вучэбны корпус быў перабу- 

давапы архітэктарам Н. Макляцовай. 
Ен атрымаў сіметрычнае рашэнне з 
развітой цэнтральнай часткай. Болып 
дакладнай і яснай стала ўнутраная 
планіроўка.

У гэтым жа раёне Мінска па пра- 
екту Г. Лаўрова з пачатку 1930-х га- 
доў разгарнулася будаўніцтва акадэм- 
гарадка, дзе павінны былі размясціц- 
ца навукова-даследчыя інстытуты АН 
БССР. У аснову аб’ёмна-прасторавай 
кампазіцыі быў пакладзены прынцып 
павільённай сістэмы. Аднак у 1933— 
1934 гг. праект быў перагледжаны і 
далейшае праектаванне ажыццяўляў 
I. Лангбард. Да гэтага часу былі ўзве- 
дзены два лабараторныя корпусы, бу- 
дынак друкарні і вялася падрыхтоў- 
ка да будаўніцтва галаўных інстыту- 
таў — грамадскіх і дакладных навук. 
У гэтых умовах I. Лангбард захаваў у 
асноўпым планіроўку корпусаў і пай- 
шоў па шляху ўзбуйнення кампазі- 
цыі з узбагачэннем яе мастацкай вы- 
разнасці. Для гэтай мэты ён аб’яднаў 
разгорнутыя пад прамым вуглом асоб- 
на стаячыя будынкі параднай лесві- 
цай і цэнтральным вестыбюлем, над 
якім знаходзілася двухсветлавая зала 
пасяджэнняў прэзідыума АН БССР. 
3 боку галоўнага фасада на вышыню 
будынка ўзвёў магутную двухрадную 
каланаду, якая надала галоўнаму 
корпусу ўрачыстую манументаль- 
насць.

Адпым з характэрных прыкла- 
даў грамадскага будаўніцтва гэ- 
тага перыяду з’яўляецца будынак Вы- 
шэйшай партыйнай школы (раней 
партыйных курсаў, архіт. А. Воінаў, 
1933—1938). Гэта пяціпавярховы 
будьшак з невялікім вынасам бака- 
вых крылаў. Сярэднія паверхні цэн- 
тральнай часткі аб’ядноўваюцца пад- 
военымі калонамі без капітэлей і 
баз, верхні паверх як бы з’яўляецца 
атыкам. Рытму цэнтральнай часткі 
адпавядаюць стужачпыя вертыкаль- 
ныя вокны і лапаткі бакавых кры- 
лаў. Строгасць і прастата архітэктур- 
на-мастацкай задумы, дакладная 
ўнутраная планіроўка адпавядаюць 
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назначэнню будынка. Некалькі асла- 
бляе ўспрыняцце збудавашія малы 
водступ ад чырвонай лініі вуліцы, 
што тлумачыцца складанымі ўмова- 
мі ўзвядзення будынка на шчыльна 
забудаваным участку.

Такія ж прынцыпы былі пакла- 
дзены ў аснову кампазіцыі будынка 
іпстытута фізкультуры, які праекта- 
ваўся як Дом палітасветы (архіт. 
А. Воінаў, А. Брэгман). Будыпак 
займае складаны ўчастак на развіл- 
цы дзвюх гарадскіх магістралей уноў 
праектуемай плошчы. Галоўны фа- 
сад вырашаны з улікам яго ўспры- 
мання з вялікай адлегласці, у вы- 
глядзе буйнамаштабнага порціка з 
шасцю магутнымі пілонамі. Плані- 
роўка будынка ў сувязі з пераары- 
ентацыяй яго прызначэння не дазва- 
ляла дакладна арганізаваць вучэбны 
працэс з-за недастатковасці вучэбна- 
трэніровачных памяшканняў. Толькі 
ў канцы 50-х гадоў гэты недахоп 
быў ліквідаваны за кошт прыбудовы 

хіт. М. Стотланд), педагагічны тэх- 
нікум у г. Крычаве (архіт. У. Ва- 
раксін) і інш.

У канцы 20-х — пачатку 30-х га- 
доў разам з пашырэннем старых 
бальніц у розных гарадах рэспублікі 
будуюцца аднакорпусныя бальніцы: 
у Рэчыцы — на 200 ложкаў (архіт. 
I. Валадзько), у Жлобіне — на 100 
ложкаў (архіт. А. Воінаў), у Асіпо- 
вічах — на 100 ложкаў (архіт. 
А. Дзянісаў) і інш.

У канцы 30-х гадоў у Беларусі 
пераходзяць да будаўніцтва бальніц 
па адобраных Наркамаховы здароўя 
РСФСР тыпавых праектах. Гэта бы- 
лі цэнтралізаваныя аднакорпусныя 
бальніцы на 75—280 ложкаў, запра- 
ектаваныя на аснове уніфікаваных 
блок-секцый для адначасовага ля- 
чэння 25—30 чалавек. У склад баль-

101. I. Лангбард. Галоўны корпус АН БССР.
1934—1939. Аксанаметрыя, 

план першага паверха

плавальнага басейна (архіт. С. Бат- 
коўскі) і новага вучэбна-спартыўна- 
га корпуса (архіт. С. Мусінскі).

Многія вышэйшыя навуковыя 
ўстановы і тэхнікумы былі размешча- 
ны ў прыстасаваных для гэтых мэт 
старых будынках або ўноў пабуда- 
ваных па тыпавых праектах (Магі- 
лёўскае медыцынскае вучылішча, ар- 

ніцы нярэдка ўваходзіла паліклі- 
ніка.

Будаўніцтва культурна-асветных 
устаноў пачалося толькі ў 30-х га- 
дах.

Адсутнасць норм і правіл у пра- 
ектаванні ўстаноў культуры, што 
з’явілася вынікам супярэчлівых по- 
глядаў на формы клубнай работы,
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102. I. Лангбард. Дом Чырвонай Арміі 
ў Мінску. 1934—1939

паклала адбітак на архітэктуру ад- 
паведных збудаванняў. Праектаван- 
не іх вялося выключна індывідуаль- 
на. У даваенныя гады былі пабуда- 
ваны Дамы Чырвонай Арміі ў гг. 
Мінску, Бабруйску, Слуцку, По- 
лацку.

Дом Чырвонай Арміі ў Мінску 
(цяпер Дом афіцэраў) пабудаваны ў 
1934—1939 гг. архітэктарам I. Ланг- 
бардам. Перад аўтарам праекта ста- 
яла складаная задача. Трэба было 
стварыць зусім новы тып будынка са 
складаным функцыянальным працэ- 
сам і ў той жа час па магчымасці вы- 
карыстаць сцены, фундаменты і ін- 
шыя канструкцыі былога архірэй- 
скага падвор’я. I. Лангбарду ўдалося 
стварыць выразную аб’ёмна-прасто- 
равую кампазіцыю. Ён скампана- 
ваў у адзінае цэлае шматлікія сама- 
стойныя клубныя і вучэбпыя пакоі, 
памяшканні адпачынку, выставач- 

ныя і іншыя залы, бібліятэку, рэста- 
рап, развіты комплекс тэатральных 
памяшканняў з глядзельнай залай 
на 1000 месц, кінаканцэртную залу 
на 800 месц, адну з лепшых у той 
час групу спартыўных памяшкан- 
няў. Дакладная дыферэнцыяцыя ас- 
ноўных памяшканняў і наяўнасць 
асобных уваходаў дазволілі аргані- 
заваць самастойнае іх функцыяніра- 
ванне.

Збудаванне мае ў плане форму 
літары «П», галоўным фасадам звер- 
нута да Цэнтральнага сквера.

У вырашэнні галоўнага фасада і 
ўсёй кампазіцыі выкарыстаны пры- 
ёмы класікі, але пры гэтым архітэк- 
турныя формы атрымалі больш стро- 
гае выяўленне: трохчацвяртныя ка- 
лоны, якія ахопліваюць усе чатыры 
паверхі, пазбаўлены капітэлей і баз. 
Яны падтрымліваюць масіўны анта- 
блемент з вялікім фрызам і паглыб- 
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леннямі для ўстаноўкі барэльефаў 
(не выкананы). Менш удалыя бака- 
выя і дваровы фасады. Яны недастат- 
кова цэльныя і выразныя. У цэлым 
жа комплекс Дома Чырвонай Арміі 
са зручнай планіроўкай і лаканіч- 
ным архітэктурным вобразам заста- 
ецца яркім прыкладам беларускай 
архітэктуры 30-х гадоў.

Разам з клубна-відовішчнымі шы- 
рока ўзводзіліся будынкі чыста відо- 
вішчнага прызначэння — тэатры, кі- 
натэатры. Трэба спыніцца на будын- 
ку тэатра оперы і балета, які мае 
складаную гісторыю праектавання і 
збудавання.

11 ліпепя 1933 г., у дзень святка- 
вапня вызвалення Мінска ад бела-

палякаў, на Троіцкай гары адбылася 
закладка будынка тэатра. Першапа- 
чаткова меркавалася, што будаўніцт- 
ва будзе ажыццёўлена па праекту Г. 
Лаўрова. Аднак у сувязі са змепамі ў 
тэатральным мастацтве было прынята 
рашэнне правесці ўсесаюзны кон- 
курс, які і адбыўся ў 1934 г. Лепшы- 
мі былі прызнаны праекты I. Ланг- 
барда і калектыву архітэктараў у 
складзе А. Воінава, У. Вараксіна, 
Н. Макляцовай. Пасля правядзення 
яшчэ двух дадатковых тураў праек- 
таванне тэатра было даручана I. Ланг- 
барду.

103. I. Лангбард. Дзяржаўны тэатр оперы 
і балета ў Мінску. 1934—1938
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Грунтуючыся на агулыіых тэн- 
дэнцыях развіцця тэатралыіага ма- 
стацтва 20-х — пачатку 30-х гадоў, 
аўтар запраектаваў універсальны 
тэатр з магчымасцю выкарыстаішя 
кінематографа і складапай тэхнікі, 
разлічаны на масавыя дзействы пра- 
сторавага характару. На аналагіч- 
ных прынцыпах у гэты час былі за- 
праектавапы тэатры ў Свярдлоўску, 
Новасібірску, Растове-на-Доне.

Аднак у працэсе творчай перабу- 
довы літаратуры і мастацтва крыты- 
куюцца і адхіляюцца ідэі так званых 
тэатраў «масавага музычпага дзеян- 
пя». He спыняючы будаўніцтва, 
Лангбарду было прапанавана пера- 
гледзець праект. Глядзельную залу 
трэба было паменшыць да 2000, а ў 
далейшым да 1500 месц з адпаведны- 
мі змяненнямі ва ўсёй структуры бу- 
дынка. У выніку ў планіровачнай ар- 
ганізацыі і аб’ёмна-прасторавай кам- 
пазіцыі выявілася шмат несапраўд- 
нага. Аўтар захаваў першапачаткова 
прапанаваную шмат’ярусную кампа- 
зіцыю нарастаючых адзіп над адным 
аб’ёмаў. Аднак каб пазбегнуць пры- 
садзістасці будынка пры залішне вя- 
лікай і як бы расплывістай пляме 
плана, быў штучна ўведзены чатыр- 
паццаціметровы пустацелы завяр- 
шальны цыліндр над глядзелыіай за- 
лай. Перабольшанне аб’ёма збуда- 
вання адбілася і на яго ўнутранай 
арганізацыі. Месцы ў глядзельнай 
зале знаходзіліся ў амфітэатры і на 
балконе. У выніку скарачэння каш- 
тарысных расходаў была спрошчана 
апрацоўка фасадаў і інтэр’ераў, 
прыйшлося адмовіцца ад устаноўкі 
скульптур у нішах на галоўным фа- 
садзе і ад прадугледжанага праек- 
там партала цэнтральнага ўвахода, 
а таксама ад устаноўкі акустычных 
прылад у глядзельнай зале. Апошняе 
прывяло да таго, што ўжо ў даваен- 
пыя гады была праведзена рэканст- 
рукцыя глядзелыіай залы, а пры ўз- 
паўленні будынка ў пасляваенныя га- 
ды (1944—1948) наогул вярнуліся да 
класічнай яруснай сістэмы.

Нягледзячы на асобныя недахо- 
пы, будынак Беларускага дзяржаў- 
нага тэатра оперы і балета арганічна 
ўвайшоў у забудову Цэнтральнага 
раёна Мінска. Ён з’яўляецца важным 
элементам і фарміруе адзін з ціка- 
вейшых і своеасаблівых ансамбляў 
на перакрыжаванні Ленінскага пра- 
спекта і зялёпага масіву ўздоўж ракі 
Свіслач. Збудаванпе з цэласнай кам- 
пазіцыяй і выразным сілуэтам добра 
ўспрымаецца з розных кропак горада.

Будаўніцтва кінатэатраў вялося ў 
розных напрамках. Узводзіліся но- 
выя самастойныя будынкі («Радзі- 
ма» ў Магілёве, «Чырвоная зорка» ў

104. I. Лангбард. Дом Саветаў 
у Магілёве. 1937—1940

Мінску), кіназалы ствараліся ў жы- 
лых будынках («Радзіма» і «Тава- 
рыш» у Мінску), пад кінатэатры 
прыстасоўваліся збудаванні культа- 
вага прызначэння («Дзіцячы» ў 
Міпску).

Натуральна, найбольш зручнымі 
былі ўноў пабудаваныя кінатэатры, 
якія ўзводзіліся па індывідуалыіых 
праектах. Найбольш значны з іх кі- 
натэатр «Радзіма» ў Магілёве (ар- 
хіт. У. Вараксін) з глядзельпай за- 
лай на 700 месц. Будынак мае даво- 
лі ўдалую кампаноўку плана, зруч- 
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ную для гледачоў, эканамічную як у 
будаўніцтве, так і ў эксплуатацыі. 
Архітэктура будынка кінатэатра ўяў- 
ляе сабой адзін з першых прыкладаў 
выкарыстання класічпых форм. Калі 
ў іншых збудаваннях таго часу аўта- 
ры, абапіраючыся на класіку, спра- 
бавалі ўнесці штосьці новае, мадэрні- 
заванае, то тут традыцыйны класіч- 
ны чатырохкалонны порцік карыпф- 
скага ордэра насіў чыста дэкаратыў- 
ны характар.

He прыніжаючы функцыяналыіа- 
планіровачных вартасцей кінатэатра 
«Радзіма», на яго прыкладзе можна 
бачыць, піто ў беларускай архітэкту- 
ры хоць і нясмела, але адбываўся ме- 
ханічны перанос форм мінулага ў су- 
часнасць, які ў далейшым прывёў да 
значных памылак у архітэктурна- 
будаўнічай практыцы.

Будынкі для адміністрацыйных і 
ведамасных устаноў заўсёды будава- 
ліся па індывідуалыіых праектах. 
Узводзіліся яны на плошчах і най- 
больш адказных магістралях, аказва- 

ючы вялікі ўплыў на фарміраванне 
гарадскіх цэнтральных ансамбляў.

Блізкі па архітэктуры да Дома 
ўрада ў Мінску Дом Саветаў у Магі- 
лёве (архіт. I. Лангбард). Будынак 
уяўляе сабой даволі ўнушальны па 
памерах і не вельмі выразны аб’ём. 
Ён размешчаны на загадзя пераболь- 
шанай для яго плошчы, яшчэ больш 
павялічанай за кошт адкрытага кур- 
данёра. План пабудаваны па вялай 
крывой. He ўдаліся і фасады, асаблі- 
ва бакавыя і тылавы. Дакладнасці і 
яснасці кампазіцыі, што характэрна 
для Дома ўрада ў Мінску, тут няма.

На гэтай жа плошчы, насупраць 
Дома Саветаў, было ўзведзена яшчэ 
адно вялікае адміністрацыйнае збу- 
даванне (архіт. П. Абросімаў, 1938— 
1941), якое цяпер займае машына- 
будаўнічы інстытут. Аўтар не палі- 
чыўся з архітэктурай Дома Саветаў 
і ў процівагу бязордэрнай кампазі-

105. П. Абросімаў. Адміністрацыйны 
будынак у Магілёве. 1938—1941 
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цыі выкарыстаў узбуйнены карыпф- 
скі ордэр. У выніку два буйпыя збу- 
даванні, размешчаныя на адной пло- 
шчы і ўзведзеныя, па сутнасці, адна- 
часова, супярэчылі адзіп аднаму і, 
патуральна, не стварылі ансамбля.

займаў памяшканне былога жаноча- 
га вучылішча. Прыкладна тое ж са- 
мае назіралася ў Гомелі і радзе ін-

106. А. Воінаў, В. Вараксін.
Будынак ЦК КПБ у Мінску. 1939—41

Пасляваенная жылая забудова астат- 
ніх бакоў плошчы ўнесла дадатко- 
выя супярэчнасці ў яе забудову. Та- 
кім чынам, ансамбля не атрымала- 
ся.

Некалькі лепш справы з пабудо- 
вай будынкаў савецкіх і партыйных 
арганізацый ішлі ў іншых гарадах і 
раённых цэнтрах. Простыя і параў- 
налыіа невялікія па памерах, яны 
ўдала размяшчаліся на галоўных га- 
радскіх плошчах і займалі адпавед- 
пае ім вядучае становішча. Прыкла- 
дам могуць служыць Дамы Саветаў 
у Пухавічах і Слуцку (архіт. М. Са- 
лін).

Размяшчаліся адміністрацыйныя 
ўстановы і ў старых будынках. Так, 
у Віцебску абласны камітэт партыі 

шых гарадоў. Многія будынкі пры 
гэтым моцна відазмяніліся, як, на- 
прыклад, былы Сельгасбанк у Мін- 
ску, у якім знаходзіўся гарадскі Са- 
вет. У 1934—1935 гг. ён быў надбу- 
даваны з поўным пераафармленнем 
фасада (архіт. А. Дзянісаў).

Адным з удалых і агульнапрыз- 
наных твораў беларускай савецкай 
архітэктуры 30-х гадоў лічыцца бу- 
дыпак Цэнтральнага Камітэта Каму- 
ністычнай партыі Беларусі, будаў- 
ніцтва якога пачалося ў 1939 г. і за- 
копчана ўжо пасля вайны, у 1946 г. 
(архіт. А. Воінаў і У. Вараксін).

Цэлыіы аб’ём будынка ЦК КПБ 
стаіць на масіўным гранітным цока- 
лі. Адзіны па ўсім перыметры матыў 
прафіляваных лапатак абдымае бу- 
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дынак, увянчаны простым і магут- 
ным атыкам. У будынку ўсё прапар- 
цыянальна — крок лапатак, светла- 
выя праёмы, вышыня цокаля і аты- 
ка, рустоўка і г. д. Дзякуючы гэтаму 
будынак выглядае маналітным, вы- 
разным і вытанчаным у сваёй выса- 
кароднай прастаце.

Аб’ёмная кампазіцыя вельмі 
праўдзівая і поўнасцю адлюстроўвае 
планіровачную структуру і канструк- 
цыйпа-тэхнічную аснову будынка. 
Рабочыя памяшкаіші размешчаны 
ўздоўж светлавога калідора. На га- 
лоўнай восі знаходзіцца вынесеная 
ў прыбудову зала пасяджэнняў, якая 
забяспечвае магчымасць захаваць 
дакладную мадэліроўку галоўнага 
аб’ёма.

Сціпла і ў той жа час якасна вы- 
кананы ўсе аддзелачныя работы.

107. Раённы дом кулыуры ў Чачэрску.
1938. Тыпавы праект

У інтэр’ерах няма ніякай раскошы, 
створана строгая дзелавая абстаноў- 
ка. Скульптурныя работы ў будынку 
належаць А. Бембелю.

Незакончанай засталася вянча- 
ючая частка будынка, дзе меркава- 
лася ўстанавіць барэльефныя партрэ- 
ты заснавальнікаў марксізму-ленініз- 
му.

Будынак ЦК КПБ узводзіў- 
ся прагрэсіўпымі для свайго часу ме- 
тадамі. Для перакрыццяў упершыню 
ў рэспубліцы былі выкарыстаны збор- 
ныя жалезабетонныя насцілы, якія 
манціраваліся, таксама ўпершышо, 
вежавым кранам,

Гэта збудаванне па праву займае 
віднае месца сярод лепшых грамад- 
скіх збудаванняў Савецкага Саюза 
даваеннага часу.

За гады першай пяцігодкі ў рэс- 
публіцы было пабудавана звыш 500 
новых п р а м ы с л о в ы х прадпры- 
емстваў. Праектаваппе прамысловых 
прадпрыемстваў вялося спецыяліза- 
ванымі саюзлымі праектпымі аргані- 
зацыямі і створаным у 1936 г. Бел- 
прампраектам. Пры праектаванпі і 
будаўніцтве вытворчых карпусоў 
шырока прымяняліся металічныя 
канструкцыі. Гэта дазваляла пера- 
крываць вялікія пралёты, наладж- 
ваць светлавыя ліхтары. Прасторныя 
і добра асветленыя заводскія і фаб- 
рычныя карпусы найлепшым чыпам 
забяспечвалі вытворчыя працэсы, 
дазвалялі ўдасканальваць тэхнало- 
гію вытворчасці, садзейнічалі паляп- 
шэнню ўмоў працы.

У другой пяцігодцы ў прамысло- 
вым будаўніцтве рэспублікі атрымаў 
распаўсюджанне жалезабетон. Ён 
стаў шырока выкарыстоўвацца пры 
ўзвядзенні аднапавярховых будын- 
каў (авіяцыйны завод у Мінску) і 
шматпавярховых карпусоў (аўтара- 
монтны завод у Магілёве).

У перадваенныя гады пытанні бу- 
даўніцтва прамысловых прадпрыем- 
стваў сталі вырашацца болып комп- 
лексна: улічвалася месцазнаходжан- 
не прадпрыемства, яго сувязь з го- 
радам, надавалася ўвага знешняму 
абліччу збудавання, інтэр’еру, добра- 
ўпарадкаванню і азеляненню тэрыто- 
рыі.

Для арганізацыі планіроўкі ў 
сельскім будаўпіцтве былі ство- 
рапы спецыялыіыя арганізацыі — 
Белсельтрэст, Белкалгасцэмент, Бел- 
сельбуд.

Калі для планіроўкі дарэвалю- 
цыйпых вёсак была характэрна рас- 
цягнутасць, забудова ўздоўж адной 
вуліцы, то ў 30-х гадах калгасная 
вёска пачыпае змяпяць сваё абліч- 
ча. Замест невялікіх пабудоў, раскі- 
даных па ўсёй тэрыторыі вёскі, з’я- 

197



Глава III. Выяўленчае мастацтва 30-х гг.

віліся комплексы будынкаў і збуда- 
ванняў — жылыя зоны, грамадскі 
цэнтр, брыгадныя двары, жывёлага- 
доўчыя фермы, складская гаспадар- 
ка і іншыя групы пабудоў.

Грамадскія і гаспадарчыя пабудо- 
вы і будынкі — хаты-чытальні, шко- 
лы, дзіцячыя сады і яслі, сельскія Са- 
веты, майстэрні і інш.— у 30-х га-

108. Г. Лаўроў. Праект Дзяржаўнай 
бібліятэкі імя У. I. Леніна 

ў Мінску. 1930

дах будуюцца па праектах, распраца- 
ваных спецыяльна для гэтай мэты, 
прымяняюцца і распрацаваныя вяду- 
чымі праектнымі арганізацыямі кра- 
іны тыпавыя праекты.

3 пераходам на калектыўную ап- 
рацоўку зямлі змяніўся тып сядзібы 
сельскага жыхара. Характар яе за- 
будовы і аб’ём наблізіўся да пасял- 
ковага індывідуальнага будаўніцтва. 
Прысядзібныя ўчасткі (памерам 
0,25—1,0 га) мелі звужаныя і вы- 
цягнутыя ўглыб абрысы, Жылыя да- 
мы ставіліся фасадам да вуліцы з 
водступам у 3—4 м для ўладкавання 
палісадніку. Хлявы выносіліся ўглыб 
участка.

Асноўным тыпам становяцца да- 
мы-пяцісценкі з расчлянёнай унутра- 
най прасторай на 2—3 пакоі, з кух- 
няй-сталовай. Пятая папярочпая 
сцяна часам замянялася перагарод- 
кай. Значна павялічыліся кубатура 

109. Г. Лаўроў. Дзяржаўная бібліятэка 
імя У. I. Леніна ў Мінску. 1933
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дома, яго плошча і асветленасць. 
Асноўным будаўнічым матэрыялам 
у сельскім будаўніцтве заставалася 
традыцыйнае для Беларусі дрэва.

Гады перадваенпых пяцігодак 
(1933—1941) сталі важным этапам 
развіцця беларускай савецкай архі- 
тэктуры. У гэты час у рэспубліцы пе- 
райшлі да планамернай рэканструк- 
цыі гарадоў і сёл. Паслядоўна павя- 
лічваліся маштабы і тэмпы будаўніц- 
тва. У многіх гарадах выраслі су- 
часныя прамысловыя карпусы, 
шматпавярховыя жылыя дамы, знач- 
ная колькасць грамадскіх будынкаў. 
Гэта дазволіла не толькі змяніць аб- 
лічча гарадоў, але і намеціць шлях 
далейшага фарміравання архітэктур- 
ных ансамбляў гарадскіх цэнтраў. 
Разам з удалай функцыянальнай ар- 
ганізацыяй такія будынкі, як Дом 
урада БССР і Дом Чырвонай Арміі 
(архіт. I. Лангбард), ЦК КПБ (ар- 
хіт. А. Воінаў, У. Вараксін) і Вышэй- 
шая партыйная школа (архіт. А. Воі- 
наў), бібліятэка імя У. I. Леніна 
(архіт. Г. Лаўроў) у Мінску, шэраг 
буйных жылых дамоў (архіт. 
А. Брэгман, А. Воінаў, Н. Макляцо- 
ва, Р. Столер, С. Шабунеўскі) у Мін- 
ску, Магілёве, Гомелі валодаюць 
высокімі архітэктурна-мастацкімі 
якасцямі. Пры гэтым аўтары не звяр- 
таліся да прамога запазычвапня тра- 
дыцыйпых прыёмаў і форм з архітэк- 
турнай спадчыны мінулага.

Плённая творчая дзейнасць у 
1930-я гады вядучых дойлідаў рэс- 
публікі I. Лангбарда і А. Воінава са- 
дзейнічала выпрацоўцы стылістычнай 
накіраванасці беларускай архітэкту- 
ры. Яны імкнуліся выйсці за рамкі 
утылітарпых і канструкцыйных ас- 
ноў архітэктурнага формаўтварэпня 
20-х гадоў і паслядоўна выявіць кам- 
пазіцыйныя прынцыпы як узаемаад- 
носіны галоўнага і другараднага, 
маштабпы, рытмічны і прапарцыя- 
налыіы лад збудаваппя. Пры гэтым 
абодва аўтары прама пе запазычвалі 
традыцыйныя прыёмы і формы. На- 
ватарства дойлідаў цесна звязана з 

традыцыямі беларускай архітэктуры. 
Япы імкнуліся развіць такія харак- 
тэрныя рысы дойлідства Беларусі, як 
стрыманасць у выкарыстанні мастац- 
кіх сродкаў пры выразнасці аб’ёмпа- 
прасторавай кампазіцыі, прастаце 
праёмаў, умелым выкарыстаіші бу- 
даўнічых матэрыялаў.

ЖЫВАПІС

Арганізацыйныя формы мастацка- 
га жыцця рэспублікі ў першай пало- 
ве 30-х гадоў далёка не садзейнічалі 
ўключэнню дзеячаў мастацтва ў гра- 
мадскае пераўтварэнне жыцця. Існа- 
ваўшыя групавыя аб’яднанні пера- 
шкаджалі ўздыму творчасці, утрым- 
лівалі многіх мастакоў на творчых 
платформах вульгарызатарскіх кан- 
цэпцый «прыхільнікаў» пралетарска- 
га мастацтва, тармазілі авалоданне 
майстэрствам рэалістычнага адлюст- 
равання рэчаіснасці. Пастанова ЦК 
ВКП(б) ад 23 красавіка 1932 г. «Аб 
перабудове літаратурна-мастацкіх ар- 
ганізацый» аздаравіла творчую ат- 
масферу, умацавала працэс кансалі- 
дацыі жывапісцаў вакол рашэння ас- 
ноўных праблем мастацкай творча- 
сці. Пазіцыі вульгарна-сацыялагіч- 
най крытыкі паслабляюцца ў выпіку 
распрацоўкі асноўных праблем марк- 
сісцка-ленінскай эстэтыкі і публіка- 
цыі прац класікаў марксізму-ленініз- 
му па пытаннях літаратуры і мастацт- 
ва. Усё гэта ўносіла карэпныя змепы 
ў крытэрыі ацэнкі творчасці маста- 
коў, устараняла штучнае раздзялен- 
не мастацтва на «пралетарскае», «ся- 
лянскае», «падарожпіцкае», «левае», 
«правае» і г. д., ліквідавала ярлыкі 
і тытулы ў ідэалагічнай арыентацыі 
мастакоў.

Важную ролю ў тэарэтычнай рас- 
працоўцы творчага метаду савецкага 
мастацтва адыграў I Усесаюзны з’езд 
пісьменнікаў. Распрацоўка метадала- 
гічных прынцыпаў савецкага мастац- 
тва атрымала абгрунтаванае навуко- 
вае вызначэнне. У яго змест увайшлі 
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найбольш агульныя прынцыпы эстэ- 
тычных адносін да рэчаіснасці. Дыя- 
лектычнае адзінства традыцый і 
наватарства стала асновай творчага 
метаду.

30-я гады былі перыядам «рэкан- 
струкцыі» мастацкага мыслення жы- 
вапісцаў, іх творчай перабудовы, у 
працэсе якой канчаткова адпалі ідэі 
дэкадэнцка-мадэрнісцкай эстэтыкі. 
Праблема ўзбраення мастацкай ін- 
тэлігенцыі марксісцка-лепінскай тэо- 
рыяй набыла першаступенную ролю 
ў справе паспяховага ўздыму выяў- 
ленчага мастацтва.

У гэтыя гады закладваліся трыва- 
лыя асновы станковага жывапісу, ар- 
ганічныя сувязі рэалістычнай сю- 
жэтна-тэматычнай карціны з вызна- 
чалыіымі прынцыпамі новай, савец- 
кай маралі, навуковага светапогля- 
ду, з філасофскім асэнсаваннем гіста- 
рычнай перспектывы пераўтварэння 
грамадскага жыцця. Непасрэднае су- 
тыкненне з жыццём, удзел у сацыялі- 
стычных пераўтварэннях умацоўвалі 
марксісцка-ленінскі светапогляд ма- 
стакоў, паглыблялі разуменне рэалі- 
стычных асноў жывапісу, насычалі 
тэматычную карціну большым сацы- 
яльным зместам.

Практыка творчых камандзіровак 
у калгасы і саўгасы, на будоўлі ін- 
дустрыялыіых гігантаў узбагачала 
жывапісцаў жыццёвым матэрыялам, 
захоплівала размахам будаўніцтва 
новага жыцця. У гэтай форме сувя- 
зей, рэгулярных і непасрэдных кан- 
тактаў эцюд станавіўся асноўным 
спосабам фіксацыі і вывучэння бур- 
ных працэсаў сацыялістычнага бу- 
даўніцтва. He абстрактнае канструя- 
ванне мастацкай формы, а творчае 
абагульненне жывога, непасрэдна 
ўспрынятага жыццёвага матэрыялу, 
якое вырастала ў складаную кампа- 
зіцыю тэматычных палотнаў, стала 
аспоўным метадам работы жывапіс- 
цаў. Ужо ў першыя гады гэтага дзе- 
сяцігоддзя ў мастакоў рэспублікі бы- 
ло назапашана шмат разнастайнагйі 
натурнага матэрыялу, у якім раскры- 

валася шырокая панарама жыцця- 
дзейнасці савецкіх людзей.

У рашэнні тэмы калектыўнай пра- 
цы савецкіх людзей намячаецца ады- 
ход ад мінулага характару паказу 
працы як простай затраты мускуль- 
най энергіі. Мастакоў ужо цікавіць 
грамадскае становішча чалавека ва 
ўмовах вытворчасці, своеасаблівасць 
яго духоўнага жыцця.

На 4-й Усебеларускай мастацкай 
выстаўцы 1931 г. яшчэ прысутні- 
чаюць «рэпартажныя» творы, якія 
сведчаць пра жывую зацікаўленасць 
жывапісцаў да пераўтваралыіых па- 
дзей жыцця. Непасрэднасць успры- 
няцця новага ярка відаць у карцінах 
«Торф для Асінбуда» (1931) і «Ко- 
незавод» I. Ахрэмчыка, «Трактары ў 
вёсцы», «Чырвонаармейцы ў калга- 
се», «Сіласаванне» (усе 1931 г.) М. 
Філіповіча, «Дажынаюць» (1931) 
Я. Красоўскага, «Калгасная брыга- 
да», «Выгрузка з элеватара» (1931), 
«Пуск завода» (1932) П. Гаўрылен- 
кі і інш.

У гэтыя гады паварот мастакоў 
да хвалюючых тэм сучаснасці яшчэ 
не падмацоўваўся дастатковым уз- 
роўнем майстэрства, паглыбленым 
зместам і мастацкай закончанасцю. 
Па-ранейшаму давалі сябе знаць дэ- 
магагічныя канцэпцыі «левакоў», 
якія адмаўлялі сюжэтна-тэматычную 
творчасць. Праблема абагулыіення 
жыццёвага матэрыялу, мастацкага 
вобраза не толькі не рашалася ў 
творчай дзейнасці, але і не была па- 
стаўлена ў творчых распрацоўках ву- 
чоных і мастацтвазнаўцаў.

Выстаўка 1934 г., прысвечаная 
15-годдзю БССР, засведчыла даволі 
сур’ёзнае адставанне ў галіне мастац- 
кай формы, але на ёй ужо акрэслілі- 
ся новыя тэндэнцыі да абагульнення 
мастацкага вобраза, да пошукаў ка- 
ларыстычнай цэласнасці і багацця 
тэматычнага жывапісу. Маладыя ма- 
стакі адыходзяць ад наўмыснай эс- 
кізнасці і схематызму, візуальнага па- 
дабенства і знешняй сюжэтнай апа- 
вядальнасці. Падрыхтоўка да паказу 

200



Жывапіс

беларускага выяўленчага мастацтва 
ў Маскве ўсклала вялікую адказ- 
насць на кожнага мастака і дала свае 
вынікі.

Выстаўка беларускага выяўлен- 
чага мастацтва ў сталіцы нашай Ра- 
дзімы ў 1935 г. з’явілася сур’ёзным 
экзаменам на сталасць для майстроў 
рэспублікі. Яна засведчыла значны 
рост беларускай мастацкай культу- 
ры. Крытыка і мастацкая грамад- 
скасць Масквы адзначыла прыкмет- 
ныя дасягненні ў творчасці В. Вол- 
кава, I. Ахрэмчыка, чые тэматычныя 
палотны занялі цэнтральнае месца 
ў экспазіцыі.

Іван Восіпавіч Ахрэмчык 
(1903—1971), выхаванец Вышэйша- 
га мастацка-тэхнічнага інстытута ў 
Маскве (1922—1930), пастаяппы 
ўдзельнік усіх беларускіх выставак 
20-х гадоў, на 3-й Усебеларускай вы- 
стаўцы выступіў з карцінай «Падпі- 
санне маніфеста аб утварэнні БССР» 
(1929), за якую атрымаў першую 
прэмію. Гэтай карцінай ён паклаў па- 
чатак прафесійнай распрацоўцы гі- 
сторыка-рэвалюцыйнай тэмы ў бела- 
рускім жывапісе. Своеасаблівасць ко- 
леравага ўспрымання свету маладым 
мастаком, яшчэ студэнтам, знайшла 
сваё выяўленне ў непаўторна-інды- 
відуальнай танальнасці палатпа. Ма- 
тэрыяльнасць жывапісу, шчыльнасць 
структуры палатна, важкасць прад- 
метнага паказу, глыбіня і празры- 
стасць маляўнічай гамы ўпершыню і 
па-сур’ёзнаму вырашалі даўно нас- 
пеўшую ў творчасці беларускіх ма- 
стакоў праблему каларыту, эстэтыч- 
нага багацця самога жывапісу.

Але яшчэ жывучыя ў гэтыя гады 
тэндэнцыі сезанізму некалькі адсу- 
нулі на другі план галоўную мэту 
кампазіцыі — паказ значэння для гі- 
старычнага лёсу беларускага народа 
знамянальнага акта ўтварэшія Бела- 
рускай Савецкай Сацыялістычнай 
Рэспублікі. Псіхалагічная напоўне- 
насць вобразаў, матывавапасць дзе- 
яння галоўных персанажаў — кан- 
крэтных гістарычных асоб, іх узаема- 

сувязь заставаліся цяжкавырашаль- 
най праблемай для маладога майстра, 
як, прынамсі, і для ўсіх жывапісцаў 
гэтага перыяду.

У далейшым I. Ахрэмчык удаска- 
нальвае сваё мастацкае мысленне ў 
гэтым напрамку. Ён выбірае тэмай 
дыпломнай работы «I з’езд РСДРП» 
(1930), а ў 1934 г. паказвае цікавы і 
складаны па кампазіцыі, багаты па 
каларыту эскіз «II з’езд РСДРП». 
У друку адзначалася, што «яго эскіз 
«II з’езд РСДРП» — сапраўды ма- 
стацкая рэч. Вялікая сур’ёзнасць 
агульнага тону цалкам адпавядае вя- 
лікай тэме. Сама групоўка фігур да- 
волі выразная і добра ўраўнаважана, 
ва ўсёй карціне адчуваецца гісторыя 
і важнасць падзеі. Гэта не ілюстра- 
цыя, а карціна. У мастака... прыемны 
і своеасаблівы агулыіы тон і кала- 
рыт» 3.

Да выстаўкі беларускага мастац- 
тва ў Маскве ў 1935 г. I. Ахрэмчык 
прыходзіць з яшчэ болып трывалы- 
мі дасягненнямі. Шматфігурная кам- 
пазіцыя «Уступленне Чырвонай Ар- 
міі ў Мінск» звярнула на сябе ўвагу 
прафесійнай сталасцю мастака, аса- 
блівым каларытам. У карціне, якую 
мастак разглядаў як эскіз, раскры- 
валася непарыўная сувязь народа і 
Чырвонай Арміі, паказаная ў рада- 
сці жыхароў горада ў хвіліну вызва- 
лення ад інтэрвентаў. У стомленасці 
чырвонаармейскай масы адчуваецца 
незвычайна цяжкі шлях знясільваю- 
чай барацьбы. Мастак паказвае гэта 
ў падкрэслена выразных постацях, 
фізічнай прыгажосці чырвонаармей- 
цаў, у стрыманасці праяўлення па- 
чуццяў да ўсхваляванага насельніцт- 
ва горада.

Выстаўка 1935 г. у Маскве пака- 
зала, што ў творчасці мастакоў Бела- 
русі адбыліся значныя змены, і па- 
сяліла ўпэўненасць у пераадоленні 
імі наяўных недахопаў. «Паказаныя 
на выстаўцы работы,— адзначалася 

3 Літ. і мастацтва. 1934, 28 лют.
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Ў ДРУКУ,— сведчаць, што яшчэ да- 
сюль некаторыя мастакі Беларусі 
знаходзяцца часам пад уплывам нерэ- 
алістычных установак, замяняючьі 
прастату стылізатарскай спрошчана- 
сцю, барацьбу за якасць — фармалі - 
стычнымі пошукамі, вывучэнне ма- 
стацкай спадчыны — некрытычным 
перайманнем» 4. Адзначаныя недахо- 
пы датычыліся дзейнасці творчай мо- 
ладзі, што скончыла навучальныя 
ўстановы на мяжы 20—30-х гадоў і 
на падрыхтоўцы і фарміраванні якой 
адбіўся метад «брыгаднага» наву- 
чання.

Такі метад існаваў у многіх наву- 
чальных установах. Авалоданню 
цяжкай прафесіяй мастака-рэаліста 
перашкаджалі рэцыдывы мінулых не- 
рэалістычных канцэпцый. Выступ- 
ленне газеты «Правда» супраць пе- 
ражыткаў фармалізму і натуралізму 
ў савецкім мастацтве паскорыла пра- 
цэс засваення прынцыпаў сацыялі- 
стычнага рэалізму. Пашырэнне кру- 
га сюжэтна-тэматычных палотнаў 
абазначыла паварот да рэалістычнай 
творчасці.

Перыяд дзвюх першых пяцігодак 
(1929—1937) у гісторыі беларуска- 
га выяўленчага мастацтва характа- 
рызуецца тэарэтычнай пераарыента- 
цыяй жывапісцаў, інтэнсіўпым асва- 
еннем прафесіянальнай культуры. 
У гэты час умацоўваюцца трывалыя 
сувязі беларускіх жывапісцаў са сва- 
імі калегамі ў краіне. Вядучыя май- 
стры і мастацтвазнаўцы аказваюць 
ім рэальную дапамогу.

Выстаўка 1937 г., прысвечапая 
20-годдзю Кастрычніцкай рэвалюцыі, 
дастаткова поўна раскрыла поспехі і 
слабыя бакі творчасці жывапісцаў 
рэспублікі за гэты перыяд. Увага ма- 
стакоў была сканцэнтравана на га- 
лоўных з’явах сучаснасці. Вобразнае 
адлюстраванне працоўных будняў на- 
рода, жаданне ўнесці дастойны ўклад 

4 Ннколаев Н. ІІскусство Белоруссіш // 
Творчество. 1935. № 11.

у духоўнае жыццё будаўнікоў сацы- 
ялістычнага грамадства становіцца 
ўнутранай патрэбай кожнага мастака. 
Але шлях ідэйна-творчай перабу- 
довы аказаўся надзвычай скла- 
даным, а тэма сучаснасці не заў- 
сёды пасільнай. Мастакі старэйшага 
пакалеішя заставаліся верпымі прын- 
цыпам тэматычнай творчасці 20-х 
гадоў. У карцінах «Уборка бульбы» 
(1935) Г. Віера, «Кавальскі цэх» 
(1937) Я. Кругера структурныя пры- 
ёмы кампазіцыі, пабудоза сюжэта і 
трактоўка жывапіснай формы не спа- 
зналі прыкметных змен. Недастатко- 
ва глыбока распрацаваны вобраз ча- 
лавека ва ўмовах вытворчасці служыў 
паказу працоўнага працэсу. Вытвор- 
чы працэс сам па сабе выступаў «ге- 
роем» сюжэтнага палатна.

Аднак і на гэтым фоне былі ары- 
гінальныя творы, адзначаныя высо- 
кім майстэрствам выканання. Шмат- 
гадовая натурная работа на торфа- 
распрацоўках і рачных прасторах 
садзейнічала паспяховаму выступ- 
ленню гомельскага жывапісца 
А. Шаўчэнкі з карцінай «Плыты ў 
заліве Нова-Беліцкага дрэваапрацоў- 
чага камбіната» (1937). Жывапісная 
тканіна гэтага палатпа прасякнута 
светаўспрыманпем савецкага чалаве- 
ка 30-х гадоў. Яркае сонечнае святло, 
дыханне халаднаватага паветра, 
бляск паўнаводнай ракі, разлеглыя 
зялёныя берагі, запоўненыя будаўні- 
чым матэрыялам, звонкая рытміка 
цэхаў дрэваапрацоўчага камбіната — 
усё гэта злівалася ў адзіную сімфо- 
нію раўнавагі і спакою. Своеасаблівы 
каларыт карціны ўзмацняў яе эма- 
цыянальную вобразнасць, напоўне- 
пую здаровай і светлай радасцю, за- 
хапленнем стваральнай працоўнай 
дзейнасцю.

Акім Міхайлавіч Шаўчэнка 
нарадзіўся на Гомельшчыне. Атры- 
маўшы адукацыю ў Вышэйшых ма- 
стацка-тэхнічных майстэрнях у Маск- 
ве і Ленінградскім інстытуце прале- 
тарскага выяўленчага мастацтва, ён 
развіваў традыцыі сваіх настаўнікаў
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110. В. Волкаў. Перадача вопыту.
1937. ДММ БССР

С. В. Герасімава, Д. М. Кардоўскага, 
М. С. Радзівонава. Цікавасць да пра- 
цоўнага жыцця людзей свайго краю, 
паэтычнае ўспрыманне рэчаіснасці, 
свежасць палітры паглыбляюцца ў 
яго творчасці 30-х гадоў. Гэтыя яка- 
сці ўласцівы яго карціне «Уборка се- 
на» (1937), адзначанай яркасцю і са- 
кавітасцю колеравай гамы, аптымі- 
стычным светаўспрыманнем у трак- 
тоўцы вобразаў прыроды і людзей.

Тэматычныя палотны А. Шаўчэн- 
кі — прыкметны крок беларускага 
жывапісу ў развіцці яго рэалістыч- 
ных асноў.

Завершанае ва ўсіх дэталях тэма- 
тычнае палатно «Перадача вопыту» 
(1937) старэйшага мастака В. Волка- 
ва пібы падагульніла дасягнешіі ма- 

стакоў рэспублікі ў рашэнні вытвор- 
чай тэматыкі. Калі ў карціне «Мала- 
табоец» (1927) тэма працы была вы- 
рашана яшчэ абстрактна, без сацы- 
яльна-псіхалагічнай характарыстыкі 
вобраза, як простае фізічнае дзеяп- 
не, то цяпер у асііову вырашэння бы- 
лі пакладзены новыя прынцыпы. 
Перадача старым майстрам свайго во- 
пыту навічкам — выпускнікам прафе- 
сійна-тэхпічнага вучылішча раскры- 
ваецца праз паказ гарачай зацікаўле- 
насці поспехам вучня. Мы бачым паў- 
накроўныя вобразы маладых прад- 
стаўпікоў рабочага класа Савецкай 
Беларусі. Псіхалагічная ўзаемасу- 
вязь характараў, індывідуалізацыя 
вобразаў, канкрэтнасць душэўнага 
стану кожнага вызначылі тую новую 
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якасць тэматычнай карціны, якая па- 
зней атрымае далейшую распрацоў- 
ку ў творчасці большасці жывапіс- 
цаў рэспублікі.

На выстаўцы 1937 г. былі прад- 
стаўлены творы, якія закрапалі пра- 
блемы міжнародпага становішча. Па- 
літычнай надзённасцю адзначана не- 
вялікае па памерах палатно 
Ф. А. Фогта «Пакаранне смерцю вен- 
герскага рэва^юцыянера Коламана 
Валіша» (1937).

Фёдар Адольфавіч Ф о г т 
(1889—1939), атрымаўшы добрую 
прафесійную падрыхтоўку ў Пецяр- 
бургскай Акадэміі мастацтваў 
(1911—1915) і ўдасканаліўшы яе ў 
майстэрнях Лондана, рэалізоўваў 
свае здольнасці ў разнастайных Bi
flax і жанрах выяўленчага мастацт- 
ва. Цудоўны графік і плакатыст, тэ- 
атралыіы мастак, жывапісец і педа- 
гог Віцебскага мастацкага вучылішча 
(1928—1939), ён праяўляў цікавасць 
да самых разнастайных сфер жыцця- 
дзейнасці чалавека, важнейшых па- 
дзей у палітычным і мастацкім жыц- 
ці замежных народаў — ад маляўні- 
чых святочна-дэкаратыўных палот- 
наў («Карнавал», 1930) да суровых, 
драматычна-трагедыйных бакоў жыц- 
ця працоўнага чалавека ў краінах ка- 
піталу («Галодны паход», «Інквізі- 
цыя» і інш.).

У прадстаўленай на выстаўцы 
1937 г. карціне «Пакаранне смерцю 
венгерскага рэвалюцыянера Колама- 
на Валіша» («Смерць Валіша») вы- 
казана ўсеагульная трывога чалавец- 
тва перад блізкай пагрозай фашыз- 
му. Мастак насычае кампазіцыю глы- 
бокім драматызмам, трагедыйнасцю 
моманту, які можа настаць для кож- 
нага чалавека на зямлі. Вобразным 
ладам карціны, якая ўзвышалася да 
сімвалічнага гучання, мастак заклі- 
каў усе прагрэсіўныя сілы планеты 
да згуртавання перад фашысцкай аг- 
рэсіяй.

Кампазіцыйны прыём і ўся вы- 
яўлепчая сістэма дасягаюць у гэтым 
палатне высокай ступені выразнасці. 

Крацістыя вокны паверхаў у двары- 
калодзежы, запоўненыя тварамі зня- 
воленых рэвалюцыянераў, мастаік 

падвойвае адлюстраваннем у дажджа- 
вых струменях. Здаецца, што ўсю- 
ды — на зямлі і пад зямлёй гучыць 
народны голас, які папярэджвае аб 
небяспецы ўвесь свет.

Карціна напісана ў стрыманай 
свінцова-карычневай гаме. Яе напру- 
жанае, нібы «фатальнае» гучанпе 
ўзмацняецца аранжавымі водбліскамі 
агнёў і ліхтарнымі блікамі змочаных 
дажджом панелей. Высокае майстэр- 
ства, суровы рэалізм жывапісу, вя- 
лікая культура мастацкага мыслен- 
ня — гэтыя якасці твора характары- 
зуюць Ф. Фогта як мастака надзвы- 
чай вострых задум, своеасаблівага і 
яркага таленту.

У творчасці I. Ахрэмчыка, В. Вол- 
кава, А. Шаўчэнкі, Ф. Фогта сюжэт- 
на-тэматычная карціна сярэдзіны 
30-х гадоў па сваіх ідэйна-мастацкіх 
якасцях была прадстаўлена най- 
болып ярка. Аднак удзельная вага 
яе ў агульнай масе твораў жывапісу 
ўсё яшчэ заставалася невялікай. Гэ- 
ты напрамак у творчасці старэйшых 
жывапісцаў не падтрымліваўся астат- 
няй масай мастакоў. Наяўнасць гіста- 
рычнай тэмы вычэрпвалася карціна- 
мі «Сустрэча Леніна на Фінляндскім 
вакзале» (1936) У. Хрусталёва і 
«Пушкін з нянькай» (1937) маладо- 
га графіка і жывапісца I. Давідовіча. 
Новыя з’явы сацыялістычнай пера- 
будовы жыцця атрымалі адлюстра- 
ванне ў надзвычай беглых жывапіс- 
ных накідах Л. Лейтмана («Дзіця- 
чая алімпіяда», 1937) і Я. Красоўска- 
га («Жыць стала лепш—жыць ста- 
ла весялей», 1937). 3 гэтых работ бя- 
рэ пачатак тэндэнцыя параднасці, ла- 
кіроўкі рэчаіснасці, дэмагагічнай па- 
казухі, загубіўшая ў далейшым мно- 
гія дараванні. Названыя работы, як, 
дарэчы, і многія іншыя, былі напіса- 
ны без натуры, па ўласнаму ўражан- 
ню і ўяўленню. Але і створапыя ў 
майстэрнях у гэты перыяд карціны 
«Шчаслівая маці» (1937) У. Хруста- 
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лёва, «Вяртанне з поля» (1937) 
Я. Ціхановіча, «Футбалісты» (1937) 
маладога графіка і жывапісца 
А. Волкава, адзначаныя тэхнічнай 
дасканаласцю і моцным малюнкам, 
заставаліся незавершанымі па ідэй- 
на-кампазіцыйнай задуме. Адсут- 
насць паэтычнасці, эмацыянальнай 
вобразнасці, натуральнасці адлюст- 
равання чалавека ў прыродным акру- 
жэнні, «на пленэры», не давалі маг- 
чымасці ўзняцца на ўзровень вяліка- 
га мастацтва. 1937 год выступае ў гі- 
сторыі развіцця беларускай тэматыч- 
най карціны нейкім пунктам адліку 
яе якаснага зруху, за якім нібы па- 
чынаецца і завяршаецца працэс ста- 
наўлення выяўленча-пластычнай ас- 
новы тэматычнай карціны, якая 
ўвайшла ў агульны фонд дасягнен- 
няў савецкага сюжэтна-тэматычнага 
жывапісу.

У 1938—1940 гг. у Беларусі бы- 
ло праведзена шмат упарадкаванняў 
творчага жыцця, адбылося папаўнен- 
не яго саставу мастакамі, якія закон- 
чылі мастацкія ВНУ Масквы і Ле- 
нінграда, і мастакамі далучанай да 
БССР Заходняй Беларусі.

Новы ўзровень майстэрства пры- 
неслі з сабой Я. Зайцаў, А. Мазалёў, 
Г. Ізергіна, X. Ліўшыц, якія толькі 
што скончылі Інстытут жывапісу, 
скульптуры і архітэктуры Усерасій- 
скай Акадэміі мастацтваў.

3 1937 г. у Мінску пачынаюць 
працаваць курсы па павышэнню ква- 
ліфікацыі мастакоў, якімі кіравалі 
вядучыя майстры савецкага выяўлен- 
чага мастацтва. Адбываецца круты 
паварот у бок вывучэння рускага рэа- 
лістычнага мастацтва. Немалаваж- 
ную ролю ў гэтай пераарыентацыі 
адыграла створаная ў 1939 г. у Мін- 
ску Дзяржаўная карцінная галерэя.

Першы Усебеларускі з’езд маста- 
коў (1938) падвёў вынікі работы па- 
пярэдняга перыяду і мабілізаваў на- 
маганні жывапісцаў на стварэнне 
маштабных тэматычных палотнаў да 
дэкаднай выстаўкі ў Маскве.

Рашэіше СНК БССР ад 28 снеж- 
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ня 1938 г. аб аргапізацыі Усебела- 
рускай выстаўкі 1940 г. і правядзеп- 
ня Дэкады беларускага мастацтва і 
літаратуры ў Маскве ў 1940 г. далі 
магчымасць мастакам працяглы час 
працаваць пад стварэннем шматфі- 
гурных, ідэйна значных твораў.

Па сутнасці, гэтыя тры гады 
(1938—1940) з’явіліся якаспым кро- 
кам у развіцці выяўленчага мастацт- 
ва Беларусі, у павышэнпі прафесій- 
нага вопыту і тэарэтычных ведаў. Тэ- 
матычная карціна набывае шырокі 
грамадска-палітычны змест, а яе пла- 
стычная структура — характар раз- 
горнутага шматфігурнага апавядап- 
ня. Кампазіцыя будуецца на склада- 
ных узаемасувязях груп, дынаміч- 
ных рытмах, шматпланавых разваро- 
тах сюжэтнага дзеяння. Распрацоўка 
псіхалагічнага вобраза, упутраных 
матывацый паводзіы персанажаў вы- 
рашаецца як першаступеішая праб- 
лема тэматычнай карціны. У творчай 
дзейнасці жывапісцаў прымаюцца, 
асвойваюцца і ўсталёўваюцца мета- 
далагічныя прынцыпы сацыялістыч- 
нага рэалізму.

У аснову сюжэтнага дзеяння бра- 
ліся канкрэтныя эпізоды гераічнай 
барацьбы савецкага народа і Чырво- 
най Арміі на тэрыторыі Беларусі, 
якія яшчэ жылі ў памяці сучаснікаў, 
а таксама важнейшыя моманты са- 
цыялістычнага будаўніцтва ў рэспуб- 
ліцы.

В. Волкаў пасля першага вопыту 
работы над вобразам У. I. Леніна ў 
гістарычнай карціне «Выступленне 
Я. М. Свярдлова на гістарычным па- 
сяджэнні ЦК партыі бальшавікоў 10 
кастрычніка 1917 года» (1940) вы- 
ступае ўжо сталым майстрам. Мастак 
сканцэнтроўвае ўвагу на партрэтнай 
характарыстыцы кожнага ўдзельніка 
пасяджэння. Гэтай задачы паднача- 
лены характар самой кампазіцыі, 
блізкай да групавога партрэта, аб’яд- 
нанага адзіным дзеяннем — У. I. Ле- 
нін, I. В. Сталін, Ф. Э. Дзяржынскі, 
М. С. Урыцкі засяроджана слухаюць 
Я. М. Свярдлова. У гэтым палатне 
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В. Волкаў паказаў сябе ў новай яка- 
сці — майстрам псіхалагічнага парт- 
рэта, закончанай мастацкай формы, 
здольным да пранікнёпай індывіду? 
алізацыі чалавечага характару. 
У глыбокай скапцэнтраванасці пака- 
заных асоб чытаюцца вялікае напру- 
жанне думкі, гістарычная адказнасць 
кіраўнікоў партыі балыпавікоў за 
лёс рэвалюцыі.

Падзея трактуецца як дакумен- 
тальнае, гістарычпа праўдзівае ўз- 
наўленне выдатнага моманту ў дзей- 
насці партыі. Строгасць, некаторы ас- 
кетызм жывапіснай манеры адпавя- 
далі атмасферы таго суровага часу.

Гісторыка-рэвалюцыйная тэма- 
тыка ўнесла шмат новага ў выяўлен- 
ча-пластычную мову сюжэтнай кар- 
ціны, паглыбіла яе ідэйна-эстэтычпы 
змест. У адлюстраванні пераломных 
момантаў у жыцці народа мастакі кі- 
раваліся пазнавальна-выхаваўчымі 
мэтамі, насычаючы сваю творчасць 
глыбокім сацыялыіым сэнсам, воб- 
разнай перадачай гістарычных па- 
дзей.

Значпасць грамадскіх ідэй, заха- 
піўшых творчую думку мастакоў, 
была той унутранай спружынай, 
якая стымулявала пошукі новых 
сродкаў вобразнага ўвасаблення. 
Кампазіцыйная структура твораў па- 
слядоўна напаўняецца разгорнутай 
сістэмай мастацкіх вобразаў, якія пя- 
суць у сабе зарад вялікага чалавеча- 
га спачування. Вядома, не заўсёды і 
не ва ўсім удавалася вырашаць скла- 
даныя праблемы тэматычнай творча- 
сці. Але сам факт усведамлення скла- 
данасці задачы і асобныя поспехі ў 
яе практычным вырашэнні сведчылі 
аб станаўленні новага тыпу карці- 
ны — твора глыбокага ідэйна-эстэ- 
тычнага зместу.

Перамогу рэалізму, гісторыка- 
канкрэтнага мыслення над адцягпе- 
на-фармальнай жывапіснай прабле- 
матыкай мы бачым у творчасці I. Ах- 
рэмчыка. К 40-м гадам жывапісец 
меў вялікі багаж натурпай працы ва 
ўсіх жанрах станковага жывапісу. 

Ён асвойвае традыцыі рускага рэалі- 
стычнага мастацтва. Сцвярджэнне 
«патурнага» бачання, імкненне па- 
свойму развіваць традыцыі ў адпа- 
веднасці з патрабавапнямі часу са- 
дзейнічалі з’яўленню новых жывапіс- 
ных адкрыццяў у тэматычнай творча- 
сці гэтага таленавітага мастака. 
Яго повае палатно «Абвяшчэнне Са- 
вецкай улады ў Гомелі» (1940) пры- 
свечана ўсталяванню органаў Савец- 
кай улады ў гэтым горадзе. Важка- 
матэрыяльны жывапіс з гранічным 
выяўленнем дэкаратыўнага пачатку 
нібы зацвярджаў трываласць гіста- 
рычных заваёў працоўнага народа. 
Урачыста-параднай, франтальна-фры- 
завай кампазіцыяй мастак падкрэ- 
сліў значнасць гістарычпага здзяй- 
снення.

Перамога Вялікай Кастрычніцкай 
рэвалюцыі і ўстанаўленне Савецкай 
улады ў Беларусі далі багаты матэ- 
рыял для тэматычнай творчасці ма- 
стакоў. У кожнай асобнай падзеі, 
эпізодзе яны імкнуліся ўлавіць гіста- 
рычпы сэнс рэвалюцыйнага перава- 
роту ў сацыялыіа-грамадскім жыцці 
народа. Пошукі сродкаў мастацкага 
ўвасаблення гістарычных падзей, іх 
вобразнага асэнсавання выступаюць 
галоўнай праблемай творчасці. Та- 
кая мэтанакіраванасць сведчыла аб 
ідэйнай сталасці і прафесійным ро- 
сце жывапісцаў, здольных вырашаць 
глыбінныя задачы творчасці.

Найбольшую вобразную распра- 
цоўку атрымала тэма грамадзянскай 
вайны і замежнай інтэрвенцыі. Гэты 
перыяд у гісторыі маладой Савецкай 
Рэспублікі сваім рамантыка-гераіч- 
ным пафасам прыцягнуў значныя 
творчыя сілы жывапісцаў.

Найбольшым дасягненнем у рас- 
працоўцы гэтай тэмы з’явілася ману- 
ментальнае палатно «Уступленне 
Чырвонай Арміі ў Мінск у 1920 го- 
дзе» Я. Зайцава. Ужо ў дыпломнай 
рабоце «Чапаеў» (1937) мастак за- 
рэкамендаваў сябе здольным кампа- 
зітарам-рэжысёрам, псіхолагам, жы- 
вапісцам-рамантыкам.
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Жывапіс

У гэтых дзвюх карцінах паказаны 
процілеглыя бакі героікі грамадзян- 
скай вайны: трагедыйнасць паражэн- 
ня («Чапаеў») і перамога над вора- 
гам («Уступленне Чырвонай Арміі ў 
Мінск у 1920 годзе»),

У карціне «Чапаеў» сумная ўра- 
чыстасць апошніх хвілін боя, гераіч- 
ныя намаганні людзей у трагічнай 
абстаноўцы выяўлены ўсім ладам 

цаў раскрыў суровасць барацьбы, 
паліты крывёю шлях да перамогі.

3 рамантычнай прыўзнятасцю тэ- 
му рэвалюцыйнай героікі мастак раз- 
вівае ў манумептальным палатне 
«Уступленне Чырвонай Арміі ў Мінск 
у 1920 годзе» (1940). На галоўную

111. Я. Зайцаў. Чапаеў. 1937.
ДММ БССР

кампазіцыі. Прыціснуты раптоўным 
напорам белагвардзейцаў да абрыві- 
стага берага мнагаводнай ракі атрад 
чапаеўцаў вядзе прыцэльны агонь 
па лавіне ворагаў. Два байцы супра- 
ваджаюць параненага Чапаева да аб- 
рыву. Разварот яго фігуры, валявы 
позірк, накіраваны ў бок бою, бяс- 
страшша ў крытычны момант жыцця 
надаюць усяму твору эпічную маш- 
табнасць. На першым плане два 
цяжка параненыя чырвонаармейцы 
спрабуюць падняцца з зямлі для пра- 
цягу бою. Іх парывістыя постаці да- 
паўняюць характарыстыку герояў 
цэнтральнай групы. У каларыце кар- 
ціны, пабудаваным на свінцова-ка- 
рычневых тонах, у жывапіснай і кам- 
пазіцыйнай структуры твора Я. Зай- 
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плошчу горада (цяпер плошча Свабо- 
ды) уступіла калона стомленых, за- 
пыленых байцоў легендарпай Чырво- 
най Арміі. Пехацінцы, тачанкі, кава- 
лерысты са сцягамі, пікамі, музыкан- 
ты магутным патокам рухаюцца з 
глыбіні вуліцы па дыяганалі на гле- 
дача. У гэты паток уліваюцца напаку- 
таваныя жанчыны, старыя, узбуджа- 
ныя дзеці. У цэнтральнай групе 
асноўнай калоны пажылая жанчына 
падае малако вясёламу салдату. Ста- 
рая-маці з пранікнёнай любоўю ўгля- 
даецца ў твары параненых байцоў, 
якія ідуць побач з калонай. Кволая 
дзяўчынка-падлетак, пазнаўшы ў ра- 
неным воіне блізкага, накіроўваецца 
да яго з распасцёртымі рукамі. За гэ- 
тай цэнтральнай групай — углыбіні
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112. Я. Зайцаў. Уступленне Чырвонай арміі 
ў Мінск у 1920 годзе. 1940

іншыя групы салдат, да якіх жанчы- 
ны спяшаюцца з пачастункамі, абды- 
маюць родных і знаёмых, маладыя 
дзяўчаты пасылаюць сардэчныя пры- 
вітанні вясёлым кавалерыстам.

Пачуццё радасці, выкліканае вяр- 
таннем свабоды і незалежнасці, уз- 
мацняецца дынамікай сюжэтнага 
дзеяння, ранішнім ззяннем сонца, 
мажорным гучаннем багатага па ко- 
леравай акордыцы каларыту. Гэтаму 
ўражанню акампануе ўведзеная ў 
кампазіцыю архітэктура плошчы, 
якая сваім узлётам уверх арганізуе і 
ўзвялічвае падзею, надае ёй святоч- 
ную ўрачыстасць.

Напісана палатно шырока, разма- 
шыста. Жывапіс пранізаны святлом, 
празрыстасцю паветра раніцы. У дэ- 
талізацыі формы, глыбокай індывіду- 
алізацыі вобразаў мастак застаўся на 
пазіцыях апавядальнасці. Такі пады- 
ход як бы ўзмацняў свабоднае дыхан- 
не жыцця, дынамізм рэвалюцыйнага 
шэсця перамогі і адначасова выклі- 

каў жаданне бачыць адточанасць гэ- 
тай надзвычай змястоўнай формы ў 
межах высокай рэалістычнай мастац- 
касці.

Гэта знамянальная гістарычная 
падзея прыцягнула ўвагу многіх жы- 
вапісцаў Мінска. Над яе ўвасаблен- 
нем адначасова з Я. Зайцавым праца- 
валі М. Манасзон, М. Гусеў, Л. Сон- 
кін. Іх аднайменныя карціны былі 
вырашаны ў плане дакументальнай 
апавядальнасці, без якіх-небудзь 
спроб героіка-рамантычнай інтэрпрэ- 
тацыі. Уступленне ў Мінск адлюст- 
роўвалася як факт паўсядзённай цяж- 
кай барацьбы арміі. Жанравасць, ім- 
кненне да больш спакойнага, больш 
шырокага апавядання, без паэтычнай 
афарбоўкі не маглі раскрыць значэн- 
не гістарычнай падзеі. Гэта абядняла 
грамадскую значнасць, эмацыяналь- 
ную вобразнасць палотнаў. Жывапіс- 
ная палітра, досыць стрыманая і «дзе- 
лавая», не ўзнімала іх вышэй быта- 
пісальніцтва.
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Жывапіс

113. М. Манасзон. Выступленне М. I. Калі- 
ніна перад працоўнымі Мінска ў 1919 г.

1939. ДММ БССР

Важнейшыя гістарычныя падзеі, 
якія адбываліся ў Беларусі, адлюст- 
раваў Мікалай Іванавіч Г у с е ў 
(1899—1965). За гады пучобы ў Ві- 
цебскім мастацкім тэхнікуме (1924— 
1926), а затым у Леніпградскім вы- 
шэйшым мастацка-тэхнічным інсты- 
туце (1926 —1930) у A. I. Савінава і 
ў Маскоўскім паліграфічным інсты- 
туце (1930—1932) у В. А. Фаворска- 
га мастак набыў вялікі кампазітарскі 
вопыт і высокі ўзровень майстэрства 
мастака-рысавальшчыка.

Акрамя ўжо памянёпай карціны 
«Уступленне Чырвонай Арміі ў Мінск 
у 1920 годзе» ён стварае шматфігур- 
нае палатно «М. I. Калінін право- 
дзіць войскі на польскі фронт. Мінск. 
1919 год» (1940). У аснову сюжэтна- 
га апавядання пакладзены эпізод, які 
адбыўся 20 ліпеня 1919 г., калі Стар- 
шыня ВЦВК з агітпоездам «Кастрыч- 
ніцкая рэвалюцыя» наведаў Мінск 
для арганізацыі сіл на барацьбу з бе- 
лапалякамі. Гэта быў суровы перыяд 

у жыцці маладой Савецкай дзяржа- 
вы. Цэнтральны Камітэт Камуністыч- 
най партыі праводзіў рад мерапрыем- 
стваў для ўмацавання Заходняга 
фронту. Напружанасць абстаноўкі 
цяжкім грузам клалася на сэрца кож- 
нага чалавека, выклікала ў яго свя- 
домасці неабходнасць пошуку дзейс- 
ных мер для абароны адваяванай сва- 
боды.

Маналітнасць народа, яго згурта- 
ванасць мастак перадае праз калону 
войск — учарашніх рабочых і сялян, 
якая рухаецца з глыбіні карціны. Да 
калоны прымыкаюць постаці жан- 
чын. На першым плане ўсхваляваная 
маці не хоча пакінуць свайго сына. 
М. I. Калінін адлюстраваны на тры- 
буне, перад якой праходзяць войскі 
на фронт. Ніжэй трыбуны — постаці 
гараджан розных узростаў, якія бла- 
гаслаўляюць сваіх сыноў на абарону 
Радзімы.

Мастак трактуе гэту падзею як 
звычайныя провады, як звяно ў бяс- 
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концым ланцугу падзей гэтага гроз- 
нага часу. Натуралістычны прынцып 
арганізацыі гістарычнага матэрыялу, 
пакладзены ў аснову кампазіцыі, за- 
хоўваючы праўдападобнасць, жыццё- 
васць сітуацыі, не садзейнічаў, аднак, 
узнаўленню эмацыянальнай атмасфе- 
ры важнейшай гістарычнай падзеі. 
Перашкаджалі бытавыя падрабязна- 
сці, напрыклад выпадковыя фігуркі 
дзяцей. Атмасфера суровага часу гра- 
мадзянскай вайны, адчуванне цяжка- 
га становішча на Заходнім фронце, 
навісшай небяспекі акупацыі і ў той 
жа час напахіснай волі рэвалюцый- 
нага народа некалькі «прыглушаюц- 
ца» натоўпам, губляюць сваю скан- 
цэнтраванасць і вобразную выраз- 
насць.

У гэтай карціне далі сябе знаць не- 
дахопы, характэрныя для ўсяго тэма- 
тычнага жывапісу гэтага перыяду, 
якія выявіліся ў змяшчэнні акцэн- 
таў, неарганізаванасці адзінага дзе- 
яння, адсутнасці структурнай цэлас- 
насці кампазіцыі. У гэтай карціне 
была толькі зафіксавана сама падзея, 
сам факт без выразнага аўтарскага 
асэнсавання, без яснай мастацкай 
канцэпцыі ў ацэнцы ўсяго таго, што 
адбываецца.

Дзейнасці М. I. Калініна ў Бела- 
русі прысвячае сваё палатно і мала- 
ды жывапісец М. Манасзон. У карці- 
не «Выступленне М. I. Калініна пе- 
рад працоўнымі Мінска ў 1919 г.» 
(1939) мастак паказвае яго ярка ас- 
ветленым на авансцэне, выступаю- 
чым з прамовай перад рабочымі і сал- 
датамі, якія адпраўляюцца на Заход- 
ні фронт. Перапоўненая народам 
глядзельная зала, ложы і балконы 
тэатра (зараз тэатр імя Я. Купалы) 
пагружаны ў паўзмрок. Мастак ака- 
заўся ў палоне фотадакументалізму, 
вызначыўшага структурную прыроду 
твора. Узяты прынцып пабудовы кам- 
пазіцыі пазбавіў мастака магчымасці 
раскрыць значэнне гістарычнай місіі 
М. I. Калініна, а таксама даць харак- 
тарыстыку народнай масе, адлюстра- 
ванай са спіны. У гэтым, відаць, не 

апошнюю ролю адыграла нараджэнне 
культу асобы, пераходу да ўзвяліч- 
вання паасобных партыйных дзеячаў 
за кошт прыпіжэння другіх. I ўсё ж 
гэта работа засведчыла высокае жы- 
вапіснае дараванне М. Маыасзона. 
Гарманізацыя колеравага багацця, 
паўтанальнае зеленавата-аліўкавае 
каларыстычнае адзінства, «працую- 
чае» на «свячэнне» вобразаў М. I. Ка- 
лініна і членаў прэзідыума, уносілі 
ў станковы жывапіс новыя эстэтыч- 
ныя каштоўнасці, абагачалі тэматыч- 
ную карціну навізной жывапіснай 
пластыкі.

Усё часцей цэнтральным персана- 
жам сюжэтна-тэматычнай карціны 
выбіраецца той ці іншы выдатны дзе- 
яч рэвалюцыі і Савецкай дзяржавы. 
Аднаўленне вобраза Уладзіміра Ільі- 

ча Леніна становіцца пад сілу не толь- 
кі В. Волкаву, але і маладым жыва- 
пісцам. Цікавай задумай і навізной 
пластычнага матыву вызначалася 
карціна «Ленін у Разліве» (1940) 
Л. Сонкіна, які паказаў Уладзіміра 
Ільіча ў шалашы нізка схіленым ля 
ліхтара над рукапісам. У сініх змро- 
ках паўночнай ночы мастак канцэнт- 
руе залацістае святло на твары пра- 
вадыра рэвалюцыі, дасягаючы гэтым 
вялікай выразнасці ў перадачы накі- 
раванасці думкі, глыбокай сканцэнт- 
раванасці Ільіча на рабоце.

Да вобраза М. В. Фрунзе звярта- 
ецца 3. Мірынгоф, выхаванец Віцеб- 
скага мастацкага тэхнікума і Інсты- 
тута жывапісу, скульптуры і архітэк- 
туры імя I. Я. Рэпіна Усерасійскай 
Акадэміі мастацтваў (1937).-У жы- 
вапісным палатне «Салдаты Заход- 
няга фронту ў М. В. Фрунзе» мастак 
уваскрашае старонкі шырокай арга- 
нізацыйнай і палітычнай дзейнасці 
М. В. Фрунзе сярод салдат Заходня- 
га фронту. У шынялях, з рэчавымі 
мяшкамі за плячамі пасланцы фрон- 
ту з напружанай увагай слухаюць 
нястомнага партыйнага кіраўніка і 
арганізатара барацьбы рабочых, ся- 
лянскіх і салдацкіх мас супраць во- 
рагаў рэвалюцыі. У характарыстыцы 
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вобраза М. В. Фрунзе адчуваюцца 
магутная духоўпая сіла, непахіснасць 
перакананняў і глыбокая чалавеч- 
насць. У ім мастак убачыў і перадаў 
выдатныя якасці балыпавіка-ленін- 
ца, арганізатара ваенна-рэвалюцый- 
ных камітэтаў у часцях Заходняга 
фронту, адыграўшых велізарную ро- 
лю ў перамозе Савецкай улады за 
спыненне кровапралітнай імперыялі- 
стычнай вайны. Унутраная сіла 
М. В. Фрунзе, пераўтвараючае ўздзе- 
янне яго аўтарытэту на свядомасць 
франтавікоў выяўлены мастаком пе- 
раканаўча і проста. У стварэнні кар- 
ціны 3. Мірынгоф зыходзіў з прын- 
цыпу непасрэднасці ўспрыняцця і 
дакладнага ўвасаблення. Простая 
кампазіцыя, блізкая да жыццёвых 
груповак людзей у розных сітуацы- 
ях, моцны дэталізаваны малюнак як 
бы ўносяць некаторы элемент нату- 
ралізму. Аднак гэта толькі знешняя 
форма. Вобразы салдат ярка індыві- 
дуалізаваны, ім нададзены сацыяль- 
ная і псіхалагічная характарысты- 
ка, ясны эмацыянальны стан, пад- 
крэслены значнасць і важнасць раз- 
мовы з М. В. Фрунзе.

Гэту ж тэму барацьбы бальшаві- 
коў за ўстанаўленне Савецкай улады 
і спыненне вайны распрацоўвае мас- 
так Я. Ціхановіч у вялікім палатне 
«Выступленне С. Арджанікідзе на 
франтавым з’ездзе. Мінск. 1917 год» 
(1940). Трыбуна, з якой выступае 
С. Арджанікідзе, рэзка вылучаецца 
на першым плане і як бы адрываецца 
ад масы салдат, якія пададзены 
агульным фонам.

G. Арджанікідзе трактуецца як 
палымяны трыбун рэвалюцыі. Энер- 
гічны жэст працягнутай уперад рукі, 
напружанасць усёй фігуры, рашу- 
часць натхнёнага погляду, звернута- 
га да перапоўніўшых залу салдат, 
добра выяўляюць палітычную пера- 
кананасць і валявыя якасці прамоў- 
цы і складанасць абстаноўкі на 
з’ездзе.

Выбарам некалькі фотадакумен- 
тальнай пабудовы кампазіцыі Я. Ці- 

хановіч паставіў сябе ў складанае 
становішча: маламаштабнае, «фона- 
вае» адлюстраваппе велізарнай масы 
дэлегатаў з’езда выключыла магчы- 
масць паказу іх рэакцыі на прамову 
С. Арджанікідзе і, такім чынам, не 
ўносіла дадатковых акцэнтаў у ха- 
рактарыстыку яго вобраза. Кампазі- 
цыйны «разрыў» героя і масы абяд- 
ніў сюжэтнае дзеянне, парушыў ар- 
ганічную цэласнасць твора. Некато- 
рая стрыманасць і вяласць каларыту 
не адпавядала напаленай атмасферы 
з’езда, палымянаму тэмпераменту 
С. Арджанікідзе. Мастак у сваёй ра- 
боце зыходзіў з фотадакументаў і 
сваіх уласных уяўленняў, без дадат- 
ковага натурнага абагачэння жыва- 
пісу.

Сумесная работа з I. Давідовічам 
над сучаснай тэматыкай унесла шмат 
жывых фарбаў у палітру мастака. 
Гэта садружнасць была плённай для 
росквіту іх індывідуальнасцей. У ра- 
боце над карцінай «Беласток — са- 
вецкі», перайменаванай пазней у 
«Вызваленне Заходняй Беларусі», 
мастакі абапіраліся на жыццёвы ма- 
тэрыял і ў яго арганізацыі зыходзілі 
з эмацыянальнай ацэнкі гістарычнай 
падзеі. Вызваленне беларускага на- 
рода заходніх абласцей яны паказалі 
і як вялікае свята.

Маса народа вітае кавалькаду са- 
вецкіх кавалерыстаў, якія едуць па- 
радным маршам па вуліцах Беласто- 
ка, залітых сонечным святлом. Мы 
бачым перапоўненыя балконы, рас- 
крытыя вокны дамоў, святочна апра- 
нутых дзяцей, якія падносяць кветкі 
вызваліцелям. Дынамічнасць руху 
народнай масы і ўрачыстая стрыма- 
насць савецкіх воінаў ствараюць яр- 
кі эмацыянальны вобраз гістарычнай 
падзеі.

Я. Ціхановіч і I. Давідовіч у ра- 
боце над гэтай карцінай асноўваліся 
на эцюдным матэрыяле, на замалёў- 
ках вуліц Беластока, яго жыхароў, 
таму фарбы гэтага палатна жыццё- 
выя і паэтычныя. Шырокае абагуль- 
ненне мастацкай формы, тыпізацыя 
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агульнага настрою пекалькі абстра- 
гавалі канкрэтяую ідэю кампазіцыі. 
Эмацыянальная прыўзнятасць без 
іядывідуалізацыі вобразаў паклала 
пячатку знепшяй парадпасці, дэка- 
ратыўна-плакатнай адпапланавасці ў 
вырашэнні складанай канкрэтна-гіс- 
тарычнай тэмы. Поўнай гарманіза- 
цыі зместу і формы мастакі дабіліся 
ў дэкаратыўных пано «Дружба наро- 
даў» («20 гадоў БССР») і «Свята ў 
калгасе» (1939).

Неабходна адзначыць разнаплана- 
васць даравання абодвух мастакоў, 
у аснове якога рэалістычнае света- 
ўспрыманне рэчаіснасці з’яўлялася 
вызначалыіым. Гэта якасць ярка 
праявілася ў разгорнутым палатне 
«Курлоўскі расстрэл» (1939) Ісаака 
Аронавіча Давідовіча, які па- 
сля заканчэння Віцебскага мастац- 
кага тэхнікума ў 1930 г. спрабуе свае 
сілы ў розных відах і жанрах выяў- 
лепчага мастацтва, у тым ліку і ў тэ- 
матычным жывапісе («Карагод», 
1937). «Курлоўскі расстрэл» I. Даві- 
довіча стаў хрэстаматыйпым творам. 
Тут вызначыліся вялікія рэжысёр- 
скія здолыіасці мастака. У разгорну- 
тай шматфігурнай кампазіцыі ад- 
ноўлены канкрэтныя гістарычныя 
падзеі рэвалюцыі 1905 г. у Міпску — 
расстрэл паўстаўшага пралетарыяту 
па загаду генерал-губернатара Кур- 
лова.

Мастак трактуе падзею як народ- 
ную драму. Пад градам куль, перад 
тварам смерці паўстаўшы рабочы 
клас Мінска ў смяротнай сутычцы з 
узброенымі войскамі царскага ўрада 
паўстае нязломнай магутнай рэвалю- 
цыйнай сілай. Наступальны рэвалю- 
цыйны парыў добра выяўлены ў 
завяршаючай кампазіцыю фігуры 
маладой жанчыны, якая звяртаецца 
да страляючых у народ салдат, у ма- 
гутнай фігуры рабочага, які закры- 
вае ад куль дзяўчынку, у гнеўным 
пратэсце параненых і баявым пары- 
ве народнай масы, пададзенай маста- 
ком адзіным згуртаваным маналітам. 
Карціна напоўнена глыбокім чалаве- 

чым пачуццём, пранікнёным пера- 
жываннем за трагічны лёс людзей, 
якія ўступілі ў няроўны бой з пера- 
ўзыходзячымі варожымі сіламі. У ёй 
пяма элемептаў тэатралізацыі, знеш- 
няга пафасу. Сіла яе ўздзеяння за- 
ключаецца ў глыбокай жыццёвай 
праўдзе, канкрэтнай выяўленчай 
індывідуалізацыі вобразаў, у рэаліс- 
тычнай верагоднасці мастацкіх срод- 
каў. Гэта работа зацвердзіла I. Даві- 
довіча ў першых радах беларускіх 
мастакоў, якія развівалі высокія тра- 
дыцыі рэалістычнага мастацтва.

Высокі ўзровень рэалістычнага 
майстэрства, развіццё жыццёвых тра- 
дыцый класічнай школы мы бачым у 
іэматычных палотнах А. Мазалёва. 
Яго карціна «Гродна. 1939 год» 
(1940), прысвечаная незабыўнай тэ- 
ме вызвалення заходніх абласцей 
Беларусі, авеяна маўклівай цішынёй 
і святасцю гісторыі. Высокая куль- 
тура жывапісца і рысавальшчыка 
адчуваецца тут у трактоўцы мастац- 
кай формы.

Беларускі тэматычны жывапіс 
абагачаецца творчасцю Г. Ізергіной, 
прадстаўніцы ленінградскай мастац- 
кай школы, якая працавала ва ўсіх 
жанрах станковага жывапісу. У кар- 
ціне «Вызваленне палітзняволеных з 
мінскай турмы пасля перамогі Каст- 
рычніцкай рэвалюцыі» (1940) мо- 
мант сустрэчы палітычных вязняў 
з насельніцтвам горада трактуецца 
ёй як свята перамогі народа над ца- 
рызмам.

Значны ўклад у актывізацыю 
творчага працэсу беларускіх маста- 
коў унеслі прадстаўнікі рускага са- 
вецкага мастацтва. I сярод іх Ф. Ма- 
дораў, які ў Мінску кіраваў курсамі 
па павышэнню кваліфікацыі маста- 
коў. Знаходжанне Мадорава ў Бела- 
русі супала з вераснёўскімі падзеямі 
1939 г., якія прыкавалі да сябе ўва- 
гу ўсіх савецкіх людзей,— уз’яднан- 
нем у адзінай Беларускай Савецкай 
Сацыялістычнай Рэспубліцы заход- 
ніх абласцей Беларусі.

У эпічным палатне «Народны 
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сход у Заходняй Беларусі» (1940) 
Ф. Мадораў узнавіў гэту важную 
гістарычную падзею. Вялікая коль- 
касць сабранага ім дакументальна- 
мастацкага матэрыялу дазволіла па- 
казаць перажыванні людзей, якіх бе- 
ларускі народ упаўнаважыў вызна- 
чыць яго далейшы лёс.

На першым плане ў прэзідыуме 
сходу прадстаўлены святочна апра- 
нутыя ў нацыянальныя касцюмы ся- 
ляне, рабочыя, прафесійныя пад- 
польшчыкі-рэвалюцыянеры, інтэлі- 
генцыя, моладзь, прадстаўнікі ўрада 
БССР. Для кожнага з іх знойдзены 
праўдзівая індывідуальная характа- 
рыстыка, непаўторны псіхалагічны 
стан, своеасаблівасць унутранай рэ- 
акцыі. У атмасферы разнастайнасці 
складанейшых перажыванняў адчу- 
ваецца адзінства ўнутранай гатоўна- 
сці ўдзельнікаў сходу да зацвяр- 
джэння дэкларацыі аб уключэнні 
Заходняй Беларусі ў адзіную Бела- 
рускую Савецкую Сацыялістычную 
Рэспубліку. У эмацыянальнай пры- 
ўзнятасці атмасферы сходу, ва ўра- 
чыстай сканцэнтраванасці кожнага 
ўдзельніка прачытваецца гістарыч- 
ная значнасць усяго, што адбываец- 
ца, веліч важнейшай падзеі эпохі. 
Гэта карціна ў развіцці беларускай 
мастацкай культуры стала этапнай. 
Яна займала цэнтральнае месца ў 
даваеннай экспазіцыі Беларускага 
музея і служыла справе мастацкага 
выхавання творчай моладзі.

Тэма ўз’яднання Заходняй Бела- 
русі вырашалася таксама Я. Ціхано- 
вічам, I. Давідовічам, А. Мазалёвым, 
М. Манасзонам і інш.

Карціна «Сустрэча савецкіх тан- 
кістаў у Заходняй Беларусі. 
1939 год» (1939) зрабіла папуляр- 
ным імя яе аўтара — Монаса Ісака- 
віча Манасзопа (1907—1980). 
Пасля заканчэння Віцебскага мас- 
тацкага тэхнікума ў 1929 г. ён 
актыўна працаваў амаль ва ўсіх 
жанрах жывапісу. Ім былі створаны 
тэматычныя палотпы «Уступленне 
Чырвопай Арміі ў Мінск 11 ліпеня
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1920 г.» (1937), «Выступленне
М. I. Каліпіна перад працоўнымі 
Міпска ў 1919 г.» (1939). У карціне 
«Сустрэча савецкіх танкістаў у За- 
ходняй Беларусі. 1939 год», перайме- 
наванай пазней у «Вызваленне За- 
ходняй Беларусі», мы бачым адну з 
плошчаў Беластока, дзе экіпаж са- 
вецкага танка вядзе ўсхваляваную 
размову з жыхарамі горада. Мастак 
аднаўляе шырокую панараму жыц- 
ця горада, тыповыя характары яго 
жыхароў, якія склаліся ў сацыяль- 
ных умовах панскай Полыпчы, свое- 
асаблівае рэагаванне кожнага на не- 
прадбачаныя падзеі ў іх жыцці. На 
першым плане хлопчык у абносках з 
пажыткамі ў вялікім кошыку, пажы- 
лыя жанчыны з клункамі і стара- 
моднымі сакваяжамі, веласіпедыст, 
народны патруль з вінтоўкай за пля- 
чамі і інш.— усе яны ўважліва слу- 
хаюць і па-рознаму ўспрымаюць на- 
віны, якія паведамляе вясёлы тан- 
кіст. Уся гэта ярка індывідуалізава- 
ная першапланавая група гараджан 
адлюстравана на фоне танка з ад- 
крытым люкам, у які прабуюць за- 
лезці дзеці. За цэнтральнай групай — 
фігура сляпога, які спяшаецца за 
хлопчыкам-павадыром да танкістаў. 
Бясконцыя групы людзей у глыбіні 
плошчы замыкаюць панараму гора- 
да. ІПэры дзень, дажджавыя лужы 
на пабітай маставой, карычневата- 
змрочны тон усёй карціны, дзе-нідзе 
ажыўлены прыгожымі плямамі чара- 
пічных дахаў і флагаў, якія сведчаць 
аб змяненні рытму ранейшага пра- 
вінцыяльнага жыцця, расставілі 
прыкметныя акцэнты і вызначылі 
асноўную сутнасць твора.

Узнаўленне вулічпых сцэн, раз- 
настайных тыпажоў людзей розных 
гарадскіх прафесій і роду запяткаў, 
адзенпя, быту, усяго ўкладу жыцця 
гараджан Заходняй Беларусі — самы 
моцны бок кампазіцыі. У карціпе 
паказана занядбапасць, закінутасць 
народа ў абставінах прафашысцкага 
рэжыму буржуазна-памешчыцкай 
Полыпчы. У гэтай жанравай карціне 
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М. Манасзон прадэманстраваў вы- 
датныя здольнасці назіральнага бы- 
тапісальніка, майстра рэалістычнага 
жывапісу.

У сваёй наступнай карціне — 
«Знянацку» (1940) М. Манасзон 
стварае шырокую панараму масавай 
барацьбы беларускіх партызан суп- 
раць белапольскіх акупантаў. Пафас 
барацьбы, рашучасць дзеянняў, сіла 
і раптоўнасць партызанскага бою 
выяўлены тыпізацыяй абставін, 
канкрэтнасцю характарыстык перса- 
нажаў.

Натуральнасць аднаўлення эпізо- 
даў партызанскай барацьбы ў гэтай 
карціне дасягае вялікай выразнасці. 
Гэтаму падначалена жывапісная па- 
літра мастака. Прасторавасць, арга- 
нізацыя ў пэўнай паслядоўнасці па- 
дзей аб’ядналі прадметнасць карці- 
ны ў адзіны арганізм, напоўнены 
дыханнем жыцця і барацьбы.

Тэма грамадзянскай вайны і за- 
межнай інтэрвенцыі прыцягвала ўва- 
гу маладых жывапісцаў сваім драма- 

тызмам і рамантыка-гераічным пафа- 
сам, самаадданай стойкасцю паў- 
стаўшага на барацьбу разняволенага 
народа. Гэтым старонкам гісторыі 
прысвячаюць свае карціны Г. Бржа- 
зоўскі («Раззбраенне насельніцтвам 
белапольскага атрада», 1938), Л. Ран 
(«Белапалякі гаспадараць», 1940), 
А. Кроль («Забастоўка грузчыкаў», 
1940), С. Андруховіч («Арышт баль- 
шавіцкіх агітатараў», 1940).

У названых работах, розных па 
асэнсаванню гістарычнай рэчаіснасці 
і мастацкай мове, паказана шырокая 
карціна бясчынстваў акупантаў на 
беларускай зямлі. Знешняя апавя- 
дальнасць, ілюстрацыйнасць гэтых 
работ быццам запраграміраваны 
аўтарамі ў саміх назвах твораў. Ма- 
ладыя жывапісцы свае творчыя за- 
думы вырашаюць галоўным чынам 
сюжэтным пераказам дзеяшія і аб- 
малёўкай абставін, застаючыся на 

114. К. Касмачоў. У падпольнай друкарні.
1940. ЦМУІ БССР
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подступах да псіхалагічнай характа- 
рыстыкі і індывідуалізацыі мастац- 
кага вобраза.

Сярод работ гэтай тэматыкі ўда- 
лай псіхалагічнай распрацаванасцю 
вобразаў вылучаецца карцігіа «У пад- 
польнай друкарні» (1940) маладога 
таленавітага жывапісца Канстанціна 
Міхайлавіча Касмачова, выпуск- 
ніка Віцебскага мастацкага тэхніку- 
ма. Праз глыбокую індывідуаліза- 
цыю і псіхалагічнае напружанне 
вобразаў трох падполыпчыкаў-друка- 
роў мастак змог дапесці цяжкую 
атмасферу крывавага рэжыму, рас- 
крыць складаныя ўмовы, у якіх зма- 
галіся патрыёты-бальшавікі з пры- 
гнятальнікамі народа. Сюжэтнае дзе- 
янне перадаецца амаль без знешняй 
апавядальпасці: у цёмнай шахце- 
падвале тры падпольшчыкі друкуюць 
лістоўкі. У іх унутранай напружана- 
сці, гранічнай насцярожанасці і не- 
адступнай рашучасці добра выяўле- 
на адказнасць вялікай работы, якую 
вялі бальшавікі ў падполлі.

У вырашэнні складаных праблем 
творчасці К. Касмачову значна дапа- 
мог яго вопыт работы ў партрэтным 
жанры. Па сутнасці, псіхалагізм ха- 
рактарыстык друкароў-падполыпчы- 
каў заснаваны на майстэрстве маста- 
ка-партрэтыста.

Своеасаблівая арганізацыя коле- 
равай гамы гэтага палатна сведчыла 
аб выключных каларыстычных здоль- 
насцях жывапісца. Гэта тэматычнае 
палатно і па сённяшні дзень з’яўля- 
ецца паказчыкам вялікіх дасягнен- 
няў даваеннай тэматычнай карціны 
ў вырашэпні складаных праблем псі- 
халагічнай распрацоўкі мастацкага 
вобраза. Адабранае з дэкаднай экспа- 
зіцыі на Усесаюзную выстаўку «На- 
шы дасягненні», яно, як і карціпа 
«Сустрэча з танкістамі» М. Манасзо- 
на, захавалася да нашых дзён.

Карціпа «Раззбраенне карнілаў- 
цаў. Гомель, 1917 г.» Паўла Нічыпа- 
равіча Гаўрылепкі (1902— 
1961) прысвечапа канкрэтнай гіста- 
рычнай падзеі — раззбраеііню пера- 
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поўненых салдатамі карнілаўскіх 
чыгуначных эшалонаў у Гомелі, ар- 
ганізаванаму Палескай арганізацыяй 
бальшавікоў. Узяцце чыгуначнага 
вузла Гомеля пад кантроль рэвалю- 
цыйных мас прыпыніла пасылку 
контррэвалюцыйных сіл на Петра- 
град. Мастак добра перадаў кіпенне 
ўзбуджанай стыхіі салдацкіх мас, 
ваганне і разгубленасць у радах кар- 
нілаўцаў, жывую атмасферу рэвалю- 
цыйных дзён.

У самім метадзе работы над гэтым 
палатном былі закладзены яе плён- 
ныя вынікі. Зыходным у вырашэнні 
кампазіцыі паслужылі непасрэдныя 
назіранні аўтара — сведкі рэвалю- 
цыйных падзей у Гомелі. Жывое 
ўспрыняцце з’яў, пакладзеных у ас- 
нову задумы, надало твору жыццё- 
вую пераканаўчасць. У натуральна- 
сці адлюстравання групак унутры 
агульнага масавага дзеяння, у паста- 
ноўцы галоўных фігур добра выяў- 
лены духоўны рух людской стыхіі, 
рэвалюцыйны пафас першых дзён 
Кастрычніка ў Беларусі. У разгорну- 
тым сюжэтным апавяданні ясна чы- 
таецца магутнасць бальшавіцкага 
слова праўды, пад уздзеяннем якога 
салдаты затрыманага карнілаўскага 
эшалона без супраціўлення кідаюць 
сваю баявую зброю.

У карціне добра перададзепы псі- 
халагічны стан карнілаўцаў, якія 
па-рознаму рэагуюць на факт раз- 
збраення. Хаатычнасці і неарганіза- 
ванасці, няўстойлівасці і супярэчлі- 
васці іх руху проціпастаўлена цвёр- 
дасць духу, дакладная арганізацый- 
ная сіла певялікай, але згуртаванай 
групы салдат рэваліоцыі. У гэтай 
карціне ГІ. Гаўрыленка паказаў сябе 
здолыіым рэжысёрам, які дакладпай 
арганізацыяй груп, рухам фігур вы- 
казаў галоўную ідэю твора — сілу 
рэвалюцыйнай ленінскай ідэі.

Гістарычным падзеям у Гомелі 
прысвячае сваю карціну «Выступлен- 
не Мапуільскага ў Гомелі ў 1918 г.» 
А. Шаўчэнка. Агулыіы напружаны 
тон палатяа як бы абвастрае рэаль- 
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ную сітуацыю, створаную наступлен- 
нем нямецкіх інтэрвентаў. Мастак 
добра перадаў уздзеянне гарачага 
слова надзвычайнага камісара заход- 
ніх абласцей Мануільскага на пры- 
сутных. У гэтай кампазіцыі А. Шаў- 
чэнка працягваў развіваць лепшыя 
якасці станковага жывапісу, закла- 
дзеныя ў яго творчасці ў папярэднія 
гады.

Вялікім пачуццём гістарызму вы- 
лучаецца творчасць Хаіма Майсееві- 
ча Л і ў ш ы ц а, жывапіснае мыслен- 
не якога сфарміравалася пад уздзе- 
яннем I. I. Бродскага, яго настаўніка 
па Інстытуту жывапісу, скульптуры 
і архітэктуры Усерасійскай Акадэміі 
мастацтваў у Ленінградзе (цяпер 
імя I. Я. Рэпіна). Яго фундамен- 
тальнае палатно «Выступленне 
Я. М. Свярдлова на 1-м Усебелару- 
скім з’ездзе Саветаў» (1940), напіса- 
нае на аснове натурных эцюдаў, вы- 
лучалася дакладным малюнкам, 
стрыманым «прадметным» жывапі- 
сам і арыгінальным кампазіцыйным 
вырашэннем. Як і многія іншыя ства- 
ральнікі кампазіцый аб выступлен- 
нях дзяржаўных дзеячаў, X. Ліўшыц 
бярэ пункт гледжання на праходзя- 
чыя ў зале падзеі з глыбіні сцэны, 
праз прэзідыум у глядзельную залу, 
але сюжэтнае дзеянне будуе на ўзае- 
масувязі цэнтральнага персанажа з 
дзеючымі асобамі. Такая структура 
кампазіцыі выяўляе ідэйнае адзінства 
і ўзмацняе ўражанне маналітнасці 
ўсіх прысутных.

У аснову карціны пакладзены 
знамянальны момант у гісторыі Бе- 
ларусі — стварэнне дзяржаўнасці на 
1-м Усебеларускім з’ездзе Саветаў, 
аб чым паведамляе Я. М. Свярдлоў.

На першым плане (у прэзідыуме 
з’езда) мастак паказвае прадстаўні- 
коў беларускага народа, у цэнтры — 
Я. М. Свярдлоў, на якім сканцэнтра- 
вана ўвага ўсіх прысутных. Адлюст- 
раваннем яго ў народнай гушчы як 
бы сцвярджаецца непарыўная сувязь 
маладой Беларускай Рэспублікі з 
Савецкай Расіяй.

Размяшчэнне на першым плане 
прадстаўнікоў беларускага народа 
дало мастаку магчымасць стварыць 
паўнакроўныя вобразы людзей роз- 
ных узростаў, прафесій і сацыяльных 
слаёў, выявіць своеасаблівасць іх 
характараў, унутраны стан кожнага 
ў знамянальны момант іх жыцця. Гэ- 
ты тэматычны твор з’явіўся новай 
ступенню ў творчым развіцці маста- 
ка пасля яго дыпломнай работы «На 
ферме» (1938), якую ён потым рас- 
працаваў у новым варыянце (1940). 
У новай шматфігурнай кампазіцыі 
мастак аднаўляе ўбачанае ім самім, 
мяркуючы, што такі падыход будзе 
садзейнічаць найлепшаму паказу 
праўды працоўнага жыцця калгаснай 
вёскі. Але адсутпасць «звышзадачы» 
адбілася на самой структуры кампа-J 
зіцыі, якая ўяўляе сабой рад сама- 
стойных сцэнак. У цэнтры палатна 
група цялятпіц слухае ўказашіі заа- 
тэхніка. Яны адлюстраваны на цём- 
ным фоне цаглянай сцяны ў сонеч- 
ным святле, якое ліецца праз вокны. 
Злева, ля кармушкі адна з жанчын 
мітусіцца з упартым цялём, а другая 
зацягвае тужэй сваю хустку. У рас- 
крытыя вароты фермы ўвальваецца 
статак цялят. Праз велізарны праём 
варот відаць залітая сонцам вуліца, 
па якой рухаецца сыты статак кароў.

У карціне «На ферме» вызначы- 
ліся асноўныя прынцыпы творчасці 
X. Ліўшыца як мастака-бытапісаль- 
ніка, дакументальнага апавядальніка, 
які адлюстроўвае бачную прадмет- 
насць у яе сапраўднасці і матэрыяль- 
най пэўнасці. Паэтычнае пераўтва- 
рэнне рэчаіснасці, яе ідэйна-эстэтыч- 
нае абагульненне заставаліся часта 
цяжкавырашальнай праблемай у бе- 
ларускім выяўленчым мастацтве.

Сучасная тэматыка аказалася 
пробным каменем мастацкага мыс- 
лення многіх беларускіх жывапісцаў. 
Выяўленне тыповых з’яў новага 
жыцця, пошукі адпаведнай формы іл 
увасаблення патрабавалі выключнай 
перакананасці майстроў жывапісу, 
здольнасці ісці па непратаптаных 
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сцежках. Спробы У. Хрусталёва ў 
гэтым напрамку абмежаваліся выба- 
рам і агульнай паэтызацыяй новых 
з’яў культурнага жыцця рэспублікі 
ў карціне «Канцэрт лесасплаўшчы- 
каў на Дзвіне» (1940). Паэтычнасцю 
і прыўзнятасцю агульнага настрою 
адзначана карціна «Юныя дараван- 
ні» (1939) Г. Ізергіной.

Неабходна адзначыць, што ўсе- 
паглынаючае захапленне гісторыка- 
рэвалюцыйнай тэматыкай некалькі 
адцягнула ўвагу мастакоў рэспублікі 
ад паказу сучаснасці. Тэма сучасна- 
сці, асабліва сацыялістычнае будаў- 
ніцтва, заставалася менш за ўсё рас- 
працаванай у тэматычным жывапісе. 
Людзей калгаснай вёскі мастакі ад- 
люстроўвалі са старых пазіцый, у тых 
мастацкіх формах, якія склаліся ў 
сярэдзіне 30-х гадоў. Жанравая кар- 
ціна не ўзнялася на новую ступень 
мастацкага ўвасаблення. Простай вы- 
яўленчасцю, ці, хутчэй, ілюстрацый- 
насцю, характарызуюцца творы 
«Абед у калгасе» (1939) М. Даўгя- 
лы, «Пуск калгаснай электрастан- 
цыі» С. Лі. Некалькі большай завер- 
шанасцю формы і значнасцю зместу 
вылучаецца кампазіцыя «На калгас- 
ным таку» (1940) П. Гаўрыленкі, 
паказаўшага зладжаную рытміку 
працоўнага працэсу. Творчасць У. Су- 
хаверхава («Пагранічнікі», 1940) і 
М. Беляніцкага («Лыжны спорт у 
Чырвонай Арміі», 1940) не магла за- 
поўніць сюжэтна-тэматычныя прабе- 
лы гэтага даволі шматграннага жан- 
ру. Зусім некранутымі засталіся 
жыццё і праца рабочага класа Бела- 
русі. Ды і беларуская вёска ў самы 
драматычны перыяд сваёй гісторыі — 
усеагульнай калектывізацыі і куль- 
мінацыі класавай барацьбы — не 
знайшла мастацкага адлюстравання. 
Бурны рэвалюцыйны этап ломкі ста- 
рога ў эканоміцы і псіхалогіі селяні- 
на даваў багацейшы матэрыял для 
стварэння эпічных твораў, напоўне- 
ных глыбокім драматызмам сацыяль- 
ных калізій, моцнымі характарамі. 
Малалікі і малады калектыў жыва- 

пісцаў рэспублікі аказаўся не ў ста- 
не ахапіць усе грані жыцця і дзей- 
насці савецкіх людзей. I ўсё ж зара- 
джэнне, развіццё і станаўленне жан- 
ру беларускай тэматычнай карціны, 
заснаванай на вырашэнні гра- 
мадскіх праблем сучаснасці, зрабілі 
сваю справу. Да якіх бы тэм ні звяр- 
таліся жывапісцы — гістарычнага 
мінулага свайго народа, яго рэвалю- 
цыйна-патрыятычнай барацьбы за 
сваё нацыянальнае і сацыяльнае вы- 
зваленне, перад імі заўсёды паўста- 
вала адна мэта: актывізаваць твор- 
чую энергію чалавека ў будаўніцтве 
новага жыцця, сцвярджаць гуманізм 
ва ўсіх сферах яго дзейнасці.

Пераўтвораная працай савецкіх 
людзей беларуская прырода ў тво- 
рах жывапісцаў — майстроў п е й- 
з а ж а паўставала нібы ў новым аб- 
ліччы. Да гэтага жанру звярталіся 
не толькі тыя мастакі, якія працава- 
лі над тэматычнай карцінай, дзе пей- 
заж служыў толькі фонам для галоў-

115. В. Бялыніцкі-Біруля. 
Пачатак восені. 1933. ДММ БССР
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116. В. Бялыніцкі-Біруля. 
Набегла хмара. 1937. ДММ БССР

нага дзеяння, але і тыя, што зрабілі 
пейзаж галоўнай мэтай для выяўлен- 
ня сваіх думак і пачуццяў у мастац- 
кіх вобразах.

У пейзажах У. Кудрэвіча побач з 
улюбёнымі лірычнымі матывамі бе- 
ларускіх палёў і лясоў з’яўляецца 
новая тэма — тэма, звязаная з пра- 
цай чалавека. На аснове ўбачанага 
ім на рацэ Арэсе, дзе тады вяліся 
буйныя работы, ён піша пейзаж «Па- 
глыбленне ракі Арэсы» (1932). Жы- 
вапісная палітра мастака становіцца 
больш насычанай, яркай. Ён шырэй, 
смялей і эмацыянальней, чым раней, 
акцэнтуе ўвагу на прыкметах новага. 
Пейзажы У. Кудрэвіча становяцца 
нібы жывапіснай гісторыяй Радзімы.

М. Дучыц, які раней пісаў толькі 
малахарактэрныя, інтымныя куточкі 

беларускай прыроды, пераходзіць да 
пейзажаў маштабнага плана. Так, ён 
стварае палатно «Вялікі гідраторф» 
(1939), дзе імкнецца апаэтызаваць 
прыроду і людзей працы.

Гомельскага мастака А. Шаўчэн- 
ку хвалюе тэма, звязаная з паказам 
беларускіх рэк. У адной з лепшых 
яго карцін— «Плытагоны» (1932) — 
прырода і чалавек паказаны ў непа- 
срэдным адзінстве. Кампазіцыйным 
ладам і вобразнай перадачай харак- 
тараў плытагонаў гэта палатно 
ўшчыльную прымыкае да тэматыч- 
най карціны, хоць пейзажу ў ім ад- 
ведзена галоўная роля.

Значны ўклад у развіццё жанру 
пейзажа ўнёс і гомельскі жывапісец 
Б. Звінагродскі. Яго шматлікія зама- 
лёўкі палескіх краявідаў, паўнавод-
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117. В. Бялыніцкі-Біруля. 
Ранняя вясна. 1935. ДММ БССР

ных рэк, шырокіх зелянеіочых палёў 
вельмі часта сустракаюцца на перад- 
ваенных мастацкіх выстаўках.

Побач з майстрамі старэйшага 
пакалення ў пейзажным жывапісе 
актыўна выступае і моладзь, якую 
прывабліваюць галоўным чынам тэ- 
мы, звязаныя з пераўтваральнай 
дзейнасцю савецкага чалавека. У гэ- 
тым плане працавалі С. Лі («Пуск 
калгаснай электрастанцыі», 1935), 
Г. Ізергіна («Калгас «Новы шлях», 
1939) і шэраг іншых маладых маста- 
коў. Трэба, аднак, прызнаць, што гэ- 
ты жанр яшчэ не набыў своеасаблі- 
вых нацыянальных рыс.

Развіццё беларускага п а р т р э т- 
нага жывапісу 30-х гадоў пад- 
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парадкоўвалася агульным закана- 
мернасцям і асноўным працэсам, якія 
адбываліся ў новым, сацыялістыч- 
ным грамадстве. Яго жыццёвая і эс- 
тэтычная сутнасць была прадвызна- 
чана савецкай рэчаіснасцю. Таму аб 
духоўным жыцці чалавека 30-х га- 
доў, яго знешнім абліччы, лепшых 
рысах яго характару мы даведваемся 
ў асноўпым па партрэтах, у якіх ад- 
люстроўвалася ўсё тое, чым жыла 
наша рэспубліка на гэтым цяжкім, 
але вельмі важным этапе сваёй гісто- 
рыі. Агульнасць гістарычных умоў у 
развіцці сацыялістычнага грамадства 
вызначыла значнае падабенства шля- 
хоў развіцця беларускага, рускага і 
ўкраінскага партрэтнага жывапісу, 
аб чым сведчаць творы мастакоў 



Глава III. Выяўленчае мастацтва 30-х гг.

Ф. А. Мадорава, П. П. Канчалоўска- 
га, П. К. Васільева, I. В. Ахрэмчыка, 
В. В. Волкава, Я. М. Кругера, 
Ю. М. Пэна і інш.

Пафас зацвярджэння новага гра- 
мадства прывёў да адлюстраванпя ў 
партрэце вобраза чалавека-калекты- 
віста, неразрыўна звязапага з жыц- 
цём усёй краіны. Мастакі раскрывалі 
высокае грамадскае становішча вы- 
хадцаў з народа, новыя прафесіі, но- 
выя погляды людзей, паказвалі тыя 
змены, што адбываліся ў знешнім 
абліччы чалавека, звязанага з новы- 
мі ўмовамі жыцця і працы. Вобраз 
працаўніка палёў, рабочага, воіна 
Чырвонай Арміі, народнага інтэлі- 
гента, дзеяча культуры займае вяду- 
чае месца ў творчасці мастакоў рэс- 
публікі.

Як рэзультат першага знаёмства 
жывапісцаў з чалавекам новага тыпу 
з’явілася форма кампазіцыйнага 
партрэта, які па зместу набліжаецца 
да тэматычнай карціны, дзе падкрэс- 
ліваліся сацыяльнае становішча 
партрэтаванага, характар яго прафе- 
сіі, кола інтарэсаў.

Вядучае месца сярод партрэты- 
стаў рэспублікі ў 30-я гады належа- 
ла В. Волкаву. Ён быў адным з ня- 
многіх беларускіх мастакоў, у твор- 
часці якіх грандыёзныя рэвалюцый- 
ныя пераўтварэнні і гістарычныя па- 
дзеі знайшлі яркае адлюстраванне пе 
толькі ў агульнай сітуацыі ці вобра- 
зах, але і ў псіхалогіі канкрэтнага 
чалавека. У «Партрэце пісьменніка 
3. Бядулі» (1934) мастаку ўдалося 
тонка перадаць пластычныя асаблі- 
васці вобраза, шматграннасць харак- 
тару, пранікнёны позірк пісьменніка. 
У «Дзяўчынцы ў блакітным» (1933) 
звяртае на сябе ўвагу закончанасць 
партрэта. На палатне паказана дзяў- 
чынка-падлетак у стракатай сукенцы 
з кнігай у руках. Усё тут проста і на- 
туральна. Адчуваецца глыбокае ве- 
данне мастаком псіхалогіі падлетка, 
уменне перадаць дзіцячую непасрэд- 
насць, энергію. Вельмі выразны парт- 
рэт па жывапісу.

Шэраг цікавых твораў належыць 
М. Філіповічу. У іх прыцягвае ўвагу 
не толькі яркая, дакладна раскрытая 
індывідуальнасць партрэтаваных, 
але і імкнепне аўтара да абагулыіен- 
ня, выразнасці жывапіснай манеры. 
Творы М. Філіповіча вызначаюцца 
глыбокай змястоўнасцю. Мастак ім- 
кнецца паказаць не толькі знешнюю 
прывабнасць герояў, але і раскрыць 
своеасаблівасць іх характараў. Твор- 
чыя пошукі М. Філіповіча ярка вы- 
явіліся ў партрэтах «Беларуская ся- 
лянка» (1927), «Партрэт артыста 
Г. Ю. Грыгоніса» (1927), «Жанчына 
ў намітцы» (1928), «Беларуска» 
(1930). Вобразы партрэтаваных вы- 
значаюцца дакладнай мадэліроўкай 
формы, каларыстычнай мяккасцю, 
завершанасцю. Вялікую цікавасць 
выклікае «Партрэт артыста Г. Ю. 
Грыгоніса». Артыст паўстае перад 
намі інтэлігентным і ў той жа час 
мужным, валявым чалавекам. У ім 
няцяжка ўбачыць вясковага белару- 
скага хлопца са светлым чубам, бла- 
кітнымі даверлівымі вачыма. Глыбо- 
кае пранікненне ў псіхалогію чала- 
века з’яўляецца найбольш каштоў- 
най якасцю партрэта.

3 канца 20-х гадоў плённа працуе 
ў жапры партрэта I. В. Ахрэмчык. 
Сярод яго ранпіх работ варта назваць 
партрэты Дз. М. Жураўлёва (1928), 
У. I. Галубка (1931), Ю. М. Пэна 
(1938). У «Партрэце Дз. М. Жураў- 
лёва» прываблівае глыбокі рэалізм 
і кампазіцыйная завершанасць. Твар 
і постаць партрэтаванага быццам бы 
вылеплены і арганічна ўзаемазвяза- 
ны з паказанай побач кніжнай палі- 
цай. Агульная каларыстычная цэлас- 
насць жывапісу дасягаецца мякка- 
сцю трактоўкі глыбокіх зеленаватых 
і серабрыстых тонаў. I. Ахрэмчык не 
імкнецца да наўмыснага абагульнен- 
ня. Знаходзячыся пад уражаннем 
яркай індывідуальнасці партрэтава- 
нага, ёп падпарадкоўвае яе выяўлен- 
шо ўсе выразныя сродкі. Вывучэнне 
натуры, работа над вобразам прахо- 
дзілі быццам бы падспудна. I калі 
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мастак прыступіў да напісання парт- 
рэта, у яго было ўжо дакладнае 
ўяўленне аб вобразе, якое патраба- 
вала толькі пэўных сродкаў выяў- 
лешія.

3 канца 20-х — пачатку 30-х га- 
доў у мастацтве партрэта намячаецца 
шэраг новых сацыяльна-псіхалагіч- 
ных праблем. Мастакі імкнуцца не 
толькі паказаць яркую індывідуаль- 
насць партрэтаванага, але і даць яму 
грамадскую характарыстыку, высвет- 
ліць у вобразе рысы, найбольш су- 
гучныя эпосе сацыяльных і культур- 
ных пераўтварэнняў. Многія палот- 
ны набылі значны сэнс іменна ў сілу 
сваёй сугучнасці з настроем думак 
сучаснікаў мастака. З’яўляюцца не 
толькі новыя вобразы, але і цэлыя 
тэматычныя раздзелы. Так, зусім но- 
вым відам у беларускім жывапісе 
стаў гістарычны партрэт, які атры- 
маў шырокае распаўсюджанне пачы- 
наючы з сярэдзіны 20-х гадоў.

Яшчэ недастаткова разумеючы 
псіхалогію ыовага чалавека, жывапіс- 
цы раскрывалі агульнасць людзей 
пэўных катэгорый не столькі праз 
унутраны змест вобразаў, колькі з 
дапамогай характэрнага асяроддзя, 
аксесуараў, якія выяўлялі сацыяль- 
нае становішча, кола інтарэсаў, пра- 
фесіі партрэтаваных. Найбольшае 
распаўсюджанне атрымала форма 
кампазіцыйнага партрэта. Аб гэтым 
сведчаць творы «Партрэт старшыні 
ЦВК БССР A. Р. Чарвякова» (1924) 
А. Бразера, «Кастусь Каліноўскі» 
(1925), «Партрэт У. I. Леніна» 
(1926) В. Волкава, «Партрэт героя 
грамадзянскай вайны Г. Дз. Гая» 
(1925), «Партрэт Георгія Дзімітра- 
ва» (1935) Я. Кругера і інш.

У 30-я гады ў Беларусь пасля за- 
канчэння спецыяльных вучэбных 
устаноў у іншых рэспубліках на па- 
стаянную работу вяртаюцца мастакі 
М. Л. Тарасікаў, М. 1. Гусеў, 
Я. А. Зайцаў, А. Д. Шыбнёў, 
Ф. I. Дарашэвіч. Пасля заканчэння 
Віцебскага мастацкага тэхнікума ў 
другой палове 30-х гадоў плённа

118. У. Руцай. Аўтапартрэт.
30-я гг. ДММ БССР

працуюць жывапісцы К. М. Касма- 
чоў, У. П. Сухаверхаў, A. I. Кроль, 
М. I. Манасзон, П. Н. Гаўрыленка, 
У. М. Руцай і інш.

Зварот жывапісцаў да жанру гру- 
павога партрэта, які дазваляе больш 
шырока паказаць сувязь партрэтава- 
нага з навакольным светам, сведчыў 
аб павышэнні мастацкага майстэрст- 
ва, удасканаленні кампазіцыйнай вы- 
разнасці. Развіццё гэтага жанру ішло 
ў двух напрамках. Адна група маста- 
коў працягвала лінію дарэвалюцый- 
нага сямейнага партрэта, пачатую 
Ф. А. Тулавым і I. Т. Хруцкім, ра- 
боты якіх вызначаюцца складанасцю 
кампазіцыі, цікавымі сюжэтнымі за- 
вязкамі. Другая імкнулася раскрыць 
у сваіх творах грамадскую значнасць 
савецкага чалавека, яго ўдзел у пе- 
раўтварэнні жыцця.

У «Сямейным партрэце» (1937) 
У. Руцая паказаны мастак, які піша 
партрэт жонкі з дзіцем. Найбольш 
выразна вырашаны вобраз самога ма- 
стака. Дзякуючы дакладнаму сілуэту 
ён добра чытаецца на фоне акяа. 
У рашэнні вобраза маці з дзіцем на- 
глядаецца нейкая раздробленасць, 
перагрузка дэталямі. У палатне ад- 
сутнічае ўнутраная ўзаемасувязь ге- 
рояў.

221



Глава III. Выяўленчае мастацтва 30-х гг.

119. М. Тарасікаў. Партрэт акадэміка 
М. М. Нікольскага. 1940. ДММ БССР

Болыпую цікавасць у плане пра- 
нікнення ў псіхалогію чалавека ўяў- 
ляюць партрэты Л. Я. Зевіна «Купан- 
не сына» (1937) і «Сям’я. Лета» 
(1940). У палатне «Сям’я. Лета» сю- 
жэтнае дзеянне адсутнічае. Усіх чле- 
наў сям’і аб’ядноўвае агульны душэў- 
ны стан — чаканне. Гарманічным, 
мяккім, цёплым аранжава-ружовым 
каларытам мастаку ўдалося перадаць 
агульнасць душэўнага стану партрэ- 
таваных. Аднак вобразам Л. Зевіна 
не хапае глыбіні індывідуальных ха- 
рактарыстык.

Над стварэннем жывапісных парт- 
рэтаў у гэты перыяд побач з В. Вол- 
кавым, Я. Кругерам працавалі I. Ах- 

рэмчык, Я. Зайцаў, Я. Ціхановіч, 
М. Тарасікаў і інш. Цікавьг партрэт 
Георгія Дзімітрава, які выступае з 
трыбуны Лейпцыгскага працэсу, 
стварыў Я. Кругер. У энергічным ру- 
ху ўсёй постаці, у выразе твару ма- 
стак перадаў глыбокую веру ў спра- 
вядлівасць справы, за якую змагаўся 
Г. Дзімітраў, сілу яго абурэння і аб- 
вінавачання.

Асабліва плённа працаваў у 30-я 
гады I. Ахрэмчык. Ён стварыў серыю 
партрэтаў дзеячаў беларускай куль- 
туры: рэжысёра і акцёра, пісьменніка 
і тэатральнага дзеяча У. I. Галубка 
(1931), паэта A. I. Александровіча 
(1931), артыста A. К. Ільінскага 
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(1936), мастака 10. М. Пэна (1938) 
і інш. У гэтых творах асноўную ўва- 
гу мастак сканцэнтраваў на раскрыц- 
ці характараў. Ужо ў той перыяд вы- 
значалася галоўная асаблівасць твор- 
чага метаду I. Ахрэмчыка ў падыхо- 
дзе да стварэння партрэтаў. У іх 
кранаюць прастата, жыццёвая цеплы- 
ня характарыстык, каларыстычная 
цэласнасць і культура колеру. 
У «Партрэце У. I. Галубка» ўражвае 
непасрэднасць, шчырасць, паэтычная 
прыўзнятасць вобраза. Высокае май- 
стэрства прадэманстраваў мастак у 
«Партрэце Ю. М. Пэна». Кампазі- 
цыя палатна пемнагаслоўная. У скан- 
цэнтраваным позірку, выразе твару, 
у жэсце мастак падкрэсліў галоў- 
нае — вялікую жыццёвую сілу, 
здольнасць да творчай работы ста- 
рэйшага жывапісца.

Далейшае развіццё набывае жы- 
вапіснае дараванне М. Філіповіча. 
Калі ў партрэце «Стары беларус з 
люлькай» (1925) пры ўсёй выразна- 
сці выканання адчуваецца яшчэ не- 
каторы жывапісны і пластычны аске- 
тызм, то ў палатне «Дзяўчына ў на- 
цыянальным касцюме» (1930-я гг.) 
жывапіс набывае асобую значнасць і 
паўнаважкасць у характарыстыцы во- 
браза. Упэўнена, мякка, з ледзь 
улоўнымі танальнымі пераходамі на- 
пісаны твар і фігура дзяўчыны.

Унутранай актыўнасцю, кампазі- 
цыйнай выразнасцю вызначаецца 
«Партрэт у белым» (1938) У. Руцая. 
Дзяўчына ў белым світэры і ў цём- 
най спадніцы пададзена ў складаным 
руху. Быстры позірк на гледача вы- 
клікае адчуванне цеснага кантакту з 
наваколлем. У партрэце добра чыта- 
ецца прастора, паветранае асяроддзе. 
Жывапіснымі сродкамі перададзена 
энергічная пластыка рук, выразна 
вырашаны колерам аб’ём фігуры.

Важнае месца ў гісторыі беларус- 
кага партрэта 30-х гадоў займаюць 
творы М. Л. Тарасікава. Лепшыя з 
іх — «Жаночы партрэт», «Партрэт 
лесніка» (1937), «Партрэт акадэміка 
М. М. Нікольскага», «Камсамолка».

У «Партрэце акадэміка М. М. Ні- 
кольскага» мастак адлюстраваў ры- 
сы, уласцівыя чалавеку нашай эпохі. 
Духоўная велічнасць паказапа ў на- 
пружанай рабоце думкі. Адарваў- 
шыся ад чытання старой кнігі, ён 
сканцэнтравана разглядае нейкія 
запісы. Правая рука з алоўкам ча- 
кальна замерла на паперы. Высака- 
роднасць знешняга аблічча вучонага 
падкрэслівае халодны стрыманы ка- 
ларыт, які спалучае лілова-шэрыя і 
бела-зялёныя тоны. Па словах самога 
мастака, у гэтым вобразе ён імкнуўся 
ў першую чаргу паказаць грамадскіх 
дзеячаў свайго часу, перадавых лю- 
дзей сацыялістычнага грамадства.

120. М. Тарасікаў. Камсамолка. 
1937. ДММ БССР

Лепшыя рысы моладзі 30-х гадоў 
М. Тарасікаў раскрыў у партрэце 
«Камсамолка». Уважлівы і даверлівы 
позірк надае вобразу натуралыіасць 
і прастату. У ім — дапытлівасць,
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жыццярадаснасць і мэтанакірава- 
насць, уласцівыя шчаслівай пары 
юнацтва. Майстэрскі напісапа галава 
дзяўчыны. Апранутая ў простую чыр- 
воную кофтачку з круглым каўня- 
ром, з каротка падстрыжанымі вала- 
самі, прычэсанымі на прамы прабор, 
камсамолка прываблівае шчырасцю і 
чысцінёй. Яна летуценная і паэтыч- 
ная. Халодны сіне-зялёны фон, напі- 
саны асобнымі, быццам мазаіка, маз- 
камі, празрыстыя рэфлексы на юным 
твары ажыўляюць яго святлоценявы- 
мі кантрастамі і падкрэсліваюць све- 
жасць і чысціню. Сакавіты жывапіс 
і свабодная манера пісьма дазваля- 
юць аднесці гэта палатно да лепшых 
даваенных партрэтаў.

У другой палове 30-х гадоў у жан- 
ры партрэта працуюць Я. Ціхановіч 
(«Партрэт лётчыка», 1935), Я. Зай- 
цаў («Чапаеў» — партрэтны эцюд да 
карціны «Чапаеў», 1937), А. Шаў- 
чэнка («Партрэт піяпера Сямёнава», 
1938), М. Гусеў («Партрэт Якуба Ко- 
ласа», 1937), П. Явіч («Партрэт 
дзяўчыны», 1940) і інш.

У «Партрэце лётчыка» Я. Ціхано- 
віч перадаў напружаны ўнутраны 
стан героя. Валявы сканцэнтраваны 
позірк, мэтанакіраванасць гавораць 
аб моцным характары лётчыка, саб- 
ранасці і рашучасці.

У партрэце легендарнага героя 
грамадзянскай вайны В. I. Чапаева, 
створаным Я. Зайцавым, упершыню 
з асаблівай глыбінёй і мастацкай вы- 
разнасцю адлюстраваны вобраз вы- 
датнага палкаводца, народжанага 
гераічнай барацьбой за зацвярджэнне 
сацыялізма ў нашай краіне. У харак- 
тары Чапаева мастак перадаў унутра- 
нае гарэнне, смеласць і рашучасць, 
волю да перамогі. Партрэт напісаны 
ў шырокай, свабоднай манеры, але 
гэта не пашкодзіла мастаку стварыць 
гранічна праўдзівы, псіхалагічна ёмі- 
сты вобраз героя грамадзянскай 
вайны.

Мастак Р. Семашкевіч стварыў 
шэраг партрэтаў сучаснікаў, сярод 
якіх варта назваць «Партрэт паэта

121. Я. Зайцаў. Чапаеў. Эцюд да карціны.
1937. ДММ БССР

В. Таўлая» (1932), партрэты 
М. Лынькова, А. Александровіча, 
Я. Коласа (1930-я гг.) і інш. Захава- 
лася толькі адна работа Семашкеві- 
ча— «Партрэт В. Таўлая». У ёй вы- 
явіліся каштоўныя якасці мастака: 
уменне падмячаць знешнюю свое- 
асаблівасць мадэлі, тэмперамент- 
насць пісьма, эмацыянальнасць. 
Партрэт напісаны пластычна выраз- 
на, вялікімі насычанымі па колеру 
шіоскасцямі.

Значнае месца ў беларускім жы- 
вапісе 30-х гадоў займае вобраз 
У. I. Леніна. Яшчэ ў 20-я гады да яго 
ўвасаблення звярталіся В. Волкаў, 
Ю. Пэн, Я. Кругер і інш.

Вобраз У. I. Леніна ў тэматычнай 
карціне сустракаем у творах В. Вол- 
кава — «Выступленне Я. М. Свярдло- 
ва на гістарычным пасяджэнні ЦК 
партыі бальшавікоў 10 кастрычніка 
1917 года», «Ленін у Кастрычніку», 
Ю. Пэна — «Ленін і рэвалюцыя», 
М. Тарасікава — «Ленін на фоне 
Крамлёўскай сцяны». Усе гэтыя па- 
лотны загінулі ў гады Вялікай Ай- 
чыннай вайны.
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Жывапіс

У 30-я гады з’явіўся іпэраг парт- 
рэтаў, у якіх услаўляліся не існую- 
чыя заслугі Сталіпа. Падкрэсленая 
велічнасць, параднасць, манумен- 
тальнасць вобраза, аднастайнасць 
кампазіцый, імкненне да ўпрыгажэн- 
ства і натуралістычнай адлюстрава- 
насці падавалі гэтым работам сала- 
джавасць, афіцыёзнасць і казёншчы- 
ну, што ператварала «мастацтва ў 
прыладу ідэалогіі, у чысцейшай вады 
дэмагогію». Гэтыя работы былі над- 
звычай далёкімі ад жыцця, з надума- 
ным зместам, аднак афіцыйпа выда- 
валіся за дасягнеіше савецкага мас- 
тацтва. Культ асобы Сталіна з’явіўся 
тормазам, што замарудзіў развіццё 
мастацтва рэспублікі, якая ў цяжкі, 
супярэчлівы перыяд імкнулася заха- 
ваць нацыянальныя каштоўнасці, за- 
хаваць сваю культуру.

У перыяд з 1917 па 1940 г. парт- 
рэт у беларускім выяўленчым мас- 
тацтве іграў ледзь не вядучую ролю 
ў адлюстраванні ідэалаў сучаснасці. 
Ён паказаў значэнне ў новым грамад- 
стве простага чалавека, яго прыга- 
жосць, сілу, зацвярджаючы яго як 
гаспадара жыцця і як галоўнага ге- 
роя мастацтва. Пашырыліся тэма- 
тычныя рамкі партрэта. Мастакі ста- 
лі пераходзіць ад апісальнага парт- 
рэта-рэпартажу да больш вобразнага 
рашэння. Жывапіспы бок твораў к 
канцу разглядаемага перыяду ў ха- 
рактарыстыцы чалавека пабыў боль- 
шае значэнне.

Важныя задачы стаялі перад мас- 
тацтвам Беларусі ў 40-я гады. Вера- 
ломны напад гітлераўскай Германіі 
на Савецкі Саюз не дазволіў іх 
ажыццяўленне. Пачаліся гады муж- 
най, гераічнай барацьбы савецкага 
народа супраць варожага нашэсця.

* * *

Вядома, што ў мастацка-культур- 
най спадчыне беларускага народа 
манументальны жывапіс зай- 
мае вялікае месца, але, як адзначаў 

М. Шчакаціхін, «развіццё сярэдневя- 
ковых форм прыпынілася ў капцы 
XVIII ст., мінулая традыцыя абарва- 
лася, а новая доўгі час не прыходзіць 
ёй на змену» 5. I толькі з першых га- 
доў Савецкай улады, з таго часу, ка- 
лі У. I. Ленін выклаў наркому асве- 
ты A. В. Луначарскаму свой план 
манументальнай прапаганды, пачы- 
наецца сапраўднае адраджэнне гэта- 
га віду мастацтва ў рэспубліцы.

У 1919 г. пры Наркамасветы Лі- 
тоўска-Беларускай Савецкай Сацыя- 
лістычнай Рэспублікі6 ствараецца 
аддзел выяўленчага мастацтва, які 
распрацоўваў мерапрыемствы па 
ажыццяўленню ленінскага плана ма- 
нументальнай прапаганды. Ён кіра- 
ваў дзейнасцю мастацкіх арганіза- 
цый, ажыццяўляў кантроль за мас- 
тацкім афармленнем грамадскіх бу- 
дынкаў і г. д. Асноўнай мэтай аддзе- 
ла было наладжванне агітацыйнай і 
прапагандысцкай дзейнасці сродкамі 
мастацтва сярод войск Чырвонай Ар- 
міі (афармленне армейскіх клубаў, 
казарм, тэатраў палітаддзела і г. д.) 
і наогул мастацкага жыцця ў рэспуб- 
ліцы. Прадугледжвалася не толькі 
стварэнне на асобных грамадскіх 
будынках, агітпараходах, агітцягні- 
ках тэматычных манументальных па- 
но і роспісаў, але і заснаванне ў рэс- 
публіцы спецыяльнай мастацка-ка- 
мунальнай майстэрні.

Ахопленыя парывам рэвалюцый- 
ных ідэй і сацыяльна-палітычных пе- 
раўтварэнняў у краіне мастакі роз- 
ных творчых напрамкаў імкнуліся 
знайсці ў манументальных формах 
выразны мастацкі вобраз, сугучны 
гістарычнай эпосе. Але змест ману- 
ментальных пано і іх сувязь з архі- 
тэктурна-прасторавым асяроддзем 
плошчаў і вуліц не заўсёды былі ўда- 

5 ПІчакаціхін М. Сучаснае мастацтва 
Беларусі // Полымя. 1926. № 6. С. 131.

6 Літоўска-Беларуская Савецкая Рэс- 
публіка існавала з лютага па ліпень 
1919 г., сталіца Вільна, з красавіка — 
Мінск.
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лымі. У пэўнай ступені гэта тлума- 
чылася адсутнасцю вопыту практыч- 
пай дзейпасці ў новай галіне мастац- 
тва, слабай матэрыяльнай базай і г. д. 
Работа яад першымі манументальны- 
мі пано з’явілася своеасаблівай твор- 
чай лабараторыяй, дзе закладваліся 
асновы савецкага мапументальнага 
жывапісу.

Спрыялыіыя ўмовы для работы 
(напрыклад, у параўнанпі з Мінскам, 
які быў часова акупіраваны белапа- 
лякамі) склаліся ў Віцебску, дзе ак- 
тыўна развівалася агітацыйна-маса- 
вае і манументальнае мастацтва. 
У горадзе працавала шмат мастакоў 
розных творчых напрамкаў. У 1918— 
1919 гг. афармлепне Віцебска ажыц- 
цяўлялася пад кіраўніцтвам М. Ша- 
гала, вобразны і каляровы характар 
работ якога канструяваўся на арга- 
нізацыі фантастычнай прасторы з 
элементамі прымітыву.

Да пашага часу захаваліся уні- 
кальныя кадры кінахронікі тых свя- 
точных дзён — афармленне Віцебска 
да першай гадавіны Кастрычніка. 
Аўтары вялікіх дэкаратыўных пано 
мелі на мэце падаць гораду новы 
«рэвалюцыйны выгляд» за кошт «па- 
рушэння» архітэктуры горада. «Калі 
жыхары Віцебска прачнуліся 7 каст- 
рычніка 1919 года... будынак сабора 
на цэнтральнай плошчы горада быў 
зацягнуты вялізнымі размаляванымі 
палотнішчамі: доўгабародыя старыя 
на ярка-зялёных у яблычках конях 
накіраваліся ў неба...» Як тлумачыў 
сам аўтар, «ачышчалыіая віхура рэ- 
валюцыі змяла ўсе перашкоды... 
А коні — гэта чалавечая мара: мала- 
дая і зялёная, як квітнеючы сад, зя- 
лёная, як маладая надзея» 7. У пано 
«Мір хацінам, вайна палацам» 
М. Шагал у незвычайнай форме па- 
казаў працоўнага чалавека з палаці- 
кам у руках, што павінна было сім- 
валізаваць перамогу рэвалюцыі, кру- 
шэнне старога свету. Незвычайнасць 

7 ІІскусство. 1964. № 10. С. 69—71.

кампазіцыі адразу спыняла ўвагу, 
адпак сама ідэя, увасобленая ў такой 
форме, не была зразумелай аспоўяай 
масе народа, як не былі зразумелыя 
і астатнія работы аўтара 1919 г. За- 
гадкавыя, «мудроныя» ідэі М. Шага- 
ла, увасобленыя ў манументальных 
дэкаратыўных пано, не маглі пера- 
даць абуджэнпя новай Расіі, рэвалю- 
цыйнага настрою, а ўносілі толькі 
стракатасць і асабістую надуманасць 
сімвалаў у агулыіы святочны лад 
афармлення горада. Такое «сама- 
выказванне» не было зразумелым 
гледачу, як і іншыя надуманыя сім- 
валы, якія ўбачыў аўтар, ідэалізую- 
чы местачковы побыт яўрэйскай бед- 
наты (напрыклад, козы — сімвал 
адыходзячага старога яўрэйскага по- 
быту і г. д.). Скульптар М. Керзіп, 
які прыехаў у Віцебск у 1923 г., яшчэ 
застаў рэшткі роспісаў М. Шагала і 
яго вучняў на вонкавых сценах да- 
моў, выкапаных да святкавання га- 
давіны Кастрычніка. На іх звычайна 
быў адлюстраваны лунаючы ў павет- 
ры над выгінастым бяскопцым пар- 
канам стары яўрэй з доўгай барадой 
ці асобныя постаці яўрэяў. Цені па- 
пісаны звычайна ярка-зялёнай фар- 
бай, прасвятленяі — жоўтай вохрай. 
Гэта павінна было азначаць выхад 
яўрэяў з «рысы аседласці» і адыхо- 
дзячы яўрэйскі быт 8.

Пачынаючы з 1920 г. у манумен- 
тальна-дэкаратыўным мастацтве Ві- 
цебска пераважаюць супрэматычныя 
роспісы К. Малевіча і членаў аргані- 
заванага ім аб’яднанпя «Сцвярджаль- 
нікі новага мастацтва». Перанос 
прынцыпаў супрэматычнага мастац- 
тва ў манументалыіа-дэкаратыўнае і 
агітацыйна-масавае тлумачыўся пе- 
перспектыўнасцю развіцця яго асяоў- 
ных прынцыпаў у станковым жы- 
вапісе (вядомы «Чорны квадрат»), 
Упершыню К. Малевіч выкарыстаў 
іх у афармленні г. Масквы да 1 мая 
1918 г., а пры афармленні Віцебска 

8 Літ. і мастацтва. 1937. 31 кастр. С. 4.
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ён ужо ўводзіць «Чырвоны квадрат», 
што, на думку мастака, павінна было 
сімвалізаваць «сусветную рэвалюцыю 
мастацтваў». Да нашых дзён у архі- 
вах захаваліся некаторыя эскізы свя- 
точнага афармлення будынкаў, трам- 
ваяў у Віцебску, дзе супрэматычныя 
сімвалы спалучаліся з тэкстамі, за- 
клікамі і г. д.

Аддаючы палежнае яскравасці, 
дыпаміцы колераў і тэкстаў святоч- 
ных папо, пельга не адзначыць іх 
неадпаведпасць асноўпай задачы ма- 
нументалыіага мастацтва — імкнен- 
не толькі абстрактна-сімвалічнымі 
сродкамі ўздзейнічаць на гледача. 
А тут у першую чаргу быў патрэбны 
яркі вобразгіа-зыяўленчы змест. Вар- 
та падкрэсліць, што гэта канцэпцыя 
ў творчасці членаў групы «Сцвяр- 
джальнікі новага мастацтва» прывя- 
ла іх да адмовы ад манументальнага 
жывапісу ў афармленні архітэктур- 
пых збудаванняў — ён быў заменены 
дэкаратыўнымі каляровымі сімвала- 
мі, подпісамі, заклікамі і г. д. Па 
словах К. Малевіча, «семафоры ў су- 
свет» павінны былі азначаць пера- 
могу абсалютнага жывапісу над ілю- 
зорным адлюстраваннем рэчаіснасці.

Як згадвае М. Керзін, «Малевіч 
адмаўляў жывапіс, лічачы яго з’явай 
аджыўшай. Прадметам паказу былі 
квадрат, які сімвалізуе сусвет, 
круг — рух зямлі, трохвугольнік — 
бога, падоўжныя чатырохвуголыіікі 
(супрэмы) — узаемадзеянпе сіл. Ас- 
ноўнымі фарбамі былі чорная і белая. 
Чорная азначала злы пачатак, бе- 
лая — добры. Зрэдку дапускаліся ін- 
шыя фарбы. 3 іх кожная мела сваё 
значэнне» 9.

Дэкаратыўна-манументальныя na
no агітацыйна-масавага зместу атры- 
малі пашырэнне не толькі ў Віцебску, 
але і па ўсёй губерні і за яе межамі. 
Напрыклад, да другой гадавіны Кас- 
трычніка ў Лепелі на плошчы быў 
устаноўлены манументальны партрэт

У. I. Леніна, намаляваны на фанеры, 
па эскізах мастака М. Нікалаенкі 
размаляваны парталы тэатраў у Ле- 
пелі, Бешанковічах і Чашпіках. На 
мастацкае афармленне г. Оршы ў 
1918 г. было адпушчана 3 тыс. 
РУблёў.

Значныя маштабы развіцця ману- 
ментальнага мастацтва ў Віцебску, 
безумоўна, пе маглі не зрабіць пэўна- 
га ўплыву на пашырэпне яго ў іншых 
гарадах рэснублікі, у тым ліку ў Мін- 
ску і Гомелі. Для стварэння ману- 
ментальных пано ў Мінску пры ад- 
дзеле выяўленчых мастацтваў Нар- 
камасветы была заспавана спецыяль- 
ная майстэрпя. Пры падрыхтоўцы да 
святкавання дня Чырвонай Арміі ў 
1919 г. была зацверджана мастацкая 
камісія, якая імкнулася пры дапамо- 
зе дэкаратыўных пано змяняць архі- 
тэктурнае аблічча будынкаў.

Калі ў Мінску дэкаратыўныя ма- 
нументальныя пано яўна саступалі 
манументальнай скульптуры, то ў 
Гомелі пры святкавапні другой гада- 
віны Кастрычніка галоўная роля ад- 
водзілася іменна манументальным 
пано, якіх планавалася зрабіць двац- 
цаць штук 10. Відаць, гэтаму паспры- 
ялі тыя абставіны, што тут было 
значна больш мастацкіх сіл. Напры- 
клад, у секцыі выяўленчага мастац- 
тва пададдзела мастацтва губнарас- 
веты налічвалася семнаццаць маста- 
коў. Працавалі яны ў мастацка-пла- 
катнай майстэрні, у дэкаратыўнай і 
гарадской жывапіснай майстэрні 
«Арцель», дзе не толькі малявалі для 
фасадаў грамадскіх будынкаў горада, 
але і актыўна ўдзелыіічалі ў роспісе 
агітпараходаў, агітцягпікоў, якія на- 
кіроўваліся ў розныя куткі Гомель- 
скай губерпі.

Значную ролю ў фарміравапні бе- 
ларускага манумептальнага жывапі- 
су, як і ўсяго выяўленчага мастацтва 
рэспублікі, адыграла дзейнасць Ві- 
цебскага мастацкага тэхнікума, у 

9 Літ. і мастацтва. 1937. 31 кастр. С. 4. 10 Путь Советов. 1919, 25 окт.
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якім выкладалі М. Керзін, В. Волкаў, 
М. Лебедзева, М. Эндэ. У сваёй педа- 
гагічнай дзейнасці яны абапіраліся 
на вялікія традыцыі рэалістычнага 
мастацтва. Напрыклад, пра дзейнасць 
М. Керзіна і В. Волкава ў галіне ма- 
нументальнага дэкаратыўнага жы- 
вапісу сведчыць іх удзел у святоч- 
ным афармленні Петраграда ў 1918 г. 
М. Керзін з’яўляецца аўтарам пано 
«Праметэй» н, В. Волкаву належаць 
пано «Хто не з намі — той супраць 
нас», «Урачыстасць рабочага», 
«Лепш смерць, чым няволя», «Наву- 
ка і мастацтва вянчаюць сацыялізм», 
«Узяцце Зімняга. 25 кастрычніка». 
Па эскізах можна ўявіць не толькі 
выяўленчыя асаблівасці гэтых тво- 
раў, але і прынцыпы дэкарыравання 
будынкаў у той час. М. Лебедзева ў 
складзе камісіі па ахове помнікаў 
праводзіла расчыстку насценных 
фрэсак у Пятніцкай і Барысаглеб- 
скай цэрквах у Полацку, фатаграфа- 
вала і рабіла замалёўкі з натуры. 
Гарманічныя суадносіны колераў па- 
літры старажытных фрэсак яна паз- 
ней творча выкарыстала ў арнамен- 
талыіых роспісах Дома ўрада ў Мін- 
ску (1934—1936). Мастак X. Дарке- 
віч у 1930—1931 гг. зрабіў невялікія 
роспісы ў тэхніцы фрэскі ў будынку 
вакзала на станцыі Сіроціна Віцеб- 
скай вобласці. М. Лебедзева і ііішыя 
мастакі вывучалі старажытныя бела- 
рускія фрэскі не дзеля механічнага 
перанясення іх прыёмаў і форм, «але 
з мэтай, каб уважлівае знаёмства з 
гэтымі формамі і поўная свядомасць 
у нашым мастацкім мінулым з’явілі- 
ся тым цвёрдым грунтам, з якога пра- 
вамерна і арганічна здолеў бы вырас- 
ці наш сучасны нацыянальны стыль 
не як нешта штучна надуманае і пры- 
мусова праведзенае ў жыццё, але як 
нейкі лагічны вывад з нашай мас- 
тацкай гісторыі, як адзін з этапаў у 
развіцці нашай мастацкай культу- 

ры — этап няўхільны ў новых спа- 
гадных умовах нашага палітычнага і 
грамадзянскага жыцця» 12.

Цесная сувязь выкладчыкаў Ві- 
цебскага мастацкага тэхнікума з Ін- 
стытутам беларускай культуры, су- 
меснае вывучэнне традыцый беларус- 
кага манументалыіага жывапісу абу- 
мовілі першы крок у практычнай 
дзейнасці педагогаў і навучэнцаў 
тэхнікума — афармленне віцебскага 
кінатэатра «Мастацкі» (1924).

У фае кінатэатра роспісам былі 
запоўнены тры сцяны. На левай па- 
казана група вясковых дзяўчат і 
хлопцаў, якія вяртаюцца з работы ў 
полі (пра гэта сведчаць граблі, косы 
і г. д.), на правай — рабочыя на фо- 
не заводаў і фабрык. Роспіс на ся- 
рэдняй сцяне быў прысвечаны адпа- 
чынку людзей і аб’ядноўваў кампазі- 
цыйна левую і правую сцены. 
У адзінстве з беларускім традыцый- 
ным арнаментам былі выкарыстапы 
элементы савецкай геральдыкі — 
серп і молат на аранжавым і зялёным 
фоне.

Роспіс залы кінатэатра складаўся 
з некалькіх кампазіцыйных частак, у 
кожнай змяшчалася па адной фігу- 
ры — рабочы, сялянка, Праметэй 
і інш. Безумоўна, цяпер цяжка мер- 
каваць, наколькі арганічна быў звя- 
заны гэты роспіс з інтэр’ерам будын- 
ка. Тагачасная прэса адзначала, што 
«праца калектыву пад кіраўніцтвам 
Волкава, Эндэ, Керзіна прароблена 
надзвычай вялікая ў страшна цяж- 
кіх матэрыяльных умовах» 13.

Пачатак 30-х гадоў у культурным 
жыцці рэспублікі адзначаны ўзды- 
мам не толькі ў галіне літаратуры, 
тэатра, музыкі, але і манументальна- 
дэкаратыўнага жывапісу. Беларускія 
мастакі ў ліку першых у краіне сталі 
на шлях стварэння ансамбля — рас- 
працоўкі ўзаемасувязей архітэктуры,

11 Архіў Акадэміі мастацтваў у Ленін-
градзе, ф. 36, воп. 1, адз. зах. 1. С. 5.

12 Шчакаціхін М. Беларускае мастацтва 
да 10-гадовага юбілею Кастрычніка // 
Полымя. 1927. № 7. С. 191.

13 Сав. Беларусь. 1924. 25 кастр.
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скульптуры і манументальна-дэкара- 
тыўнага жывапісу. Гэтыя ідэі былі 
ўвасоблены пры афармленні Першай 
Усебеларускай выстаўкі сельскай 
гаспадаркі і прамысловасці (1930). 
З’яўляюцца насценныя пано В. Вол- 
кава «Індустрыялізацыя СССР» і 
«Калектывізацыя СССР» у інтэр’еры 
ітагранічнай станцыі Негарэлае 
(1930—1932). Роспіс быў выканапы 
алейнымі фарбамі на двух велізар- 
ных палотнах (плошча кожпага 
30 кв. м), наглуха ўстаўленых у 
сцяпу.

Трэба адзначыць, што такі прыём 
выканання роспісу ў драўляных па- 
мяшканнях меў шырокае распаўсю- 
джанне ў культавых пабудовах За- 
ходняй Русі. Роспісы рабіліся на па- 
лотнах, якія затым прыклейваліся да 
сцен. Так, напрыклад, была распісана 
Троіцкая царква Маркава манастыра 
ў Віцебску (XVII ст.). У 1937 г. вя- 
домы савецкі манументаліст Я. Лан- 
серэ распісаў такім спосабам плафон 
рэстараннай залы гасцініцы «Маск- 
ва». Памеры плафона былі перанесе- 
ны гіа дзесяць асобных нацягнутых 
на падрамнікі палотпаў, якія пасля 
заканчэння работ здымаліся з пад- 
рампікаў і мацаваліся спецыяльным 
клеем да столі.

Пано «Індустрыялізацыя СССР» 
(«Дпепрабуд») уласціва строга пра- 
думаная і рытмічна пабудаваная 
кампазіцыя. Уражанне дынамікі бу- 
даўніцтва ўзмацняецца дыяганальна 
перасечанымі лініямі, што вядуць 
у глыбіню выявы. Той жа кампазі- 
цыйпы прыём выкарыстаны і ў другой 
рабоце — «Калектывізацыя СССР» 
(«Малацьба ў калгасе»). Нягледзячы 
на тое што манера кампазіцыйнага і 
мастацкага выкананпя аўтара засна- 
вапа на акадэмічнай школе станко- 
вага жывапісу, у гэтых роспісах яму 
ўдалося дасягнуць значнага абагуль- 
пеішя і тэматычііага матэрыялу, і 
мастацкай формы, знайсці цікавую 
кампазіцыю, з прычыны чаго змест 
папо ўспрымаецца з першага погля- 
ду. Па сваіх мастацкіх прынцыпах, 

выкарыстанню выяўленчых сродкаў 
роспісы В. Волкава сугучны харкаў- 
скім роспісам Е. Лансерэ, эскізам 
Н. Качаргіна і А. Любімава ў сочын- 
скім санаторыі. Япы ўзпімалі бела- 
рускі манументалыіы жывапіс да ра- 
шэння значпых сацыялыіа-палітыч- 
ных тэм.

123. М. Лебедзева, 1. Фрэнк. 
«Індустрыялізацыя СССР». 

Манументальна-дэкаратыуны роспіс 
у Доме урада БССР. 1936. Фрагмент

Важную ролю ў далейшым раз- 
віцці беларускага савецкага мапу- 
менталыіага жывапісу адыгралі па- 
станова ЦК ВКП(б) ад 23 красавіка 
1932 г. «Аб перабудове літаратурна- 
мастацкіх арганізацый», рашэнні 
снежаньскага (1933 г.) Плепума 
ЦК КП(б)Б, які вызпачыў шляхі яго 
далейшага развіцця, нацыянальна- 
культурнага будаўніцтва, асабліва 
падкрэсліўшы неабходнасць далейша- 
га пашырэшія сувязей беларускай 
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Жывапіс

культуры з культурамі братніх на- 
родаў.

Творчым вопытам у галіне ману- 
ментальнага жывапісу ахвотна дзя- 
ліліся з беларускімі калегамі мастакі 
з РСФСР і іншых рэспублік, часта 
самі ўдзельнічалі ў афармленні бу- 
дынкаў. Зпачнасцю манумепталыіых 
вобразаў, дакладным кампазіцыйным 
рытмам вызначаліся пано А. Дайнекі 
«Крос» і «Фізкультурны парад». вы- 
кананыя для гімнастычнай залы До- 
ма Чырвонай Арміі ў Мінску. Здымак 
адной з гэтых работ сведчыць, што 
пано А. Дайнекі добра ўвязваліся з 
агулыіым стылем спартыўнай залы.

Творчай удачай трэба лічыць ма- 
нументалыіа-дэкаратыўныя роспісы 
мастакоў М. Лебедзевай і I. Фрэнка ў 
Доме ўрада (кіраўпік I. Бродскі). Іх 
жывапіспыя кампазіцыі адлюстроў- 
ваюць тэхнічны прагрэс у нашай кра- 
іне за гады першых пяцігодак. Адчу- 
ванне ўзнёсласці, святочнасці выклі- 
каюць суадносіны колераў у гэтых 
роспісах. Несумненнай творчай уда- 
чай мастакоў М. Лебедзевай і 
I. Фрэнка можна лічыць агульнае 
кампазіцыйнае і колеравае рашэнне 
насценнага роспісу ў фае залы пася- 
джэнняў «Індустрыялізацыя СССР».

У стрыманай гаме выкананы 
М. Лебедзевай дэкаратыўны арна- 
мент у інтэр’ерах кулуарных памяш- 
капняў, дзе лаканізм сіпяга колеру 
васількоў нагадвае старажытны «га- 
лубец». Аўтар арганічна ўвяла ў 
канву дэкаратыўнага арнаменту эле- 
мепты савецкай геральдыкі — чырво- 
ную зорку, серп і молат.

Вялікая праца мастакоў, якія су- 
працоўнічалі разам з вядучымі 
скульптарамі і аўтарам праекта бу- 
дынка I. Лангбардам, з’явілася пер- 
шым прыкладам канструктыўнага 
ўдзелу жывапісцаў у архітэктурна- 
мастацкім афармленні будынка.

Практычная дзейнасць беларускіх 
мастакоў у галіне манумептальнага 
жывапісу ў канцы 30-х гадоў набы- 
вае большую мэтанакіраванасць і 
асэпсаванасць у рашэнпі праблемы 
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ўзаемасувязей розных відаў мас- 
тацтва.

Роспіс фрыза «Грамадзянская 
вайна ў Беларусі» (1939) у інтэр’еры 
беларускага павільёна на Усесаюзнай 
сельскагаспадарчай выстаўцы ў Мас- 
кве В. Волкаў выканаў у тэхніцы 
грызайль. Шматфігурнай тэматычнай 
кампазіцыі былі ўласцівы заверша- 
ная кампазіцыйная пабудова, ліней-

124. М. Лебедзева, 1. Фрэнк. 
«Індустрыялізацыя СССР». 

Манументальна-дэкаратыўны роспіс 
у Доме ўрада БССР. 1936. Фрагмент



Глава 111. Выяўленчае мастацтва 30-х гг.

насць і манахромнасць з захаваннем 
прынцыпаў класічнага скульптурна- 
га барэльефа. Нягледзячы на тое што 
фігуры людзей былі паказаны рэалі- 
стычна і выяўлены святлаценем, тым 
не менш яны не абцяжарвалі сцяну, 
не выглядалі чужароднымі, пакла- 
дзенымі на яе выявамі, а складалі 
адзінае цэлае з архітэктурай інтэр’- 
ера. Фрыз арганічна завяршаў сцяну 
галоўнай залы і добра чытаўся на 
адлегласці ў агулыіай кампазіцыі 
афармлення.

У 1941 г. у фае тэатра оперы і 
балета БССР калектыў беларускіх 
мастакоў стварыў манументальна- 
дэкаратыўныя роспісы, якія ўзнаў- 
лялі сцэны з рэпертуару тэатра. На 
спецыяльна прыгатаваным ляўкасе 
ў невялікіх нішах былі выкананы 
кампазіцыі «Барыс Гадуноў», «Іван 
Сусанін» I. А. Давідовіча, «Кармэн», 
«Севільскі цырульнік» Я. Зайцава, 
«Русалка», «Міхась Падгорны» 
М. Тарасікава, «Князь Ігар», «Сала- 
вей» Я. Ціхановіча, «Руслан і Люд- 
міла», «Залаты пеўнік» М. Манасзо- 
на. Мастакі імкнуліся надаць творам 
агулыіую колеравую гаму, каб жы- 
вапісныя кампазіцыі не вырываліся 
з інтэр’ера фае. Гэта быў крок напе- 
рад у асэнсаванні пытанняў узаема- 
сувязі жывапісу і архітэктуры, ня- 
гледзячы на асобныя пралікі ў кам- 
пазіцыйна-вобразным вырашэнні. 
Тое ж самае можна сказаць і пра ра- 
боту I. Давідовіча і Я. Ціхановіча 
«Свята ў калгасе», выкананую для 
інтэр’ера павільёна БССР на ВСГВ 
(1940), Г. Рублёва і А. Ганчарова 
«Чапаеў» (1940) — для інтэр’ера 
Дома Чырвонай Арміі ў Мінску, 
М. Тарасікава «Лыжнікі» (1941) - 
для інтэр’ера кінатэатра ў Мінску.

Працэс зараджэння і фарміраван- 
ня новага віду мастацтва ў даваен- 
ны перыяд адзначапы паступовым 
развіццём. Больш разнастайнай ста- 
новіцца палітра выяўленчых сродкаў, 
практычнае рашэнне набывае праб- 
лема ўзаемасувязі манументальнага 
жывапісу і асяроддзя, занатоўваецца 

багаты вопыт вядомых савецкіх мас- 
такоў-манументалістаў у гэтай rani
ne выяўленчага мастацтва.

ТЭАТРАЛЬНА-ДЭКАРАЦЬIЙНАЕ 
МАСТАЦТВА

Станаўленне рэалістычнага на- 
прамку ў беларускім тэатралыіа-дэ- 
карацыйным мастацтве 30-х гадоў 
праходзіць у творчым спаборніцтве, 
а часам і вострай барацьбе розпых 
накіраванняў і рэжысёрскіх сістэм.

У параўнанні з папярэднім перы- 
ядам агульная карціна стану тэат- 
ральна-дэкарацыйнага мастацтва рэс- 
публікі надзвычай мяняецца. У імк- 
ненні зрабіць спектакль больш 
маштабным, дынамічным, дзейсным 
мастакі выкарыстоўваюць фактуру 
новых матэрыялаў, удасканальваюць 
тэхніку сцэны, болыпую ролю адво- 
дзяць светлавой партытуры, выкары- 
станню магчымасцей сцэнічнай пля- 
цоўкі.

Часам пошукі новых выразпых 
сродкаў і пластычпых прыёмаў, імк- 
непне ўзбагаціць спектакль пімат- 
планавасцю прасторавага рашэння 
прыводзяць мастакоў-дэкаратараў да 
адмаўлення пераемнасці рэалістыч- 
най спадчыны, адыходу ад традыцый. 
На першае месца выходзяць не воб- 
разнасць і выразнасць выяўленчых 
сродкаў, а тэхніцызм і машынерыя, 
грувасткасць аб’ёмаў і каляровай 
масы. Адволыіае разуменне рытму 
дзеяння, святла, прасторы, чаму пя- 
рэдка адводзіцца пануючая роля, без 
уліку зместу і характару сучаснага 
твора, яго жанравай своеасаблівасці 
пазбаўляе афармленпе спектакля 
канкрэтнасці, гістарычпай дакладна- 
сці, а часам і змястоўнасці.

Канструктывізм і кубізм, якія на 
савецкай сцэне ў 30-я гады сустра- 
каюцца даволі рэдка, на сцэне бела- 
рускіх тэатраў працягваюць сваё 
існаванне. Варта адзначыць, што гэ- 
тыя плыні не былі характэрны для 
беларускага тэатральна-дэкарацый- 
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Тэатральна^дэкарацыйнае мастацтва

нага мастацтва нават у 20-я гады, ка- 
лі яны ахапілі амаль усе тэатры 
краіны. У беларускім мастацтве раз- 
віваліся рэалістычныя традыцыі, 
прыхільнікамі якіх сталі А. Марыкс, 
Я. Нікалаеў, К. Елісееў, С. Нікалаеў.

Затое ў 30-я гады ў беларускім 
дэкарацыйным мастацтве наглядаец- 
ца вялікая актыўнасць у пераасэнса- 
ванні выяўленчых форм для стварэн- 
ня новага прасторавага асяроддзя і 
вобразнай выразнасці. Мастакі ў сва- 
іх пошуках часам разбураюць жыц- 
цёвую дакладнасць сцэнічнага ася- 
роддзя, парушаюць арганічную ўзае- 
масувязь з іх канкрэтным адлюстра- 
ваннем выяўленчымі сродкамі. Такія 
памылкі ў афармленні сталі сустра- 
кацца значна часцей, нават у дэкара- 
цыях да рэалістычных спектакляў, 
такіх, як «Бацькаўшчына» К. Чорна- 
га (БДТ-1. мастак Дз. Уласюк, 1932). 
Па траппай заўвазе акцёраў, на пра- 
цягу ўсяго спектакля на сцэпе ляжаў 
«пепатрэбны блін», які ўяўляў збіты 
з дошак памост з нахілам да гледа- 
ча. 3-за гэтага і мэбля была зробле- 
на крывой і пакатай. «Хадзіць па 
такой падлозе было няёмка і пебяс- 
печна,— гаварыў выканаўца ролі Ля- 
вона Гушкі У. Уладамірскі.— Апрача 
таго, такая канструкцыя падлогі і 
мэблі адцягвала нашу ўвагу ад непа- 
срэднага развіцця дзеяння, таму што 
трэба было сачыць, каб не ўпасці са- 
мому, каб не звалілася тая ці іпшая 
рэч, пакладзеная табою на стол ці 
стул. На заднім плане былі прыстаў- 
лены мастаком крывыя домікі, якія 
нахіліліся ад часу і сімвалізавалі•• 14старую, дарэвалюцынную веску» . 
Востра сатырычная камедыя Д. Фан- 
візіна «Недаростак» (БДТ-1. 1933) 
пастаноўшчыкамі Л. Літвінавым, 
П. Дапілавым і мастаком С. Тоўбі- 
ным была ператворана ў пацешлівы 
спектакль. Афармленне было надзвы- 
чай цяжкім, грувасткім і стракатым.

14 Вутаков А. Нскусство жязненной прав- 
ды. Мн., 1957. С. 102.

У імкненні надаць спектаклю «нацы- 
янальны» каларыт, наблізіць дзеян- 
не камедыі да жыцця і побыту бела- 
рускага народа пастаноўшчыкі на дах 
дома ў першым акце паклалі гарбу- 
зы, што пераносіла падзеі ў раёны 
Беларусі і Украіны.

Дэкарацыя ў спектаклі «Жаке- 
рыя» П. Мерымэ (БДТ-І. 1934, ма- 
стак М. Аксельрод) уяўляла кан- 
струкцыю накшталт дома з калонамі, 
які чамусьці пашыраўся кверху і зву- 
жаўся кнізу. Да дома туліліся ста- 
рэнькія сялянскія хаткі. 3 дапамогай 
перакрыццяў дом быў падзелены на 
два паверхі. Яго сцены з двух бакоў 
падпіралі высокія лесвіцы. Калі ў 
1-м і 2-м актах масіўныя калопы пад- 
трымлівалі верхні паверх, то ў 3-м 
акце яны служылі падстаўкамі да ве- 
лізарнай круглай люстры з мпоствам 
свечак. Вакол дома ўздымаліся ве- 
лічэзпыя дрэвы. Усё гэта неапраўда- 
пае нагрувашчвашіе адволыіых кан- 
струкцый перашкаджала ўспрыман- 
пю падзей спектакля, адцягвала ўва- 
гу гледача, занятага толькі адной 
думкай: «Ці зможа акцёр пралезці 
праз гэтыя лабірынты дрэў». Афарм- 
ленне першай дзеі было незразуме- 
лым і супярэчлівым. Яно нагадвала 
драўляны склад, нейкія задворкі з 
нагрувашчваннем зусім непатрэбных 
прадметаў, якія не мелі ніякіх адно- 
сін да падзей спектакля. I на гэтых 
задворках у трэцім акце чамусьці 
праходзіў пышны баль.

Канструкцыя ў рашэнні замка 
ўяўляла хаатычнае нагрувашчвапне 
гатычпых калон, высокіх скляпеп- 
няў, перакрыццяў і лесвіц. Затое ры- 
пачная плошча рашалася мастаком 
проста і перакапаўча. На фопе белай 
заслопы і нібы сплеценых з тонкіх 
пруткоў хлява з пеўнямі на даху і 
паркапа стаялі тры нагружапыя се- 
нам павозкі, што дапамагала ства- 
рыць патрэбную атмасферу вясковага 
рынку.

Спектакль, пастаўлены рэжысё- 
рам Л. Літвінавым, вызначаўся яр- 
кай відовішчнасцю, дэманстрацыяй 
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Глава III. Выяі/ленчае мастацтва 30-х гг.

эфектных трукаў, маляўнічасцю сты- 
лізаваных касцюмаў, нязвыкласцю 
капструкцый афармлення і акцёр- 
скай ігры.

Пастаноўшчыкі дапісвалі цэлыя 
сцэны, якія не былі звязаны з па- 
дзеямі спектакля. У сцэне, якая бы- 
ла ўведзепа ў спектакль як сялянскі 
тэатр, акцёры, апранутыя ў вычвар- 
ныя касцюмы, жангліравалі па фоне 
стракатых дывапоў. Часам пастаноў- 
шчыкі патрабавалі натуралістычнай 
ігры. «На сцэне паказваліся адсеча- 
ныя галовы, лілася кроў і г. д, 
і г. д.» 15 Мізансцэпы будаваліся на 
аднолькавых рухах бязлікіх схем, a 
пе на жывых, паўпакроўных харак- 
тарах.

Бязлікія, выпадковыя капструк- 
цыі «Бацькаўшчыпы», «Недаростка», 
«Жакерыі» былі вельмі далёкія ад 
жыццёвай праўды, якой патрабаваў 
змест твораў. Калі, напрыклад, у 
аспову дэкарацый «Бацькаўшчыны» 
быў пакладзены радыус, а «Жаке- 
рыі» — нагрувашчванне аб’ёмаў, то 
такое афармлепне не толькі не дапа- 
магала акцёрам, а, наадварот, ішло 
ў разрэз з ідэйна-вобразнай канцэп- 
цыяй спектакля. Акцёр У. Крыловіч 
аб афармленні «Жакерыі» пісаў, што 
«вёска» мяпе ніяк пе перакопвае, у 

гэтым афармленні няма рэалыіай дум- 
кі, а таксама наўрад ці хто падумаў 
пра зручнасць работы акцёра на гэ- 
тай канструкцыі. Мне тлумачаць, 
што верхняя пляцоўка — гэта дарога. 
Але хадзіць па ёй магчыма толькі з 
вялікімі акрабатычнымі здольнасця- 
мі, ускарабкацца на яе цяжка, а зра- 
зумець, уявіць, што гэта дарога, і зу- 
сім пемагчыма, бо калі кідаюцца лю- 
дзі да Франца, то япы бяруцца рука- 
мі за гэту дарогу і падцягваюцца да 
яго» |6.

У некаторых спектаклях афарм- 
лепне ўяўляла складапае інжынер- 

15 Бутаков А. Ііскусство жнзненной прав- 
ды. С. 106.

16 Архіў тэатра імя Я. Купалы. Папка 6. 
С. 4(53—464.

нае збудаванне — паваротны круг, 
шматлікія лесвіцы, рознавысокія 
пляцоўкі ці нагрувашчваіше разна- 
стайных геаметрычных аб’ёмаў. I ўсе 
гэтыя лабірынты адвольпых кан- 
струкцый выдаваліся за «повае на- 
кіраванне» ў мастацтве дэкаратара.

Можпа аддаць належпую ўвагу 
фаптазіі дэкаратара, калі яна абапі- 
раецца на рэалыіую аснову. Фанта- 
зія мастака-дэкаратара не можа на- 
сіць характар адвольнага мудрагель- 
ства эксперыментатара, а павінна 
дапамагаць рэжысёру і акцёру ар- 
гапізаваць сцэнічную пляцоўку, знай- 
сці выразную пластычпую форму 
асобных сцэн і спектакля ў цэлым, 
адчуць рытм і атмасферу дзеяння, 
каб найболып поўна раскрыць ідэю 
твора.

Рэзка крытыкаваліся канструкты- 
вісцкія дэкарацыі такіх спектакляў у 
БДТ-І, як «Зямля і неба» бр. Тур 
(мастак М. Вапех, 1933), «Сімфопія 
гневу» В. Шашалевіча (мастакі 
А. Фрадкіна і С. Вішнявецкая, 
1935). Асабліва вострыя спрэчкі раз- 
гарнуліся вакол макета і эскізаў дэ- 
карацый Л. Кроля да спектакля 
«Канец дружбы» К. Крапівы (1934).

Л. Кроль стварыў адвольную кан- 
струкцыю, што была надзвычай ня- 
зручнай для мізансцэн акцёраў, якіх 
яна аддаляла ад гледача. Канструк- 
цыя нагадвала прызматычпы кало- 
дзеж з пад’ёмнымі шчытамі, па якіх 
былі намаляваны сцены дамоў і вяс- 
ковых будынкаў. Дэкарацыі насілі 
абстрактны характар, яны не толькі 
не раскрывалі змест твора, але нават 
пе канкрэтызавалі месца дзеяння.

Супраць дэкарацый «паогул» вы- 
ступілі акцёры тэатра і рэжысёр 
Л. Рахленка. «Нельга глядзець на- 
огул, трэба адчуць увесь спектакль, 
адчуць яго ідэю і толькі тады ства- 
раць макет. Разглядаючы гэты макет 
у адрыве ад твора мастацтва, можна 
зразумець, што ёп добры, зроблены 
з густам... Але ў сувязі з п’есай — 
макет фармалістычны. Калі мастак 
забывае аб чалавеку, аб ідэі спектак- 
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ля, ён высоўвае на першы план дэ- 
карацыйнае афармленне і адводзіць 
акцёра на 5—6 метраў пазад. Калі 
забываюць аб жывым чалавеку, га- 
лоўнай асобе тэатра, я разглядаю гэ- 
та,— сцвярджаў Л. Рахленка,— як 
элемепты фармалізму. У макеце мас- 
так заняўся рашэннем рэчаў, дзеян- 
пя, прасторы, стракатасцю, ахвяру- 
ючы акцёрам, адводзячы яго на зад- 
ні план» 17.

Барацьба супраць канструктывіз- 
му ішла ў гэты час на савецкай сцэ- 
не. Рэзка крытыкаваў канструкты- 
візм вялікі рэфарматар тэатра 
К. С. Стапіслаўскі. «Трэба, што б там 
ні было, вярнуць мастака ў тэатр,— 
гаварыў ён у гутарцы з Ю. Бахру- 
шыным.— Мастак-жывапісец забыў 
тэатр, разлюбіў яго, а тэатр без ма- 
стака-жывапісца існаваць не можа. 
Зараз усе захапляюцца канструкты- 
візмам, умоўпасцю, забываючы, што 
гэта зусім не такая ўжо новая піту- 
ка... Канструктывізм — гэта край- 
няя левая пашлейшага так званага 
стылю мадэрн. Дэкарацыя павінна 
дапамагаць гледачу, дапамагапь ак- 
цёру, а не перашкаджаць ім» '8.

Зразумела, ні аб якой дапамозе 
мастака Л. Кроля акцёру і рэжысё- 
ру, тым больш гледачу ў спектаклі 
«Капец дружбы» К. Крапівы не ма- 
гло быць ніякай размовы. «Глыбіня, 
аддаленасць пацягнуць мяпе да фар- 
малізму,— гаварыў акцёр У. Крыло- 
віч.-— Я не гаварыць буду, а выпаль- 
ваць словы, ставячы сваёй мэтай за- 
дачу, хоць бы як-небудзь данесці іх 
да глядзельнай залы. Гэта аддале- 
насць выбівае мяне з плана пабудо- 
вы ролі... Трэба будзе крычаць, а пе 
гаварыць... Я хачу, каб мяне зал 
чуў... Іграць на пятым-шостым пла- 
не — гэта зусім іншая манера ігры...

17 Архіў тэатра імя Я. Купалы. Прата- 
кол № 1 пасяджэпня мастацкага саве- 
та ад 27 студзеня 1934 г. С. 72.

18 Бахрушнн Ю. К. С. Станнславскнй н 
оформленне спектакля // Ііскусство. 
1938. № 6. С. 18.
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Выходзіць, што я павінен зламаць 
зробленае мною і падпарадкаваць яго 
задачам афармлеппя» 19.

Макет павінея памагчы знайсці 
выразпыя перспектывы, у ім жа па- 
віппы рашацца і камбінацыі колера- 
вых плям, нярэдка вызначацца рытм 
і тэмп спектакля і, нарэшце, тэхніка 
манціроўкі. Што датычыцца прасто- 
равага рашэння пастапоўкі, то зпай- 
сці яго і ўбачыць можна толькі ў ма- 
кеце. Але гэта адбываецца ў тым вы- 
падку, калі мастак і рэжысёр адна- 
часова шукаюць сродкі ўвасаблення 
свайго замыслу зыходзячы з драма- 
тургічнага матэрыялу, глыбокага 
пранікнення ў ідэю твора.

Макетныя ж кабіпеты ў спектак- 
лі «Канец дружбы» былі абстрактны- 
мі і вычурнымі, выкананымі па ад- 
наму шаблону. Сталы, крэслы, шафы 
былі расстаўлены як у прыгожым 
мэблевым магазіне. Немагчыма бы- 
ло адрозніць, чый гэта кабінет — ці 
Лютынскага, ці Карнейчыка.

Калі пейзажныя карціны раша- 
юцца на сцэне ў асноўным колера- 
вымі камбіпацыямі і дзейнічаюць на 
гледача эмацыянальна, то павільён 
заўсёды нясе задачу характарыстыкі 
дзеючых асоб, асяроддзя, грамад- 
ства, дапамагае акцёру зразумець псі- 
халогію і характар персанажа. Ад- 
сюль зразумела, што асноўная рабо- 
та над макетам — гэта работа над 
павільёнам. А рэжысёр Л. Літвінаў 
каштоўпасць макета Л. Кроля ба- 
чыць у яго «тэхнічным баку», «эка- 
ітамічнасці», «зручпасці» і добрым 
колеравым рашэппі, г. зн. у прафе- 
сійнасці выкананпя, а пе ў адпавед- 
насці драматургічнаму матэрыялу 
твора.

ПІырокае абмеркаванне макета і 
эскізаў Л. Кроля да спектакля «Ка- 
нец дружбы» мела вялікае зпачэнне 
для далейшага развіцця тэатральна- 

19 Архіў тэатра імя Я. Купалы. Пратакол 
№ 1 пасяджэння мастацкага савета ад 
27 студзеня 1934 г. С. 73.



Глава III. Выяуленчае мастацтва 30-х гг.

дэкарацыйнага мастацтва рэспуб- 
лікі.

Хваля модных плыней не прай- 
шла і міма БДТ-ІІ. I хоць, пачынаю- 
чы з пастаноўкі «Першай коннай» 
Ус. Вішнеўскага (мастак Б. Матру- 
нін, 1930), тэатр паступова адыхо- 
дзіць ад абстрактнасці і схематызму, 
адпак часам на яго сцэне яшчэ су- 
стракаецца канструктывісцкае афар- 
мленне. Праўда, капструктывізм тут 
пратрымаўся нядоўга, яму на змену 
прыйшло эстэцкае стылізатарства, 
імкненне да ўпрыгожання. I калі 
канструктывізм ствараў неадольную 
перашкоду паміж жывым акцёрам і 
мёртвай схемай афармлення, то 
эстэцкае стылізатарства яркасцю, вы- 
чварнасцю і пышнасцю не толькі не 
прыблізіла акцёра, а засланіла яго. 
Прыкладам можа быць афармленне 
да спектакляў «Жаніцьба Фігаро» 
П. Бамаршэ (мастак Г. Гольц, 1933) 
і «Гультія інтарэсаў» Н. Бенавента- 
Марціпеса (мастак Р. Распопаў, 
1932).

У спектаклі «Жаніцьба Фігаро» 
Г. Гольц паказаў велізарную перла- 
мутравую ракавіну з праразпымі бал- 
конамі, праразнымі дзвярамі, якія 
чамусьці звужаліся кнізу. Усярэдзі- 
не ракавіны змяшчаўся алькоў.

Канструкцыя ў «Гульні інтарэсаў» 
уяўляла памост, устроены на бочках, 
з якіх крута ўверх узнімаліся дзве 
лесвіцы. Яны злучаліся з верхняй 
пляцоўкай, дзе быў разбіты фрукто- 
вы сад. Прымацаваныя да памосту сі- 
пія, чырвоныя, зялёныя, аранжавыя, 
ліловыя венікі ўяўлялі дрэвы.

Мудрагелістыя нагрувашчванпі 
авальных і перакошапых перакрыц- 
цяў, пешта накшталт столі, крывых 
сцен, нахіленых падлог складалі 
афармленне спектакля «Байцы» Б. 
Рамашова (мастак В. Шкляеў, 1934). 
Усё гэта пагрувашчванне змяшчалася 
на фоне чорнага аксаміту і было зу- 
сім не звязана з падзеямі спектакля.

Безумоўна, нельга адмаўляць, што 
канструктывізм значна пашырыў вы- 
разнасць і дыпаміку афармлення, 

дазволіў рэжысёру і акцёрам выка- 
рыстоўваць большую разнастайнасць 
у пабудове мізансцэн, асабліва ў ма- 
савых сцэнах. А тое, што дэкарата- 
ры дапускалі шмат пралікаў, тлума- 
чыцца адсутнасцю майстэрства, няў- 
меннем падпарадкаваць афармленне 
ідэйнаму зместу драматургічнага тво- 
ра. I неігрыняцце канструктывізму 
акцёрскім калектывам тэатраў Бела- 
русі тлумачыцца іх прыхільнасцю да 
традыцый тэатра Ігната Буйніцкага, 
у якім афармленне было арганічна 
ўзаемазвязана з падзеямі спектакля, 
дзе шырока выкарыстоўваліся прад- 
меты побыту, нацыянальныя касцю- 
мы, народная архітэктура.

У канцы 30-х гадоў пасля закан- 
чэння Віцебскага мастацкага тэхні- 
кума пачынаюць самастойна праца- 
ваць у тэатрах Беларусі мастакі-дэ- 
каратары I. Ушакоў, Я. Нікалаеў, 
П. Масленікаў.

У 1937 г. I. Ушакоў стварыў дэ- 
карацыі да студыйнага спектакля 
«Слуга двух паноў» у БДТ-І. Лёг- 
кія, выразныя па планіроўцы і па- 
ветраных перспектывах дэкарацыі 
былі сугучны іскрыстай весялосці ка- 
медыі К. Гальдоні.

Жывапісны талент, добрае ведан- 
пе беларускай прыроды і дойлідства 
дапамаглі мастаку стварыць праўдзі- 
выя дэкарацыі да драматычнай паэмы 
М. Клімковіча «Кацярына Жарна- 
сек» (1938). I. Ушакоў выкарыстоў- 
вае жывапісна-аб’ёмны спосаб афарм- 
лення, умела спалучаючы аб’ёмныя 
дэкарацыі першага плана з жыва- 
пісным фонам.

Падзеі першага акта разгортва- 
юцца на беразе ракі Бярэзіны, дзе 
пад шатром векавога дуба прытулі- 
лася старэпькая хатка ўдавы Каця- 
рыны Жарнасек. Ад часу пачарнела 
саламяпая страха, месцамі ўзарваная 
ветрам, нахіліўся стары паркан. Усё 
навокал падкрэслівала беднасць бе- 
ларускай сяляпкі. За ракой, па вы- 
сокім узгорку ўзвышаецца велічны 
палац кпязя. Выкарыстанне жывапі- 
су дазволіла свабодна ажыццяўляць
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125. I. Ушакоў. Эскіз дэкарацыі 
да спектакля М. Клімковіча 

«Кацярына ІКарнасек». 1938. ДММ БССР

масавыя сцэны, якія завяршалі спек- 
такль. Змрочнымі масіўнымі сценамі, 
скляпеністымі перакрыццямі, круты- 
мі лесвіцамі вежы, куды ніколі не 
пранікае дзённае святло, мастак пе- 
радаў напружанасць падзей наступ- 
най карціны — «Уваход у вежу». 
Афармленне «Кацярыны Жарнасек» 
вызначалася паглыбленым разумен- 
нем жыцця беларускага народа ў да- 
лёкім мінулым, калі ён мужна зма- 
гаўся супраць магнатаў-феадалаў. 
У спектаклі моцна прагучала тэма 
дружбы і ўзаемадапамогі рускага, 
украінскага і беларускага народаў у 
іх агульнай барацьбе з прыгняталь- 
нікамі.

Работа I. Ушакова ў спектаклі 
«Кацярына Жарнасек» — значная 
з’ява ў барацьбе за мастацтва вялі- 
кай праўды жыцця.

У афармленні п’есы Э. Самуйлён- 
ка «Пагібель воўка» I. Ушакоў праз 
сцэнічны пейзаж імкнецца выказаць 
вялікую любоў да Радзімы, да роднай 
прыроды. Дэкаратар стварае новае 

аблічча савецкай вёскі, перадае тыя 
змены, што сустракаюцца на кож- 
ным кроку. Разам з рэжысёрам 
К. Саннікавым мастак імкнецца праў- 
дзіва расказаць аб патрыятызме, пра- 
цоўным гераізме савецкіх людзей.

Каб перадаць урачыста-радасны 
настрой, які пануе на вясковай ву- 
ліцы ў святочны дзень, дзе сабраліся 
калгаснікі, госці раёна, пагранічнікі, 
работнікі МТС, мастак у цэнтры сцэ- 
ны будуе разную драўляную арку, 
праз якую адкрываецца шырокая 
панарама квітнеючага поля. Углы- 
біні, за ўзгоркам, тоне ў зеляніне кал- 
гасная вёска. Шмат сонца, святла. 
Гэту святочнасць дапаўняюць маляў- 
нічыя беларускія касцюмы калгас- 
нікаў.

I раптам — воўчая бярлога! Ма- 
стак стварае змрочны лясны гушчар. 
Навокал старыя елкі, галлё якіх па- 
крылася сівым мохам. Праз густыя 
перапляценні дрэў ледзь заўважаец- 
ца ўваход у бярлогу. I. Ушакоў наў- 
мысна замыкае логава дыверсанта 
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фраптальпа размешчаным ляспым 
гушчаром, які быццам прыгнятае яго 
сваёй веліччу, стварае безвыходнае 
становішча.

У сярэдзіне 30-х гадоў пачыпае 
свой творчы шлях мастак-дэкаратар 
Я. Нікалаеў. У 1936 г. ёп разам з 
Якунінай афармляе «Паўлінку» і 
«Прымакоў» Я. Купалы, «Пінскую 
шляхту» В. Дуніна-Марціпкевіча ў 
БДТ-П. Адметпая рыса гэтых дэка- 
рацый — праўдзівасць у перадачы 
падзей, што разгортваюцца на сцэне. 
Ва ўсёй самабытнасці перад гледачом 
паўставала жыццё дарэвалюцыйнай 
беларускай вёскі. У бедных сялян- 
скіх хатах жыве працавіты народ - 
стваральнік сапраўды мастацкіх рэ- 
чаў — абрусаў, маляўпічых посцілак, 
ручнікоў. Народная архітэктура, пей- 
заж, пацыянальпыя касцюм і бута- 
форыя — усё было падпарадкавана 
раскрыццю ідэйнай сутнасці твораў, 
стварэншо праўды на сцэне.

3 кожпым новым спектаклем рас- 
це і ўдасканальваецца майстэрства 
Я. Нікалаева, якому даводзіцца пра- 
цаваць пад п’есамі розных эпох, сты- 
ляў і жанраў. Мастак афармляе «Ха- 
ціну дзядзі Тома» паводле Бічэр- 
Стоў, «Вочную стаўку» Л. Шэйніна 
і бр. Тур, «Агні маяка» Л. Карасёва. 
I кожны раз мастак імкнецца знай- 
сці дакладную атмасферу, характэр- 
ную іменпа для данай п’есы, адпавед- 
ную плапіроўку сцэнічнай пляцоўкі. 
Дэкарацыі Я. Нікалаева ў кожным 
выпадку строга індывідуалізаваны, 
заўсёды нясуць стылявую і жанра- 
вую характарнасць.

Этапнай работай Я. Нікалаева 
стаў спектакль «Пагібель воўка» 
Э. Самуйлёнка, пастаноўку якога ў 
1939 г. ажыццявіў П. Малчанаў на 
сцэне БДТ-ІІ. Разам з рэжысёрам 
Я. Нікалаеў імкнецца ўсхвалявана 
расказаць аб жыцці і працы калгас- 
нікаў. У жорсткам барацьбе супраць 
здраднікаў і дыверсантаў, супраць 
буржуазнай маралі, дзе «чалавек 
чалавеку воўк», супраць дробнаўлас- 
ніцкай маралі перамагаюць калгас- 

нікі — будаўнікі іювага жыцця. У дэ- 
карацыйным афармленні гэта знай- 
шло выяўленне ў супрацьпастаўленні 
сонечнага, жыццярадаснага пейза- 
жу першага акта змрочнай карці- 
пе лясной глухамані, дзе знайшлі 
сваё прыстапішча ворагі і дыверсап- 
ты. Фінал спектакля з сопечным пей- 
зажам беларускай вёскі адпавядаў 
перамозе, якую атрымаў парод у ба- 
рацьбе за новае жыццё.

Асэнсаванне савецкай рэчаіснасці, 
імкпенне да больш шырокага рас- 
крыцця жыцця беларускага народа, 
яго барацьбы за лепшую долю, па- 
каз вялікіх змен у жыцці парода — 
вось галоўныя задачы, якія раша- 
юць мастакі А. Басулаеў і В. Філі- 
пава ў спектаклях «Вайпа вайпе» і 
«У пушчах Палесся» паводле Я. Ко- 
ласа ў БДТ-П.

На сцэне ўзноўлена карціна ціха- 
мірнага жыцця звычайпай беларус- 
кай вёсачкі, што прытулілася ля рач- 
нога берага. Удалечыні бачны ляспы 
масіў. Усё навокал заліта сонечным 
святлом. Ствараецца ўражаппе, быц- 
цам гэта вёсачка «пе мае дачынеп- 
ня да сусветных падзей, да таго, што 
ёсць педзе цары, што яны па-свойму 
перакройваюць карту свету. Жыццё 
тут павольнае, як плынь лянівай ра- 
кі. Свае беды, свае працоўпыя кло- 
паты» 20. Але ў гэту абманлівую і 
часовую цішыню ўрываецца вайпа.

Падзеі спектакля адбываюцца ў 
перыяд 1914—1917 гг. 3 вёскі япы 
пераносяцца на фронт, у акопы, тыл 
рускай арміі, зноў у вёску. Усе мес- 
цы дзеяння перададзены пераканаў- 
ча, з добрым веданнем сутнасці па- 
дзей.

Спектакль «Вайна вайне» з’явіў- 
ся значнай падзеяй у тэатральным 
жыцці Беларусі. Ён натхніў Я. Ко- 
ласа разам з тэатрам і рэжысёрам 
В. Дарвішавым стварыць другі дра- 

20 Пятровіч С. Якуб Колас і беларускі тэ- 
атр. Мн., 1975. С. 43.
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Тэатральна-дэкарацыйнае мастацтва

матычны твор — «У пушчах Па- 
лесся».

«Мастак А. Басулаеў канцэнтра- 
ваў увагу гледача на сацыяльпых 
кантрастах спектакля. Простымі, 
але выразпымі рысамі перадаваў ёп 
бедяуіо палескую вёсачку з пану- 
рымі і скрыўлепымі хатамі. Асаблі- 
ва ў яркім кантрасце маляваліся 
багатая святліца войта Бусыгі і сціп- 
лая гаспадарка дзеда Талаша. Па- 
вільённыя сцэпы выкапаны былі 
мастаком А. Басулаевым у рэаліс- 
тычным плане з мінімальнасцю сцэ- 
пічных дэталей. Хата Бусыгі, хата 
Талаша, штаб чырвонаармейцаў, ма- 
ёнтак Віркуцце даваліся толькі памё- 
кам, як пеабходнае месца дзеян- 21 ІІЯ» .

Значную ўвагу мастак удзяліў 
стварэнню палескага каларыту. Ура- 
жваюць сваёй магутнасцю і велічпа- 
сцю векавыя пушчы, дубовыя гаі. 
Мастак перадае сілу навалыіічых 
бур, якія часам абрушваюцца на Па- 
лессе, ломячы векавыя дрэвы. Бура 
ў прыродзе сімвалізавала характар 
падзей, якія адбываюцца на сцэне. 
Асобныя карціпы крапалі гледача 
багаццем жывапісу. «Велічныя хвоі 
губляюцца педзе ў бяскрайнім даля- 
глядзе, ствараючы аптымістычпую 
бязмежпасць глыбокай і сонечнай 
перспектывы. Гэта дало магчымасць 
мастаку напоўніць сцэну паветрам, 
паказаць шырокі блакіт пеба, ства- 
рыць праўдзівы каларыт Палесся і 
перадаць паэзію вядомага Коласава 
твора. Мастацкае афармленне адпа- 
вядала агульнаму стылю спектакля і 
разам з музыкай, аздобай і праўдзі- 
вым жыццём акцёраў на сцэне ства- 
рала арганічнае цэлае, актыўна спры- 
яла агульнаму поспеху спектакля» 22.

Творчасць мастакоў-дэкаратараў 
А. Марыкса, I. Ушакова, Я. Нікалае- 
ва, А. Басулаева ўнесла неацэнны 

21 Пятровіч С. Якуб Колас і беларускі 
тэатр. С. 78.

22 Там жа. С. 78—79.

ўклад у перамогу рэалізму на сцэпе 
драматычпых тэатраў. Гэтаму спры- 
яла тое, што тэатры вялікую ўвагу 
ўдзялялі пастаноўкам сучасных тво- 
раў, у якіх раскрывалася савецкая 
рэчаіснасць, твораў блізкіх і зразу- 
мелых працоўнаму народу. Гісторы- 
ка-рэвалюцыйпая тэма, якая рашала- 
ся як тэма парода, тэма жорсткай ба- 
рацьбы за сацыялыіыя правы значпа 
пашырыла творчы дыяпазон маста- 
коў-дэкаратараў, замацавала пазі- 
цыі рэалістычнага мастацтва.

Паспяховаму развіццю беларускага 
тэатральна-дэкарацыйнага мастацтва 
ў 30-я гады садзейпічала стварэпне 
Беларускага дзяржаўага тэатра опе- 
ры і балета, адкрыццё якога адбыло- 
ся 25 мая 1933 г. 3 гэтага часу па- 
чынаецца новы этап у гісторыі бела- 
рускага музычнага мастацтва і ў гі- 
сторыі тэатральна-дэкарацыйнага ма- 
стацтва.

Зпачную дапамогу ў стапаўлепні 
і развіцці дэкарацыйпага мастацтва 
беларускага музычнага тэатра аказа- 
лі рускія мастакі. Плённа працуе над 
афармленнем оперы А. Барадзіпа 
«Кпязь Ігар» (1934) М. Бабышоў. 
Мастак дабіўся той жа манументаль- 
насці, велічы, строгасці каларыту, 
якія гучаць у музыцы А. Барадзіпа. 
Дэкарацыі «Пралога», «Пакояў Яра- 
слаўны», «Палавецкага стапа» ўраж- 
ваюць гістарычпай дакладнасцю і 
вобразнасцю рашэшія.

Поспех папаткаў вучня У. I. Не- 
міровіча-Данчанкі рэжысёра П. Зла- 
тагорава, які разам з мастаком 
С. Герштэйнам стварылі афармленне 
оперы Дж. Вердзі «Рыгалета» (1935). 
Мастак А. Марыкс у дэкарацыях да 
«Яўгенія Анегіпа» з асаблівай да- 
кладпасцю перадаў пушкінскую эпо- 
ху. Асаблівай выразнасці дасягпуў 
мастак у пейзажных карцінах «Сад 
Ларыных» і «Дуэль». У сцэне дуэлі 
адзінокая бярозка на фоне велізар- 
пага заснежанага поля стварала мар- 
котную карціну, якая добра ста- 
савалася да прадчуванняў Лен- 
скага.
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Дэкарацыі М. Бабышова, С. Гер- 
штэйна, А. Марыкса замацоўвалі рэ- 
алізм на сцэне беларускага музычна- 
га тэатра.

Для другой паловы 30-х гадоў 
характэрны пачатак сапраўднага 
росквіту шматнацыяналыіага маста- 
цтва краіны, цесная творчая ўзаема- 
сувязь і ўзаемнае ўзбагачэнне рускіх 
савецкіх і нацыянальных тэатраў. 
У афармленні музычных спектакляў 
на беларускай сцэне самы дзейсны 
ўдзел прымалі мастакі Масквы і Ле- 
нінграда, сярод якіх С. Нікалаеў, 
М. Бабышоў, Б. Волкаў, Б. Матру- 
нін. Асабліва вялікія заслугі ў раз- 
віцці беларускага дэкарацыйнага ма- 
стацтва мастака С. Нікалаева, які 
прынёс на беларускую сцэну высо- 
кую культуру дэкаратара, садзейні- 
чаў зацвярджэнню і развіццю рэалі- 
стычных традыцый, стварыў нацыя- 
нальную школу мастакоў-дэкарата- 
раў музычнага тэатра.

У 1939 г. Беларускі тэатр онеры 
і балета ўпершыню звярнуўся да 

ўвасаблепня гісторыка-рэвалюцыйнай 
тэмы, працуючы над операй А. Ба- 
гатырова «У пушчах Палесся», напі- 
санай па матывах аповесці Я. Кола- 
са «Дрыгва». Опера раскрывае 
хвалюючыя старонкі барацьбы бела- 
рускага народа супраць замежнай 
інтэрвенцыі і буржуазна-памешчыц- 
кай контррэвалюцыі ў гады грама- 
дзянскай вайны. Сродкамі жывапіс- 
най мовы С. Нікалаеў імкнецца праў- 
дзіва раскрыць музычна-драматургіч- 
ную аснову твора. «Лірыка-эпічная 
уверцюра першага акта навяла мяне 
на думку ўвасобіць у гэтым акце бяс- 
концую далячынь, балота, пакрытае 
дываном бура-зялёных зараснікаў, 
рэдкімі бярозкамі, вольхай, адзінокі- 
мі елкамі, якія пераходзяць у цёмныя 
гушчары пушчы Палесся» 23,— пісаў 
мастак.

Прыём кантрасту выкарыстоўвае 

23 В пуіцах Полесья. Мн., 1940. C.15.

мастак пры стварэнпі дэкарацый ся- 
дзібы пана Длугошыца, якую змяня- 
юць векавыя дрэвы, што маўкліва 
застылі, затаіліся перад грознай сты- 
хіяй. Сцэну перасякае велізарны вы- 
вернуты з коранем дуб. Як асілак, 
раскінуў ён свае магутныя лапы. Дуб 
рухнуў, ые ўтрымаўся перад грознай 
стыхіяй. Але мы адчуваем, што не- 
дзе рыхтуюцца новыя сілы — гэта 
свежыя пабегі новых дрэўцаў, гэта 
свежая зеляніна шырокіх палескіх 
прастораў, гэта сцяна векавога лесу.

Вобраз векавога бору ў лятай кар- 
ціне сімвалізаваў сілу народа, які 
клянецца, што ў барацьбе здабудзе 
сабе шчасце. Колеравая гама карці- 
ны стрыманая, але ў гэтых удумліва- 
шэрых тонах, прытушанай зеляніне, 
кампазіцыйнай строгасці адчуваецца 
само жыццё, складанае і суровае.

Прадстаўнік рамантычпага на- 
прамку ў савецкім тэатральна-дэка- 
рацыйным мастацтве Б. Волкаў пра- 
цуе над афармленнем оперы Я. Ці- 
коцкага «Міхась Падгорны» (1939). 
Ен стварыў выразныя зрокавыя воб- 
разы, блізкія да музычнай асновы 
твора. Захоўваючы лірычную накі- 
раванасць оперы, Б. Волкаў імкнецца 
ўзмацніць эпічную, гераічную лінію, 
падымаючы спектакль да рамантыч- 
нага гучання.

Падзеі першай карціны адбыва- 
юцца на ўскраіне лесу ў цёплы лет- 
ні дзень. Бярозавы гай з ярка-зялё- 
ным дываном сакавітай травы ства- 
рае вясёлы настрой. Зусім іншае гу- 
чанне надае мастак другой карціне, 
падзеі якой ён замыкае ў змрочныя 
сцены дома кулака Закрэўскага. На- 
ват урачыстасць вяселля не змагла 
змяніць агульнай змрочнай карціны. 
Маркотную карціну малюе мастак у 
сцэне провадаў навабранцаў. Харак- 
тэрнымі дэталямі з’яўляюцца тут ста- 
ражытная драўляная царква і напру- 
жанае змрочнае неба, якое нібы прад- 
вяшчае буру. Так, бура рыхтуецца, 
але гэта бура прынесла перамогу на- 
роду, які сонечнай раніцай адзначае 
сваё свята. Опера напоўнена аптыміз- 
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мам, у ёй расказваецца аб сіле, муж- 
ласці беларускага народа, і ў гэтым 
пемалая заслуга мастака.

Афармленне оперы А. Туранкова 
«Кветка шчасця» (1939) было выка- 
нана Л. Кролем. Мастак шырока вы- 
карыстоўвае беларускі арнамент, 
разьбу па дрэве. Ва ўсім абліччы дэ- 
карацый было штосьці казачнае, ма- 
ляўнічае, сапраўды народнае.

Мастак Б. Матруніп імкнуўся ў 
дэкарацыях да балета М. Крошнера 
«Салавей» (1940) садзейнічаць болып 
поўнаму раскрыццю музычна-сцэніч- 
нага зместу балета.

Жывапісяымі сродкамі мастак пе- 
радаў хараство квітнеючай вясны, 
якая сімвалізавала шчаслівую пару 
маладосці, пару кахання, ды жыццё 
няшчадна знішчае гэтыя ілюзіі, Жо- 
рсткі прыгоннік ператварае іх у ра- 
боў. Выкарыстаўшы кантраст, мастак 
тым самым значна ўзмацніў тэму ба- 
рацьбы, якая атрымлівае развіццё ў 
наступных карцінах.

«Пышная імпазантная цёмная зе- 
ляніпа некалькі бяздушнай абстаноў- 
кі панскага саду з белымі калонамі 
бяседкі-ратонды — такім уяўляўся 
мне другі акт, па вобразах і зместу 
супрацьлеглы першаму» 24,— пісаў 
мастак.

Дэкарацыі трэцяга акта перада- 
валі неспакой, напружанасць падзей. 
У адпаведнасці са зместам твора ма- 
стак выкарыстоўвае ламаныя, неспа- 
койныя лініі, напружаныя, барвова- 
залацістыя фарбы. Насычанасць ко- 
леру яшчэ больш узмацніла гераіч- 
ную лінію балета. I на гэтым фоне 
надзвычай пераканаўча прагучаў Ta- 
Hep гневу Салаўя. Пейзажы Б. Мат- 
руніна ў балеце «Салавей» поўныя 
настрою, яны арганічна зліваюцца з 
музычнымі вобразамі.

Жывапісны метад афармлення за- 
мацоўваецца на сцэне Беларускага 
тэатра оперы і балета. Дэкарацыі да 
опер «У пушчах Палесся», «Міхась 

24 ЦГАЛН, ф. 962, воп. 21, адз. зах. 28.
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Падгорпы», «Кветка шчасця», бале- 
та «Салавей» вызначаліся высокім 
жывапісным майстэрствам, кампазі- 
цыйнай выразнасцю, вобразнасцю, 
нацыянальнай самабытпасцю. У сцэ- 
нічных пейзажах С. Нікалаева, 
Б. Волкава, Б. Матруніна ва ўсёй ве- 
лічы і харастве паўсталі перад гле- 
дачом беларуская прырода і народ- 
ная архітэктура. Жывапісныя дэка- 
рацыі сталі асноўным накірункам у 
рабоце мастакоў тэатра оперы і ба- 
лета.

Спектаклі тэатра, паказаныя на 
Дэкадзе беларускага мастацтва і 
літаратуры ў Маскве ў 1940 г., атры- 
малі высокую ацэнку гледачоў і гра- 
мадскасці.

Дэкарацыі да спектакляў «Сала- 
вей» 3. Бядулі (БДТ-І, А. Марыкс), 
«Пагібель воўка» Э. Самуйлёнка 
(БДТ-ІІ, мастак Я. Нікалаеў), «Ка- 
цярына Жарнасек» М. Клімковіча 
(БДТ-І, мастак I. Ушакоў), «Вайна 
вайне» і «У пушчах Палесся» Я. Ко- 
ласа (БДТ-ІІ, мастак А. Басулаеў), 
а таксама дэкарацыі на сцэне тэатра 
оперы і балета мастакоў С. Нікалае- 
ва, Б. Волкава, Б. Матруніна з’явілі- 
ся сведчашіем высокага ўзроўню, 
якога дасягпула тэатральна-дэкара- 
цыйыае мастацтва Беларусі ў дава- 
енныя гады.

ГРАФІКА

У 30-я гады ў графіцы, як і ў ін- 
шых відах мастацтва, пачалася кам- 
панія «арабочвання мастацтва». He 
ўлічваючы прыроды творчасці, кры- 
тыкі патрабавалі ад мастакоў перш 
за ўсё «выканання прамфінплана», 
стварэння «магнітабудоўляў мастац- 
тва». Пры гэтым яны не ўказвалі Ta
ro шляху, якім можна наблізіцца да 
абвешчаных імі лозунгаў. У выніку 
многія графічныя лісты ператваралі- 
ся ў адпадзёнкі, звычайныя рэпарта- 
жы, якія не вытрымлівалі праверкі 
часам. Ва ўмовах непадзельнага па- 
навання народжаных культам асобы 
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розных вульгарна-сацыялагічных 
«тэорый» пошукі нацыянальнай са- 
мабытнасці мастацкіх твораў былі аб- 
вешчаны «нацдэмаўшчынай». Абыя- 
кавыя (а часам і рэзка адмоўныя) 
адносіны да народнага мастацтва і 
ігнараванне гістарычных традыцый 
пазбаўлялі прафесійнае мастацтва 
таго падмурку, на якім у паслярэва- 
люцыйныя гады закладваліся ас- 
новы самабытнай нацыянальнай 
школы.

У неспрыяльных умовах раней- 
шая лінія развіцця творчасці такіх 
мастакоў, як М. Філіповіч, А. Тычы- 
на, А. Астаповіч, па сутнасці, была 
абарвана. Без уліку індывідуальнас- 
ці кожны хапаўся за вытворчую тэ- 
му. Адсюль — рэпартажнасць тага- 
часнай станковай графікі, яе павяр- 
хоўны, фатаграфічны характар. Па- 
сапраўднаму глыбокіх, абагульняю- 
чых работ створапа не было.

Пэўны рэгрэс, адваротпая эвалю- 
цыя асабліва добра відаць на твор- 
часці графікаў, якія пачыналі праца- 
ваць у 20-я гады. Іх засталося 
няшмат, па-сутнасці, толькі А. Ты- 
чына і А. Астаповіч спрабавалі «пе- 
рабудавацца» ў адпаведнасці з «ін- 
струкцыямі». Вынікі «перабудовы» 
не давалі магчымасці гаварыць пра 
повыя дасягненні. Паказальныя ў гэ- 
тых адносінах графічныя лісты Ты- 
чыны, у прыватнасці «На будаўніцтве 
шашы» (1931). Яго кампазіцыя абра- 
на як бы з вышыні птушынага палё- 
ту: на пярэднім плане машыны, ля іх 
людзі, занятыя на будаўніцтве ша- 
шы, злева, ля абочыны дарогі палат- 
ка, дзе жывуць рабочыя. Гэты ліст 
па сваім характары рэпартажны і на- 
ват фатаграфічны: мастак фактычна 
толькі капіруе з’яву, не асэнсоўваю- 
чы яе, характары, тыпы тут адсутні- 
чаюць. Ды і наўрад яны магчымы ў 
кампазіцыі, пададзенай фрагментар- 
на, «агульным планам».

У творчасці А. Тычыны пачатку 
30-х гадоў значнае месца займае тэ- 
ма Мінска. Мабыць, не знойдзеш у 
горадзе такога кутка, якому б мастак

126. А. Астаповіч. Першыя трактары. 1927

не прысвяціў асобны ліст. Далёка не 
ўсе гарадскія краявіды графіка ад- 
нолькава ўдалыя, асобныя з іх часам 
празмерна «засушаныя», рамесныя 
паводле выканання, у большасці дру- 
гіх пераважаюць рэпартаж, фатагра- 
фічна-натуралістычная трактоўка.

Адной з першых работ Тычыны, 
прысвечанай Мінску, быў ліст 
«Мінск. Савецкая вуліца» (1932). 
Гэта, магчыма, на той час лепшая ра- 
бота мастака. Невысокія будынкі, 
нейкія крыху сумнаватыя трамваі, 
што авалодалі цэнтрам вуліцы, бяс- 
концы людскі паток на тратуары. 
Трывожную вячэрнюю імглу нясме- 
ла праразаюць агні ліхтароў. Ліст 
цікавы па настрою, эмацыянальнаму 
ладу.

У канцы 30-х гадоў у творчасці 
А. Тычыны пачынае дамінаваць ка- 
ляровая лінагравюра, якая паступо- 
ва становіцца вядучай тэхнікай у яго 
станковай графіцы. У лінагравюрах 
«Мінск. Савецкая вуліца» і «Мінск.
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Бібліятэка імя У. I. Леніна» аўтару 
яшчэ не хапае вобразнасці, ён ідзе 
шляхам стараннай дакументальнай 
фіксацыі архітэктурных матываў без 
належнага іх адбору і мастацкага 
асэнсавання.

3 сюжэтна-тэматычных кампазі- 
цый Тычыны варты ўвагі графічны 
эскіз да алейнай карціпы «Вытворчая 
парада ў друкарні» (1936). У адроз- 
непне ад папярэдніх работ асноўную

127. А. Астаповіч. Навальніца.
1930. ДММ БССР

ўвагу аўтар засяроджвае тут на па- 
казе людзей, спрабуе перадаць ды- 
намічнасць сюжэтнага дзеяння, па- 
казаць згуртаванасць рабочых. Эскіз 
досыць выразна скампанаваны, хоць 
фігуры рабочых трактуюцца неяк ля- 
лечна, кожная сама па сабе. У цэлым 
працы А. Тычыны 30-х гадоў, па ма- 
стацкіх якасцях, несумненна, стаяць 
ніжэй за яго болып раннія творы.

Рэзка змянілася далейшая лінія 
развіцця творчасці і А. Астаповіча 25. 
У лістах «Завадскія карпусы» 
(1926), «Палёт», «Першыя тракта- 
ры» (абодва 1927 г.) таксама моцна 
адчуваецца рэпартажнасць. Яны ла- 
канічныя па выяўленчай мове, але 
змест твораў неглыбокі, адзнакі фа- 

25 3 1930 г. ён жыў і працаваў у Мшску, 
але ў творчы саюз мастакоў не быў пры- 
няты.

таграфічнай канстатацыі фактаў вы- 
яўляюцца даволі прыкметна.

Напрыклад, ліст «Першыя трак- 
тары». Удалечыні, за цёмнымі лапа- 
мі ялін — бязмежнае поле, па якім 
пайшлі першыя трактары. Выкананы 
ў дзве фарбы, ён вабіць добрым ма- 
люнкам, прафесійнасцю вырашэння 
тэмы, але пазбаўлены глыбіні, ма- 
стакоўскага асэнсавання задумы.

Сярод сюжэтна-тэматычных кам- 
пазіцый А. Астаповіча вылучаецца 
малюнак тушшу «Апрацоўка лёну» 
(1932). Дзве рослыя, фізічна дужыя 
калгасніцы трактуюцца мастаком з 
добрым адчуваннем прапорцый і 
формы чалавечага цела, у чым бачны 
ўплыў графічнага почырку Дайне- 
кі — адсутнасць індывідуальнай аб- 
малёўкі вобраза. Тое ж самае даты- 
чыцца і малюнка тушшу «Чырвона- 
армеец» (1930), у якім мастак, 
магчыма, паказаў самога сябе (чыр- 
вонаармеец рысамі твару нагадвае фо- 
таздымкі аўтара). Перад намі досыць 
павярхоўны, можна сказаць, вучнёў- 
скі накід, пазбаўлены псіхалагізму і 
ўнутранай выразнасці.

Графічныя творы Астаповіча 30-х 
гадоў, на наш погляд, саступаюць яго 
ранейшым вясковым пейзажам, зроб- 
леным дзесяцігоддзем раней. У іх 
знікае ўласцівая графіку шчырасць

128. А. Астаповіч. Зімовы дзень.
1940. ДММ БССР
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і пепасрэдпасць бачаппя, з’яўляюц- 
ца адзнакі павярхоўнага вырашэнпя 
тэмы.

У 30-я гады ў графіку прыйшла 
цэлая плеяда маладых мастакоў. 
Яны актыўна ўдзельнічалі ў верні- 
сажах, шмат працавалі, але пра ней- 
кія новыя дасягненні ў іх творчасці 
гаварыць наўрад ці магчыма. Гэта 
датычыцца I. Гембіцкага, А. Волка- 
ва, Б. Малкіна, Л. Рана, В. Ціхано- 
віча і інш. Сярод іх былі таленавітыя 
мастакі, але па-сапраўднаму рэаліза- 
ваць свой талент, па сутпасці, пікому 
не пашчасціла.

Паказальна творчасць Ібрагіма 
Рафаілавіча Гембіцкага (1900— 
1974). Яго работы ўпершышо з’яві- 
ліся на вераснёўскай выстаўцы 
1921 г. Пазней ён вучыўся ў Маскве, 
а пасля вяртання ў Мінск пачаў вы- 
ступаць на выстаўках як графік. 
Гембіцкі належыць да тых нямногіх 
мастакоў, якія да вайны працавалі 
ў тэхніцы гравюры. (У 30-я гады ў 

Воларусі тэхнікай дрэварыту валода- 
лі толькі Я. Мінін і I. Гембіцкі.) 
У артыстызме і топкасці гравіроўкі 
Гембіцкі саступаў Мініпу, але пераў- 
зыходзіў яго ў майстэрстве шмат- 
фігурных тэматычных кампазіцый.

Ужо ў дыпломнай рабоце — ілю- 
страцыях да аповесці Я. Коласа 
«Дрыгва» (1938) I. Гембіцкі пака- 
заў сябе здольным гравёрам. Яго ра- 
боты вылучаюць гарманічная карцін- 
пая кампазіцыя (якасць, наогул улас- 
цівая Гембіцкаму), псіхалагічная 
распрацоўка вобразаў. Выбар тэмы 
быў для Гембіцкага не выпадковым. 
Пазней мастак гаварыў, што выбраў 
«Дрыгву» для дыплома таму, што ў 
ёй было шмат знаёмага, блізкага яму 
ў апісаннях побыту, жыцця сялян, 
іх перажыванняў, пакут ад яашэсця 
захопнікаў, іх нянавісці да акупан-

129. I. Гембіцкі. Засада. Ілюстрацыя 
да аповесці Я. Коласа 

«Дрыгва». 1938. ДММ БССР
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130. I. Гембіцкі. Партызаны. 
Ілюстрацыя да аповесці Я. Коласа 

«Дрыгва». 1938. ДММ БССР

таў. У «Дрыгве» дзейнічалі вялікія 
групы людзей, народных мсціў- 
цаў — гэта давала магчымасць для 
стварэння шматфігурпых кампазі- 
цый.

Па матывах «Дрыгвы» Гембіцкі 
выканаў чатыры дрэварыты: «Заса- 
да», «Партызаны», «Гарыць маён- 
так», «Нашэсце». Усе гэтыя работы 
ў 1938 г. былі пабыты графічным ка- 
бінетам Дзяржаўнага музея выяў- 
лепчых мастацтваў імя A. С. Пушкі- 
на ў Маскве.

Мастак пераносіць нас у самую 
гушчыню народнай барацьбы, муж- 
нага змагання. У гравюры «Засада» 
перададзены пасцярожанасць, тры- 
вога. Пад заснежанымі ялінамі моў- 
чкі стаяць партызаны. Наперадзе 
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дзед Талаш з прыўзнятай рукой. 
У масавай шматфігурнай кампазіцыі 
мастак імкнуўся паказаць усенарод- 
ны характар барацьбы беларускіх 
працоўных мас супраць акупаптаў. 
Гравюра выдатна скампанавана і 
выразпа, упэўнена намалявана. Уда- 
ла вырашаны сілуэты людзей на фо- 
не заснежанага лесу, па-майстэрску 
пагравіравапы пейзаж. Перакрыжоў- 
ка тонкіх белых штрыхоў адцяпяе 
цёмныя сілуэты людзей, кантрасты 
белага і чорнага ствараюць напружа- 
насць, суровы настрой.

Кульмінацыя дзеяння гравюрна- 
га цыкла паказана ў рабоце «Гарыць 
маёнтак». Ярка палае ўдалечыні пап- 
скі маёнтак, і водбліскі ад вогнішча 
падаюць на фігуры партызан, якія
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131. I. Гембіцкі. Гарыць маёнтак. 
Ілюстрацыя да аповесці Я. Коласа 

«Дрыгва». 1938

стаяць на пярэднім плане. Святло, 
быццам выхопліваючы людзей з цем- 
ры ночы, узмацняе эмацыянальны 
лад твора. У параўнанні з папярэд- 
німі гэта ксілаграфія трохі сухава- 
тая паводле выканання, але скампа- 
навана яна адмыслова. Жыццёвая на- 
зіральнасць мастака адчуваецца і ў 
размяшчэнні фігур, і ў пераканаўчым 
пейзажы.

Дрэварыты I. Гембіцкага да 
«Дрыгвы» зроблены пад моцным уп- 
лывам графічнай манеры У. А. Фа- 
ворскага26, настаўніка Гембіцкага 
па Маскоўскаму інстытуту выяўлен- 
чых мастацтваў. Нягледзячы на пэў- 
ную пераймалыіасць, у даваеннай 
кніжнай графіцы яны займаюць 
прыкметнае месца. Нават сёння яны 
глядзяцца з вялікай цікавасцю. Дзя- 
куючы майстэрскай кампазіцыі і

28 Сярод іншых тагачасных вучняў сла- 
вутага мастака былі беларускія графі- 
кі 3. Гарбавец і М. Аксельрод. 

скрупулёзнай разьбе лепшыя ксіла- 
графіі Гембіцкага выходзяць за ме- 
жы ілюстрацыйнай графікі і дася- 
гаюць узроўню станковага мастацтва. 
Вядомы савецкі графік Д. Моор лі- 
чыў I. Гембіцкага «надзвычай ціка- 
вым мастаком» 27. Аднак, як і іншым 
тагачасным графікам, яму не ўдало- 
ся развіць выдатны кампазіцыйны та- 
лент і майстэрства гравёра. Бо ў Бе- 
ларусі ў 30-я гады вульгарызатары 
пільна сачылі, каб мастакі не дакра- 
наліся да нацыянальнага матэрыялу, 
не паглыбляліся ў творы прызнаных 
майстроў роднага слова. Як адзнача- 
на, работы I. Гембіцкага выконваліся 
ў Маскве. Яны так і не былі нідзе 
надрукаваны і, па сутнасці, былі за- 
быты. Пазней графік да ілюстраван- 
ня твораў класікаў беларускай літа- 
ратуры ўжо ніколі не звяртаўся.

У 1939 г. I. Гембіцкі пачаў пра- 
цаваць над серыяй гравюр, прысве- 
чанай барацьбе беларускага народа 
супраць акупацыі буржуазна-паме- 
шчыцкай Польшчай. Мастак зрабіў 
ксілаграфіі «Выступленпе У. I. Ле- 
ніна перад чырвонаармейцамі», «Звер- 
ствы акупантаў», «Партызаны рэ- 
жуць правады», «Вызваленне Mine- 
Ka» і інш.

Як і ў дрэварытах па матывах апо- 
весці «Дрыгва», у новай серыі адчу- 
ваецца ўменне графіка кампанаваць 
складаныя шматфігурныя сцэны.

Вылучаецца майстэрства і тэхні- 
ка гравіроўкі — сакавітая, каларыт- 
ная. У гравюры «Выступленне У. I. 
Леніна перад чырвонаармейцамі» па- 
казана шіошча, запоўненая чырвона- 
армейцамі, рабочымі. На высокай 
драўлянай трыбуне — знаёмая по- 
стаць Ільіча, які звяртаецца да на- 
рода з палымянай прамовай. Трывож- 
нае неба з аблокамі ўзмацняе эмацы- 
янальны настрой гравюры, якая 
вылучаецца тонкай і дакладнай разь- 
бой. Мастак скрозь гравіруе белыя лі- 
ніі, амаль не ўжываючы перакрыжа- 
ванай штрыхоўкі.

27 Нскусство. 1938. № 5. С. 81.
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132. I. Гембіцкі. Разгром акупантаў
сялянамі. Ілюстрацыя да аповесці

Я. Коласа «Дрыгва». 1938. ДММ БССР

У адрозненне ад I. Гембіцкага 
А. Волкаў і В. Ціхановіч у даваен- 
ныя гады працавалі ў кніжнай гра- 
фіцы, гаворка аб якой пойдзе далей.

Акрамя Мінска ў 30-я гады ад- 
ным з цэнтраў развіцця графічнага 
мастацтва заставаўся Віцебск. Але 
яго мастацкае жыццё ў гэты час 
прыкметпа заняпала — з віднага ася- 
родка выяўлепчай культуры, дзе бур- 
ліла творчае жыццё, выдаваліся ча- 
сопісы, вяліся гарачыя дыспуты аб 
шляхах развіцця мастацтва, слыішы 
горад на Дзвіне паступова зноў пе- 
ратварыўся ў глухую правінцыю. Як 
адзначалася, Віцебск назаўсёды па- 
кінулі К. Малевіч, М. Шагал, М. Да- 
бужынскі, Л. Лісіцкі, 3. Гарбавец і 
інш. 3 графікаў у родным горадзе за- 
стаўся толькі Я. Мінін, у якім кры- 
тыка 20-х гадоў бачыла аднаго з най- 

больш перспектыўных гравёраў. На- 
дзеі не спраўдзіліся. У 1933 г. у ча- 
сопісе «Мастацтва і рэвалюцыя» 
(№ 1 — 2) з’явіўся паклёпніцкі ар- 
тыкул В. Вольскага «Аб рэцыдывах 
нацдэмаўшчыны ў творчасці мастака 
Я. Мініна». Гэта творчасць фактыч- 
на цалкам закрэслівалася, была аб- 
вешчана «нацыянал-дэмакратычнай 
дыверсіяй у мастацтве». Пэўны час 
Я. Мінін яшчэ працягваў працаваць, 
але ранейшы творчы запал ужо знік: 
тэрміновая «перабудова» графіка ўсё 
часцей прыводзіла да апрабаваных 
схем, сумных, пратакольна-даклад- 
ных аркушаў, у якіх усё «правіль- 
на», «дакладна», але няма душы, ня- 
ма мастацтва. На Усебеларускай вы- 
стаўцы 1932 г. Мінін паказаў цыкл 
гравюр «Вайна». Эмацыянальны па 
настрою дрэварыт «Твар фашызму»
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з гэтай серыі, але кампазіцыя яго 
мае некалькі фрагментарны харак- 
тар. Ксілаграфіі Мініна 30-х гадоў 
менш тонкія паводле выканання, ар- 
тыстызм штрыха, уласцівы яго ран- 
нім творам, больш ніколі не паўта- 
рыўся. У задуме і кампазіцыі з’яві- 
ліся адзнакі банальнасці.

Паказальная гравюра «Чырвона- 
армейцы на лыжнай прагулцы». Яе 
кампазіцыя статычная, тры адноль- 
кавыя па сілуэту фігуры чырвонаар- 
мейцаў мала звязаны паміж сабой. 
Тэхніка разьбы таксама малавыраз- 
пая.

Тагачаспая творчасць Л. Лейт- 
мана, які таксама жыў і працаваў у 
Віцебску, развівалася ў рэчышчы 
трох жанраў: пейзажа, партрэта і 
тэматычпай кампазіцыі. Апрача 
шматлікіх краявідаў, пісаных звы- 
чайна непасрэдна з натуры, ён ства- 
рыў дзве вялікія серыі: «Жыццё, по- 
быт і вучоба ў Чырвонай Арміі» (гу-

134. I. Гембіцкі. Выступленне У. I. Леніна 
перад чьірвонаармейцамі.

1939. ДММ БССР

133. I. Гембіцкі. 
Партызаны рэжуць правады. 1939 аш, 1937), і «Жанчыны на вытвор- 

часці» (акварэль, 1938).
Серыя «Жанчыны на вытворчас- 

ці» складалася з шасці лістоў. Гэта 
былі адны з першых работ на вы- 
творчую тэму. Лейтман выканаў іх з 
натуры на Віцебскай швейнай фаб- 
рыцы КІМ. Лісты «Стаханаўка Шпа- 
коўская», «Партрэт работніцы Фран- 
цэвіч» маюць партрэтны характар. 
Лейтман умее перадаць індывіду- 
альныя рысы партрэтаваных, акрэс- 
ліць іх характары. Тым не менш рэ- 
партажпасць уласціва і гэтым до- 
сыць эцюдным і павярхоўным рабо- 
там.

3 даваеішых пейзажаў Лейтма- 
на захаваліся эцюды «Дажджлівы 

дзень. Дзвіна» (1934), «Мост» (1934), 
«Вясна» (1934), «Вечар» (1934). 
Асобпыя з іх гарманічныя і прыго- 
жыя па колеру, вылучаюцца тонкас- 
цю колеравых суадносін і свежасцю 
выкапання. Ім уласціва халодная, 
серабрыстая гама. Аднак абагульне-
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насці беларускай прыроды Лейтман 
у сваіх эцюдах не дасягае. У боль- 
шасці з іх, на жаль, няма таго, што 
мы называем «вобразам прыроды», 
няма сінтэзу адлюстравання і аўтар- 
скага асэнсавання — якасцей, якія 
ўласцівы, напрыклад, пейзажам 
А. Астаповіча 20-х гадоў.

У тэхніцы ксілаграфіі выконваў 
свае раннія творы віцебскі графік 
Меер Аксельрод, які знаходзіўся пад 

135. I. Гембіцкі. Уступленне
Чырвонай Арміі ў Мінск у 1920 годзе. 

3 серыі «Разгром белапольскіх акупантаў 
у 1920 г.» 1940. ДММ БССР

136. Я. Мінін. Экслібрыс. 1932

моцным уплывам свайго настаўніка 
У. А. Фаворскага. Яго ксілаграфія 
«Віцебск» — ледзь не копія вядомага 
дрэварыта Фаворскага «Сергіеў па- 
сад» (1913).

Сучаснікам Аксельрода быў 
М. Горшман. Яго карыкатуры на да- 
рэвалюцыйных яўрэйскіх гандляроў 
(«Яўрэйскае вяселле» і інш.) ураж- 
ваюць вастрынёй характарыстык, вы- 
разным малюнкам і тыпажом.

Амаль не захаваліся графічпыя 
працы Фёдара Фогта. Выкладчык Ві- 
цебскага тэхнікума, ён прытрымлі- 
ваўся ў сваёй творчасці прыпцыпаў 
«Свету мастацтва». Удзелыіічаў у 
выстаўках 1934, 1936, 1937 гг. у Мін- 
ску. У 1935 г. работы Фогта былі па- 
казаны на выстаўцы выяўленчага 
мастацтва ў Маскве. Па ўспамінах, 
вучняў Фогта можна меркаваць, што 
ён быў здолыіы педагог і ўсебакова 
адукавапы чалавек. «У яго перспек- 
тыва з сухой навукі ператваралася ў 
цікавейшы і неабходны закон, без 
якога немагчымы ні жывапіс, ні гра- 
фіка, пе кажучы ўжо аб архітэкту-
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ры. Кожны ўрок Фёдара Адольфаві- 
ча не быў падобны на папярэдні. Ін- 
шы раз, напрыклад, на працягу 
дзвюх гадзін мы малявалі мадэль у 
руху. Праз кожныя пяць мінут на- 
туршчык мяняў становішча торса,

137. Л. Лейтман. 3 серыі «Жанчына 
на выгворчасці». 1938. ДММ ВССР

рук, пог, а мы павінны былі перадаць 
складапую схему руху. Развівалі мы 
таксама зрокавую памяць. Мадэль 
зпаходзілася за спіной. Час ад часу 
нам дазвалялася азірнуцца... Падоб- 
ныя трэніроўкі прыносілі цудоўныя 
вынікі» 28,'— успаміпаў Я. Ціхановіч,

He парывае сувязі з Беларуссю і 
С. Юдовін. Жывучы ў Ленінградзе, 
ён зрэдку наведвае Бешанковічы. На 
аснове натурных замалёвак мастак у 

28 Ціхаповіч Я. Настаўнікі і вучні // Літ, 
і мастацтва. 1967. 8 жн.

1940 г. стварыў арыгінальны дрэва- 
рыт «У калгасе», у якім адлюстраваў 
калектывізацыю беларускага местач- 
ковага яўрэйства. У ёй па-ранейшаму 
адчуваецца выдатны талент гравё- 
ра — праўдзівага летапісца жыцця 
свайго народа. Але ў цэлым «перабу- 
дова» таксама наўрад ці спрыяла да- 
лейшаму развіццю самабытнага экс- 
прэсіўнага стылю Юдовіна. Згаданая 
гравюра хаатычная па кампазіцыі, 
але ў манеры разьбы намячаецца тэн- 
дэнцыя да больш шырокай (чым у 
ранніх творах) жывапіснай трак- 
тоўкі.

У даваенны перыяд узрасла 
«ўдзельная вага» графікі ў творчас- 
ці прадстаўнікоў іншых жанраў. На 
жаль, іх падрыхтоўчыя малюпкі і 
эскізы да жывапісных палотнаў, 
скульптур амаль не захаваліся. У ча- 
сопісе «Чырвоная Беларусь» у якас- 
ці ілюстратараў твораў беларускіх 
пісьменнікаў выступалі жывапісцы 
В. Волкаў, I. Ахрэмчык, скульптар 
3. Азгур і інш. У большасці сваёй іх 
ілюстрацыі не вылучаліся высокім 
узроўнем. Яны жывапісныя па сты- 
лю, нярэдка рыхлыя па форме, а ча- 
сам слабыя па малюнку.

Выключэннем з’явіліся графічныя 
творы жывапісца Мікалая Лукіча 
Тарасікава (1908—1965). Улю- 
бёнай яго тэхнікай былі акварэль і 
малюнак тушшу («Партрэт старога», 
«Жаночы партрэт» і інш.), выкана- 
ныя ў вольнай манеры. Штрых у ма- 
стака вольны і ўпэўнены, а ў свят- 
лоценявых эфектах адчуваецца густ 
жывапісца. Нягледзячы на знешнюю 
«лёгкасць», у працах М. Тарасікава 
відаць удумлівасць і сур’ёзнасць — 
якасці, якія ў пасляваешіы перыяд 
развіліся ў яго жывапісных творах. 
М. Тарасікаў спрабаваў свае сілы і ў 
тэхніцы лінагравюры (ліст «У. Ма- 
якоўскі», 1940).

У цэлым 30-я гады — супярэчлі- 
вы перыяд у развіцці станковай гра- 
фікі. Працэс фарміравання яе шко- 
лы, які пачаўся пасля Кастрычніка і 
ў канцы 20-х гадоў ужо даваў пэў-
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138. М. Аксельрод. 
Гарадок у Беларусі. 
30-я гг. ДММ БССР

139. М. Аксельрод. Віцебск. 30-я гг.
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ныя вынікі, ва ўмовах культу асобы 
фактычна быў спынены. Эклектычны 
характар і рэпартажная павярхоў- 
пасць (а нярэдка і кан’юнктурнасць 
многіх графічных лістоў) відавоч- 
пыя. Здабыткаў, якія б сталі гонарам 
нашага мастацтва, мы пе ведаем.

* * *

Значпым радзелам выяўлепчага 
мастацтва Беларусі 30-х гадоў была 
к н і ж п а я г р а ф і к а. У афарм- 
ленні кніг прымалі ўдзел А. Тычына, 
М. Эндэ, М. Лебедзева, М. Гусеў, 
М. Малевіч, I. Мільчын, Б. Малкін, 
жывапісец В. Волкаў і інш.

У гэты час перад савецкай кніж- 
най графікай стаялі складаныя і ад- 
казныя задачы: «...Па-першае, рас- 
працоўка сродкаў псіхалагічнай і са- 
цыялыіай характарыстыкі вобраза 
чалавека, па-другое, высвятленне ме- 
тадаў ацэнкі чалавечых характараў, 
г. зн. вызначэння правілыіых адно- 
сін да станоўчых і адмоўных герояў 
літаратурных твораў. Пошукі высо- 
камастацкай формы, якая адпавядае 
ўзросшаму і ўскладненаму вобразна- 
му і ідэйнаму зместу, ішлі ў непа- 
рыўнай сувязі з паглыбленнем і ўда- 
сканальваішем метаду» 29.

Гэтыя задачы цалкам адносіліся 
і да беларускай кніжнай графікі. Вы- 
разна і ясна сфармуляваныя на 
I Усесаюзным з’ездзе пісьменнікаў 
(1934) асноўныя прынцыпы метаду 
сацыялістычнага рэалізму мелі вялі- 
кі ўплыў і стымулявалі развіццё рэ- 
алістычных традыцый кніжнага ма- 
стацтва.

Творы такіх маладых таленаві- 
тых мастакоў, як I. Гембіцкі, М. Ма- 
левіч, А. Шахрай, Б. Басаў, А. Вол- 
каў, В. Ціхаповіч, М. Карпенка, шмат 

у чым вызначылі характар і рэалі- 
стычную накіраванасць беларускай 
кніжнай графікі 30-х гадоў. Ідэйна- 
мастацкае ўзбагачэнпе — прамы вы- 
пік пераўтварэння мастацтва афарм- 
ленпя кнігі з чыста дэкаратыўпага 
і аздаблепчага ў глыбока змястоў- 
нае, рэалістычнае.

Вялікай падзеяй у развіцці кніж- 
най графікі Беларусі была арганіза- 
ваная ў 1934 г. першая выстаўка ма- 
стацкага афармлення кнігі ў БССР. 
На ёй экспанаваліся работы 41 ма- 
стака. Нягледзячы на тое што не ўсе 
графічна аформленыя кнігі мастац- 
кай літаратуры былі паказапы і што 
экспазіцыя мела пекалькі рэтраспек- 
тыўны характар, выстаўка дае маг- 
чымасць меркаваць пра тагачасны ха- 
рактар і стан кніжнай графікі рэс- 
публікі. Яна мела на мэце паказаць 
творчыя дасягненні паасобных ма- 
стакоў-графікаў, пазнаёміць шырокія 
колы грамадства з агульным стапам 
кпіжнага мастацтва Беларусі. Вы- 
стаўка засведчыла і значпае ўзра- 
станне цікавасці беларускіх мастакоў 
да рускай літаратуры, якая ў 20-я га- 
ды ілюстравалася вельмі рэдка.

Выстаўка стала той вяхой у гі- 
сторыі кніжнай графікі Беларусі, 
якая адзначыла пераломпы момант 
у яе развіцці. Прыкметна змяніўся 
характар творчасці шмат якіх маста- 
коў, напрыклад Барыса Майсеевіча 
Малкіпа (1908—1972). Яго афор- 
ты да кнігі Я. Купалы «Над ракою 
Арэсай» (1936) экспанаваліся на дэ- 
каднай выстаўцы ў Маскве (1935) 30.

У аспову вобразнага ладу ілюстра- 
цый ляглі паданні пра сівое мінулае 
Палесся, з якога пачыпаецца паэма. 
Цэптралыіая частка трыпціха паказ- 
вае вялізны гмах замка і маленькую 
згорбленую фігурку чалавека з кай- 
страй па плячах. Цяжкія муры зам- 
ка ўсёй сваёй масай прыгнятаюць

29 Чегодаев А. Д. Путіі развптня русской 
советской кшіжной графнкіі. М., 1955. 
С. 32.

30 Трыпціх з гэтай серыі знаходзіцца ў 
Дзяржаўным музеі выяўленчых мастац- 
тваў імя A. С. Пушкіна ў Маскве.
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чалавека, не даюць яму разагнуцца, 
расправіць плечы.

На левай частцы трыпціха — вы- 
ява аратага, на правай — зарослая 
Арэса. Малюнак у мастака яшчэ не 
надта ўпэўнены, але нельга не ад- 
значыць адыход ад фармалістычных 
прынцыпаў, якія былі ўласцівы ра- 
нейшым работам Б. Малкіна. Трып- 
ціх, па сутнасці, не кніжны, а стан- 
ковы твор, выкананы на падказаную 
літаратарам тэму. Тым не менш ён 
дае магчымасць гаварыць пра ўста- 
ляванне рэалістычных прынцыпаў 
у творчасці мастака.

Шмат кніг аформіў у 30-я гады 
В. Волкаў. Серыі ілюстрацый да па- 
эмы А. Александровіча «Шчаслівая 
дарога» (1935) і беларускай казкі 
«Каваль Вярнідуб» (1936) належаць 
да ліку лепшых твораў мастака, у 
якіх ён рашае складаную праблему 
сацыялыіа-псіхалагічнай трактоўкі 
мастацкага вобраза. Паэма А. Алек- 
сандровіча давала мастаку магчы- 
масць прасачыць фарміраванне ха- 
рактару вясковага падлетка Рыгор- 
кі, які жыве на пагранічнай заставе 
ў школьным інтэрнаце і ўсімі сваімі 
ўчынкамі, клопатамі, марамі звязаны 
з буднямі заставы. У ілюстрацыях 
раскрываецца шырокая папарама 
повага жыцця беларускага народа, 
паказваюцца новыя рысы характараў 
савецкіх людзей.

Малюнкі, зроблеяыя пяром, сва- 
бодна размяшчаюцца ў тэксце: ста- 
ронкавыя ілюстрацыі чаргуюцца з 
паўстаронкавымі, аборачнымі, за- 
стаўкамі. Яны зрокава ўзнаўляюць 
паэтычную тканіну паэмы, перада- 
юць напружанасць дзеяння. Вобразы 
пабываюць псіхалагічную глыбіню, 
якой раней неставала беларускай 
кніжнай графіцы. Япы падаюцца ў 
эмацыянальнай экспрэсіі. Асаблівую 
ролю ў выяве адыгрывае асяроддзе, 
якое дапамагае найболып поўна рас- 
крыць характар героя.

Аспоўпая псіхалагічная пагрузка 
кладзецца на старонкавыя лісты, у 
якіх паслядоўна раскрыты розныя 

станы, настроі (маўклівы, задумлі- 
вы, рашучы, дзейны) Рыгоркі. Астат- 
нія малюпкі дапаўняюць цэнтраль- 
ныя лісты і з’яўляюцца як бы іх 
акампанементам.

Вобраз галоўнага героя ў ілю- 
страцыях В. Волкава паўстае перад 
чытачом у эмацыянальным развіцці, 
псіхалагічпай абгрунтаванасці. У вы- 
явах іншых персапажаў паэмы вылу- 
чаецца самае істотнае — іх думкі, 
пачуцці, перажыванні, узаемаадносі- 
ны. Праўда, некаторыя лісты сухава- 
тыя і празмерна акадэмічныя, у іх 
нестае творчай выдумкі і разпастай- 
насці сюжэтаў, якія бачым у больш 
позніх працах мастака з іх сакаві- 
тым малюнкам.

У ілюстрацыях да казкі «Каваль 
Вярнідуб» характар малюнка змя- 
няецца, мастак карыстаецца іншымі 
кампазіцыйнымі прыёмамі: уводзіць 
масавыя сцэны, пейзаж, архітэктур- 
ныя кулісы, паказвае абставіны дзе- 
яння. Ілюстрацыі багатыя на выдум- 
ку, знаходлівасць, у іх іскрыцца на- 
родны гумар. 3 асаблівай любоўю 
«лепіць» мастак вобраз асілка кава- 
ля Вярнідуба, які ўвасабляе спрад- 
вечную мару парода пра добрага і 
справядлівага абаронцу і вызваліце- 
ля. Выяўленчае апавяданне вядзец- 
ца адэкватна літаратурпаму, у зро- 
кавых вобразах узнаўляюцца най- 
больш яркія моманты казкі, сюжэт 
літаратурнага твора.

Эмацыяпалыіае ўздзеянне малюп- 
каў на чытача дасягаецца не толькі 
вастрынёй сітуацыі, дасціпным на- 
родным гумарам, але і займальнасцю 
(а гэта адметная рыса ілюстрацый 
В. Волкава). Узпікае яна не адволь- 
па, а з’яўляецца вынікам глыбокага 
пранікнення ў вобразны лад казкі, 
якая па сваёй прыродзе займальная. 
He прама — праз апавяданне, а праз 
узаемаадносіны са звярамі раскрыва- 
юцца рысы характару асілка Вярпі- 
дуба — яго дабрата, лагоднасць, чэс- 
пасць. Такім жа шляхам ідзе і ма- 
стак, перадаючы тыя ж думкі і ўяў- 
ленні выяўленчымі срод::амі.
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Гумар ілюстрацый В. Волкава 
шматпланавы і сацыяльна абумоў- 
лелы: добразычлівы і лагодны — ка- 
лі размова ідзе пра станоўчых герояў, 
пры абмалёўцы цара і яго прыслуж- 
пікаў ён перарастае ў выкрываль- 
ную, з’едлівую сатыру.

140. М. Малевіч. Ілюстрацыя да казкі 
П. Яршова «Канёк-Гарбунок». 1938.

Прыкметнае месца ў кніжнай гра- 
фіцы 30-х гадоў належыць таленаві- 
таму мастаку-самавуку Мікалаю Ан- 
дрэевічу М а л е в і ч у. Ён прыйшоў у 
кніжную графіку з пэўным вопытам 
работы ў часопісах «Беларускі пія- 
нер» і «Іскры Ільіча». Своеасаблі- 
васць таленту М. Малевіча як маста- 
ка заключаецца перш за ўсё ва ўмен- 
ні бачыць смешнае, акцэнтаваць яго 
і ўвасабляць у цікавай і маляўнічай 
форме. Гэта асабліва прыкметна пра- 
явілася ў ілюстрацыях да казкі 
П. Яршова «Канёк-гарбунок» (1939). 
Праніклівы дар мастака грунтуецца 
тут на ўнутранай роднасці выяўлен- 
чага мастацтва і фальклору. Адсюль 
у яго малюлках самабытнасць, на- 

родны гумар і прастата народнай 
маралі, якая заўжды сцвярджае пе- 
равагу дабраты і прыгажосці над лі- 
хам і пачварнасцю. Светлы, жыцце- 
сцвярджальны талент паэта знайшоў 
адэкватнае адлюстраванне на старон- 
ках кнігі. Усе малюнкі выкананы ў 
тэхніцы акварэлі, арганічна разме- 
шчаны ў кнізе і ўзбагачаюць тэкст 
наглядным зрокава-вобразным уяў- 
леннем.

Лёгка, з узрастаючай цікавасцю 
вядзе мастак чытача ад падзеі да па- 
дзеі, з кожным разам усё больш і 
болып здзіўляючы яго сваёй творчай 
фантазіяй. Ён выкарыстоўвае звон- 
кае спалучэнне яркіх, адкрытых ко- 
лераў, смела вар’іруе іх, пры гэтым 
вытрымлівае тую адзіную цяжка 
ўлоўную меру ўмоўнасці і перабольш- 
вання, што стварае непаўторны ка- 
зачны настрой.

Іванушку мастак надзяляе даб- 
радушнай хітрасцю, свавольствам і 
наіўнасцю. У той жа час у яго воб- 
разе паўстае сапраўдны народны ге- 
рой. Зусім іншай пластычнай мане- 
рай карыстаецца мастак пры ства- 
рэнні адмоўных вобразаў, напрыклад 
цара. Ён таксама паказаны смешным, 
але смех, які ён выклікае, не добра- 
зычлівы і лагодны, а з’едлівы. Ма- 
стак падае яго ў гратэскавым плане. 
Нават колер у малюнках набывае ак- 
тыўнасць, становіцца больш насыча- 
ным і гарачым.

М. Малевіч заўсёды адштурхоў- 
ваўся ад канкрэтнага зместу кнігі, 
ад стылістычных і вобразна-выяўлен- 
чых сродкаў жанру літаратурнай 
першакрыніцы. Іменна таму яго ра- 
боты пазбаўлены штампаў, аднастай- 
ных кампазіцый, тэхніка малюнка 
заўсёды суаднесена са зместам, вы- 
значана ім. Акрамя акварэлі мастак 
карыстаецца пяром і тушшу з аква- 
рэльнай падфарбоўкай і г. д. (ілю- 
страцыі да кнігі М. Лынькова «Пра 
смелага ваяку Мішку і яго слаўных 
таварышаў»), Чорна-белы тон ма- 
люнкаў добра стасуецца да шрыфту, 
а іх выяўленчы сюжэт падрабязна 
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ўводзіць чытача ў дзеянне. Ілюстра- 
цыі досыць аб’ёмныя, дэталёва рас- 
крываюць навакольнае асяроддзе.

У сярэдзіне 30-х гадоў у кніж- 
ную графіку прыходзяць першыя вы- 
пускнікі графічнага аддзялення Ві- 
цебскага мастацкага тэхнікума — 
В. Ціхановіч, А. Волкаў, Б. Басаў, 
А. Шахрай і інш. Кожны з іх унёс у 
кніжную графіку нешта сваё, індыві- 
дуальна-непаўторнае, адметнае. Так, 
Валянцін Мікалаевіч Ціхановіч 
(1909—1978) выступае пераважна 
як ілюстратар дзіцячай кнігі. Яго ра- 
боты свежыя па думцы і арыгіналь- 
ныя па кампазіцыі. Умела выкары- 
стоўвае ён і колер. Любоў да прыро- 
ды і лясных жыхароў, назіральнасць 
прыносяць яму поспех як мастаку- 
анімалісту. Яго ілюстрацыі да паэм 
М. Някрасава «Дзед Мазай і зайцы» 
(1936) і «Генерал Таптыгін» (1940), 
да казкі Ус. Гаршына «Лягушка-па- 
дарожніца» (1938), зборніка А. Чэха- 
ва «Апавяданні» (1939) і інш.— знач- 
нае дасягненне беларускай кніжнай 
графікі другой паловы 30-х гадоў. 
Ілюстрацыі мастака сведчаць пра ня- 
спынны пошук самастойнага выра- 
шэння вобразаў роднай літаратуры.

Творчасць В. Ціхановіча зазнала 
цікавую эвалюцыю развіцця. Ужо ў 
малюнках да паэмы «Дзед Мазай і 
зайцы» выяўляецца яго схільнасць 
да анімалістычнай тэматыкі, хоць у 
цэнтры гэтай невялікай серыі знахо- 
дзіцца вобраз дзеда Мазая. Найбольш 
удала і поўна раскрыты ўнутраны 
свет рускага прыгоннага ў пачатко- 
вай паўстаронкавай (дзед Мазай рас- 
казвае дзецям пра напаткаўшую ад- 
нойчы зайцаў бяду) і ў старонкавай 
ілюстрацыі (ён стаіць ва ўвесь рост з 
зайцамі на фоне возера і лодкі). Ілю- 
страцыі будуюцца на выразнай сю- 
жэтнай аснове, перададзены настрой, 
перажыванні герояў, іх жэсты і рухі. 
Аднак не пазбег мастак і пралікаў. 
Так, фігура героя на паўстаронкавай 
ілюстрацыі дадзена ў некалькі ска- 
жонай форме.

Затое ў анімалістычных малюіі- 
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ках мастак не меў сабе роўных. Яго 
зайцы, мядзведзі, ваўкі настолькі не- 
пасрэдныя, праўдзівыя і пераканаў- 
чыя, што не ўзнікае сумнення ў да- 
кладным вывучэнпі мастаком анато- 
міі звяроў. Нават умоўны колер не 
скажае рэалістычнасці выяў.

У ранніх работах («Дзед Мазай і 
зайцы» і інш.) мастак яшчэ толькі 
намацвае асноўныя прынцыпы 
афармлення дзіцячай кнігі, шукае 
сваю манеру, стыль, сваю індывіду- 
альную вобразную сістэму выяўлен- 
ня. Мастацкая выразнасць і лаканізм 
прыходзяць пазней — у час афарм- 
лення кнігі Ус. Гаршына «Лягушка- 
падарожніца».

Характарызуючы сваіх персана- 
жаў (лугоўку, качак), мастак выбі- 
рае толькі найбольш тыповыя і ха- 
рактэрпыя іх рысы. Вялікую ролю 
адыгрывае і пейзаж, які ўваходзіць 
у ілюстрацыю як яго арганічная ча- 
стка. У адрознешіе ад ранніх малюн- 
каў, пабудаваных на спалучэнні шэ- 
рага і чорнага колеру плоскасцей, тут 
асновай для стварэння пластычнага 
вобраза служыць контурная лінія з 
чорнай і бела-шэрай плямай. Асаблі- 
ва ўдала ўзноўлены сцэны «Жыла- 
была на свеце лягушка-квакушка» і 
«Як мы цябе возьмем? У цябе няма 
крылляў». У іх мастак карыстаецца 
прыёмам антрапамарфізму — наў- 
мысным наданнем жывёлам учынкаў, 
дзеянняў і думак чалавека (у сярэ- 
дзіне 30-х гадоў гэты прыём сустра- 
каўся ў ілюстрацыях дзіцячай кнігі).

Найболып яскрава анімалістыч- 
нае майстэрства В. Ціхановіча выяві- 
лася ў ілюстрацыях да апавядання 
А, Чэхава «Белалобы». Малюнак, 
зроблены чорна-шэрым колерам на 
белавата-шэрым фоне, уражвае інды- 
відуальнасцю і непасрэднасцю ўзнаў- 
лення сцэны. Цьмяна, быццам у сму- 
зе далечыні, намечаны на заднім 
плане абрысы сялянскіх хат, аднак 
час і месца дзеяння паказаны даклад- 
на. Жыццёвая верагоднасць выяўле- 
най сцэны прывяла мастака да трап- 
нага і жывога назірання рэальнай на-
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туры і ўнесла ў ілюстрацыю дзіця- 
чай кніжкі нешта пазітыўна-повае.

Серыя ілюстрацый да кнігі М. Ня- 
красава «Генерал Таптыгін» задума- 
па і пабудавана з улікам асабліва- 
сцей дзіцячага ўспрымання, хоць 
аўтар нідзе не звяртаецца да спецы- 
фічных прыёмаў дзіцячага малюнка. 
Ідэю паэмы В. Ціхановіч пачынае 
раскрываць у ілюстрацыі-вокладцы; 
далей мастак паслядоўна, як бы кро- 
чачы за сюжэтам паэмы, разгортвае 
фабульны ланцуг падзей. Ілюстрацыі 
выкананы ў тэхніцы літаграфіі, дзе 
колер робіцца важным сродкам воб- 
разнага выяўлення.

У другой палове 30-х гадоў ад- 
ным з прыкметных графікаў Белару- 
сі становіцца Анатоль Валянцінавіч 
В о л к а ў. Яго бацька В. Волкаў, 
вядомы жывапісец, які таксама пра- 
цаваў у галіне мастацтва кнігі, ады- 
граў вялікую ролю ў творчым фармі- 
раванні сына. Асабліва моцны ўплыў 
Волкава-бацькі адчуваецца ў першых 
працах мастака, напрыклад у ілю- 
страцыі да паэмы Я. Коласа «Міха- 
сёвы прыгоды» (1935). Тут запазы- 
чаны не толькі сам прынцып кампа- 
зіцыйнай пабудовы ілюстрацый, але 
і іх размяшчэнне ў тэксце: тое ж са- 
мае чаргаванне старонкавых тонавых 
лістоў з жывымі замалёўкамі, зробле- 
нымі пяром і раскіданымі непасрэд- 
на ў тэксце, тыя ж класічныя прын- 
цыпы пабудовы глыбокай прасторы і 
аб’ёмнасць малюнка, што і ў ілюстра- 
цыях В. Волкава да кнігі А. Алек- 
сандровіча «Шчаслівая дарога».

Разам з тым ужо ў першых пра- 
цах А. Волкава адчуваюцца сама- 
стойнасць, імкненне да пошуку улас- 
ных сродкаў стварэння дзіцячага воб- 
раза, схільнасць да гумару, у якім 
заўважаюцца першыя рысачкі буду- 
чага вядомага карыкатурыста. Гэта 
відаць у ілюстрацыях да кнігі В. Гла- 
зырына «Коля Гузоўскі» (1935), дзе 
вобраз беспрытульніка, а пазней 
юнага чырвонагвардзейца-разведчыка 
Колі выразна індывідуалізаваны.

Асабліва ўдалыя лісты з малюн- 

камі дзяцей. Мастак тонка адчувае 
зменлівую, чулую дзіцячую душу, 
спасцігае яе ўнутраны свет, што на- 
паўняе яго кампазіцыі рэальным гу- 
чаннем і надае ім вобразную выраз- 
насць. У кнізе «Коля Гузоўскі» такія 
першыя чорна-белыя старонкавыя 
ілюстрацыі з вельмі простай і лака- 
нічнай кампазіцыяй, пабудаванай на 
белай паверхні ліста. Малюнак ста- 
ранна прапрацаваны амаль да дроб- 
пых дэталей.

Да ранняй творчасці А. Волкава 
адносяцца таксама малюнкі да кнігі 
М. Лынькова «Міколка-паравоз» 
(1937). У каляровых малюнках ма- 
стак дае ясныя і захапляючыя выявы, 
арганічна ўкампанаваныя ў тэкст. 
У гэтых ілюстрацыях выразна высту- 
пае характэрная рыса творчай інды- 
відуальнасці мастака — схільнасць да 
шаржу і карыкатуры.

Сэнсавая нагрузка ва ўсёй серыі 
кладзецца на вобраз Міколкі. Аўтар

141. А. Волкаў. Ілюстрацыя да аповесці 
Я. Коласа «Дрыгва». 1940
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раскрывае яго характар праз псіха- 
лагічную рэакцыю юнага героя на са- 
мыя разнастайныя жыццёвыя сітуа- 
цыі. Мы бачым Міколку і смелым, і 
знаходлівым, і па-дзіцячаму радас- 
ным, і свавольным. Уражвае сцэна 
сутычкі Міколкі з начальнікам дэпо. 
Тлустая і да агіднасці брыдкая фігу- 
ра начальніка, якая па ўяўленню 
хлапчука ўвасабляе самага што ні 
ёсць тыповага буржуа, супрацьпа- 
стаўлена тоненькай, кволай фігурцы 
Міколкі. Але колькі ў ёй выяўленча- 
га запалу і нянавісці да буржуазіі — 
ён намаляваны ў наступалыіай позе 
са сціснутымі кулакамі.

Празмерная гіпербалізацыя тут 
не зніжае эмацыянальнай перака- 
нальнасці — мы бачым двух непры- 
мірымых ворагаў, нават больш — су- 
тыкненне двух класаў, і ў гэтым сэнс 
ілюстрацыі адэкватны літаратурна- 
му твору. Гіпербала як адзін са срод- 
каў найболын зрокавага і эмацыя- 
нальнага выяўлення патрабуе пачуц- 
ця той меры ўмоўнасці, без якой ма- 
стак не рэалізуе сваёй задумы або 
скоціцца да плакатнай карыкатуры. 
Апошняе, г. зн. перабольшванне, 
празмерная акцэнтацыя якой-небудзь 
адной рысы або якасці, часам пра- 
глядаецца ў працах А. Волкава.

Калі гаварыць пра серыю ў цэ- 
лым, дык мастак даволі паспяхова 
справіўся з сацыяльнай і псіхалагіч- 
пай характарыстыкай адмоўпых пер- 
санажаў.

Найбольшай спеласцю майстэрст- 
ва адзначаны ілюстрацыі А. Волкава 
да кнігі Я. Коласа «Дрыгва» (1940), 
у якіх ён упэўнена вырашае прабле- 
му псіхалагічнай трактоўкі станоў- 
чых вобразаў.

Серыя ілюстрацый неаднародная. 
Яна складаецца з каляровых аква- 
рэльных лістоў-уклеек, старонкавых 
тонавых ілюстрацый (зеленавата- 
шэрага колеру), арганічна звязаных 
з тэкстам, і штрыхавых (застаўка і 
малюнак на тытуле). Ілюстрацыі чар- 
гуюцца і даволі добра ўкампанаваны 
ў тэкст.

Вузлавыя моманты сюжэта апове- 
сці мастак раскрывае ў лістах-уклей- 
ках. Напрыклад, франтыспіс з выя- 
вай у фас дзеда Талаша з вінтоўкай 
на фоне прыцярушапага снегам лесу. 
Тут мастак без лішняй дэталізацыі 
канцэнтруе ў вобразе дзеда Талаша 
найбольш тыповае і характэрнае, 
іменна таму ён і гучыць па-коласаў- 
ску, Як гэты, так і астатнія малюнкі 
пабудаваны аб’ёмна, у глыбокай трох- 
мернай прасторы.

Цікава зроблены лісты сустрэчы 
дзеда Талаша з чырвонаармейцамі і 
бою з палякамі. Першы малюнак на- 
сычаны чыстым зімовым паветрам. 
Паэтычнасць прыроды змякчае тое 
напружанне, якое павінен адчуваць 
чытач па зместу эпізоду. Затое дру- 
гая ілюстрацыя пададзена мастаком 
у моцнай дынаміцы. Тут усё — паста- 
вы партызан, іх рухі, жэсты, выраз 
твару камандзіра — падпарадкавана 
выяўленню нястрымнага імкнення да 
перамогі.

Творчасць А. Волкава другой па- 
ловы 30-х гадоў зпачна пашырала 
магчымасці беларускай кніжнай гра- 
фікі, нягледзячы на тое, што, па сут- 
насці, гэта быў час пачатку яго пошу- 
каў у кніжным мастацтве.

Паспяхова пачынае свой шлях у 
беларускай кніжнай графіцы і Беніа- 
мін Мацвеевіч Б a с а ў, адзін з леп- 
шых па малюнку выпускнікоў Ві- 
цебскага мастацкага тэхнікума. Ён 
ілюструе і афармляе пераважпа кла- 
січную рускую і замежную літарату- 
ру. Яго ілюстрацыі сведчаць пра 
ўдумлівае і сур’ёзнае стаўленне да 
мінулага, імкненне да ўзнаўлення не 
толькі эмацыянальнай атмасферы лі- 
таратурнага твора, але і подыху часу, 
эпохі, у якой адбываецца дзеянне.

У большасці выпадкаў яго выяў- 
ленчая мова лаканічная, а падчас і 
скупаватая. Ён амаль не дэталізуе 
падзеі, не ўводзіць у ілюстрацыю ма- 
савыя сцэны, пазбягае гістарычных 
апісанняў месца дзеяння. Перш за 
ўсё яго цікавяць людзі, героі кніг, іх 
пачуцці, імкненні, перажыванні. Гэта 
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якасць даволі прыкметна вылучае 
Б. Басава сярод маладых беларускіх 
ілюстратараў 30-х гадоў. Нават у pan- 
nix ілюстрацыях да аповесці У. Краў- 
чанкі «Таямніца аднае вышкі» 
(1935), апавяданняў А. Вярэйскага 
«Таня-рэвалюцыянерка» (1936) і 
Г. Сянкевіча «Янка-музыкант» 
(1938), паэмы М. Някрасава «Сялян- 
скія дзеці» (1938) ужо бачны гэтыя 
рысы. Мастак адмаўляецца ад пасля- 
доўнага і разгорнутага выяўленчага 
апавядання, а толькі знаёміць чытача 
з персанажамі, паказваючы іх у роз- 
ным стане і дзеянні. Пры гэтым на 
першы план выходзіць псіхалагічная 
характарыстыка вобраза.

Вельмі характэрны ў гэтым сэнсе 
ілюстрацыі да кнігі А. Вярэйскага 
«Таня-рэвалюцыянерка», дзе вобраз 
Тані дадзены двойчы. У першай паў- 
старонкавай ілюстрацыі гераіня пака- 
зана на ложку ў паўпрофіль. Яе по- 
гляд, чуйны і занепакоены, напоўне- 
ны трывогай. Яна ўважліва ўслухоў- 
ваецца ў тое, што адбываецца ў су- 
седнім пакоі: там ідзе вобыск, жанда- 
ры штосьці шукаюць. На другой — 
старонкавай — ілюстрацыі мы бачым 
Ташо ўжо ў дзеянні: у яе руках зба- 
нок з малаком і скрутак са шрыфтам. 
Фігура малюецца да сярэдзіны ў фас, 
з рэзкім паваротам галавы ўправа. 
Уся яна ў імклівым парыве, яе на- 
пружаныя погляд, пастава, рухі тлу- 
мачацца прадчуваннем бяды — сха- 
ваць, хутчэй схаваць шрыфт. Гэта 
папружанне перадаецца чытачу, які 
хвалюецца разам з Таняй.

Так пры дапамозе пластычных 
сродкаў мастак дасягае выразнасці і 
пераканальнасці вобраза, хаця яго ма- 
люнак стрыманы: чорна-белы колер 
нанесены пяром або пэндзлем — не- 
калькі штрыхоў і плям. Дарэчы, гэ- 
тым прыёмам мастак карыстаецца 
амаль заўсёды.

Па сутнасці, у ілюстрацыях Б. Ба- 
сава прысутнічаюць і жывуць толькі 
людзі, героі твораў. Ён паказвае іх у 
розных ракурсах, у розным стане, як 
таго патрабуюць тыя або іншыя аб- 

ставіны. Мастак беражліва і ўважлі- 
ва адносіцца да літаратурнага тэксту, 
умее чытаць яго і вылучыць у дзеян- 
ні тыя моманты, якія найбольш да- 
кладпа ўзнаўляюць вобраз і дапама- 
гаюць раскрыць эмацыянальную 
плынь кнігі, яе падтэкст.

Цікава зроблепы ілюстрацыі да 
апавядання Г. Сянкевіча «Янка-музы- 
кант». Ужо на ілюстрацыі-застаўцы 
чытач бачыць галоўнага героя, хаця 
гэты малюнак не нясе ніякай інфар- 
мацыі аб характары сюжэта. Ён про- 
ста прымушае чытача прыглядзецца 
да героя.

На вялікім валуне ў профіль на- 
малявана кволая і танюсенькая, як 
чароціна, фігура Янкі. Яго твару пе 
відаць, ціха і пакорліва складзены на 
каленях рукі і гэтак жа спакойна 
прыхіліўся да каменя яго брыль, a 
наперадзе адзінокае і таксама гарот- 
нае дрэва. Янка сядзіць і слухае му- 
зыку прыроды. Чытач адразу ж ува- 
ходзіць у гэту атмасферу і адчувае 
тую журботнасць і самотную жальбу, 
якою насычаны вобраз. Выява не мае 
канкрэтнай літаратурнай аналогіі, 
яна выцякае з усяго твора, як бы кан- 
цэнтрыруе ў сабе саму ідэю вобраза.

Далей мастак паказвае Янку з 
маці. Фігуры дадзены са спіны. Па 
тым, як пакорліва схілілася галава 
Янкі, як гаротліва стаіць маці, адчу- 
ваецца страшэнная бедпасць і гора 
гэтай сям’і. Малюнак вельмі скупы, 
толькі намечаны штрыхавымі лініямі 
фігурьг, якія дадзены без фону, без 
прасторы, хаця апошняя існуе і на- 
паўняе ілюстрацыю. Такім прыёмам 
мастак раскрыў і галечу, і непазбыў- 
ную адзіноту.

Надзвычай трагічна гучыць ліст, 
дзе Янка з затоенай тугой і смуткам 
употай глядзіць на скрыпку, паліра- 
ваная паверхня якой прывабна зіха- 
ціць у месячным ззянні, Фон і амаль 
уся фігура Янкі дадзены чорным гус- 
тым колерам і зліваюцца разам, асвет- 
лена толькі частка спіны і частка 
скрыпкі на сцяне. Пераважае чысты 
колер без тонавых пераходаў. Толькі 
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скупымі штрыхамі намечаны асобныя 
дэталі, прадуманы дынамічныя суад- 
носіпы плям.

I наадварот, смерць Янкі мастак 
«асвятляе». Амаль увесь малюнак ро- 
біцца тонкім, празрыстым штрыхом, 
а твар, падушка і фон застаюцца 
чыста-белымі. Ледзь відна на сцяне 
скрыпка, пра якую так марыў і якой 
так і не дачакаўся небарака. Такім 
пластычным прыёмам мастак як бы 
аблягчае Янку смерць, зрабіўшы яе 
лёгкай і светлай.

У ілюстрацыях да «Янкі-музыкап- 
та» Б. Басаў праявіў сябе не толькі 
як майстар трагічнага расказу, ён здо- 
леў раскрыць сацыяльную сутнасць 
твора і зрокава ўзнавіць яе, што для 
шмат якіх мастакоў 30-х гадоў заста- 
валася складанай і амаль невыра- 
шальнай задачай.

3 вялікім майстэрствам інтэрпрэ- 
туе мастак у штрыхавых малюнках з 
тонкай, пявучай, чыстай лініяй воб- 
разы паэмы М. Някрасава «Сялян- 
скія дзеці». Кожны вобраз індывіду- 
альны, не паўтарае адзін аднаго, і ра- 
зам з тым іх аб’ядноўвае сацыяльная 
прыналежнасць — гэта сялянскія, a 
не местачковыя ці гарадскія дзеці. 
3 асаблівай пранікнёнасцю выканана 
ілюстрацыя «Мужычок з нагаток» 
(1938). 3 дзяцінства нам знаёмы і 
любы гэты някрасаўскі вобраз. Ён 
узнаўляўся мастакамі шматразова не 
толькі на кніжных ілюстрацыях, але 
і на станковых карцінах. Аднак калі 
мы глядзім на басаўскага мужычка з 
нагатка, дык значна шырэй разумеем 
і стыль і сэнс паэзіі вялікага паэта.

Талент мастака як кніжнага гра- 
фіка раскрываецца ва ўсю сілу паз- 
ней, у пасляваенны перыяд.

Пачынае сваю работу ў галіне 
кніжнага мастацтва ў гэтыя гады і 
Аляксандр Іванавіч Ш a х р а й, вы- 
пускнік паліграфічнага аддзялення 
Віцебскага мастацкага тэхнікума. 
У яго ілюстрацыях да кнігі В. Кава- 
ля «Санька-сігналіст» (1936), да 
зборніка апавяданяяў А. Чэхава і ін- 
шых кніг раскрываецца своеасаблі- 
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вая манера выканання — імкненне 
перадаць эмацыянальны лад кнігі.

Нраўда, у першых ілюстрацыях, 
напрыклад да кнігі В. Каваля «Сань- 
ка-сігналіст», яшчэ адчуваецца рых- 
ласць кампазіцыі, няспеласць малюн- 
ка. Невялікія штрыхавыя ілюстрацыі 
(буквіцы, застаўкі і інш.) чаргуюцца 
з тонавымі старонкавымі ўклейкамі. 
Серыя не ўспрымаецца як аднарод- 
ная, ілюстрацыі-ўклейкі нецікавыя, 
сумныя. Яны не раскрываюць зместу 
кнігі, а толькі каменціруюць яго.

У пазнейшых работах у мастака 
выпрацоўваецца своеасаблівая інды- 
відуальная манера. Ён больш сама- 
стойны ў выбары тэмы, яе інтэрпрэ- 
тацыі, імкнецца да большай абагуль- 
ненасці. Гэта добра прасочваецца ў 
малюнках да паэмы М. Някрасава 
«Каму на Русі жыць добра» (1940). 
Настрой літаратурнага твора тут пе- 
радаецца як праз персанажаў, так і 
праз пейзаж, які пабывае актыўную 
ролю. Мастак па-някрасаўску асэн- 
соўвае і паказвае прыгажосць рускай 
прыроды з яе неабсяжнымі палямі, 
лугамі, лясамі. Часам пейзаж ады- 
грывае і падпарадкаваную ролю, але 
заўсёды ўспрымаецца як лейтматыў 
паэмы.

На жаль, шмат якія задумы не 
былі здзейснены і творчыя магчыма- 
сці засталіся нераскрытымі, бо заў- 
часная смерць абарвала жыццё мала- 
дога мастака.

3 вялікім майстэрствам працаваў 
у тыя гады над рускай класікай ма- 
лады таленавіты графік Яўхім Сямё- 
навіч М і н і н. Яго штрыхавыя ма- 
люнкі да апавяданняў М. Горкага 
«Дзед Архіп і Лёнька» (1936) і 
I. Тургенева «Муму» (1937) не толь- 
кі пераканаўча ілюструюць падзеі, 
але і выклікаюць у чытача пачуцці 
і думкі, сугучныя з літаратурным 
творам.

Малюнкі да апавядання М. Гор- 
кага «Дзед Архіп і Лёнька» разна- 
стайныя па кампазіцыйных прыёмах: 
гарызантальныя раскрываюць шыро- 
кую панараму далёкіх прастораў або 



Глава III. Выяўленчае мастацтва 30-х гг.

падзей, вертыкальныя паглыбляюць 
дзеянне, а старонкавыя — асацыя- 
тыўныя — ствараюцца на аснове гор- 
каўскага падтэксту, у іх мастак 
укладвае свае адносіны, перажыванні 
і настрой. Малюнкі ўмела ўкампа- 
ноўваюцца ў тэкст і ўзгадняюцца са 
шрыфтам.

Я. Мінін ніколі не ілюструе тэкст 
з літаральнай дакладнасцю, не пры- 
трымліваецца строга апісання. Ён 
абапіраецца на ўсю суму звестак, 
якія даюцца пісьменнікам праз ха- 
рактар і паводзіны герояў. Героі Mi
nina заўсёды актыўныя — яны дзей- 
нічаюць, разважаюць. Кароткім ад- 
рывістым пітрыхом, няўлоўным згі- 
бам мастак надзвычай дакладна і 
ўмела перадае тонкія адцепні пачуц- 
цяў, перажыванняў.

Гэта добра прасочваецца ў яго ма- 
люнках да кнігі I. Тургенева «Му- 
му», асабліва ў створаным ім вобра- 
зе галоўнага героя, які мастак пра- 
носіць праз увесь сюжэт. Вобраз 
Герасіма паўстае перад чытачом па- 
тургенеўску дужым вясковым мужы- 
ком-асілкам, высокім, з капой вала- 
соў на галаве. У той жа час мастак 
пластычна ясна і паэтычна ўвасаб- 
ляе ў ім светлую і гуманную душу, 
чулае да ўсяго жывога сэрца.

Першая ілюстрацыя ствараецца 
мастаком не па канкрэтнаму тэксту, 
а па ўспамінах Герасіма — дзе ён 
жыў, кім быў, пакуль трапіў у двор- 
нікі да маскоўскай пані. Далей раз- 
гортваецца жыццё Герасіма ў доме 
пані. Кампазіцыі будуюцца па прын- 
цыпу трохмернай прасторы з ясным 
адчуваннем святла і аб’ёму, якія 
адыгрываюць вялікую ролю ў рас- 
крыцці вобразаў. He абыходзіць мас- 
так і аксесуараў, якія ўзнаўляюць у 
малюнку каларыт эпохі, ствараюць 
атмасферу дома прыгонніцы.

У другой палове 30-х гадоў маста- 
кі — ілюстратары кніг усё часцей і 
часцей звяртаюцца да рускай класі- 
кі. Інтарэс да рускай класікі быў 
«для графікаў жыватворнай крыні- 
цай у іх пошуках шматграннага ста- 

ноўчага героя» 31, бо іменна ў ёй ма- 
стакі чэрпалі сілы для стварэння 
няўміручых вобразаў.

Міхаіла Міхайлавіча К а р п е н- 
к у ў асноўным прыцягвалі творы 
М. Горкага. Ён заўсёды імкнуўся да 
вырашэння вобраза станоўчага героя, 
стварэння сацыяльна-псіхалагічнага 
партрэта. У ілюстрацыях-партрэтах 
да твораў М. Горкага «Чалкаш» 
(1939) і «Дзяцінства» (1939) мастак 
усю ўвагу засяроджвае на характа- 
рах герояў, імкнецца раскрыць скла- 
даны, а часам супярэчлівы ўнутраны 
свет чалавека, праўдзіва паказвае яго 
лёс у зменлівых жыццёвых абставі- 
нах. Вобразы М. Карпенка амаль 
заўсёды дае буйным планам, аб’ём- 
на, абагульнена. Яго малюнкі, выка- 
наныя ў чорна-белай танальнай ма- 
неры, амаль жывапісныя. Кампазі- 
цыя большасці малюнкаў замкнута ў 
межах першапланавых фігур са стро- 
гімі прасторавымі суадносінамі па- 
між імі, але без паглыбленай прасто- 
ры. Толькі ў асобных ілюстрацыях 
пейзаж адыгрывае ролю фону, але 
асноўная ўвага ўсё ж сканцэнтравана 
на выявах першага плана.

У ілюстрацыях да аповесці 
М. Горкага «Дзяцінства» мякка вы- 
малёўваюцца толькі фігуры, шэры 
фон адразу замыкаецца за імі. На- 
прыклад, у кампазіцыю, на якой па- 
казана падрыхтоўка да экзекуцыі 
Алёшы, уведзены тры размешчаныя 
па кругу фігуры: укленчаная бабка 
з узнятымі рукамі, яна ў адчаі: яе 
любага ўнука зараз засякуць да паў- 
смерці; трохі глыбей — фігура пера- 
палоханай і скамянелай ад гора Вар- 
вары — маці Алёшы; цэнтральная 
фігура кампазіцыі — дзед. Ён кідае 
Алёшу на дубовы ўслон з вымача- 
нымі дубцамі. Побач дубовы цэбар з 
вадой.

Створаныя М. Карпенкам пла- 
стычныя вобразы насычаны ідэйна- 

31 Шаптыко Н. II. Кпнга, художннк, вре- 
мя. М„ 1962. С. 57.
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псіхалагічным зместам, аднак ліст 
не да канца пераконвае чытача ў 
праўдзівасці сцэны. Вобраз дзеда з 
Алёшай на руках няўдала падаецца 
мастаком у руху. Алёша здаецца зу- 
сім маленькім хлопчыкам, а ў апове- 
сці гэта падлетак. Вобраз жа бабкі, 
наадварот, успрымаецца надзвычай 
эмацыянальна, хоць яна і паказана 
ў паўпрофіль са спіны.

У такой замкнутай кампазіцыі 
будуюцца амаль усе малюнкі серыі і 
нават тыя, у якіх шмат дзеючых 
асоб. Напрыклад, эпізоды бойкі і піц- 
ця чаю. Такім прыёмам М. Карпенка 
імкнецца ўзмацніць псіхалагічпае 
гучанне вобразаў. Аднак не заўсёды 
мастак дасягае арганічнай цэласнасці 
кампазіцыі. Ілюстрацыя, на якой 
паказана ўся сям’я Кашырыных за 
сталом, з прычыны пасіўнасці фор- 
мы і колеру атрымалася невыразнай 
як па малюнку, так і па кампазіцыі. 
Мастак не здолеў раскрыць тыя дум- 
кі, якія імкнуўся ўвасобіць у ім. Не- 
сумненнай удачай мастака можна лі- 
чыць ліст, у якім паказана сустрэча 
Алёшы з маці, і апошні ліст «I пай- 
шоў я ў людзі...»

На ўсіх папярэдніх малюнках 
Алёша знешне мала падобны на ма- 
ладога Горкага. Толькі ў апошнім 
лісце мастак даў дакладную партрэт- 
ную характарыстыку героя. 3 кай- 
страй за плячамі і кіем у руках кро- 
чыць ён у невядомае — у жыццё. Яго 
дапытлівы і трохі насцярожаны по- 
гляд накіраваны ўперад. Ва ўсёй 
кампазіцыі бачыш перш за ўсё ча- 
лавека, другарадныя дэталі адсуну- 
ты на другі план.

У аналагічнай манеры пабудава- 
ны ілюстрацыі да «Чалкаша». Гэта 
тыя ж самыя ілюстрацыі-партрэты, 
дзе вобразы Чалкаша і Гаўрылы да- 
дзены ў дзеянні і раскрываюцца ў 
рэальных сацыяльна-жыццёвых аб- 
ставінах. Усе яны манахромныя. Як 
і ў папярэдняй серыі, з прычыны не- 
выразнасці формы і пасіўнасці коле- 
ру шмат у якіх лістах вобразы атры- 
маліся вялымі, аморфнымі.

Вялікай удачай маладога мастака 
Майсея Барысавіча В а к с е р а з’яў- 
ляюцца ілюстрацыі да рамана I. Ган- 
чарова «Абломаў» (1939). У штры- 
хавых малюнках, зробленых у раз- 
настайных варыянтах (застаўкі, 
аборачныя, паўстароякавыя, старон- 
кавыя і інш.), перад чытачом паў- 
стаюць паўнакроўныя ганчароўскія 
вобразы. Мастак прадпрыняў даволі 
ўдалую спробу раскрыць грамадскую 
сутнасць чалавека. Вобразы пададзе- 
ны з вялікай экспрэсіяй, якая часам 
мяжуе з гратэскам. Мастак высвят- 
ляе тую ці іншую з’яву ў самым не- 
чаканым аспекце, паказвае персана- 
жаў у розных ракурсах і станах. 
М. Ваксер прыкмеціў і паказаў у 
кожным вобразе характэрнае і тыпо- 
вае для рамана ў цэлым.

Цікава дэбютаваў у гэты час і 
Б. Каплан вялікай і разнастайнай 
серыяй ілюстрацый да «Кабзара 
(1939) Т. Шаўчэнкі.

У 30-я гады работа над вобраза- 
мі класічнай літаратуры набыла 
сур’ёзны і адказны характар. «Ад- 
ным з важных сродкаў прапаганды, 
зразумела, былі рэалістычныя ілю- 
страцыі, агульназразумелыя і агуль- 
надаходлівыя, сапраўды здольныя не 
толькі даваць ясныя зрокавыя ўяў- 
ленні і дакладныя веды пра мінулае, 
але і раскрыць усю агромністую 
ідэйную і мастацкую значнасць воб- 
разаў класікі, пры гэтым, зразумела, 
не толькі ў іх крытычным, але і ў іх 
сцвярджальным змесце» 32.

Гэта было гістарычна абумоўле- 
на. Руская літаратура займала ва 
ўсёй савецкай культуры вядучае мес- 
ца. Перад ілюстратарамі паўстала 
адна з галоўных задач — вызначэнне 
крытэрыяў ацэнкі спадчыны мінула- 
га, выбар вобразна-выяўленчых срод- 
каў для раскрыцця рэалістычнага 
вобраза. У гэтым сэнсе добры пры- 

32 Чегодаев А. Д. Путн развптпя русской 
советской кнюкной графнкп. С. 34.
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клад паказалі такія вядомыя маста- 
кі кнігі, як Д. Шмарынаў, Я. Кіб- 
рык, G. Герасімаў, Кукрыніксы і 
інш., у творчасці якіх усталёўваліся 
прынцыпы новага рэалістычнага па- 
дыходу да вырашэння вобразаў.

Аналагічны падыход стаў заўва- 
жацца ў другой палове 30-х гадоў і ў 
беларускіх ілюстратараў — В. Волка- 
ва, А. Тычыны, А, Волкава, В. Ціха- 
новіча, М. Малевіча, Б. Басава, 
Я. Мініна, М. Карпенкі і інш. Такая 
накіраванасць пошукаў дапамагла 
беларускім мастакам цвёрда стаць на 
рэалістычны шлях.

У другой палове 30-х гадоў знеш- 
няе афармленне кнігі ўзбагацілася і 
набыло новыя якасці. Калі дагэтуль 
афармленне кнігі зводзілася толькі 
да вокладкі, дык цяпер з’яўляюцца 
мастацкая супервокладка, ілюстрава- 
ны форзац, тытулы і шмуцтытулы. 
Павялічваецца фармат кніг, пераплё- 
ты робяцца з больш прыгожых і да- 
ражэйшых матэрыялаў — ледэрыну, 
каленкору, шоўку і інш.

Аднак выразнага падзелу маста- 
коў на ілюстратараў і афарміцеляў 
у кніжным мастацтве рэспублікі ў 
30-я гады не было, хаця такія маста- 
кі, як А. Тычына, А. Каржанеўскі 
і інш., спецыялізаваліся ў афармлен- 
чай галіне. Шмат увагі афармленню 
кніг аддаваў А. Каржанеўскі, адзін з 
першых выпускнікоў паліграфічнага 
аддзялення Віцебскага мастацкага 
тэхнікума. Ён зрабіў шмат цікавых 
вокладак, супервокладак, форзацаў, 
тытулаў, шмуцтытулаў (дэкаратыўна 
аформлены ім форзацы кніг «Сустрэ- 
чы» Я. Скрыгана, «Маё пакаленне» 
Э. Агняцвет, «Чатыры вятры» 
П. Глебкі, «Набліжэнне» 3. Бядулі 
(усе 1935 г.) і інш.).

Як у ілюстрацыях, так і ў знеш- 
нім афармленні беларускія мастакі 
дасягнулі значных поспехаў. Свед- 
чаннем гэтага з’яўляецца дэкадная 
выстаўка беларускай літаратуры і 
мастацтва ў Маскве (1940), на якой 
кніжная графіка займала адно з вя- 
дучых месц сярод іншых відаў бела- 

рускага мастацтва. Амаль усе маста- 
кі-графікі былі прадстаўлены на вы- 
стаўцы.

Карэнным чынам змянілася ў гэ- 
тыя гады і практыка работы Дзяр- 
жаўнага выдавецтва БССР. Яно менш 
прыцягвала да работы выпадковых 
мастакоў. Вакол выдавецтва згурта- 
ваўся сталы калектыў графікаў-пра- 
фесіяналаў, выпускнікоў паліграфіч- 
нага аддзялення Віцебскага мастацка- 
га тэхнікума (да Вялікай Айчыннай 
вайны адбыліся чатыры выпускі). 
Кніжная графіка стала самастойным 
відам выяўленчага мастацтва. Змяні- 
ліся да яе адносіны як саміх маста- 
коў, так і тэарэтыкаў-мастацтвазнаў- 
цаў. Палепшылася паліграфічнае вы- 
кананне. Трэба адзпачыць, што да 
Вялікай Айчыннай вайны ў кніжнай 
графіцы была ўсё ж невысокая 
якасць друку. Гэта пытанне вырашы- 
лася ўжо ў пасляваенны час, пасля 
стварэння ў рэспубліцы ў канцы 
50-х — пачатку 60-х гадоў палігра- 
фічнай базы.

30-я гады — гэта перыяд упартай 
работы, настойлівых пошукаў, твор- 
чых сутыкненняў, супярэчнасцей. 
Ішла барацьба за якасць, стыль, за 
лепшы выгляд беларускай кнігі. 
У працэсе станаўлення і фарміраван- 
пя беларускай савецкай графікі былі 
набыты відавочныя дасягненні, якія 
трывала паставілі яе на шлях сацыя- 
лістычнага рэалізму.

СКУЛЬПТУРА

Адной з асноўных праблем, што 
вырашаліся мастацтвам у 30-я гады, 
была праблема стварэння вобраза су- 
часніка. На змену энергічным, валя- 
вым вобразам гераічных рэвалюцый- 
пых гадоў, адзначаным унутранай 
напружанасцю, мэтанакіоаванасцю, 
трактаваным мастакамі 20-х гадоў у 
абстрактным сімвалічным плане ці, 
наадварот, у вузкабытавым разумен- 
іі канкрэтнай асобы, у 30-я гады пры- 
ходзіць вобраз чалавека новай, са-
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143. А. Бембель. Гарэльеф у Доме ўрада 
ў Мінску. 1936. Фрагмент

цыялістычнай фармацыі з уласцівай 
яму шырынёй інтарэсаў, з новымі, 
народжанымі сацыялістычнай рэчаіс- 
насцю рысамі характару.

Духоўна выраслі і самі мастакі. 
Побач з майстрамі старэйшага пака- 
лення паспяхова працуюць скончыў- 
шыя савецкія навучальныя ўстановы 
маладыя мастакі. Іх намаганні накі- 
раваны на больш глыбокае пранік- 
ненне ў жыццё, пошукі сучаснага 
вобраза вядуцца шырока, па многіх 
напрамках. Мастакоў ужо не зада- 
вальняе простая фіксацыя характа- 
раў і тыпаў людзей. Пошукі вядуцца 
пад знакам пранікнення ў духоўнае 
жыццё сучасніка. Распрацоўваючы 
складаны вобраз савецкага чалавека, 
беларускія скульптары праз канкрэт- 
ныя вобразы лепшых прадстаўнікоў 
рэспублікі імкнуцца выявіць прыкме- 
ты часу, стварыць эмацыяналыіую 
атмасферу жыцця ўсяго народа.

Маладыя беларускія скульптары, 
выкарыстоўваючы вопыт майстроў 
старэйшага пакалення, зноў звяр- 
таюцца да вобразаў 20-х гадоў, як бы 
папраўляючы недасканалыя вопыты 
сваіх папярэднікаў, шукаючы ў той 

жа час суадносіны гэтых вобразаў з 
сучаснасцю.

Ажыццяўленне ідэі манументаль- 
най прапаганды ў тым яе высокім 
сэнсе, у якім яна была прапанавана 
У. I. Леніным, па-сапраўднаму было 
распачата ў Беларусі на пачатку 
30-х гадоў. Адыграўшыя пэўную вы- 
хаваўчую ролю недасканалыя часо- 
выя помнікі 20-х гадоў, што ўпры- 
гожвалі старыя вуліцы і скверы, не 
адпавядалі патрэбам перыяду будаў- 
ніцтва новых і карэннай перабудовы 
старых гарадоў. Новыя метады бу- 
даўніцтва, новыя матэрыялы і новыя 
ўяўленні аб архітэктурным выглядзе 
гарадоў вымагалі новых манументаль- 
на-дэкаратыўных форм скульптуры.

У 1932 г. па праекту архітэктара 
I. Лангбарда ў Мінску пачалося бу- 
даўніцтва Дома ўрада БССР. Аблічча 
будучага грандыёзнага збудавання 
задумваецца архітэктарам як адзіны 
архітэктурна-скульптурны комплекс, 
які павінен быў уключыць у сябе 
самыя разнастайныя формы скульп- 
туры, закліканыя ўпрыгожыць не 
толькі плошчу ля Дома, але і яго ін- 
тэр’ер са шматлікімі вялікімі холамі, 

264



Скульптура

лесвіцамі, заламі пасяджэнняў. 3 гэ- 
тай мэтай Беларускім урадам быў 
аб’яўлены ўсесаюзны конкурс на леп- 
шы праект помніка У. I. Леніну. Пе- 
раможцам стаў выдатны савецкі 
скульптар-манументаліст М. Мані- 
зер. У аснову вобразнага вырашэння 
помніка скульптар паклаў не тыпо- 
вую для яго творчасці сітуацыю: Ле- 
нін — аратар, трыбун, правадыр. 
Кампазіцыя будуецца на суадносінах 
масы людзей, што падразумяваюцца, 
і ўзнятай над ёй фігуры Леніна. Гэ- 
ты сюжэт выбраны скульптарам з 
мноства іншых магчымых рашэнняў, 
безумоўна, не выпадкова. Адлюстра- 
ванне ў мастацтве жыцця і дзейнасці 
правадыра заўсёды вызначаецца ідэй- 
на-вобразнай задачай, у імя якой і 
выбіраецца тая ці іншая сітуацыя з 
мноства іншых. Ленін-аратар — кам- 
пазіцыя тыповая для канца 20-х — 
пачатку 30-х гадоў, калі асабліва во- 
стра стаяла задача ўцягнення шыро- 
кіх народных мас у актыўную гра- 
мадскую дзейнасць. Групы вобразаў, 

што ўвасабляюць народ, вынесепы на 
плоскія зрэзы пастамента-трыбуны і 
выкананы ў форме барэльефаў. Вы- 
разна вызначаны скульптарам тыпы 
галоўных сацыяльных груп грамад- 
ства, якія ўдзельнічалі ў рэвалюцыі. 
Кожная фігура ўвасабляе тут най- 
болып тыпізаваныя рысы, якія ня- 
суць у сабе вобраз эпохі. Выразны і 
строгі вобраз Леніна, у рашэнні якога 
асаблівую ўвагу скульптар удзяліў 
агульнаму сілуэту фігуры.

Астатнія работы па афармленню 
інтэр’ера Дома ўрада дасталіся бела- 
рускім скульптарам. На лесвічных 
маршах цэнтральнага ўвахода ўста- 
яоўлены манументальныя бюсты 
К. Маркса і Ф. Энгельса (аўтар 
М. Керзін), К. Лібкнехта (Т. Ізмай- 
лаў), М. Г. Чарнышэўскага (А. Ар- 
лоў), Г. Бабёфа, Ф. Э. Дзяржынска- 
га, А. Ф. Мяснікова (3. Азгур), 
М. В. Фрунзе (А. Глебаў). Зала з’ез- 

144. А. Бембель. Гарэльеф у Доме ўрада 
ў Мінску. 1936. Фрагмент

265



Глава III. Выяўленчае мастацтва 30-х гг.

даў і прылягаючыя да яе кулуары 
ўпрыгожаны шматлікімі гарэльефамі, 
прысвечанымі рэвалюцыйнай бараць- 
бе мінулага і сучаснага, а таксама 
кампазіцыямі на тэму будаўніцтва 
сацыялізма ў СССР. Іх аўтарам быў 
скульптар А. Бембель.

Работа па стварэншо галерэі пар- 
трэтаў выдатпых рэвалюцыяпераў мі- 
нулага ажыццяўлялася пад кіраўніц- 
твам М. Керзіна. Яму ж належала і 
аспоўная ідэя кампазіцыйнай пабудо- 
вы бюстаў. Перакананы прыхільнік 
класічнага мастацтва, Керзін пе мы- 
сліў іншых, апрача строгіх і ясных, 
форм рэалістычнага партрэта. Болей 
таго, каб дабіцца неабходнага адзін- 
ства ўсёй галерэі, ён прапанаваў для 
ўсіх партрэтаў форму антычпай гер- 
мы. Думка Керзіна зразумелая: па 
магчымасці прасцей і выразней пера- 
даць ідэю пераемнасці рэвалюцыйнай 
барацьбы на розных этапах гісторыі, 
кампазіцыйна падпарадкаваць яе 
строгаму стылю інтэр’ера. Але тут 
таілася рэальная небяспека скаваць 
агульнай формай вобразы прадстаўні- 
коў розных эпох. У архаічнай схеме 
гермы найбольшая небяспека, безу- 
моўпа, пагражала партрэтам сучас- 
пікаў, вобразы якіх аказаліся трохі 
звужанымі і збедненымі. Аўтары зра- 
білі ўсё для таго, каб твары рэвалю- 
цыянераў пазнаваліся, але іх імёны, 
змешчаныя на зрэзах плоскасцей бю- 
стаў (іметша з меркаванпяў кампазі- 
цыйнага парадку), не былі лішнімі.

Бюсты К. Маркса і Ф. Энгельса, 
выкананыя М. Керзіным, не выходзі- 
лі за круг прывычных уяўленняў аб 
правадырах сусветнага пралетарыя- 
ту, не прэтэндавалі на складаную эма- 
цыянальную распрацоўку вобразаў 
Малады скульптар А. Арлоў, які пра- 
цаваў над вобразам М. Г. Чарнышэў- 
скага, таксама быў больш заклапоча- 
ны праўдзівай перадачай зпешняга 
аблічча пісьменніка, што, мяркуючы 
па партрэце, само па сабе ўжо з’яўля- 
лася для яго праблемай. Больш ціка- 
вы партрэт М. В. Фрунзе, выкананы; 
А. Глебавым. Малады тады яшчэ 

скулыітар як бы і згадзіўся з умова- 
мі, прапанаванымі М. Керзіным, але 
шчыра зрабіў партрэт па-свойму. Ён 
быў далёкі ад думкі трактаваць воб- 
раз Фрунзе славутым, нівеліраваць 
яго пад агульную норму выключнасці. 
Заслугай А. Глебава і з’яўляецца ім- 
кненне пакінуць выдатнага рэвалю- 
цыяпера і палкаводца «на зямлі», за- 
хаваць верагоднасць яго аблічча і 
глыбокую чалавечнасць, што больш 
адпавядае ўяўленням сучаспікаў аб 
выдатным дзеячы «ленінскай гвар- 
дыі».

Але лепшымі партрэтамі ўсёй гэ- 
тай галерэі былі партрэты Г. Бабёфа, 
Ф. Э. Дзяржынскага і А. Ф. Мясніко- 
ва, выкананыя 3. Азгурам. Заданне, 

абумоўленае ўмовамі конкурсу, і твор- 
чая пазіцыя М. Керзіна па гэтаму 
пытанпю імпанавалі 3. Азгуру, пры- 
хільніку тых самых творчых імкнен- 
няў, якім быў адданы і яго настаўнік 
М. Керзін. 3 трох партрэтаў, выка- 
наных Азгурам, крытыкі і даследчы- 
кі аднадушна прызналі лепшым пар- 
трэт Гракха Бабёфа, як найболып 
дакладна адпавядаючы ўсім умовам 
конкурсу. Адзін з найбольш яркіх і 
стойкіх прадстаўпікоў французскай 
рэвалюцыі, Гракх Бабёф здзіўляў су- 
часпікаў цвёрдасцю характару, што 
спалучалася ў ім з рамантычнай на- 
строенасцю. Бабёф са знешпасцю па- 
эта ў той жа час увасабляў лепшыя 
якасці рэвалюцыяпера і дзяржаўпага 
дзеяча.

Для 3. Азгура, які ўжо меў вопыт 
работы над гістарычным партрэтам 
(раней ён працаваў над вобразам Беп 
Гелеві, Васіля Цяпінскага, Францы- 
ска Скарыны), вобраз Бабёфа ўяўляе 
новую грапь у агульнай схеме пошу- 
каў скульптара ў жанры гістарычна- 
га партрэта. Партрэт, створапы на ас- 
яове малавядомай гравюры 33, амаль 
цалкам кампазіцыйна і дэталямі пры- 

33 Гравіраваны партрэт Г. Бабёфа адноў- 
лечы ў «Чырвонай ніве» 12 чэрвепя 
1927 г. (№ 24).
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чоскі і адзепня паўтарае яго. Удалая 
кампаноўка аб’ёмаў прычоскі і каў- 
няра надае партрэту неабходную 
дэкаратыўнасць і маскіруе глад- 
кую, аднастайную паверхню бюста- 
гермы. Энергічна і тэмпераментна вы- 
капаныя трохі ўцяжараныя формы 
твару відавочпа маюць цягу да ману- 
ментальнасці, захоўваючы пры гэ- 
тым дакладнае партрэтпае падабен- 
ства.

Каб уявіць сабе ўвесь аб’ём работ, 
прароблены А. Бембелем як аўтарам 
і выканаўцам згаданых гарэльефаў 
(у выканаўчых работах удзельнічаў 
запрошаны з Ленінграда скульптар 
У. Рытар), дастаткова сказаць, што

валюцыйнага руху. Кампазіцыю скла- 
даюць дзесяткі чалавечых фігур у са- 
мых разнастайных позах і ракурсах, 
статычных і вострадынамічных. Як і 
кожны патрабавальны да сябе май- 
стар, А. Бембель шырока выкарыстоў- 
вае ў сваёй працы лепшыя дасягнен- 
ні мастакоў-сучаснікаў, імкнучыся ў 
той жа час да ўкарапення новых вы- 
разных сродкаў, каб ужо тут, па сут- 
насці, у першай сваёй самастойнай 
рабоце вызпачыць і захаваць уласную 
творчую індывідуалыіасць. Агульная 
задума кампазіцый гранічна яспая:

145. А. Бембель. Гарэльеф у Доме ўрада 
ў Мінску. 1936. Фрагмент

толькі адзін фрыз, які ўпрыгожвае 
кулуары залы з’ездаў, уяўляе сабой 
таніраваны пад бронзу гіпсавы пояс 
працягласцю 44 м пры вышыні 1 м. 
У ім скампанаваны і па-майстэрску 
вырашаны некалькі звязаных паміж 
сабой кампазіцый, прысвечаных за- 
раджэнню і развіццю сусветнага рэ- 

па магчымасці больш проста і строга 
выказаць ідэю пераемнасці сусветпа- 
га рэвалюцыйнага руху на розных 
этапах гісторыі, лагічна і кампазі- 
цыйпа аб’яднаць разрозненыя часткі 
фрыза, падпарадкаваць іх строгаму 
стылю інтэр’ера. Пры ўсёй насычана- 
сці кампазіцый чалавечымі фігурамі, 
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пры ўсёй своеасаблівасці вобразаў 
прадстаўнікоў розных народаў, краін 
і кантынентаў мастаку ўдаецца не 
толькі захаваць, але тактоўна падкрэ- 
сліць тое непаўторнае гістарычнае і 
сацыяльнае асяроддзе, у якім дзейні- 
чаюць яго героі. У выніку скульптар 
здолеў дабіцца бясспрэчнай перака- 
наўчасці, якая характэрна для тво- 
раў, беспамылкова і дакладна зары- 
ептаваных у часе.

Адначасова скульптар вырашыў і 
іпшыя, не менш складаныя творчыя 
задачы: сярод дзесяткаў безыменных 
герояў-рэвалюцыянераў асцярожна 
вылучаны і пераканаўча перададзе- 
ны вобразы канкрэтных гістарычных 
дзеячаў — Г. Бабёфа ў кампазіцыі 
«Змова Бабёфа», выдатных дзеячаў 
Парыжскай камуны («Парыжская 
камуна»), К. Маркса і Ф. Энгельса 
(«Абвяшчэнне Камуністычнага мані- 
феста»), К. Лібкнехта («Паўстанне 
«Саюза Спартака» ў Германіі») і інш. 
Гэта павысіла гістарычную змястоў- 
насць кампазіцыі, надало ёй строгую 
дакументальнасць.

Працягваючы ўдасканальваць тэх- 
ніку гарэльефа, А. Бембель у наступ- 
ныя гады пераважна працуе над 
афармленнем інтэр’ераў грамадскіх 
будынкаў. Наступным буйным цык- 
лам работ у гэтым плане былі барэль- 
ефы для залы Прэзідыума Вярхоўна- 
га Савета БССР, выкананыя сумесна 
са скульптарамі У. Рытарам і Г. Із- 
майлавым. У кампазіцыях «Мастацт- 
ва належыць народу», «У лабарато- 
рыі вучонага», «Адпачынак працоў- 
ных», «Юныя авіямадэлісты» скульп- 
тар шукае характэрныя прыкметы 
сваііго часу, перакапаўча перадае ат- 
масферу стваральнага, паўнакроўна- 
га жыцця савецкага народа. Трохі 
пазней выконвае шэраг рэльефных 
фігур — танкіста, лётчыка, паграніч- 
ніка, спартсмена і скрыпачкі для гля- 
дзельнай залы толькі што пабудава- 
нага Дома Чырвонай арміі ў Мінску.

У галіне станковай скульптуры 
адным з самабытнейшых майстроў за- 
ставаўся А. Грубэ. I хоць у свой ран- 

ні перыяд творчасці скульптар не раз 
быў абвінавачаны і ў адсутнасці пра- 
фесіяналізму, і ў наўмысным агруб- 
ленні вобразаў34, творчасць гэтага

146. А. Бембель. Гарэльеф у Доме ўрада 
ў Мінску. 1936. Фрагмент

майстра чакае свайго далейшага 
ўважлівага вывучэпня. У гэтым сэн- 
се вялікую цікавасць маюць малавя- 
домыя яго творы, выкананыя ў тэхні- 
цы барэльефа: «Пяцігодку ў чатыры 
гады», «Будаўніцтва» і іпш. Фарміру- 
ючы кампазіцыю барэльефа, Грубэ 
адштурхоўваўся не ад унутранай 
структуры аб’ёма, а хутчэй ад пэўнай 
прасторавай схемы. Ён як бы ўпісвае 
фігуры людзей у плоскасць, размя- 
шчаючы іх у некалькіх планах — ён 
мысліць тут «катэгорыямі» рэльефу, 
а не круглай скульптуры («Будаў- 
ніцтва»). Агульнага напружанага 
рытму рэльефу скульптар дасягае 
шчыльна злучанымі ў абмежаванай 
прасторы магутнымі фігурамі фізічна 

34 Очеркн по нсторнн белорусского нс- 
кусства (раздзел М. А. Керзіна аб 
скульптуры). Мн., 1940. С. 67.
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моцных людзей, сцвярджаючы тую ж 
ідэю, што і ў ранейшых работах 
«Раб», «Паднявольная праца»,— кан- 
цэпцыю грубай фізічнай сілы, энер- 
гію напружаных цел, калектыўнае 
намаганяе многіх людзей.

Дынаміка сучаснасці, тэма ства- 
рэння, тэма вызваленай, хоць і цяж- 
кай працы цікава вырашана А. Гру- 
бэ ў другой рабоце гэтага плана — 
«Пяцігодку ў чатыры гады». У ёй ма- 
стаку ўдалося ажыццявіць сваё па- 
стаяннае імкненне да лаканічнай 
трактоўкі вобразаў. Гэтаму дапамагае 
і сюжэтная аснова. У кожным з пяці 
чалавечых твараў выразпа ўлоўліва- 
ецца мабілізаванасць, воля. Але га- 
лоўнае — мастаку ўдалося перадаць 
адчуванне адзінага вялікага рытму. 
Абрысы галоў імклівыя і рэзкія, кі- 
сці вялікіх напрацаваных рук, якія 
цяжка, але ўпэўнена падтрымліваюць 
вялізную бэльку, паўтараюць энер- 
гічны рытм галоў. Франталыіы pas- 
Max кампазіцыі як бы высунуты на 
пярэдпі план і рэзка абмежаваны ба- 
кавымі зрэзамі. Гэтым дасягаецца яе 
выразная аглядальнасць, магчымасць 
прачытаць яе хутка, як плакат, г. зн. 
дасягнута тая дынаміка ўспрымання 
твора, да якой так імкнецца ў кожнай 
сваёй рабоце скульптар. У творчасці 
А. Грубэ ранняга перыяду былі за- 
кладзепы тыя каштоўныя якасці бе- 
ларускага манументальнага мастацт- 
ва, якія раскрыюцца значна пазней. 
У гэтых, часам наіўных, яшчэ не ат- 
рымаўшых выразнага пластычнага 
вырашэння задумах тоілася шмат 
яркіх ідэй, імкненне даць сканцэнтра- 
ваны вобраз новага героя гісторыі — 
чалавека працы, паказаць рамантыку 
працоўных будняў, героіку Кастрыч- 
ніка. Гэты прыклад яаглядна паказ- 
вае, што новая тэма невычэрпная як 
у сваёй ідэйнай трактоўцы, так і ў 
сродках мастацкай выразнасці.

Поспехі станковага партрэтнага 
жаяру ў 30-я гады асабліва прыкмет- 
ны ў творчасці скульптараў-партрэ- 
тыстаў А. Бразера і 3. Азгура. Круг 
тэм і вобразаў, да якіх звярталіся пар- 

трэтысты, яадказаны самім жыццём. 
У скульптурным партрэце 30-х гадоў 
атрымала адлюстравашіе шматгран- 
ная цікавасць да вобраза сучасніка, 
імкнепне зразумець духоўную сут- 
насць савецкага чалавека, імкненне 
да гармоніі паміж асабістым і грамад- 
скім. Найбольш пераканаўчае ўваса- 
бленне гэтыя ідэі атрымалі ў вобра- 
зах повай працоўнай інтэлігенцыі. 
У партрэтах прадстаўпікоў інтэліген- 
цыі скульптары змаглі спалучыць 
складаны псіхалагічны стан партрэ- 
таваных з дакладнасцю і глыбінёй 
партрэтных характарыстык.

Вопыт А. Бразера як скульптара 
ў 20-я гады быў хутчэй перыядам 
арыентацыі ў гэтым відзе мастацтва 
Для закончанага жывапісца і бліску- 
чага рысавальшчыка Бразера, як і 
для многіх іншых таленавітых маста- 
коў таго часу, звяртанне да скульп- 
туры было натуральным імкненнем 
пашырыць рамкі ўласпай творчасці, 
выкарыстаць усе даступныя сродкі 
выяўленчага мастацтва. Як і кожны 
сапраўдны майстар, ён у сумежных 
відах мастацтва пачынаў адразу з по- 
шукаў новых выразных сродкаў, за- 
хоўваючы як аснову дасягненпі пера- 
давых мастакоў свайго часу. Аднак 
як ні своеасаблівы першыя скульп- 
турныя вопыты Бразера 20-х гадоў, 
іх цяжка лічыць дасягненнем бела- 
рускага мастацтва гэтага перыяду — 
яны хутчэй сведчанне працэсу фармі- 
равапня творчай індывідуальнасці 
аднаго з яго майстроў. Папрокі ў ад- 
рас ранніх партрэтаў Бразера, які за- 
хапіўся «біялагічнымі асаблівасцямі 
арыгінала, ставячы партрэтнае пада- 
бенства самамэтай... выключаючы 
ўнутраную сувязь індывідуума з па- 
вакольным сацыяльным асярод- 
дзем» 35, выглядаюць справядлівымі 
ў адносінах да большасці яго партрэ- 
таў пачатку 30-х гадоў. Характэрным 
у гэтйм сэнсе з’яўляецца «Партрэт 
паэта Харыка» (1932). Гэта партрэт- 

35 Літ. і мастацтва. 1932. 28 сн.
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эцюд, зроблены з натуры на працягу 
двух сеансаў, які перадае моцнае эма- 
цыяпалыіае напружанне паэта ў мо- 
мапт, калі ён чытае свае вершы.

Работа над партрэтам прагрэсіў- 
нага амерыканскага пісьменніка Бер- 
гельсона таксама застаецца ў межах 
задач партрэта-эцюда, які перадае 
толькі пэўны стап партрэтаванага. 
Спакойная ўраўнаважанасць пісьмен- 
ніка, яго мяккая сузіральная на- 
тура трохі не вяжацца з жорсткімі 
грубаватымі формамі твару. Бразер 
лёгка знаходзіць гэту неадпаведнасць 
і па-майстэрску падпарадкоўвае яе 
задачы выяўлення характэрнага, глы- 
бока індывідуальнага ў чалавеку. 
Канцэптруючы ўсю ўвагу на твары, 
Бразер шукае рашэння складанай за- 
дачы: праз грубыя, знешпе непрыго- 
жыя рысы твару пісьменніка пака- 
заць высакароднасць пачуццяў гэта- 
га чалавека. Стан спакойнага розду- 
му знойдзены ў прывычным, «устой-

147. А. Бразер. Партрэт народнага 
артыста СССР С. М. Міхоэлса. 1926

лівым» выразе твару, падкрэсленым 
глыбокімі складкамі шчок і падба- 
родка.

На пачатку 30-х гадоў А. Бразер 
звяртаецца да вобразаў прадстаўні- 
коў беларускай дзяржаўнасці, спра- 
вядліва лічачы гэту работу абавязкам 
мастака-грамадзяніна. Але па розных 
прычынах мастаку ўдалося толькі ча- 
сткова ажыццявіць сваю задуму. Най- 
больш цэльпым творам, што захаваў- 
ся ў газетных здымках, можна лічыць 
партрэт старшыні Беларускага ўра- 
да М. М. Галадзеда. Характэрная аса- 
блівасць гэтага партрэта заключаец- 
ца ў імкненні мастака рашыць яго ў 
плане гераізаванага вобраза, вылу- 
чыўшы як галоўныя рысы самаадда- 
пасць, аскетызм, непахісную волю і 
рашучасць. У горда паднятай, трохі 
павернутай убок галаве, у выразным 
профілі, цвёрдым падбародку ясна 
ўгадваецца моцпы, энергічны чала- 
век. Кампазіцыйна і па характару 
лепкі партрэт мае цягу да манумен- 
талізацыі вобраза.

Грамадскую каштоўнасць партрэт- 
пае падабенства ў творчасці А. Бра- 
зера набывае з сярэдзіпы 30-х гадоў, 
калі ён пазаўсёды пакончыў з вопы- 
тамі імпрэсіянісцкага партрэта «а 1а 
ргіта» і прыходзіць да паглыбленай 
трактоўкі вобразаў сучаснікаў на 
яснай і выразнай рэалістычнай ас- 
нове.

Рысы такога падыходу да мадэлі 
амаль што ўпершыню з’яўляюцца ў 
Бразера ў партрэце пісьменніка 
М. Кульбака (1934), што адкрывае 
сабой своеасаблівую серыю партрэ- 
таў культурных і грамадскіх дзеячаў 
Беларусі, якія вызначаюцца псіхала- 
гізмам, вастрынёй і дакладнасцю ха- 
рактарыстык. Пры ўсёй індывідуаль- 
пай своеасаблівасці вобразаў, якую 
мастаку ўдаецца не толькі захаваць, 
але і тактоўна падкрэсліць, партрэты 
набываюць тое канкрэтна-сацыялыіае 
асяроддзе, у адрыве ад якога стано- 

віцца немагчымым разуменне вобраза. 
У іх ёсць бездакорная пераканаў- 
часць, якая заўсёды была прывілеяй 
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партрэтаў, беспамылкова і дакладна 
зарыептаваных у часе.

Найбольш удалая работа гэтай се- 
рыі — «Партрэт народнага артыста 
СССР С. М. Міхоэлса» (1926). У асно- 
ву вобраза ляглі ўласцівыя Міхоэлсу

148. А. Бразер. Народны настаўнік БССР 
ардэнаносец М. Б. Голуб.

1940

эмацыянальная рухомасць і чуласць 
да ўражанняў жыцця. Мы маем тут 
выпадак, калі падабенства характа- 
раў двух выдатных майстроў — пар- 
трэтыста і партрэтаванага — павінны 
былі ўказаць правільны шлях ва 
ўспрыманні мадэлі. Людзі перадавых 
імкненняў у мастацтве, творчасць іх 
глыбока сугучна.

Высвятленне характэрнага, выраз- 
нага ў вобразе Міхоэлса вызначылі і 
асаблівасці пластычнага стылю 
скульптара. Міхоэлс паказаны ў позе 
чалавека, які задумаўся, з шырока 
адкрытым, невідушчым позіркам. 
Рытмы аб’ёмаў «шышкаватага лба», 

што імкліва чаргуюцца, энергічна 
паднятыя бровы і шырока пастаўле- 
ныя вочы як бы акаймоўваюць дэфар- 
маваны нос. Жывы, рухомы твар Мі- 
хоэлса дазволіў Бразеру стварыць у 
партрэце акцёра тую выразную гру- 
поўку аб’ёмаў, якую Радэн называў 
«прыгажосцю характэрнага».

Цяга А. Бразера да інтэлектуаль- 
най змястоўнасці вобраза, што мела 
месца яшчэ ў 20-я гады, у 30-я атры- 
мала далейшае развіццё ў партрэтах 
людзей творчай працы, багацце ду- 
хоўнага свету якіх стала прыкметай 
часу, неад’емнай рысай чалавека но- 
вай, сацыялістычнай фармацыі. 
У кожным партрэтаваным Бразер шу- 
кае асаблівасці канкрэтнай асобы, ін- 
дывідуальнай непаўторнасці, захоў- 
вае ў іх розныя псіхалагічныя станы. 
Але цяпер пошукі гэтыя вядуцца на 
фоне шырокіх сацыялістычных пераў- 
тварэнняў у рэспубліцы, якія аб’ек- 
тыўна накладваюць адбітак на парт- 
рэты сучаснікаў.

Духоўная насычанасць вобраза 
Міхоэлса, вялікая душэўная адкры- 
тасць славутага акцёра, абумоўленая 
асабістымі якасцямі і характарам 
дзейнасці гэтага чалавека, нябачны- 
мі ніцямі звязваецца з вобразам на- 
стаўніка М. Б. Голуба, спакой і муд- 
ры жыццёвы вопыт якога ясна адчу- 
ваецца ў рабоце «Народны настаўнік 
БССР, ардэнаносец М. Б. Голуб» 
(1940). Жыццёвая канкрэтнасць воб- 

раза старога настаўніка, пазбаўленага 
ўсякага ўпрыгожання, з’яўляецца ха- 
рактэрнай рысай некаторых іншых 
партрэтаў Бразера, у якіх скульптар 
заклапочаны выяўленнем духоўных 
якасцей сваіх герояў. Улюбёнай фор- 
май партрэта Бразера па-ранейшаму 
застаецца партрэт-эцюд, але ў 30-я 
гады ён бясспрэчна набывае псіхала- 
гічную глыбіню і вялікую выраз- 
насць.

Над вобразам сучасніка ў 30-я га- 
ды паспяхова працуе 3. Азгур. Вы- 
трымаўшы экзамен «на сталасць» у 
партрэтных бюстах для Дома ўрада, 
Азгур пачынае самастойны шлях ма- 
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стака, адзначаны многімі творчымі 
ўдачамі. Калі ў 20-х і пачатку ЗО-х 
гадоў Азгур пераважна лепіць пар- 
трэты выпадковых асоб, у якіх ім- 
кнецца ўразумець індывідуаль- 
ныя асаблівасці знешняга аблічча 
партрэтаванага, выраз твару натуры, 
зафіксаваць уласцівую ёй характэр- 
насць форм, то цяпер, у другой пало- 
ве 30-х гадоў, мастак схіляецца да 
болып паглыбленага вывучэння ма- 
дэлі, шукае псіхалагічную выраз- 
насць вобраза ў тонкай закончанасці 
дэталёвай формы. Па меры таго як 
расце грамадская самасвядомасць ма- 
стака, удасканальваецца тэхнічнае 
майстэрства, мастак імкнецца да вы- 
рашэння болып высокіх творчых за- 
дач. Круг тэм і вобразаў, да якіх 
звяртаецца Азгур, прыкметна пашы- 
раецца. Ён працуе над вобразамі вы- 
датных дзеячаў мінулага і партрэта- 
мі сучаснікаў. Працягвае таксама по- 
шукі повых выразпых сродкаў інтым- 
нага партрэта з натуры, але гэта ра- 
бота мае для яго ўжо дапаможнае 
значэнне.

У гэты перыяд у 3. Азгура выраз- 
на намячаюцца дзве розныя сістэмы 
пабудовы скульптурнай формы пар- 
трэта, абумоўленыя розпымі задачамі 
зместу. Першая знаходзіць прымя- 
ненне ў станковых партрэтах з нату- 
ры, работа над якімі часта прымае 
характар працяглага працэсу ўразу- 
мення ўнутранай сутнасці мадэлі. 
Другая манера, якая адрозніваецца 
шырокай, свабоднай лепкай, прымя- 
няецца ў партрэтах манументальнага 
характару, гістарычным партрэце і 
даводзіцца скульптарам да даскана- 
ласці ў партрэтах ваеннага і паслява- 
еннага перыяду. Але і ў станковым 
партрэце 30-х гадоў, у якім Азгур пе- 
раважна звяртаецца да вобразаў лю- 
дзей прывычнага для яго акружэння, 
ясна праглядаецца пэўная сістэма вы- 
бару мадэлі ў залежнасці ад задач, 
якія цяпер ясна і канкрэтна ставіць 
перад сабой мастак. Пачынаючы з бю- 
стаў Гракха Бабёфа, Ф. Э. Дзяржын- 
скага і А. Ф. Мяснікова, выкананых 

для Дома ўрада, творчасць Азгура 
прыняла ярка грамадскі характар. 
У ім дамінуюць работы манументаль- 
нага характару, якія ўвасабляюць 
вобразы вядомых дзеячаў гістарыч- 
нага мінулага і выдатных прадстаўні- 
коў нашай партыі. Шматгранную рас- 
працоўку атрымліваюць вобразы 
К. Маркса, Э. Энгельса, У. I. Леніна, 
Я. М. Свярдлова, Ф. Э. Дзяржынска- 
га, Сярго Арджанікідзе і інш. 3 зусім 
новых пазіцый разглядаецца цяпер 
мастаком галерэя вобразаў прадстаў- 
нікоў беларускай інтэлігенцыі, ство- 
раная ім на працягу 30-х гадоў. Ясна 
ўсведамляючы інтэлектуальную каш- 
тоўнасць і значэнне дзейнасці мала- 
дой беларускай інтэлігепцыі — ура- 
чоў, настаўнікаў, пісьменнікаў, ма- 
стакоў, артыстаў, Азгур вельмі строгі 
і пілыіы ў выбары мадэлі. Лепшыя 
работы гэтага плана — «Скульптар 
A. М. Бразер» (1935), «Народны ар- 
тыст БССР М. Ф. Рафальскі» (1935), 
«Народная артыстка СССР 
Л. П. Александроўская» (1939), 
«Пісьменнік Змітрок Бядуля» (1940) 
і інш. Любы створаны ім у 30-я гады 
скульптурны партрэт — гэта перш за 
ўсё партрэт чалавека, выдатнага 
сваёй дзейнасцю, дасягненнямі ў той 
ці іншай галіне навукі або мастацтва. 
У гэтым праявілася вялікая грама- 
дзянскасць мастака, глыбокае усве- 
дамленне адказнасці перад грамад- 
ствам, у чым, дарэчы, бачыць каш- 
тоўнасць сваёй партрэтнай творчасці 
і сам мастак.

Вобразы Я. Купалы, Я. Коласа, 
над якімі Азгур пачаў працаваць 
яшчэ ў студэнцкія гады (ляпіў іх з 
натуры), атрымалі найбольш поўнае 
і правільнае ўвасабленпе ў 30-я гады. 
Іменна тады Азгур меў магчымасць 
часцей і больш наглядаць выдатных 
беларускіх пісьменнікаў. Партрэт 
Я. Купалы падкупляе перш за ўсё 
адчуваннем непасрэднасці вобраза, 
што з’явілася вынікам асабістых су- 
стрэч з партрэтаваным, калі абмежа- 
ваны час пазіравання вымушае ма- 
стака «ўхапіць» у чалавеку галоўнае, 
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адкінуць другараднае дзеля ўласна 
вобраза. Бездакорнае партрэтнае па- 
дабенства, якое адрозпівае работы Аз- 
гура наогул, у партрэце Я. Купалы 
мае тую меру вобразнага абагульнен- 
пя, якое дазваляе разглядаць партрэт 
як сур’ёзны крок у бок манументалі- 
зацыі вобраза паэта, канчатковае ра- 
шэнне якога скульптар знойдзе ў бю- 
сце-помніку Я. Купалу (1959) для 
Мінска.

У вельмі падобпых з адназначны- 
мі характарыстыкамі партрэтах «На- 
родны артыст БССР Ул. I. Галубок», 
«А. Д. Стасава», «Доктар К. К. Мана- 
хаў» Азгур абмяжоўваецца віртуоз- 
най перадачай падабенства партрэта- 
ванага, клапоцячыся больш пра знеш- 
нюю блізкасць партрэта да арыгіна- 
ла. Ён старанна дабіваецца кампазі- 
цыйнай закончанасці, падрабязнай 
апрацоўкі дэталей адзення, мяккай і 
гладкай паверхні аб’ёмаў. Гэтыя пар- 
трэты адрознівае толькі кампазіцый- 
ная разнастайнасць — рыса, якая 
атрымала ў партрэтнай творчасці 
Азгура 30-х гадоў шырокую распра- 
цоўку. Такая прыкметная аднабако- 
васць рашэнняў станковага партрэта 
ўяўляецца непазбежнай у агульным 
плане пошукаў 3. Азгура. Прычына, 
як здаецца, крыецца ва ўласным пры- 
знанні скульптара, зробленым ім у 
вядомай кнізе, дзе, гаворачы аб мета- 
дах работы над партрэтам, Азгур за- 
значае: «Няхай у такіх партрэтах бу- 
дзе і падабенства і нават артыстызм, 
мяне не пакідае думка аб тым, што 
мастак задавальняўся адным імгнен- 
ным уражаннем. Глыбіню і цэльнасць 
характару перадаць цяжка, мабыць і 
немагчыма... «Адразу» ўразумець шн 
туру — гэта доля вялікіх. Мне ж з 
маімі таварышамі нельга задаваль- 
няцца адным сеансам, нам прызнача- 
на шукаць доўга, натура нас пярэдкаі 
«мучыць», пакуль мы, нарэшце, дабі- 
ваемся да сутнасці» 36. Гэта прызнан- 

36 Азгур 3. II. To, что поміштся. Мн., 1977.
С. 215.

не Азгура вельмі важна для разумен- 
пя яго партрэтнай творчасці. Па свай- 
му характару схільны яшчэ у сту- 
дэнцкія гады дабівацца ва ўсім якасці 
і пэўнасці, 3. Азгур, будучы ўжо ста- 
лым майстрам, застаўся перакананым 
прыхільнікам аналітычнага метаду 
працы над натурай. I поспех ці пяў- 
дача яго партрэтаў у 30-я гады ў вя- 
лікай меры залежалі ад ступені ве- 
дання партрэтаванага, ад таго, на- 
колькі глыбока пазнаў мастак на- 
туру.

Цікава ў гэтых адносінах параў- 
наць два партрэты пісьменніка Зміт- 
рака Бядулі, выкананыя 3. Азгурам 
у 1927 і 1940 гг. Бядуля — адзін з 
тых людзей, якіх добра ведаў скуль- 
птар. Партрэт 1927 г. створаны ў час, 
калі абодва мастакі — і пісьменнік і 
скульптар — толькі пачыналі сваю 
творчасць. Малады, добразычлівы, ад- 
крыты твар Бядулі вылеплены скуль- 
птарам з усімі падрабязнасцямі добра 
знаёмага, прывычнага для вока ма- 
стака «аб’екта». Мастак заклапочаны 
тут толькі дакладнай перадачай свое- 
асаблівых рыс твару партрэтаванага, 
шчыра захоплены багаццем форм над- 
звычай рухомага твару маладога пісь- 
менніка. Ён падрабязна ўзнаўляе 
складаную сістэму зморшчын вакол 
вачэй, з цікавасцю прасочвае выгібы 
броваў, форму вейкаў, па-майстэрску 
лепіць вялікія, скрыўленыя ўсмеш- 
кай губы, глыбокія складкі шчок. Зу- 
сім інакш выглядае партрэт 1940 г. 
Мы бачым сталага пісьменніка, які 
сядзіць у свабоднай, натуральнай no
se з сумным і задуменным тварам, на 
гэты раз вылепленым скульптарам 
шырока і абагульнена. Мяккая і тон- 
кая мадэліроўка аб’ёмаў буйных рыс 
твару і выраз глыбокага роздуму пад- 
крэсліваюць складаны, унутрана змя- 
стоўны вобраз пісьменніка, які ўмеў 
весела расказваць пра «сумныя рэ- 
чы». У партрэце Змітрака Бядулі зна- 
ходзяць пацвярджэнне творчыя прын- 
цыпы 3. Азгура, прыхільніка доўга- 
га, усебаковага вывучэння натуры, 
у аснове якога заўсёды ляжаць не- 
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Глава III. Выяўленчае мастацтва 30-х гг.

пасрэдныя назіранні і асабістыя кан- 
такты мастака з партрэтаваным.

I тым не менш адзін з лепшых 
партрэтаў 3. Азгура, створапых у 
30-я гады, выкаыаны як раз у мане- 
ры, што выклікала небяспеку і неда- 
вер’е скульптара,— гэта «Скульптар 
A. М. Бразер» (1935). Па сведчанню 
Азгура, партрэт быў вылеплены ў мі- 
німальна кароткі тэрмін (за адзін се- 
анс). Партрэт атрымаўся жывым і не- 
пасрэдным, якім быў сам Бразер на 
пачатку ЗО-х гадоў. Але гэта выклю- 
чэнне, зробленае Азгурам для парт- 
рэта Бразера, не было адступленнем 
ад занятых скульптарам творчых па- 
зіцый — гэта толькі прыём, сродак 
вобразнай характарыстыкі, удала вы- 
карыстаны скульптарам у партрэце. 
Немалады, дабрадушна-насмешлівы 
твар Бразера як нельга лепш 
перадае адкрыты, добразычлівы ха- 
рактар гэтага чалавека. Усмешлі- 
вы твар Бразера з маленькімі воч- 
камі-шчылінкамі звернуты да мас- 
така. У яго цярплівая гатоўнасць 
да працяглага пазіравання і чыста 
прафесійная цікавасць да таго, што 
адбываецца. Гэта непасрэднасць, што 
так адрознівала Бразера ў жыцці і 
мастацтве, яго «па-хатняму» адкры- 
тая натура, прываблівыя для мастака 
рысы яго надзвычай своеасаблівага 
твару (Бразера ляпілі і пісалі многія 
беларускія мастакі) далі магчымасць 
Азгуру стварыць гранічна інтымны, 
глыбока чалавечны і здзіўляюча цэль- 
ны партрэт старэйшага таварыша па 
прафесіі. Так «удала» працаваў толь- 
кі сам Бразер (параўн. «Партрэт на- 
роднага артыста CGCP С. М. Міхоэл- 
са»).

Кампазіцыііная выразпасць — воб- 
ласць, у якой 3. Азгур быў асабліва 
актыўным у 30-я гады. «Шчырая не- 
прыязнасць да шаблонаў» прывяла 
скульптара да многіх удалых кампа- 
зіцыйных рашэнняў, у ліку якіх бю- 

сты народнага артыста СССР М. Ф. Ра- 
фальскага (1935) і народнай артыст- 
кі СССР Л. П. Александроўскай 
(1939). У пошуках выразнай архі- 

тэктонікі і канструктыўнасці скульп- 
турных форм Азгур рэзка павялічвае 
«свабодную плошчу» бюста да паўфі- 
гуры. Аскетычпа сухі твар Рафаль- 
скага, акаймаваны элегантна-зграб- 
най прычоскай, халодны і непрані- 
кальны, пазбаўлены ўсялякага эма- 
цыянальнага руху, настройвае гледа- 
ча на ўспрыманне моцнай і цэлыіай 
натуры, чалавека, які ўмее стрымлі- 
ваць свае пачуцці. 3 дакладна разлі- 
чапымі, правільнымі прапорцыямі 
падоўжанага твару з прыгожымі фор- 
мамі патуральна і гарманічна спалу- 
чаюцца выцягнутыя ўніз — што аса- 
цыіруецца з архітэктурнымі форма- 
мі — складкі адзення, якія рэзка пе- 
расякаюцца гарызанталямі каўняра 
і кішэняў. Дакладна разлічаны ніжні 
зрэз бюста рэзка абрывае плаўнае ця- 
чэнне складак цяжкага паліто, уз- 
мацняючы ўражанне ўстойлівасці 
скульптуры.

Працягам пошукаў рашэння 
скульптурнага партрэта на аснове 
канструктыўна дакладнай пабудовы 
скульптуряых форм з’яўляецца адзін 
з лепшых даваенных партрэтаў Аз- 
гура — «Народная артыстка СССР 
Л. П. Александроўская». Маладая та- 
ленавітая спявачка паказапа скульп- 
тарам у хвіліну творчага натхнення, 
моцнага эмацыянальнага ўзбуджэп- 
ня, што лепш за ўсё адпавядае харак- 
тару жывой і тэмпераментнай нату- 
ры актрысы, якая стварыла ў 30-я га- 
ды моцныя і яркія вобразы на бела- 
рускай опернай сцэне. Мяккі разва- 
рот галавы, простая, але прыгожая 
прычоска, адкрыты насустрач гледа- 
чу малады прыгожы твар, пругкія 
формы плеч і грудзей пад шчыльна 
дапасаваным канцэртным плаццем — 
усё прасякнута адчуваннем тонкага 
артыстызму, хараства. Гэтаму спрыяе 
і мяккая празрыстая паверхня мар- 
МУРУ, якім ствараюцца амаль прык- 
метныя складкі на грудзях, што пад- 
крэсліваюць лёгкае хваляванне ак- 
трысы. Вельмі ўдала знойдзены 
скульптарам выразна звісаючыя ру- 
кавы сукенкі, якія асацыіруюцца са 
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складкамі тэатральнай заслоны і ў 
той жа час напамінаюць лёгкія, апу- 
шчаныя ўніз крылы, у заміранні пад- 
рыхтаваныя да творчага палёту.

Галерэю вобразаў беларускай ін- 
тэлігенцыі, створаную на працягу 
30-х гадоў беларускімі скульптара- 
мі, завяршае адзін з лепшых твораў 
у беларускай партрэтнай пластыцы 
«Партрэт народнага артыста БССР 
Г. Грыгоніса» (1941), створаны 
М. А. Керзіным. Гэты скульптурны 
вобраз сагрэты тым цёплым пачуццём 
непасрэднай сувязі з мадэллю, калі 
глыбокае пранікненне мастака ў ха- 
рактар партрэтаванага абумоўлена 
добрым веданнем натуры, агульнасцю 
поглядаў і ўзаемнай сімпатыяй.

М. Керзін — майстар, які лёгка 
працаваў ва ўсіх жанрах скульптуры, 
застаючыся гарачым прыхільнікам 
класічна яснай скульптурнай формы. 
У галіне партрэта ён упарта прывіваў 
сваім вучням і сам пільна прытрымлі- 
ваўся традыцый рымскага партрэта, 
лічачы, што ён тоіць у сабе многія 
яшчэ не выкарыстаныя магчымасці і 
сродкі вобразнага выяўлення. Яму 
ўдалося пераканаўча паказаць гэта ў 
серыі партрэтаў для Дома ўрада, вы- 
кананых брыгадай скульптараў пад 
яго кіраўніцтвам, і ў партрэтах, вы- 
кананых ім самім. Партрэт Г. Грыго- 
ніса, відаць, не ўяўляе выключэння з 
агульнай схемы пабудовы партрэтаў 
Керзіным. Бездакорныя, выразна вы- 
яўленыя формы, ясная і гладкая ма- 
дэліроўка пластычных аб’ёмаў твару 
не выклікаюць сумнення ў дакладна- 
сці перадачы блізкага падабенства 
партрэта з мадэллю. Натуральнасць 
позы і мяккая ўсмешка, што ажыў- 
ляе твар, робяць партрэт жывым і не- 
пасрэдным, быццам толькі што вы- 
лепленым. Гэта ўражанне ўзмацня- 
ецца тэмпераментнай эскізнай лепкай 
тулава з крыху акрэсленымі дэталя- 
мі касцюма. Яны як быццам яшчэ за- 
хоўваюць цяпло рук скульптара.

У 30-я гады беларуская станковая 
скульптура пашырае свае жанравыя 
межы. Скульптары імкнуцца ўвасо- 

біць вобразы больш яркіх прадстаўні- 
коў вялікага народнага руху. Ад- 
сюль імкненне выйсці за межы адна- 
фігурнага партрэтнага рашэння, pa
ra да двух- і шматфігурных апавя- 
дальных кампазіцый, здольных больш 
поўна і ўсебакова выказаць ідэю тво- 
ра (Л. Карпенка — «Абарона грані- 
цы», А. Арлоў — «Гатоўнасць да аба- 
роны» і інш.). Сіла ўздзеяння такіх 
твораў была тым большая, калі ўлі- 
чыць, што яны разам з іншымі відамі 
мастацтва і архітэктурай стваралі цэ- 
ласныя ансамблі. Названыя творы, як 
і многія іншыя, аб якіх пойдзе гавор- 
ка ніжэй, ствараліся для беларуска- 
га павільёна на Усесаюзнай сельска- 
гаспадарчай выстаўцы ў Маскве. Тво- 
ры мастацтва дапаўнялі экспазіцыю 
павільёна, перадаючы тое, што не- 
льга выказаць адной мовай лічбаў, да- 
кументаў і натуральных экспанатаў.

Адным з найбольш яркіх твораў 
такога роду з’яўляецца кампазіцыя 
А. Арлова «Пагранічнік і калгасні- 
ца». Ідэя абароны граніц Савецкай 
дзяржавы — адна з самых актуаль- 
ных у гады разгулу фашызму ў За- 
ходняй Еўропе. Скульптару добра 
ўдалося перадаць трывожны, напру- 
жаны стан сваіх герояў — паграніч- 
ніка з сабакай і дзяўчыны-калгасні- 
цы, якая паказвае яму напрамак, у 
якім знік парушальнік. Работа выка- 
пана ў строгай рэалістычнай манеры, 
уласцівай скулыітуры 30-х гадоў. 
Аднак А. Арлоў як вопытны майстар 
не мог не ўлічваць месца і сітуацыі, 
у якой давядзецца «жыць» яго тво- 
ру— на адкрытым паветры. Таму ён 
настойліва імкнецца пераадолець раз- 
рыў паміж жанравай пластыкай ка- 
мерных фігур і разлічаных на пленэр 
абагульненых форм манументальна- 
дэкаратыўных твораў. Скульптар да- 
біваецца гэтага не за кошт механіч- 
нага агрублення форм скульптуры, a 
ў выніку правільнага разумення ас- 
новы скульптуры — цэласнасці і гар- 
моніі аб’ёмаў, іх спалучэнняў і пера- 
ходаў аднаго ў другі. Валоданне гэ- 
тым «сакрэтам» дазваляе А. Арлову 
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працаваць у любых памерах, не пры- 
бягаючы да наўмысна знешніх прыё- 
маў «камернасці» або «манументаль- 
насці».

Сярод шматграннасці форм ма- 
стацкага ўвасаблення ў скульптуры 
належыць адзначыць многія цікавыя 
пачынанні беларускіх майстроў у ra
nine гістарычнай і батальнай скульп- 
туры. Мы маем цэлы спіс твораў з 
бліскучымі задумамі, ажыццяўленне 
якіх па розных прычынах аказалася 
пемагчымым, але эскізы, якія захава- 
ліся, эцюды і г. д. сведчаць аб даволі 
напружаных пошуках беларускіх 
скульптараў у перадваенныя гады. 
Гэта выкананыя ў гіпсе А. Глебавым 
конная група для помніка ў гонар вы- 
звалення Беларусі ад белапалякаў 
(1936—1939), «С. Арджапікідзе ў раз- 
ведцы пад Барысавам» (1940), кам- 
пазіцыя «Рэўваенсавет Першай кон- 
най арміі», група «Варашылаў 
на манеўрах» С. Селіханава 
і інш. Пошукі характару і

149. А. Глебаў. Конная група для помніка 
ў гонар вызвалення Беларусі 

ад белапалякаў. 1936—1939

меры сімвалічнага абагульнення 
па аснове канкрэтных гістарычпых 
фактаў і асабістых жыццёвых 
уражанпяў тояць у сабе многія 
прывабныя моманты, якія дазваля- 
юць мастаку выказаць сваё мер- 
каванне пра эпоху. I тым не менш 
цяжка не заўважыць, што, нягледзя- 
чы на многія дадатныя якасці скульп- 
туры гэтага жанру, яна часта хварэ- 
ла тэндэнцыйнасцю, прамалінейна- 
сцю, бясстраснай апісалыіасцю. Бела- 
рускія майстры кожны па-свойму ім- 
кнуліся пераадолець гэту абмежава- 
насць, знайсці жывую, жыццёвую сі- 
туацыю, якая, як правіла, клалася ў 
аснову твора, і індывідуальную пла- 
стычную форму.

Найбольш цікавая і дасканалая, 
напэўна, група ў гонар вызвалення 
Беларусі ад войск буржуазнай Поль- 
шчы ў 1920 г. А. Глебава. Старанная 
прарысаванасць вялікай формы ро- 
біць работу скулыітара выразнай па 
сілуэту. Адсюль лёгкая чытальнасць 
яе з самых розных пунктаў агляду. 
Сілуэт разглядаецца А. Глебавым як 
адна з галоўных пластычных магчы- 
масцей перадачы ідэі — у даным вы- 
падку трывожных абставін часу. 
«Глебаў выкарыстаў у нейкай меры 
традыцыйны тып коннага манумента 
і разам з тым па-свойму яго перапра- 
цаваў, уключыўшы выявы конпікаў 
у болып складаную групавую кампа- 
зіцыю. Ён праявіў у гэтым верны ма- 
стацкі нюх і стварыў велічны і праў- 
дзівы помнік згуртаванасці і гераізму 
народа» 37.

Жыццесцвярджальнае мастацтва 
30-х гадоў, адлюстраваўшае дынаміч- 
ны, паступальны рух савецкага наро- 
да да сацыялізму, яго духоўную эва- 
люцыю, дало нямала прыкладаў глы- 
бокага і яркага рашэння сучаснай тэ- 
мы, Аднак поспехі, дасягнутыя 
савецкім народам у будаўніцтве са- 
цыялізму, справядліва звязваліся ў 

37 Орлова М. А. Нскусство Советской Бе- 
лорусспч. С. 109.
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свядомасці людзеіі з недалёкім яшчэ 
гераічным мінулым маладой Савец- 
кай Рэспублікі, з вобразамі людзей, 
якім народ абавязаны сваім шчасцем.

У 30-я гады ў Беларусі вядзецца 
вялікая работа па ўвекавечванню па- 
мяці выдатных дзеячаў партыі і Са- 
вецкай дзяржавы. Беларускія скульп- 
тары ўключыліся ў шматлікія кон- 
курсы па стварэнню помнікаў для 
розных гарадоў рэспублікі. Дастатко- 
ва сказаць, што толькі на працягу ад- 
наго дзесяцігоддзя (1930—1940) бы- 
лі створаны дзесяткі праектаў помні- 
каў асобным знамянальным падзеям 
і выдатным гістарычным асобам, каб 
зразумець, наколькі шырока і сур’ёз- 
па ставіліся пытанні манументальна- 
га будаўніцтва ў рэспубліцы. Пера- 
канаўчае рашэнне ў творчасці бела- 
рускіх скульптараў атрымалі стату- 
арныя партрэты і бюсты К. Маркса, 
Ф. Энгельса, У. I. Леніна, К. Лібкнех- 
та, Я. М. Свярдлова, Ф. Э. Дзяржын- 
скага, М. В. Фрунзе, В. I. Куйбыша- 
ва, С. М. Кірава, С. Арджанікідзе, 
В. I. Чапаева, К. Я. Варашылава, 
С. М. Будзённага, А. Ф. Мяснікова 
і інш.

Многія з распрацаваных праектаў 
помнікаў былі ажыццёўлены, іншыя 
так і засталіся ў праектах, але рабо- 
та пад імі з’явілася для беларускіх 
скульптараў добрай школай прафесій- 
нага майстэрства, садзейнічала росту 
ідэйнай і палітычпай сталасці маста- 
коў. Каштоўнасць пачынанняў бела- 
рускіх скульптараў у галіне манумен- 
тальнай скульптуры на працягу 30-х 
гадоў не абмяжоўваецца толькі яе ас- 
ноўным зместам — раскрыць веліч 
рэвалюцыйных ідэй і грандыёзны pas- 
Max мірнага сацыялістычнага будаў- 
ніцтва. У працэсе работы пад помні- 
камі, асабліва над помнікамі канкрэт- 
ным гістарычным асобам, скульптары 
немінуча павінпы былі прайсці ста- 
дыю «ўразумення» вобраза кожпай 
гістарычнай асобы праз станковыя 
формы скульптуры, праз станковы 
партрэт. Ёсць нямала прыкладаў Ta
ro, як скулыітар, распрацоўваючы ма- 

нументальны варыяпт вобраза кан- 
крэтнай гістарычнай асобы, засноўва- 
ючыся на матэрыяле, які ёсць у яго 
распараджэнні, даносіць да гледача 
спачатку іменпа ў станковым выка- 
нанні самыя тонкія і характэрныя ры- 
сы чалавека, якога паказвае, каб за- 
тым ад прыватпага шукаць шляхі да 
разумення агульнага, ад капкрэтнага 
аблічча — да абагульненага вобраза. 
Часта станковы варыянт партрэта на- 
столькі глыбока і верна раскрывае 
сутнасць партрэтаванага, што з дапа- 
можнага матэрыялу вырастае ў сама- 
стойпы твор, набываючы свой змест і 
адпаведную гэтаму зместу форму.

Многімі творчымі ўдачамі ў гэтым 
сэнсе адзначаны пошукі скульптара 
А. Грубэ ў сярэдзіне і канцы 30-х га- 
доў. Па яго праектах былі ўзведзены 
помнікі Ф. Э. Дзяржынскаму ў г. 
Дзяржынску (1933) і У. I. Лепіну ў 
г. Барысаве (1935). Найболыпую ці- 
кавасць у плане рашэнпя вобраза 
праз унутраны стан партрэтаванага 
ўяўляе помнік Дзяржынскаму. Па- 
збаўленая знешняй патэтыкі, кампа- 
зіцыйных эфектаў фігура Дзяржын- 
скага вельмі натуральная і простая, 
поза чалавека, які засунуў рукі ў кі- 
шэні доўгага, шчыльна зашпіленага 
шьшяля, канкрэтна-жыццёвая. Вы- 
разны сілуэт высокай тонкай фігуры 
Дзяржынскага, які знаходзіцца ў глы- 
бокім роздуме і нейкім цярплівым ча- 
канні, ажыццяўляецца толькі паваро- 
там галавы. Вельмі падобпы, харак- 
тэрна выразны твар Дзяржынскага 
спакойны і стомлены. Так праз псіха- 
лагічны стан чалавека, аднаго з най- 
болып стойкіх і паслядоўных абарон- 
цаў маладой Савецкай Рэспублікі, ма- 
стаку ўдалося перадаць атмасферу 
цяжкіх, поўных драматызму пасля- 
рэвалюцыйных гадоў. Статуарны пар- 
трэт Ф. Э. Дзяржынскага, створаны 
А. Грубэ, да сённяшпяга часу заста- 
ецца адным з самых уражлівых, уну- 
трана змястоўных вобразаў беларус- 
кай партрэтнай пластыкі.

Кампазіцыйна амаль паўтарае 
помнік Ф. Э. Дзяржынскаму статуар- 
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ны партрэт В. У. Куйбышава (1937, 
эскіз). Але ў адрозненне ад Дзяржын- 
скага ў фігуры Куйбышава болып 
рэзкасці, нейкага нервовага ўзбу- 
джэння. Вуглаватыя абрысы сілуэта 
фігуры як бы супрацьстаяць нябач- 
най унутранай сіле. Гэта ўражанне 
ствараюць шырока і цвёрда пастаў- 
леныя ногі, энергічна выстаўленае 
наперад плячо. У рэзкім павароце га- 
лавы выразна ўгадваецца непахісная 
рашучасць і воля.

Да статуарнага партрэта звярта- 
юцца і скулыітары, якія раней не 
працавалі ў гэтым жанры. У 1936 г. 
А. Бразер стварыў яркі, запаміналь- 
ны вобраз С. М. Кірава. Невялікая 
памерамі фігура Кірава падкупляла 
натуральнасцю позы і рэалістычна 
простай манерай выканання. Імкнен- 
нем максімальпа наблізіць выяву да 
натуры абумоўлена і некаторая, не 
ўласцівая Бразеру здробненасць 
форм, залішне старапная прапрацоў- 
ка твару і дэталей адзення. Але та- 
кая «даступнасць» рашэння партрэта 
не пярэчыць унутранай сутнасці воб- 
раза, наадварот, яна падкрэслівае 
прастату характару і дэмакратызм 
Кірава. «Кіраў, як яго паказаў Бра- 
зер, выклікаў да сябе прыхільнасць. 
Была ў ім нейкая асаблівая чалавеч- 
насць» 38.

Асабліва многа і плённа працаваў 
над вобразамі правадыроў рэвалю- 
цыі 3. Азгур. Шырока і свабодна вы- 
кананыя ім партрэты К. Маркса і 
Ф. Энгельса (1939) дасюль застаюц- 
ца ўзорам строга рэалістычнай пабу- 
довы скульптурных форм, дакладных 
партрэтных характарыстык на аснове 
іконаграфічнага матэрыялу. Мастак 
ашчадна даносіць да гледача прывыч- 
ны вонкавы выгляд прывадыроў су- 
светнага пралетарыяту, не дазваляю- 
чы сабе ні ў чым, нават у дробных 
дэталях касцюма, парушэнпя жыццё- 
ва-дакладнага аблічча канкрэтнай гі- 
старычнай асобы. Дакладпымі воб- 

38 Азгур 3. II. To, что помннтся. С. 214.

разнымі характарыстыкамі надзеле- 
ны і іншыя партрэты гэтай серыі 
(«Партрэт А. Д. Стасавай», 1934— 

1935), бюсты У. I. Леніпа, Я. М. Свяр- 
длова і С. У. Касіора (усе 1937 г.) 
і іпш.

Самым значным з іх з’яўляецца 
партрэт С. Арджанікідзе (1939). Ва- 
лявы, жыццярадасны твар Арджані- 
кідзе вылеплены ўпэўнена, з тойгра- 
нічнай перакананасцю, што прыму- 
шае адразу паверыць у праўдзівасць 
вобраза. Па сваёй форме і глыбокаму 
зместу партрэт Арджанікідзе бліжэй 
за іншыя партрэты гэтай серыі да 
ўвасаблепня ідэі савецкага рэалістыч- 
нага партрэта 30-х гадоў, якая мела 
на ўвазе дзейсны, валявы пачатак і 
разам з тым прастату і прывабнасць, 
уласцівыя савецкаму чалавеку. Ура- 
жанне жыццёвасці і сілы вобраза 
С. Арджанікідзе падкрэслепа не толь- 
кі энергічнымі рысамі, жывой мімікай 
адкрытага твару з усмешкай, але і 
самой трактоўкай скульптурпых 
форм, смелай і ўпэўненай мадэліроў- 
кай асобных частак пры майстэрскім 
захаванні цэласнасці агульнага аб’- 
ёма. Гэта новае разуменне скульптур- 
най формы, упершыню прымененае 
3. Азгурам у партрэце С. Арджанікі- 
дзе, знойдзе пазней далейшую распра- 
цоўку ў гераічных партрэтах скульп- 
тара ў гады Вялікай Айчыннай 
вайны.

ДЭКАРАТЫЎНА-ПРЫКЛАДНОЕ 
МАСТАЦТВА

Пастановы аб мерах па паляпшэн- 
ню работы многіх відаў прамыслова- 
сці (тэкстыльнай, шкларобчай), пры- 
нятыя Савецкім урадам у сярэдзіне 
30-х гадоў, садзейнічалі развіццю дэ- 
каратыўна-прыкладнога мастацтва. 
У пастановах ставілася задача як па- 
шырэння асартыменту прадметаў шы- 
рокага ўжытку, так і паляпшэння іх 
мастацкіх якасцей. ІІаладжвалі рабо- 
ту, расшыраліся, пераабсталёўваліся 
прадпрыемствы асноўных галін ма- 
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стацкай прамысловасці. Больш смела 
звярталіся майстры да мастацкіх, дэ- 
каратыўных форм у процілегласць 
канструктывізму 20-х гадоў.

Аднак нельга пе адзначыць і той 
факт, што мастакі тэкстыльнай, кера- 
мічнай, шкларобчай прамысловасці 
дзейнічалі яшчэ досыць размежава- 
на 39, што было выклікана галоўным 
чыпам размежаванасцю гэтых галін 
вытворчасці паміж рознымі ведамст- 
вамі. I хаця кожная з іх нярэдка вы- 
пускала досыць цікавыя, самі па сабе 
высокамастацкія вырабы, яны не заў- 
сёды спалучаліся паміж сабой, тра- 
піўшы да масавага спажыўца. Да Ta
ro ж мастакі часам злоўжывалі дэко- 
рам, трактаваным нярэдка досыць на- 
туралістычна.

Гэтыя недахопы ў развіцці ма- 
стацкай прамысловасці, адставанне 
яе ад росту эстэтычных запатрабаван- 
няў савецкіх людзей у значнай ступе- 
ні кампенсаваліся далейшым развіц- 
цём традыцыйнага народнага мастац- 
тва і мастацкіх промыслаў. Павяліч- 
ваецца лік арцелей мастацкіх промы- 
слаў, расце колькасць прадукцыі. 
Шырокім попытам у народзе кары- 
стаюцца керамічныя, плеценыя, бан- 
дарныя, тканыя вырабы, самаробная 
мэбля, тканыя, вышываныя і малява- 
ныя дываны.

У 1938 г. быў створапы Беларус- 
кі мастацка-прамысловы саюз, які 
аб’яднаў мастацкія промыслы Бела- 
русі ў адзіную сістэму. Мноства но- 
вых арцелей было створана пасля 
1939 г. на тэрыторыі былой Заходняй 
Беларусі пасля яе далучэння да Са- 
вецкай Беларусі.

Колькаспы рост суправаджаўся 
якаснымі зменамі ў характары пра- 
дукцыі народных мастацкіх промы- 
слаў. Адны вырабы, што страцілі 
свой практычны сэнс, адышлі ў ня- 
быт, другія, наадварот, сталі набы- 
ваць шырокую папулярпасць. У пер- 

39 Лсторня русского нскусства. М., 1961. 
Т. 12. С. 532.

шую чаргу гэта датычыць твораў на- 
роднага мастацтва з ярка выяўленай 
дэкаратыўнай функцыяй. У трады- 
цыйныя матывы арнаменту ўключа- 
ецца савецкая арнаментыка, набыва- 
юць распаўсюджанне сюжэтныя кам- 
пазіцыі.

Найболып ярка ілюструе гэту тэн- 
дэнцыю развіццё такога мала пашы- 
ранага ў мінулым віду народнага ма- 
стацтва, як роспіс. Недахоп прамы- 
словых мастацкіх вырабаў для аздаб- 
лення інтэр’ера сельскага жылля ці 
іх неадпаведнасць традыцыям і гу- 
стам народа прывёў да развіцця на-

150. А. Кіш. Дыван «Каля возера». 30-я гг. 
Слуцкі р-н Мінскай вобл. 

Прыватная калекцыя

родных промыслаў па роспісе куф- 
раў, насценных дываноў, карцінак на 
шкле і інш. Добра спалучаючыся з 
іпшымі відамі народпага мастацтва, 
гэтыя творы ўносілі ў інтэр’ер радас- 
ны, мажорны каларыт, задаваль- 
нялі эстэтычныя патрэбы народных 
мас.

Значнае пашырэнне набыў про- 
мысел па роспісе насценных дыва- 
ноў, асабліва на поўначы Міншчыны 
і захадзе Віцебшчыны. Пры ўсёй раз-
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151. А. Кіш. Дыван «Рай». 30-я гг. 
Слуцкі р-н Мінскай вобл. 

Прыватная калекцыя

настайнасці «почыркаў» кожнага з 
майстроў іх творы ўсё ж выяўляюць 
агульныя, характэрныя для гэтага рэ- 
гіёна асаблівасці. Дываны малявалі 
на фарбаваным у чорны колер льня- 
ным палатне клеевымі ці алейнымі 
фарбамі сакавітых колераў. Кампазі- 
цыя гэтых твораў у большасці выпад- 
каў складалася з раслінных і заа- 
морфных матываў і мела цэнтрычны 
характар: у цэнтры — букет, перавя- 
заны стужкай ці пастаўлены ў вазу 
або кошык, па краях — акаймоўка з 
гірлянд кветак і лісця. Некаторыя 
майстры імкнуліся да падрабязнай дэ- 
таліроўкі і прапрацоўкі матываў, пе- 
радачы адценняў, пераходу колераў 
і г. д., але большасць усё ж праяўля- 
ла схільнасць да моцнай стылізацыі 
і лакальнасці колераў. I ў характа- 
ры кампазіцыі маляваных дываноў, і 
ў колеравай гаме заўважаюцца не- 

сумненныя паралелі з аналагічнымі 
тканымі вырабамі40.

Значнае пашырэнне мелі і дываны 
сюжэтна-тэматычнага характару, але 
сярод іх вельмі многа эклектычных, 
антымастацкіх твораў. Аднак часамі і 
тут сустракаюцца цікавыя, арыгіналь- 
ныя, сагрэтыя любоўю да прыгажо- 
сці, да народпых традыцый творы. 
Асаблівую цікавасць у гэтым плане 
ўяўляе творчасць таленавітай мастач- 
кі Алены Кіш са Случчыны.

На кавалках даматканага палатна, 
афарбаванага ў чорны колер, мастач- 
ка ўвасабляла характэрныя для такіх 
работ сюжэты, якія, аднак, ператва- 
раліся ў надзвычай маляўнічыя, не- 

40 Сахута Е. Расппсные ковры Внтебіцн- 
ны // Декоратнвное пскусство СССР. 
1984. № 12.
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пасрэдныя, напаўрэальныя, напаў- 
фантастычныя творы. Фантазія май- 
стрыхі сутыкнула ў кампазіцыях ды- 
ваноў рэальны свет і яе ўяўленні пра 
тое «прыгожае» жыццё, якое, на яе 
думку, павінна быць адлюстравана ў 
такіх творах. Пейзаж яна малюе тра- 
дыцыйны: возера ці рэчка з лілеямі, 
лебедзямі, лодкай, дрэвы і кусты на 
беразе, поўны месяц на цёмпа-блакіт- 
ным небе. Тут жа адлюстраванні пту- 
шак і жывёл, якія ў звычайным раз- 
уменні не павіпны адпавядаць такому 
пейзажу і якіх аўтар наўрад ці калі- 
небудзь бачыла: на бярозавым галлі 
раскрываюць крылы фазаны, больш 
падобныя на нейкіх дагістарычных 
драпежнікаў; на квітпеючы луг вы- 
ходзяць ільвы, што пагадваюць даб- 
радушных катоў, а сярод пышнай зе- 
ляніны горда ўзносіць галаву нейкі 
казачны трохрогі алень. Адпаведныя 

і назвы дываноў: «Пісьмо каханаму», 
«Райскі сад», «Каля возера», «Рай».

Кідаюцца ў вочы асаблівасці ма- 
люнка і кампазіцыі дываноў, уласці- 
выя творам наіўна-рэалістычнага на- 
прамку ў самадзейным выяўленчым 
мастацтве. Захопленая ўвасабленнем 
сваіх задум, мастачка пе звяртае аса- 
блівай увагі на перспектыву і прапор- 
цыі. Напрыклад, на адным з дываноў 
лебедзі сваімі памерамі пераўзыхо- 
дзяць лодку, а львы на другім — вы- 
шэй за пабудовы. Відаць, як для аў- 
тара, так і для гледачоў, каму прызна- 
чаліся гэтыя творы, такая песураз- 
мернасць была не надта важнай. Як 
вядома, здаўна народнаму выяўлен- 
чаму мастацтву ўласціва выдзяляць 

152. А. Кіш. Дыван «Райскі сад». 30-я гг. 
Слуцкі р-н Мінскай вобл.

Прыватная калекцыя
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памерамі тое, што, па задуме аўта- 
раў, з’яўляецца галоўным у кампазі- 
цыі, на што неабходна звяряуць 
увагу.

Дываны Алены Кіш — рэдкі ўзор 
спалучэння выяўленчага характару з 
дэкаратыўным выкананнем. Па свай- 
му характару і прызначэнню дыва- 
ны — творы выяўленчыя. I ў той жа 
час манера выканання іх вельмі дэ- 
каратыўная, блізкая да традыцыйпа- 
га народнага роспісу, што і робіць іх 
імепна дыванамі, а не карцінамі. Ма- 
стачка ўжывае чыстыя, звонкія, яр- 
кія фарбы: сінюю, белую, жоўтую, 
аранжавую, зялёную. Своеасаблівую 
дэкаратыўнасць і выразнасць кампа- 
зіцыям надае ўпэўненая чорная лінія, 
якой абведзены контуры малюнкаў, 
прапрацаваныя кара дрэў, трава, гры- 
вы львоў, пер’е птушак, кроны дрэў. 
Лілеі на вадзе, кветкі на беразе, мя- 
цёлкі чароту размешчаны рытмічпа і 
ў пэўным парадку, як на тканых по- 
сцілках. Усе дываны акаймаваны шы- 
рокай арнаменталыіай паласой з па- 
расткаў, бутонаў і кветак. Такім чы- 
нам, свае «карціны» Алена Кіш выра- 
шала ў традыцыях народнага мастац- 
кага роспісу, якія, безумоўна, былі ёй 
вядомыя, зразумелыя і блізкія.

Кераміка 30-х гадоў таксама прад- 
стаўлена галоўным чынам прадук- 
цыяй традыцыйнага народнага про- 
мыслу. Недахоп посуду прамысловай 
вытворчасці ў значнай ступені кам- 
пенсаваўся вырабамі майстроў стара- 
жытных ганчарных цэнтраў. Праўда, 
стан народнага гапчарства па тэрыто- 
рыі Беларусі быў пеаднародпы. Ста- 
наўленне новага жыцця ў Савецкай 
Беларусі, рост дабрабыту вёскі, змя- 
ненні ў побыце людзей вымусілі ган- 
чароў значна звузіць асартымент по- 
суду, абмежаваўшыся толькі самымі 
неабходнымі утылітарнымі вырабамі. 
У той жа час многія найбольш уме- 
лыя майстры, імкнучыся задаволіць 
попыт на мастацкія вырабы, якіх па- 
трабаваў новы інтэр’ер калгаснага до-

153. Гладыш. 30-я гг. г. п. Мір 
Карэліцкага р-на Гродзенскай вобл.

ма, часта стваралі цікавыя вырабы 
дэкаратыўнага характару: вазонніцы, 
вазы, букетнікі, фігурныя сасуды, на- 
сценныя талеркі і іпш. Праўда, у мно- 
гіх выпадках майстры пераймалі фор- 
мы і дэкор шкляпых, фаяпсавых, ме- 
талічных прамысловых вырабаў, ад- 
нак добры густ, павага да традыцый, 
асаблівасці матэрыялу надавалі гэ- 
тым творам мясцовы каларыт і свое- 
асаблівую цеплыню 41.

3 арганізацыяй Саюза сама- 
тужніцка-прамысловай кааперацыі 
(1926) пачалося ўступлешіе ганча- 
роў у арцолі. Адна з першых ганчар- 
пых арцелей «Чырвопы Кастрычнік» 
была арганізавана ў Барысаве на ба-

41 Елатомцева Н. М. Художественная ке- 
рамнка Советской Белорусснн. Мн., 
1966. С. 89, 122; Сахута Я. М. Беларус- 
кая народная кераміка. Мн., 1987. С. 
101, 104, 40.
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154. А. Рыжкоў. Ваза. 1930. в. Бабінавічы' 
Лёзненскага р-на Віцебскай вобл.

зе некалькіх прыватных майстэрань. 
Асабліва паскорыла гэты працэс ства- 
рэпне Беларускага мастацка-прамы- 
словага саюза. Ганчарныя арцелі ўз- 
піклі ў Гарадку, Бабінавічах (Лёз- 
ненскі р-н), Лядах (Дубровенскі 
р-п), Чавусах, Урэччы (Любанскі 
р-н), Юравічах (Калінкавіцкі р-н) 
і інш. Іх прадукцыя дэманстравалася 
на рэспубліканскіх і ўсесаюзных вы- 
стаўках, ілюструючы тыя змены ў ха- 
рактары керамічнай вытворчасці, што 
адбыліся ў савецкі час. Найбольш па- 
казалыіай у гэтых адносінах з’явіла- 
ся калекцыя вырабаў арцелі «Чырво- 
ны Кастрычнік», прадстаўленая ў 
1940 г. на выстаўцы выяўленчага ма- 
стацтва Беларускай ССР у Маскве. 
Традыцыйныя формы барысаўскіх 
вырабаў дапоўніліся новымі, аздаб- 
лепне керамікі ўзбагацілася кампазі- 
цыямі сюжэтна-тэматычнага харак- 
тару. Побач з традыцыйпьш посудам 

і фігурнымі сасудамі ў выглядзе бара- 
ноў і мядзведзяў былі прадстаўлены 
дэкаратыўныя блюды з партрэтамі 
і кампазіцыямі, фігурныя масленіцы 
і кветачніцы, вазы са скульптурамі, 
многія з якіх нагадвалі тагачасныя 
шкляныя і фарфоравыя рэчьі42. 
Значнае месца ў прадукцыі арцслі 
займалі збанкі традыцыйных форм, 
але з досыць мудрагелістымі ручкамі 
і рэльефнымі малюнкамі, якія ўклю- 
чалі савецкую эмблематыку, сюжэт- 
ныя адлюстраванпі, расліпны і геа- 
метрычны арнамент. Уплыў прафе- 
сійнага дэкаратыўнага мастацтва 30-х 
гадоў з яго пампездасцю, эклектыч- 
ным спалучэннем форм і дэкору ад- 
чуваецца ў многіх мастацкіх вырабах 
не толькі барысаўскай, але і іншых 
арцелей. Але характэрны ён быў пе- 
раважна для выставачных твораў, ма- 
савая прадукцыя прадаўжала трады- 
цыі бытавога ганчарнага посуду.

На іншых асновах развівалася 
ганчарства заходняй часткі Беларусі, 
якая была пад уладай буржуазнай 
Польшчы. Прыкметны рост ганчар- 
най вытворчасці назіраецца і тут, але 
выклікана гэта было далейшым абез- 
зямельваннем і збядненнем сяляпст- 
ва, дарагавізнай прамысловай прадук- 
цыі. Часам ганчарства было адзіным 
сродкам існавання.

Многія старажытныя ганчарныя 
цэнтры, асабліва вясковыя (Сіняўка, 
Ганевічы, Заблоцце, Галавачы), 
яшчэ захоўвалі старажытную тэхна- 
логію вытворчасці, ствараючы посуд 
максімальна спрошчаных форм, г. зн. 
тапны, разлічаны на небагатага сель- 
скага спажыўца. У той жа час майст- 
ры буйных местачковых і гарадскіх 
цэнтраў (Мір, Пружаны, Глыбокае, 
Дзіспа), імкнучыся задаволіць разна- 
стайпы попыт рынку, засвойвалі но- 
выя дасягненні керамічнай вытворча- 
сці, надавалі вырабам разнастайныя

42 Выставка нзобразнтельного нскусства 
Белорусской ССР: Каталог. М.; Л., 1940. 
С. 124'
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155. Талерка. 30-я гг. в. Ракаў 
Валожынскага р-на Мінскай вобл.

формы, актыўна ўводзілі пескладаны 
дэкор.

Асабліва характэрная ў гэтых ад- 
носінах прадукцыя найболып вядо- 
мых і буйных цэнтраў — Івянца і Ра- 
кава. Шырокая сувязь з рыпкамі Ма- 
ладзечна, Вільні, Навагрудка і іншых 
буйных гарадоў, канкурэнцыя паміж 
рамеснікамі вымушалі апошніх уда- 
сканальваць сваю прадукцыю, паляп- 
шаць формы, шырока прымяняць дэ- 
кор. Вырабы з Івянца і Ракава адро- 
зніваюцца выпрацаванасцю і даска- 
наласцю форм, прыгожым зпешнім 
выглядам, простым і выразным дэко- 
рам. Посуд амаль заўсёды ўкрыты па- 
лівай, прычым не толькі знутры, але 
і звонку. Сціплы дэкор у выглядзе 
хваёвых лапак, хвалістых і прамых 
паяскоў карычпевага колеру паносіў- 
ся па расшырэнне тулава ці плечыкі 
посуду, падкрэсліваючы зграбнасць 
формы. Міскі аздабляліся апгобным 
роспісам белага колеру ў выглядзе 
канцэнтрычных колаў па дну і сцен- 
ках, а ў цэптры дна звычайна змя- 
шчалася стылізавапая кветка. У 30-я 
гады набывае пашырэнпе і дэкор у 
выглядзе хваліста расчэсаных паяс- 

коў — фляндроўка, якая пазней пры- 
несла славу івянецкай кераміцы 43.

Болып разнастайным становіцца 
дэкор і на ракаўскай кераміцы. Збан- 
кі, слоікі, талеркі, паўміскі, хлебні- 
цы, глякі аздабляюцца сакавітым 
эмалевым роспісам расліннага харак- 
тару з кветак, лісточкаў, парасткаў, 
які пагадвае дэкор мясцовай кафлі 
часоў позняга сярэдневякоўя, але вы- 
кананы больш свабодна.

Яскравае ўяўленне пра мастацкія 
якасці ракаўскай керамікі 30-х гадоў 
дае калекцыя посуду з Музея стара- 
жытпабеларускай культуры АН 
БССР, якая паходзіць з майстэрні 
I. Данілевіча. Яна ўключае досыць 
шырокі асартымент сталовага посуду 
розных форм і памераў. Ёсць тут вы- 
рабы, аздоблепыя сціплымі карычне- 
вымі паяскамі ці зусім без іх, але 
большасць звяртае ўвагу сакавітым 

роспісам у выглядзе S-падобных сцяб- 
лінак з кветкамі, якія аддалена на- 
гадваюць яблыневую квецень. Па тры 
такія сцяблінкі нанесены на берагі мі- 
сак і паўміскаў, прычым скіраваны 
яны ў адным напрамку і ўтвараюць 
своеасаблівую дынамічную кампазі- 
цыю. Карычневыя парасткі заканчва- 
юцца буйпымі круглымі кветкамі бе- 
лага колеру з карычневай ці зялёнай 
сарцавінай, белыя ці карычневыя 
кропкі нанесены паабапал адгаліна- 
ванняў. Гледзячы на гэтыя роспісы, 
вельмі лёгка ўявіць, як умелая рука 
майстра дакладнымі, хуткімі, вывё- 
рапымі мазкамі наносіла зігзаг пара- 
стка, кругавым рухам малявала квет- 
кі, запаўняла іх сярэдзінкі ці проста 
ставіла тут кропку-тычок. Дэкор вы- 
лучаецца нязмушанасцю, імправіза- 
цыйнасцю, сакавітасцю. Праўда, не- 
льга не адзначыць, што ён не заўсёды 
арганічна звязаны з формай посуду, 
асабліва на гляках і слоіках.

Разнастайнасцю форм і дэкору вы- 
значаюцца вырабы, прызпачаныя для

43 Сахута Я. М. Беларуская народная ке- 
раміка. С. 63—65.
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МСБК АН БССР
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157. Цацкі «Коннікі». 30-я гг. в. Ракаў 
Валожынскага р-на Мінскай вобл. 

МСВК AII БССР

аздобы інтэр’ера: вазоны, кветнікі, ва- 
зы, насценныя талеркі, попельніцы, 
фігурпыя сасуды, чарнілыіыя прыбо- 
ры і інш.

Адыход ад старажытных форм і 
сюжэтаў дэманструе калекцыя дроб- 
най пластыкі. Статычнасць і абагуль- 
ненасць форм саступілі месца дына- 
міцы, з’явіліся цэлыя сюжэтныя сцэн 
кі, выкананыя ў наіўна-рэалістычным 
стылі. Гэта ўжо не столькі традыцый- 
ная гліняная цацка, колькі настоль- 
ная пластыка дэкаратыўнага харак- 
тару. Коннікі — пышнавусыя гусары 
з ліха ўскінутай да фуражкі рукой ці 
амазонкі з букетамі. Цікавыя парныя 
кампазіцыі — паненка з кавалерам. 
Фігуркі «адзеты» ў характэрныя для 
таго часу касцюмы: паненкі — у ка- 

пелюшах з бантамі, доўгіх сукенках 
з палярынамі, фальбонамі, вялікімі 
гузікамі, у руках — пышны букет ці 
сабачка. Кавалеры кураць цыгарэту. 
У некалькі гумарыстычнай форме аў- 
тару ўдалося перадаць нават харак- 
тар персанажаў: заліхвацкасць гуса- 
раў, ганарлівасць паненак, фанабэр- 
лівасць кавалераў. Яркія плямы бе- 
лай, зялёнай, чорнай эмалі (як і на 
тагачасным посудзе), напесеныя ад- 
вольна, без якой-небудзь спробы пад- 
крэсліць тыя ці іншыя дэталі, на- 
даюць творам яўную дэкаратыў- 
насць 44.

41 Сахута Я. Ракаўская цацка // Мастац- 
тва Беларусі. 1987. № 5.
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158. Цацка «Пара». 30-я гг. в. Ракаў 
Валожынскага р-на Мінскай вобл.

159. В. Лапа. Попельніца «Леў». 30-я гг. 
в. Івянец Валожынскага р-на 

Мінскай вобл.

У 1939 г., пасля далучэпня Заход- 
няй Беларусі да адзінай сям’і савец- 
кіх народаў, у многіх ганчарных цэн- 
трах былі створаны арцелі. Аднак 
маштабы промыслу прыкметна змен- 
шыліся, паколькі прамысловасць ужо 
задаволіла асноўныя патрэбы ў неаб- 
ходных прадметах хатняга ўжытку.

Паварот да дэкаратыўнасці выра- 
баў, характэрны для тагачаснага на- 
роднага мастацтва, закрануў і ткацт- 
ва. Традыцыйныя геаметрычныя ма- 
тывы дапаўняюцца новымі, узбагача- 
ецца каларыстыка твораў, у дэкоры 
дываноў і посцілак пераважае раслін- 
ны арнамент, вельмі разнастайны па 
матывах і кампазіцыях.

Побач з традыцыйнымі ўзорамі, 
напрыклад, як дыван «Бліскушкі», 
выкананы М. Ліпай у 1933 г. (Уз- 
дзенскі р-н), дзе геаметрычны малю- 
нак раскіданы па ўсім полі, з’яўля- 
юцца дываны С. Жук (1938, Слуцкі 
р-н). Іх кампазіцыя і малюнак ужо 
намнога ўзбагачаны разнастайнымі 
дэталямі і колерам: выявы вазонаў 
рытмічна чаргуюцца з каляровымі 
кветкамі, паміж вазонамі — чатырох- 
пялёсткавыя разеткі. Па выяўленчай 
манеры да іх прымыкае «кветнік», 
вытканы Ж. Чарнавус з Уздзенскага 
раёна. У цэнтры дывана букеты ў ва- 
зонах, якія рытмічна паўтараюцца, і 
жаночая фігурка; каймой служыць 
арнамент з выявамі птушак. Усе гэ- 
тыя работы экспанаваліся на 2-й Усе- 
беларускай выстаўцы народнай твор- 
часці ў Мінску ў 1938 г.

Побач са старымі, традыцыйнымі 
ўзорамі ў посцілкі, дываны, ручнікі 
ўводзіліся новыя элементы — серп і 
молат, пяціканцовыя зоркі. У бела- 
рускім ткацтве, як і ў іншых жанрах 
мастацтва, з’яўляюцца партрэты 
У. I. Леніна, дзеячаў Камуністычнай 
партыі і кіраўнікоў Савецкага ўрада, 
што сведчыць пра пашырэнне ў на- 
родным мастацтве тэндэнцый выяў- 
ленчасці. У 1938 г. калгасніца А. Се- 
рада (Мінская вобл.) выткала дыван
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з партрэтам У. I. Леніна 45. Гама пар- 
трэта бэзавая з адценнямі, фон чырво- 
ны. Кайма складалася з арнаменту, 
у якім выкарыстаны матыў пяцікан- 
цовых зорак чырвонага колеру на 
светлым полі.

160. Ю. Лапа. Абрус. 1939 в. Старынкі 
Валожынскага р-на Мінскай вобл.

161. Н. Аланцьева. Сурвэта. 1930. 
в. Прыдняпроўе Аршанскага р-на 

Віцебскай вобл.

Вялікую работу ў справе адрад- 
жэння старых відаў беларускага ма- 
стацкага дыванаткацтва праводзіў 
Рэспубліканскі Дом народнай твор- 
часці. Пачынаючы з 1938 г. гэту га- 
ліну народнага мастацтва ўзначаль- 
вала Марыя Пачэкіна — энтузіяст 
і спецыяліст сваёй справы. Пры яе 
садзеянні і пад непасрэдным кіраў- 
ніцтвам у 1940 г. былі вытканы 
дываны вялікіх памераў з партрэта- 
мі У. I. Леніна (работа А, Серады) і 
дзеячаў Камуністычнай партыі (ра- 
бота Д. Мяшэчак), якія экспанава-

45 Фота гл. у кн.: Беларускае народнае 
мастацтва. Мн., 1951. Т. 1. С. 34—36. 
Да Вялікай Айчыннай вайпы дыван на- 
лежаў Рэспубліканскаму Дому народ- 
пай творчасці.

162. А. Станавая. Посцілка. 30-я гг. 
в. Зарэчча Аршанскага р-на 

Віцебскай вобл.
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ліся на выстаўцы беларускага ма- 
стацтва ў Маскве ў 1940 г.46

163. Ручнік. 30-я гг. в. Бранава Слабада 
Чавускага р-на Магілёўскай вобл.

Пэўныя змены адбыліся ў шкла- 
робчай прамысловасці, хаця ў параў- 
нанні з іншымі галінамі народнай 
гаспадаркі яны былі не такія знач- 
ныя.

У 30-я гады на тэрыторыі Савец- 
кай Беларусі дзейпічала 8 шклоза- 
водаў: «Пралетарый» (г. Мінск), 
«Кастрычнік» (былы «Ялізава», Асі- 
повіцкі р-н), «Ільіч» (Быхаўскі р-п), 
«Ноўка» (Гарадоцкі р-н), Барысаў- 
скі імя Ф. Э. Дзяржынскага (г. Но- 
ва-Барысаў), «Камінтэрн» (Дзяр- 
жынскі р-п), «Рухавік рэвалюцыі»

164. Ручнік. 30-я гг. Рагачоўскі р-н 
Гомельскай вобл.

165. М. Шаршнева. Ручнік-набожнік.
30-я гг. в. Рэкта Слаўгарадскага 

р-на Магілёўскай вобл.

(Гомельскі р-н), Гомельскі механіза- 
ваны завод.

Пераважным відам прадукцыі 
шклозаводаў Беларусі ў гэты перыяд 
з’яўлялася акопнае і люстэркавае

46 Палеес А. Ткацтва па Беларусі // Бе- 
ларусь. 1947. № 33. С. 52.
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166. Ручнік. 30-я гг. 
Мсціслаўскі р-н Магілёўскай вобл.

шкло, якое складала ў 1937 г. 
7,2 працэнта яго агульнасаюзнай вы- 
творчасці47. Гаспадарка рэспублікі і 
ўсёй краіны мела вострую неабход- 
насць і пастаянную патрэбу ў тэх- 
нічных відах шкла ў сувязі з ростам 
і шырокім размахам жыллёвага і 
прамысловага будаўніцтва. Галоўную 
ролю ў іх вытворчасці стаў адыгры- 
ваць Гомельскі механізаваны завод. 
3 яго пабудовай (1933) быў ліквіда- 
ваны недахоп прадпрыемстваў на тэ- 
рыторыі рэспублікі, калі ў яе паў- 
днёвай частцы, багатай палівам 
(торфам), не было ніводнага шкло- 

47 Соцналнстііческое стронтельство БССР 
за годы второй пятнлеткн. Мн., 1939. 
Табл. 4.

завода. Завод быў пабудаваны на 
сродкі дзяржаўнага бюджэту СССР, 
забяспечаны вопытнымі інжынерна- 
тэхнічнымі кадрамі з братніх саюз- 
ных рэспублік. Усе вытворчыя пра- 
цэсы на заводзе былі механізаваны. 
У 1937 г. на прадпрыемстве быў 
уведзены ў эксплуатацыю цэх — кан- 
веер па вырабу паліраванага люстэр- 
кавага шкла. Гэта было другое прад- 
прыемства ў краіне па вытворчасці 
такога шкла і першае цалкам механі- 
заванае. У 1937 г. тут была асвоена 
вытворчасць тэхнічнага ліставога ка- 
рабельнага шкла механізаваным спо- 
сабам. Тады ж на заводзе сталі вы- 
рабляць чорнае мірабілітавае шкло 
з тарфяных шлакаў — прыгожы і 
якасны абліцовачны матэрыял. 3 мі- 
рабілітавага шкла выраблялі і роз- 
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ныя па прызначэнню дробныя рэ- 
чы — дзвярныя ручкі, чарніліцы, по- 
пельніцы, вазы і іншыя тавары шы- 
рокага спажывання 48.

Завод «Камінтэрн» спецыяліза- 
ваўся на выпуску бутэлек, «Ноў- 
ка» — лямпавага шкла, «Пралета- 
рый» — прамтары і дробнага аптэ- 
карскага (лабараторнага) посуду для 
Мінскага хімфармзавода, «Кастрыч- 
нік» — лямпавага шкла, бутэлек і 
посуду на экспарт, «Ільіч» — аптэ- 
карскага і бытавога посуду 49. Гатун- 
ковы посуд, мастацкія вырабы са 
шкла выпускалі Барысаўскі завод 
імя Дзяржынскага і завод «Кастрыч- 
нік». Асноўным відам прадукцыі гэ- 
тых прадпрыемстваў было масавае 
шкло утылітарнага, бытавога пры- 
значэння. Яго асартымент быў самы 
разнастайны. Да пачатку 1941 г. 
толькі адзін завод, імя Дзяржынска- 
га, выпускаў звыш 300 назваў шкля- 
ных вырабаў50. Галоўнае месца ў 
таварным асартыменце займалі прад- 
меты шырокага спажывання, якія ка- 
рысталіся і ў рэспубліцы, і ў краіне 
вялікім попытам,— шклянкі, келіхі, 
чаркі, фужэры, графіны, цукарніцы, 
салатніцы, селядзечніцы, вазы, раз- 
настайныя па форме і прызначэн- 
ню — для хлеба, фруктаў, кветак 
і інш., масленіцы, прыборы для вады 
і іншых напіткаў.

Перад заводамі была пастаўлена 
задача павялічыць колькасныя па- 
казчыкі выпускаемай прадукцыі, каб 
задаволіць вялікі попыт на гэтыя та- 
вары шырокіх слаёў насельніцтва. 
Калі за гады другой пяцігодкі 
(1933—1937) БССР цалкам задаволі- 
ла свае патрэбы і патрэбы суседніх 
раёнаў РСФСР і УССР у акопным 
шкле, то іншых відаў шкляных выра- 
баў яшчэ не хапала. Таму пераваж- 

48 Стекло н керамнка. 1937. № 2. С. 19— 
20.

49 ЦГАОР БССР, ф. 120, воп. 1, спр. 76-а, 
л. 45, 46.

50 Стекло н керамнка. 1937. № 2. С. 8.

ным, асноўным відам прадукцыі ў гэ- 
ты перыяд застаецца просты штодзён- 
ны посуд, танпае шкло.

Павелічэнню прадукцыйпасці пе- 
рашкаджала недастатковая механіза- 
ванасць вытворчасці, многія апера- 
цыі заставаліся ў сферы ручной пра- 
цы. Толькі ў гады трэцяй пяцігодкі 
(1938—1941) адбылася карэнная рэ- 
канструкцыя і расшырэнне Барысаў- 
скага завода імя Ф. Э. Дзяржынскага 
з поўнай механізацыяй вытворчасці 
ўсіх відаў шкляных вырабаў. Ручная 
праца дапускалася толькі для выра- 
баў, патрабуючых складанай ручной 
апрацоўкі (вазы, прыборы для він 
вырабы з крышталю і накладнога 
шкла). Рэканструкцыя Барысаўскага 
і іншых заводаў дазволіла ў канцы 
30-х гадоў значна павялічыць выпуск 
гаспадарчага посуду, расшырыць яго 
асартымент і палепшыць якасць.

Дэкаратыўна-прыкладное мастац- 
тва 30-х гадоў развівалася супярэч- 
ліва і неаднолькава. Традыцыйнае 
народнае мастацтва, задавальняючы 
неабходныя бытавыя і мастацкія па- 
трэбы шырокіх слаёў насельніцтва, 
натуральна і арганічна мяняла свой 
характар у адпаведнасці з новымі па- 
трэбамі. Мастацкая прамысловасць 
яшчэ толькі наладжвала работу, яе 
прадукцыя не заўсёды была высокай 
якасці, асартымент быў нешырокі, 
многія вырабы мелі састарэлыя фор- 
мы. He набыла пашырэння практыка 
прыцягнення кваліфікаваных маста- 
коў. Далейшае развіццё некаторых 
набытых мастацкай прамысловасцю 
поспехаў было перарвана Вялікай 
Айчыннай вайной.

ВЫЯЎЛЕНЧАЕ МАСТАЦТВА 
ЗАХОДНЯЙ БЕЛАРУСІ

Выяўленчае мастацтва Заходняй 
Беларусі ў 20—30-я гады развівалася 
ў складаных і супярэчлівых умовах 
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тагачаснай буржуазнай Полыпчы, ва 
ўмовах барацьбы за сацыяльнае і на- 
цыяналыіае вызваленне.

Заходняя Беларусь — частка тэ- 
рыторыі БССР — была захоплена ў 
1920 г. буржуазнай Польшчай і, па- 
водле Рыжскага мірнага дагавора 
1921 г., знаходзілася ў яе складзе 
ажно да верасня 1939 г. Польскія 
ўлады не прызнавалі тэрміна «Заход- 
няя Беларусь» і ў афіцыйных даку- 
ментах называлі яе «крэсы всходне» 
(«усходнія ўскраіны»), На тэрыторыі 
Беларусі была адноўлена ўлада бур- 
жуазіі і памешчыкаў, устаноўлены 
акупацыйны рэжым; вялася паліты- 
ка бязлітаснай эксплуатацыі і нацыя- 
нальнага прыгнёту працоўных, раба- 
вання прыродных багаццяў краю. 
Урад буржуазнай Полыпчы не хацеў 
прызнаваць за беларускім народам 
права на самастойнасць, на сваю 
ўласную, адметную культуру, мову. 
Паводле думкі паланізатараў, «ні- 
якай беларускай нацыі ў прыродзе не 
існавала», а беларуская мова — уся- 
го толькі дыялект польскай мовы. 
Усе беларускія суполкі, клубы, вы- 
давецтвы, створаныя раней на тэры- 
торыі Заходняй Беларусі, былі па- 
ступова зачынены. Прагрэсіўныя бе- 
ларускія газеты «Маланка», «До- 
світкі» штрафаваліся, канфіскаваліся 
і забараняліся. Закрываліся белару- 
скія школы і гімназіі, настаўніцкія 
семінарыі. Узмацненне нацыяпальна- 
вызваленчага руху прыгнечаных на- 
родаў Заходняй Беларусі і Заходняй 
Украіны напачатку прымушала пра- 
вячыя колы Польшчы лавіраваць у 
пошуках метадаў ажыўлення асімі- 
лятарскіх намераў. Буржуазія кры- 
вадушна выкарыстоўвала дэмакра- 
тычныя лозунгі з тым, каб выдаваць 
аптынародныя законы ў галіне асве- 
ты. Паводле Закона аб мове і аргані- 
зацыі школьнай справы для нацыя- 
нальных меншасцей ад 31 ліпеня 
1924 г. як бы дазвалялася адкрываць 
беларускія школы ў тых паветах, дзе 
мелася 25 працэнтаў беларускага на- 
сельніцтва і дзе гэтага патрабавалі не 

менш 40 бацькоў51. Але шавіністыч- 
на настроеныя польскія «папячыце- 
лі» вучэбных акруг найчасцей шука- 
лі прыдзірак, каб прызнаць заявы 
сялянства на адкрыццё беларускіх 
школ несапраўднымі, або, у крайнім 
выпадку, патрабавалі ад іх згоды на 
адкрыццё польскай школы з выкла- 
даннем беларускай мовы як прадме- 
та. Такім чынам урад буржуазнай 
Польшчы імкнуўся ашукаць грамад- 
скую думку. Усе яго законы аб шко- 
ле і мове давалі польскім буржуаз- 
ным уладам шырокія магчымасці для 
розных махінацый і падробак — каб 
не дапусціць адкрыцця нацыяналь- 
ных школ. К 1929/30 навучальнаму 
году колькасць беларускіх і польска- 
беларускіх школ зменшылася да 26, 
а к пачатку 1937 г. у Заходняй Бела- 
русі ўжо не было ніводнай белару- 
скай школы. Усе яны былі за- 
крыты 52.

У гэтых складаных умовах адзі- 
най палітычнай сілай, якая пасля- 
доўна выкрывала рэакцыйную сут- 
насць пілсудчыкаў, была Камуні- 
стычная партыя Заходняй Беларусі 
(КПЗБ). Яна дапамагала працоўным 
зразумець антынародныя дзеянні 
польскай буржуазіі, змагалася за дэ- 
макратызацыю ўсіх сфер жыцця, пра- 
пагандавала ідэі Вялікай Кастрыч- 
ніцкай сацыялістычнай рэвалюцыі.

Цэнтрам заходнебеларускага палі- 
тычнага, нацыянальна-вызваленчага 
і культурнага руху была Вільня, дзе 
раней выдаваліся беларускія газеты, 
існавалі культурна-асветныя аргані- 
зацыі. У яе грамадскай атмасферы з 
самага пачатку 20-х гадоў усё мац- 
ней гучаў голас беларускіх працоў- 
ных мас. У Вільні працаваў Белару- 
скі пасольскі клуб, які напачатку ад- 
стойваў правы беларускага народа ў 
вышэйшых заканадаўчых органах 

51 Нарысы гісторыі пароднай асветы і пе- 
дагагічнай думкі ў Беларусі. Мн., 1968. 
С. 347.

52 Там жа. С. 363, 378.
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Польскай дзяржавы. Тут працавалі 
шмат якія пісьменнікі, культурныя 
дзеячы: М. Танк, Р. ІПырма, В. Таў- 
лай, М. Машара, выдаваліся белару- 
скія газеты і часопісы, прадпрыма- 
ліся важныя крокі ў фарміраванні 
музейнай справы.

У 20-я гады Вільня становіцца 
цэнтрам рэвалюцыйнага руху су- 
праць пілсудчыны. Яго ўзначальва- 
ла Беларуская сялянска-рабочая гра- 
мада (БСРГ) і Камуністычная пар- 
тыя Заходняй Веларусі (КПЗБ). 
Шмат хто з колішніх грамадоўцаў, 
членаў КГІЗБ, паэтаў, пісьменнікаў 
адчуў на сабе пільнае вока акупа- 
цыйнага рэжыму. Многія з іх прай- 
шлі праз сумна вядомыя Лукішкі і 
Картуз-Бярозу. Але працоўныя За- 
ходняй Беларусі не скарыліся. У ба- 
рацьбе з рэжымам кансалідаваліся 
грамадскія сілы, набываўся вопыт рэ- 
валюцыйнай барацьбы. Прадстаўнікі 
беларускага мастацтва былі своеасаб- 
лівым барометрам, бо першыя адчу- 
валі балючыя кропкі тагачаснага 
жыцця. Праз мастацкі вобраз, праз 
слова яны зноў і зноў звярталіся да 
свайго народа. Свядомая інтэліген- 
цыя была сумленнем прыгнечанай 
нацыі.

У гэты нялёгкі час пачыналі свой 
творчы шлях у Заходняй Беларусі - 
апрача згаданых майстроў слова - 
мастакі Пётра Сергіевіч, Язэп Драз- 
довіч, Міхась Сеўрук і інш. Ярка ад- 
люстроўваючы жыццё і побыт наро- 
да, яны, як і заходнебеларускія 
пісьменнікі, сваімі творамі будзілі 
народ, клікалі яго на змаганне.

I толькі 1939 год стаў важнай 
падзеяй у жыцці беларускага наро- 
да. Стварыліся перадумовц для 
ўз’яднання Заходняй Беларусі з 
БССР, уключэння яе ў склад СССР 53.

Жывапіс Заходняіі Беларусі - 
адметная і неад’емная частка ўсёй 

нашай культуры, своеасаблівая ста- 
ронка гісторыі беларускага выяўлен- 
чага мастацтва. У глыбоканароднай 
творчасці заходнебеларускіх маста- 
коў ярка высвечваюцца ідэі адра- 
джэння нацыянальнай культуры, 
своеасаблівы рамантызм, няскораны 
дух творцаў, шчыльна звязаных з ня- 
лёгкім лёсам свайго парода. «Ва ўмо- 
вах, калі беларуская культура пад- 
вяргалася ганенню, натуралыіым бы- 
ло імкпенне мастакоў паказаць у сва- 
іх творах багатыя культурныя тра- 
дыцыі народа, помпікі мінулага»54.

У асобных творах жывапісу адчу- 
ваюцца ўплывы мастакоў віленскай 
школы Ф. Рушчыца, Л. Сляндзінска- 
га, Б. Кубіцкага і інш. Высакародная 
ўзнёсласць твораў была абумоўлена 
рэвалюцыйным накалам, бурлівым 
грамадскім жыццём. Рысы рамантыз- 
му ў работах асобных творцаў былі 
вынікам актуалізацыі гістарычных 
асоб Беларусі, яе нацыянальных тра- 
дыцый. П. Сергіевіч, Я. Драздовіч, 
М. Сеўрук глыбока вывучаюць гісто- 
рыю свайго народа, яго традыцыі, по- 
быт. Яны слухаюць лекцыі па археа- 
логіі і астраноміі ў Віленскім універ- 
сітэце, наладжваюць паездкі па род- 
ных мясцінах з мэтай вывучэння род- 
нага краю, яго багатай спадчыны. 
Асабліва шмат у гэтым рэчышчы 
працаваў Язэп Драздовіч. Заслугоў- 
вае ўвагі такі факт: у 1926—1927 гг. 
Я. Драздовіч арганізуе пры Вілен- 
скай беларускай гімназіі студыю-май- 
стэрню, вакол якой групуецца тале- 
навітая моладзь. 3 яе выйшлі такія 
цікавыя мастакі, як Р. Семашкевіч, 
Н. Васілеўскі, В. Сідаровіч і інш. На 
жаль, творчая спадчыпа названых 
мастакоў амаль што не дайшла да на- 
шага часу.

За два дзесяцігоддзі развіцця ў 
складаных, цяжкіх умовах выяўлен- 
чае мастацтва не змагло акрэсліцца

53 Хаўратовіч I. Заходпяя Беларусь Ц 
БелСЭ. Мн., 1971. Т. 4. С. 533, 534.

54 Шматау В. Беларуская станковая гра- 
фіка. Мп., 1978. С. 7.
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ў аднародную важкую плынь. Але 
творчасць заходнебеларускіх маста- 
коў, знітаваная з жыццём і марамі 
свайго народа, яго верай у заўтрашні 
дзень, мае значныя дасягненні.

Сярод мастакоў Заходняй Белару- 
сі асоба Пятра Аляксандравіча Cep- 
ri евіч a (1900—1984), бадай што, 
самая прыкметная. У яго творчасці 
пайболып ярка адбіліся рысы, харак- 
тэрныя для мастацтва таго часу: гі- 
сторыя сваёй бацькаўшчыны, хара- 
ство і прыгажосць роднай прыроды, 
ідэі сцвярджэння самабытнай бела- 
рускай культуры, У цэнтры яго па- 
лотнаў — вобраз чалавека, якім ёп 
ёсць і якім павінен быць. Пётра Сер- 
гіевіч усё творчае жыццё пражыў у 
Вільні, горадзе, які заклаў у ім не 
толькі трывалы прафесійны падму- 
рак, але і духоўную моц, з’яўляўся 
нібы сімвалам лучнасці і духоўнага 
яднання беларускага і літоўскага на- 
родаў. Праз усё жыццё ён пранёс лю- 
боў да сваёй Браслаўшчыны, дзе на- 
радзіўся. He з меншай любоўю і 
ўдзячнасцю адносіўся ён і да брат- 
пяга літоўскага народа. Урад рэспуб- 
лікі высока ацаніў яго заслугі ў раз- 
віцці выяўленчага мастацтва, надаў- 
шы яму званне заслужанага дзеяча 
мастацтва Літоўскай ССР. Але гэта 
было пазней.

Жыватворнай крыніцай творчасці 
жывапісца былі родныя мясціны, 
бацькоўскі куток, Браслаўшчына, ад- 
куль пайшоў у свет будучы мастак. 
Равеснік веку, Пётра Сергіевіч нара- 
дзіўся ў 1900 г. 10 ліпеня ў сям’і без- 
зямелытых сялян вёскі Стаўрова. Ня- 
лёгкія дні дзяцінства, напоўненыя 
клопатамі і штодзённымі турботамі, 
мастак заўсёды ўспамінаў як нешта 
светлае і блізкае. Яны будуць яшчэ 
доўга вабіць яго мастакоўскую душу, 
быць крыніцай натхнення. Змалку 
цягнуўся будучы жывапісец да ста- 
рэйшых людзей, падоўгу мог слухаць 
іх гаману, казкі, паданні. Народныя 
песні — у гарачыя жніўныя дні, калі 
змораныя за доўгі летні дзень жан- 
чыны вярталіся з працы дамоў, ці ў 

восеньскую пару, калі вёска адгукала- 
ся гулам і звонам вяселляў,— былі 
для яго адкрыццём хараства народ- 
най душы, яе спрадвечнай прыгажо- 
сці. Сялянскае жыццё гартавала 
юнака, прывучала да працавітасці, 
упартасці. Пазней, калі жыццёвыя 
ўмовы не будуць спрыяць мастаку на 
абраным ім шляху, гэтыя якасці ха- 
рактару спатрэбяцца.

Бацькі і аднавяскоўцы заўважалі 
прагавітую цягу юнака да маляван- 
пя, але надта сур’ёзна да гэтага не 
ставіліся. У юнака ж выспяваў цвёр- 
ды намер — прысвяціць сябе мастац- 
тву. Найвялікшае ўражанне на яго 
дзіцячую душу мелі бачаныя ім на 
раздарожжы крыжы і самотныя пахі- 
лыя невялічкія каплічкі, аздобленыя 
абразамі, упрыгожанымі чыстымі бе- 
лымі ручнікамі. Усё гэта вельмі 
ўздзейнічала на яго дзіцячую душу, 
абуджала фантазію, фарміравала све- 
тапогляд.

Семнаццацігадовым юнаком буду- 
чы мастак, як і шмат хто з яго равес- 
пікаў, пакідае родныя мясціны, едзе 
ў свет на завобкі. Напачатку ён тра- 
піў у Пецярбург, які ўразіў сваім ха- 
раством і ве.ліччу. Ды не дужа грэлі 
халодныя камяні вялікага горада яго 
юнацкую лушу. «Да слёз маркоціўся 
па доме» 55,— будзе пазней успамі- 
наць мастак, Працаваў на фабрыцы 
дзяржаўных знакаў, уліваўся v вір- 
лівае жыццё рэвалюцыйнага Петра- 
града. Рэвалюцыйны рабочы камітэт 
пакіраваў юнака на фабрычныя кур- 
сы, у вучэбнай праграме якіх быў яго 
любімы прадмет. «Самым мілым уро- 
кам было тут для мяне маляван- 
пе» 56,— згадваў Сергіевіч. Малюнак 
выкладаў мастак Андрэеў. He адной- 
чы вадзіў ён сваіх выхаванцаў v му- 
зеі, карцінныя галерэі. Найвялікшае 
ўражанне на Сергіевіча зрабіла кар- 
ціна К. Брулова «Гібель Пампеі» і 
«Фрына на свяце Пасейдона» Г. Се- 

55 Ліс А. Пётра Сергіевіч. Мн., 1970. 0. 14.
56 Там жа.
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мірадскага. Яны здаваліся недася- 
гальнымі вяршынямі мастацтва. Па- 
сля Петраграда П. Сергіевіч трапіў 
у старажытную Вільню, якая стала 
для яго часткай жыцця. Тут ён па- 
сапраўднаму пачаў спазнаваць май- 
стэрства жывапісу і малюнка. Спа- 
чатку вучыўся ў пачатковай школе 
Я. Монтвілы, затым у Вольнай шко- 
ле малюнка і жывапісу літоўскага 
мастака А. Варнаса. Але вучыцца ў 
гэтай школе прыйшлося нядоўга: 
пасля вымушанага адступлення Чыр- 
вонай Арміі з Вільні ў горадзе ўста- 
лявалася польская адміністрацыя са 
сваімі парадкамі. Дзейнасць школы 
спынілася, Варнас выехаў у «ковен- 
скую Літву». П. Сергіевіч вырашыў 
пайсці вучыцца ў зноў адроджаны ў 
1919 г. Віленскі універсітэт, закрыты 
яшчэ з часоў паўстання 1830— 
1831 гг. Каб было што паказаць вы- 
кладчыкам і прафесарам, маляваў 
усё, што трапляла на вочы. Асабліва 
часта звяртаўся да старажытных му- 
роў горада, яго старасветчыны, помні- 
каў архітэктуры. Выканаўшы знач- 
ную колькасць малюнкаў, акварэлей, 
асмеліўся паказаць іх знакамітаму 
прафесару Фердынанду Рушчыцу. 
Адзін з малюнкаў — фрагмент універ- 
сітэцкіх муроў — настолькі заціка- 
віў славутага мастака. што той набыў 
яго для сябе. Увага Рушчыца была 
першым прызнаннем П. Сергіевіча 
як мастака. У 1920 г. Сергіевіч быў 
залічаны вольным слухачом на ма- 
стацкі Лакультэт Віленскага універ- 
сітэта. Сапраўдным шчасцем было 
трапіць на заняткі да вядомага на 
ўвесь крэй майстра, аўтара славутых 
твораў «Эмігранты», «Зямля», «Вес- 
навы павеў», «Стары млын», «Зімо- 
вая казка».

Мастацкі факультэт быў разме- 
шчаны ў сценах бернардзінскага ма- 
настыра. Падзелу па спецыяльнасцях 
на факультэце не было, усе студэн- 
ты вучыліся малюнку, жывапісу, 
скульптуры, гравюры, ткацтву, кам- 
пазіцыі, шрыфту. Кола вучэбных 
дысцыплін было даволі шырокім: 
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тэорыя і гісторыя мастацтва, класіч- 
ная археалогія, анатомія, перспекты- 
ва, тэхніка жывапісу, малюнка, пра- 
ектаванне і дэкарацыя інтэр’ераў, 
кансервацыя помнікаў старажыт- 
пасці.

Ф. Рушчыц вёў клас пейзажа, 
дапамагаў яму асістэнт А. Штур- 
ман. У творчасці Ф. Рушчыца адчу- 
ваюцца ўплывы яго настаўнікаў па 
Пецярбургскай Акадэміі мастацтваў 
знакамітых рускіх мастакоў I. Шыпі- 
кіна, А. Куінджы. а таксама пэўныя 
аналогіі з жывапісным майстэрствам 
М. Чурлёніса, С. Камоцкага. Галоў- 
ны творчы прынцып Ф. Рушчыца — 
перадаць першае ўражанне і заха- 
ваць яго на палатне на працягу ўсёй 
работы. «Праўда і хараство» — вось 
дэвіз мастака, яго творчае крэда. На 
мастацкім факультэце універсітэта 
Ф. Рушчыц задаваў высокі тон уся- 
му творчаму жыццю, быў сапраўд- 
ным лідэрам, які вёў за сабой ма- 
ладых.

Ф. Рушчыц прывіваў сваім вуч- 
ням любоў да гісторыі, старой Віль- 
ні, да роднага краю. Кожны год на- 
ладжваў ён агледзіны работ мала- 
дых мастакоў пасля зімовых і летніх 
канікул. Яго трапныя заўвагі, зроб- 
леныя ў вострай афарыстычнай фор- 
ме, прымушалі вучпяў разумець, 
што прыроду нельга пісаць без на- 
тхнення. без глыбокага пранікнення 
ў яе сутнаспь, настрой.

Апрача Рушчыца, Сергіевіч ву- 
чыўся ў майстра батальнага жывапі- 
су С. Богчша-Сестранцэвіча і прафе- 
сара Б. Кубіцкага. Апошні, вучань 
I. Я. Рэпіна. быў тыповым прадстаЎ- 
ніком рускай школы жывапісу. Ён 
прывіваў сваім вучням асаблівую лю- 
боў да найбольш складанага жанру 
выяўленчага мастацтва — партрэта, 
засяроджваў увагу на характары 
партрэтаванага, яго псіхалогіі, рас- 
крыцці вобпаза праз унутраны свет 
чалавека. Спавядаў сухаватую, не- 
калькі рацыяналістычную манеру 
выканаішя.

Перспектыва стаць мастаком 
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ускладнялася ваяўнічай пыхай поль- 
скай шляхетчыны, якая з пагардай, 
як на нешта ніжэйшае, другараднае, 
глядзела на ўсё не польскае. Але ма- 
стацтва збліжала розных паводле 
веравызнання і нацыянальяай пры- 
належнасці творцаў.

Ужо на першых курсах мастац- 
кага факультэта Сергіевіч пачаў 
усведамляць сябе менавіта як бела- 
рускага мастака. Атрымаўшы ў сце- 
нах універсітэта трывалыя прафесій- 
ныя веды, вывучаючы шматлікія 
еўрапейскія мастацкія плыні, «ізмы», 
ён адчуў патрэбу сказаць у мастац- 
тве сваё ўласнае слова. Значную ро- 
лю ў самавызначэнні мастака ады- 
грала творчасць Рушчыца, па палот- 
нах якога ён бачыў сваю зямлю, сваё 
роднае, кроўнае, беларускае. Гэта на- 
тхняла маладога мастака на ўласныя 
пошукі. Сувязь з роднай зямлёй ста- 
ла для Сергіевіча пуцяводнай зоркай, 
якая вызначала яго пошукі, ідэйную 
скіраванасць.

Мастак усё болып усведамляе 
сваю творчую праграму. Гэтаму са- 
дзейнічала паведваіше беларускіх 
клубаў у Вільні, вечарын, выдавец- 
кіх суполак, зпаёмства з прадстаўні- 
камі беларускай інтэлігенцыі, якая 
капсалідавала свае сілы ў змаганні 
супраць польскай адміпістрацыі. Як 
і іпшыя мастакі (Я. Драздовіч, 
М. Сеўрук, М. Чурыла), П. Сергіевіч 
усведамляе абавязак перад сваім на- 
родам, перад бацькаўшчынай, ма- 
рыць паказаць у сваіх палотпах, што 
ў беларусаў ёсць слаўная гісторыя, 
свае святыні. Але для здзяйспення 
высакародпай мэты было патрэбна 
майстэрства, далейшае прафесійнае 
ўдаскапальванне. У 1924 г. П. Сер- 
гіевіч разам са сваімі калегамі Яхі- 
мовічам, Шышка-Богушам падаўся 
ў Кракаўскую акадэмію. дзе трапіў 
у майстэрню прафесара Панкевіча, у 
якога, акрамя іх, вучылася невялі- 
кая група студэнтаў з Украіны. Вуч- 
няў ядналі тыя ж ідэі і пачуцці, якія 
хвалявалі і маладога Сергіевіча. 
У адрозненне ад Рушчыца прафесар 

Панкевіч надта сур’ёзна ставіўся да 
«азбукі малявання». Патрабаваў ад 
вучняў асаблівай цярплівасці (яму 
не імпанавала манера эскізнасці, 
якую прывёз з сабою малады мастак 
з Вільні). Сергіевічу пад наглядам 
педагога трэба было грунтоўна за- 
свойваць і малюнак, і тэхналогію 
жывапісу, што, безумоўна, дапамаг- 
ло яму ў далейшай творчасці. Кра- 
каў жыў вялікімі традыцыямі сваіх 
славутых папярэднікаў. Тут некалі 
вучыўся беларускі асветнік перша- 
друкар Францішак Скарына, тут 
грымела слава мастака і патрыёта 
Яна Матэйкі, які зваротам да гіста- 
рычнага мінулага сваёй Айчыны 
ўзвышаў нацыяналыіую годнасць 
польскага парода. «Уплывы Матэйкі 
на акадэмію былі вялізпыя,— пісаў 
П. Сергіевіч.— Прафесар акадэміі, 
былыя вучпі Матэйкі давалі добрую 
рэалістычпую школу. Таксама і мне 
далі трывалы грунт» 57.

Вярнуўшыся з Кракава ў Вільню 
на мастацкі факультэт універсітэта, 
Пётра Сергіевіч з 1926 па 1928 г. 
вучыўся ў майстэрні прафесара 
Л. Сляндзінскага, які паслядоўна 
адстойваў прынцыпы мастацтва эпо- 
хі Адраджэння, быў прыхільнікам 
строгай формы і добрага малюнка. 
Лаканізм колеру, дэкаратывізм у вы- 
яўлеппі формы, беспленэрны жыва- 
піс, у якім цяжка было адчуць жы- 
вое паветра, сонечпае святло, што 
прывіваў сваім вучням Ф. Рушчыц, 
не дужа клаліся па душу маладога 
мастака. Школа Сляндзіпскага не 
прывілася. Жывы і экспрэсіўны па 
патуры, Сергіевіч быў мастаком на- 
строю, уражання. Яго захоплівала 
багатае на разпастайпыя праявы 
жыццё. Характэрным для таго перы- 
яду творам можна лічыць эцюд «Га- 
лава жанчыны» («Цётка Агата»). 
Старанна напісаны, добра прапраца- 
ваны ў малюнку эцюд некалькі суха- 
ваты па манеры выканання.

67 Ліс А. Пётра Сергіевіч. С. 21.
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У 1928 г. вучоба ў Вілепскім уні- 
версітэце была скончана, пачалася 
самастойная праца. 3 1932 г. Пётра 
Сергіевіч як член Віленскага тавары- 
ства незалежных мастакоў атрымаў 
магчымасць удзельнічаць у мастац- 
кіх выстаўках. Штогод наведвае ён 
сваю родную Браслаўшчыну, малюе 
аднавяскоўцаў, краявіды Богіпскага 
возера — родпыя мясціны давалі ба- 
гаты матэрыял для творчасці.

ні адчуваецца пазіцыя мастака — вы- 
хадца з сялянскіх мас. У артыкуле 
«Зацемкі аб мастацтве» П. Сергіевіч 
дзеліцца сваім роздумам пра наступ- 
нае: «Пасля доўгага запяпаду паў- 
стае беларускі народ да выяўлення 
сваіх духовых сілаў, шукаючы стара- 
даўніх традыцыяў, а такжа новых

167. П. Сергіевіч. Беларусы. 
30-я гг. ДММ БССР

У беларускіх часопісах пачатку 
30-х гадоў, якія выдаваліся ў Вільні, 
можна было часта сустрэць рэпра- 
дукцыі твораў П. Сергіевіча. Бела- 
рускае грамадства заўважыла мала- 
дога мастака, пачало адзначаць яго 
на старонках друку. Мастак і сам 
друкуе свае развагі аб мастацтве, 
выступае з публікацыямі. «Каб раз- 
віваць мастацтва, трэба трымаць су- 
вязь з вёскаю» 58. У гэтым выказван- 

58 Сергіевіч П. Рупімся аб мастацтве // 
Нёман (Вільня). 1932. № 1. С. 43.

дарог ува ўсіх галінах народнай 
творчасці.

Адна з найболып яскравых га- 
лін — гэта мастацтва. Занадта гра- 
маднае зроблепа разрушэпне помні- 
каў нашага старадаўняга мастацтва, 
каб убачыць даўнейшы твар, шмат 
патрэбпа часу па доследы, каб ула- 
віць яго дух, бо, як вядома, былі 
ўплывы з усходу і захаду. Гэту велі- 
зарную працу павядуць людзі да гэ- 
тага прызваныя». I далей Сергіевіч 
зазначае: «3 гісторыі нам вядома, 
дзе паўставала развіццё культуры, 
там і мастацтва вылівалася ў най- 
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прыгажэйшых формах. I сягодпя ў 
беларусаў паўстае пыташіе, як вы- 
явіць думку ў пластычнай форме і 
дзе пам шукаць крыніц, каб узбага- 
ціць сваю душу... Беларусы, што 
праходзяць навуку ў чужых школах 
усходняй ці то заходняй часткі на- 
шага краю,— адно павінны памятаць, 
каб не парваць сувязі са сваім наро- 
дам і той крыпіцай, дзе б’е песвядо- 
мае яшчэ жыццё, але здаровае і не- 
змехапізаванае цывілізацыяй. I каб 
не згубіцца ў арыентацыях усходпяй 
ці заходняй школы ў тым ці іншым 
кірунку — трэба пазнаць самога 
сябе» 59.

У тагачасных умовах пры ўладзе 
панскай Польшчы Пётра Сергіевіч 
сваімі алегарычяа-рамантычнымі 
творамі абуджаў, клікаў народ да 
вызвалення з путаў. Карціпы «Вяс- 
ляр» (пачатак 30-х гг.), «Юнацтва» 
(1937), «Барацьба з навальніцай. 
Вясляр» (1940) — творы вялікага 
грамадскага і сацыяльнага гучання, 
накіравапыя супраць нацыянальнага 
ўціску ў буржуазна-памешчыцкай 
Польшчы. Першы з упамянутых тво- 
раў напісаны па-маладому тэмпера- 
ментна, шырока. Постаць юнака і 
стыхія, што разбушавалася, выпіса- 
ны сакавітымі фарбамі. Колеравы 
лад вытрыманы ў шэра-зеленаватым 
топе.

Такі ж выразны па сацыяльнаму 
гучанню твор «Шляхам жыцця» 
(1934), вядомы і пад другой на- 
звай — «Падарожныя». Тэма разня- 
волепня, гераізму праходзіць праз 
усю творчасць Сергіевіча, пра што 
сведчаць пазнейшыя палотны: «Зва- 
нар» (1947, варыяпт карціны «Зва- 
нар» 1946 г. знаходзіцца ў тэатры імя 
Япкі Купалы), «А хто там ідзе» 
(1947) і іпшыя творы.

Значнай падзеяй у жыцці маста- 
ка была яго першая персанальная 

59 Сергіевіч П. Зацемкі аб мастацтве // 
Калоссе (Вільня). 1936. № 2. С. 116— 
118.

выстаўка ў 1935 г., якая адкрылася 
ў Вілыіі ў памяшканні школы Тава- 
рыства артыстаў пластыкаў (Міцке- 
віча, 7). На ёй гледачы ўбачылі поў- 
ны збор яго твораў. Мастак выставіў 
у асноўным алейны жывапіс, хаця 
былі прадстаўлены і партрэты вуга- 
лем, сангінай, а таксама некалькі 
ліпагравюр. Вылучаліся палотны 
«Вясляр» і «Араты». У вобразе ара- 
тага мастак паказвае нязломнага 
працаўніка-селяніна, які насуперак 
розным песпрыяльным стыхіям го- 
ніць баразну за баразной з перака- 
наннем і верай, што толькі працай 
усё можна перамагчы. (Арыгінал 
карціны «Араты», на жаль, не заха- 
ваўся — ён загінуў у гады Вялікай 
Айчыннай вайны). 3 іншых карцін, 
што адлюстроўвалі побыт белару- 
саў, яго паўсядзёнпасць, экспана- 
валіся «Калыска» (1929), «Залёты» 
(1930), «Сялянскае падворышча» 
(1930).

3 гістарычных палотнаў былі 
прадстаўлены карціны «Усяслаў По- 
лацкі» (1931—1932) і «Каліпоўскі 
сярод паўстанцаў» (1935). Да вобра- 
за славутага Усяслава Чарадзея, ле- 
гепдарнага князя Полацкай зямлі, 
якому прысвяціў радкі аўтар бессмя- 
ротнай паэмы «Слова аб палку Іга- 
равым», звярталіся многія творцы, 
гісторыкі, паэты (асобнай брашурай 
выйшла даследаванне па гэтай тэме 
беларускага этнографа, фалькларыс- 
та і гісторыка С. П. Сахарава, які 
жыў у Латвіі). Натуральным быў і 
намер Сергіевіча ўвасобіць гэты во- 
браз. Кампазіцыя карціпы несклада- 
пая: у цэнтры трывожным цёмпым 
сілуэтам вылучаецца волатаўская 
фігура Усяслава на баявым капі. На 
заднім плапе — дружына кпязя. 
Усяслаў з суровым выразам твару, 
воіны па конях, у шаломах, з баявы- 
мі вострымі дзідамі на фоне скупога 
зімовага краявіду надаюць карціне 
эпічнае гучанне. Як адзяачалі кры- 
тыкі таго часу, твору бракавалі эскіз- 
пасць і некаторая незавершанасць. 
Карціна ў першым варыянце не дай-
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шла да нас. Майстар паўтарыў яе ў 
1977—1978 гг.60

Карціна «Каліноўскі сярод паў- 
станцаў» атрымалася некалькі эскіз- 
най, але вобразы напісапы перака- 
наўча. Вабіць і мілагучная гама па- 
латпа. Гэта была першая спроба 
мастака ўвасобіць хвалюючую тэму ў 
мастацкіх вобразах. Да тэмы паў- 
стання 1863—1864 гг. мастак будзе 
звяртацца на працягу ўсяго свайго 
жыцця. I ўрэшце дасць мапументаль- 
ны вобраз бясстрашпага змагара і 
патрыёта, важака мас, ідэолага і 
стратэга паўстання на палатне «Ка- 
ліноўскі і Урублеўскі на аглядзе 
паўстанцаў» (1959).

У 20—30-я гады П. Сергіевіч 
стварае шэраг палотпаў на тэму ся- 
лянскага жыцця: «Перавозка будаў- 
нічага грузу цераз возера Богін» 
(1926), «За праспіцай» (1929), 
«Жыццё» (1929), «Вяселле на Бе- 
ларусі» (1929), «Залёты» (1930), 
«Каваль куе каня» (1939). Гэтыя 
творы поўпыя замілавання да прос- 
тых людзей і паэтызацыі народных 
звычаяў. У карціне «Залёты» мастак 
паказвае маладую зграбную гграллю 
з доўгай касой. Яна сарамліва схілі- 
ла галаву перад хлопцам, які стаіць 
побач з ёю, прыпыніўшыся ля самага 
ганку. Прыгожы, сакавіты каларыт 
палатна сведчыць пра выдатны дар 
жывапісца. «Вяселле на Беларусі» 
вабіць прастатой формы, добра адчу- 
тым народным каларытам, выразпым 
малюнкам.

Эмацыянальная, вобразная па 
пластычнаму і кампазіцыйнаму ра- 
шэнню карціна «ПІляхам жыцця». 
3 рэдкай праўдзівасцю паказвае ў 
ёй П. Сергіевіч пакуты і тагачасны 
стан беззямельнага селяніна, даве- 
дзенага да адчаю польскімі абшарні- 
камі. Ён і яна. Цяжкай хадою ідуць 
яны пад крутую гару старасвецкага 

бітага шляху. Хто гэтыя людзі? Ку- 
ды яны ідуць? Што чакае іх напе- 
радзе? Мастак не адказвае на гэтыя 
пытанні, ён толькі ставіць іх перад 
гледачом. Па сваёй вобразнасці і 
абагулыіенасці настрою гэты твор 
нагадвае скульптуры А. Грубэ «Та- 
чачнік», «Раб» (1928). Як і скульп- 
тар, Сергіевіч ідзе ад абагульненпя 
і стылізацыі на карысць вобразнасці. 
Напісана палатно адмыслова, яно 
вабіць стрымапасцю фарбаў, някід- 
кім, але выразным каларытам.

У 1930—1938 гг. ГІ. Сергіевіч у 
розных тэхніках — алеі, алоўку, сан- 
гіне стварае шэраг партрэтаў сваіх 
адпавяскоўцаў, знаёмых, прадстаўні- 
коў беларускай інтэлігенцыі, сту- 
дэнцтва. Максім Танк у «Лістках 
календара» так запісаў свае ўражап- 
ні ад наведвання майстэрні мастака: 
«Пётра Сергіевіч — своеасаблівы, з 
ярка выражаным пацыянальным ха- 
рактарам мастак... Бачу на сцяне 
некалькі новых партрэтаў яго брас- 
лаўскіх землякоў, на тварах якіх 
выразна выпісана іх класавая пры- 
належнасць, а ў вачах — мужыцкая 
ўпартасць, упэўненасць у сваіх сілах 
і вера ў лепшую будучыню» 61.

Сапраўды, у лепшых партрэтах 
П. Сергіевіча адчуваюцца душа, 
шчырасць, пранікненне ў псіхалогію 
вобраза. Гэта дэмакратычныя парт- 
рэты ў самым шырокім сэнсе гэтага 
слова. Як і яго тэматычныя палотны, 
па колеравай гаме яны не кідкія, не 
стракатыя. Але ўвесь кампазіцыйны, 
каларыстычны лад працуе ў іх на 
выяўленне тыповага, самага харак- 
тэрпага. Гэтыя рысы ўласцівы парт- 
рэтам «Студэнтка Воля Чэрнік» 
(1936), «Міхась Машара» (1937), 
«Беларуская настаўніца» (1938), 
«Ванда Гір’яд» (1939), «Рыгор Шыр- 
ма» (30—40-я гг.), «Дзяўчыпа ў сі- 
нім сарафане» (1940) і інш.

60 Твор знаходзіцца ў Музеі мастацтва і 
этнаграфіі ў в. Гарадзец Шаркоўшчын- 
скага р-па, на радзіме мастака.

61 Танк М. 36. тв.: У 4 т. Мн., 1968. Т. 4. 
С. 414—415.
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Партрэты П. Сергіевіча ўраж- 
ваюць глыбокай народпасцю, маста- 
коўскім прапікненнем у характар 
адлюстраванай асобы. Яны напісаны 
і намалявапы ўпэўнена, з выдатпым 
пачуццём формы.

Неаднаразова звяртаўся жывапі- 
сец і да жанру пейзажа, знаходзіў 
своеасаблівы настрой у адлюстраван- 
ні роднай прыроды. Пераважная 
большасць краявідаў напісана ім на 
роднай Браслаўшчыне. Сярод іх 
асабліва вылучаецца «Забытая звані- 
ца» — невялікая паэтычная элегія, у 
якой перададзены шчымлівы настрой 
родных мясцін, з дзяцінства знаёма- 
га ўзбярэжжа Богінскага возера. 
Пахілая драўляная каплічка над ляс- 
ным возерам, нібы помнік старажыт- 
насці, забытага і такога роднага ку- 
точка. Як і ў іншых краявідах Сер- 
гіевіча, ёсць у гэтым палатне тонкі 
лірызм, замілаванне роднымі мясці- 
намі, глыбокае пранікненне ў бела- 
рускую прыроду.

Усё сваё творчае жыццё II. Сер- 
гіевіч упарта працаваў над сабой. 
Паступова ўдасканальваецца яго 
майстэрства кампазіцыі, партрэтнае 
мастацтва, пейзажы набываюць эпіч- 
насць, жывапіс — болыпую сілу, гуч- 
насць фарбаў.

У гісторыі беларускага жывапісу 
творчасць Пётры Сергіевіча займае 
значнае месца. Мастак не ўяўляў 
сваёй творчасці ў адрыве ад каранёў 
роднай бацькаўшчыны. У гэтым 
яшчэ раз пераканала яго персаналь- 
ная выстаўка 1978 г. у Палацы мас- 
тацтва ў Мінску — своеасаблівая 
справаздача мастака перад сваім на- 
родам. У кнізе водгукаў вядомы паэт 
Ніл Гілевіч запісаў такія словы: 
«Больш паўвека працуе ў мастацтве 
Пётра Аляксандравіч. Ва ўсім, што 
ён зрабіў: у карцінах на гістарычпыя 
тэмы (а тут ён, можна сказаць, па- 
чынальпік), у малюнках роднай 
прыроды, побыту і асабліва ў парт- 
рэтах людзей, з якімі ён пражыў 
жыццё, ва ўсім выяўляецца вернасць 
свайму народу. 3 жыцця народа, з 

родпай зямлі ўвесь час чэрпае ён сокі 
і фарбы сваёй творчасці».

Разам з П. Сергіевічам у Заход- 
няй Беларусі пачыпаў сваю творчую 
дзейнасць Міхась Канстанцінавіч 
Сеўрук (1905—1979). У творах, 
жыццёвым лёсе абодвух жывапісцаў 
нямала агулыіага: адны і тыя ж на- 
стаўнікі на мастацкім аддзяленні 
Віленскага універсітэта, адны і 
тыя ж захапленні, творчыя пошукі. 
Але ёсць у творчасці М. Сеўрука і 
сваё адметнае, што надае яго мастац- 
тву асаблівыя і непаўторныя рысы.

Нарадзіўся М. Сеўрук 27 лютага 
1905 г. у Варшаве ў сям’і чыгупачні- 
ка, беларуса па паходжанню. Пасля 
Варшавы сям’я Сеўрукаў жыла ў 
Брэсце, потым у Маскве, дзе Міхась 
вучыўся ў адной з маскоўскіх гімна- 
зій. У Траццякоўскай галерэі будучы 
мастак упершыню пазнаёміўся з па- 
лотпамі Рэпіна, Сурыкава, Сярова, 
Левітана. «Карціны перадзвіжнікаў 
зрабілі на мяне ўплыў на доўгі 
час»62,— пісаў жывапісец у сваіх 
успаміпах.

У 1919 г. Сеўрукі вяртаюцца ў 
Беларусь, дзе Міхась працягвае ву- 
чобу ў Нясвіжскай гімназіі, а скон- 
чыўшы яе ў 1927 г., паступае на мас- 
тацкае аддзялепне Віленскага уні- 
версітэта.

Як і на П. Сергіевіча, значны 
ўплыў на творчасць М. Сеўрука ака- 
заў яго першы настаўнік — Ф. Ру- 
шчыц, а таксама Л. Сляндзінскі. 
Выхаваны ў традыцыях класіцызму 
і мастацтва італьянскага кватрачэн- 
та, Л. Сляндзінскі патрабаваў ад сва- 
іх вучняў дакладпасці малюнка, 
абагулыіенасці і лаканічнасці фор- 
мы. У асобных творах М. Сеўрука 
ранняга перыяду адчуваецца пэўны 
ўплыў Л. Сляндзінскага з яго ім- 
кненнем да манументалізацыі, лака- 
нічнасці і скульптурнасці форм. Ма- 

62 Цыт. па кн.: Шматаў В. Міхась Сеўрук. 
Mil, 1980. С. 4.
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лады мастак дабіваўся выяўлення 
формы амаль да рэльефнасці, ася- 
зальнасці. Шмат чаму навучыўся 
М. Сеўрук у свайго педагога 
А. Штурмана — асістэнта Ф. Рушчы- 
ца. Ён быў прыхільнікам і паслядоў- 
нікам імпрэсіянізму. Л. Сляндзінскі 
выхаваны на ўзорах класічнага мас- 
тацтва, не падзяляў метадаў

таў, пейзажаў, эскізаў кампазіцый 63. 
«Інтэр’ер дэканата факультэта выяў- 
ленчага мастацтва ва універсітэце 
г. Вільнюса» (1928) —безумоўная 
творчая ўдача мастака. Звычайны ін- 
тэр’ер будынка з гатычнымі скляпен-

169. М. Сеўрук. Жніво. 1937. ДММ БССР

А. Штурмана. Аднак М. Сеўрук, ня- 
гледзячы на розныя падыходы да 
творчага метаду сваіх педагогаў, 
змог увабраць і насычанасць колеру, 
і валёрнасць жывапісу А. Штурма- 
на, і пластычнасць манументальных 
форм Л. Сляндзінскага.

М. Сеўрук вылучаўся сярод 
студэнтаў творчай актыўнасцю. 
У 1929 г. ён наладжвае ва уяіверсі- 
тэце выстаўку сваіх работ — партрэ- 

нямі, там-сям па сценах вісяць ма- 
люнкі вучняў, стаяць скульптуры. 
Але колькі душэўнага хвалявапня ў 
гэтым эцюдзе, напісаным сціпла, у 
спакойных тонах і разам з тым вель- 
мі глыбока, пранікнёна, з унутраным 
душэўным хваляваннем.

63 Шматаў В. Міхась Сеўрук; Ёп жа. Ма- 
штабнасць таленту // Літ. і мастацтва. 
1980. 28 сак.
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У пейзажах М. Сеўрук шчыра і 
праўдзіва перадаваў настрой роднай 
прыроды. Паказалыіыя яго эскізы на 
тэму «Купальшчыцы», створаныя ў 
30-я гады. Тонка згарманізаваныя, 
дакладныя па малюнку, яны ўспры- 
маюцца як закончаныя творы. Сярод 
іншых работ гэтых гадоў варта ад- 
значыць «Бег» (1930), «У полі» 
(1930), «Ля студні» (1939).

У гэтыя ж гады мастак стварае 
шэраг партрэтаў, сярод якіх асабліва 
вылучаюцца «Старая» (1929), «Парт- 
рэт дзяўчыны ў профіль» (1930). 
Партрэты М. Сеўрука не толькі да- 
сканалыя па малюнку, прыгожыя па 
колераваму вырашэнню, але прываб- 
ліваюць і трапнай перадачай харак- 
тару, і вострым псіхалагізмам.

Пасля заканчэння універсітэта 
(1932) М. Сеўрук жыве і працуе ў 
Вільні. He маючы матэрыяльнай 
падтрымкі, ён перабіваецца дробны- 
мі заказамі: распісвае касцёлы, ма- 
люе шыльды. 3 жывапісу гэтай пары 
вядомы карціны «3 жыцця сялян», 
а таксама краявіды — паэтызаваныя 
матывы роднага краю, маляўнічыя 
куткі старой Вільні, шматлікія эцю- 
ды і эскізы на тэму ўборкі ўраджаю, 
нялёгкай сялянскай працы, а такса- 
ма творы ў жанры нацюрморта 
і партрэта.

У своеасаблівай кампазіцыі «Гру- 
павы партрэт» (1932) мастак аддаў 
даніну сваім настаўнікам. У ім адчу- 
ваюцца класічная і манументальная 
цэласнасць, лаканічнасць форм, што 
ідзе ад Л. Сляндзінскага, і ў той жа 
час чысціня фарбаў, перадача праз- 
рыстага серабрыстага каларыту ў 
лепшых традыцыях Б. Кубіцкага і 
А. Штурмана.

У 1937 г. М. Сеўрук стварае адзін 
з самых значных сваіх твораў, які 
ўвайшоў у залаты фонд выяўленчага 
мастацтва Беларусі,— шматфігурную 
кампазіцыю «Жніво». Гэта манумен- 
талыіае палатно, якое ўспрымаецца 
як своеасаблівы гімн чалавеку зямлі. 
Ён шмат у чым вызпачыў далейшы 
шлях мастака.

Жніўнае поле, уся зямля, нібы 
спелы колас, узвышаецца грудастымі 
валатоўкамі на фоне гарачага неба. 
Рытм залацістых жніўных узгоркаў 
арганічна ўзгадняецца з рытмам 
працы сялян на другім плане. Злева 
на пярэднім плане — жанчына- 
жняя — вобраз беларускай мадонны 
з дзіцем. Танальныя суадносіны па- 
будаваны на мяккім кантрасце свят- 
ла і цешо. На пярэднім плане па 
дыяганалі злева направа ў цені гус- 
тога зялёнага дрэва размешчаны фі- 
гуры старога дзеда, які вострыць ка- 
су, маладой жанчыны, што чэрпае 
ваду гладышом з ручаіны, крыху 
збоку паказаны малады касец і жан- 
чына з дзіцем.

Залаціста-чырвоны каларыт 
«Жніва» выдатна адпавядае тэме. 
Дыханне гарачага лета, жніўнай па- 
ры, калі кожны чалавек заняты 
сваёй спрадвечнай працай, перада- 
дзена з настроем, добрым веданнем 
сялянскага побыту, жыцця. Асаблі- 
вую ўвагу мастак надае небу. Нягле- 
дзячы на тое што неба займае ня- 
значнае месца на палатне, з купчас- 
тымі фантастычнымі аблокамі яно 
ўзмацняе настрой усёй выявы, надае 
ёй эпічнасць, зямную трываласць і 
пачуццё вечнасці. 3 асаблівай пава- 
гай і любоўю адносіцца мастак да 
выяўлення вобразаў сялян. У паў- 
сядзённай працы гэтых прыгожых, 
мужных, загарэлых працаўнікоў, 
якія вырошчваюць хлеб, і заключа- 
ецца мудрасць сялянскага жыцця — 
хоча падкрэсліць мастак сваім тво- 
рам.

Глядач адчувае еднасць, гармо- 
нію чалавека і прыроды. Гэта не ся- 
лянская ідылія, а выяўлепая тален- 
там мастака прыгажосць чалавека 
ў працы. Карціна напісана са- 
кавіта, незвычайна тэмпераментна, 
свежа.

Мастак так будуе кампазіцыю, 
што групы сялян, крутыя пагоркі, 
палявыя далягляды здаюцца адным 
цэлым і падпарадкаваны роздуму ча- 
лавека пра хлеб, шчасце, вечны кру- 
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гаварот у прыродзе. У яспым, лагіч- 
на пабудаваным сюжэце па-філасоф- 
ску ўвасоблена ідэя ўрадлівасці 
зямлі.

«Жніво» — шматасацыятыўнае, 
складанае па кампазіцыі, з вялікай 
колькасцю планаў і дзеянпяў палат- 
но, якое патрабуе ад гледача папру- 
жання, уважлівага і няспешлівага 
разгляду. Карціна прасякнута рухам, 
рытмічнай зладжанасцю планаў. 
Кожны персанаж дзейнічае, займа- 
ецца справай, зпаходзіцца ў цесным 
кантакце з іншымі. Сродкі выразпа- 
сці ў творы гарманічныя, напоўне- 
ныя ўнутранай дынамікай. I гэта ад- 
чуваецца ў каларыце, у рухах поста- 
цей, ва ўсёй прасторава-пластычнай 
пабудове кампазіцыі. Ажыўлепае 
дзеяпне ў карціне дапаўняе сопечны, 
пад колер спелай збажыны, каларыт. 
Тут спалучаюцца і ўзбагачаюць 
адзін аднаго насычаныя бурштына- 
выя, зялёныя, чырвоныя, блакітныя 
тоны, сярод якіх шчылыіым, сакаві- 
тым фіялетава-ультрамарыпавым ад- 
ценнем вылучаюцца шаты дрэў і 
цень на пагорку, дзе сышліся на ад- 
пачынак касцы і жнеі з двума ма- 
лепькімі дзецьмі. У цэлым каларыс- 
тычпая гама як бы ўвабрала ў сябе 
спёку жнівеньскага дня, асляпляль- 
ны бляск сонца, залацістасць спелай 
збажыны. Таму і здаюцца тут свя- 
точнымі і прырода і праца.

«Жніво» — выдатны твор, які пе 
толькі зберагае сваё гістарычнае зна- 
чэнне, але вабіць шырокім грамад- 
скім светаадчуваннем, выклікае эстэ- 
тычнае хваляванне 64.

У 1937 г. манументалыіа-эпічнае 
палатно «Жніво» экспанавалася на 
выстаўцы ў Варшаве, а неўзабаве 
было набыта Беларускім музеем 
I. Луцкевіча ў Вільні. Цудам уцалеў- 
шае, прайшоўшае праз усе выпраба- 

64 Шматаў В. Ф. Жніво // Маладосць. 1980, 
№ 2. С. 181—183; Куцікава М. Жпіво: 
У альбом калекцыянера // Мастацтва 
Беларусі. 1983. № 10. С. 48, 49.

ванні часу, яно дайшло да белару- 
скага гледача 65.

У творчым фарміраванні мастака 
палатно пакіпула значны след: свое- 
асаблівым яго працягам сталі рабо- 
ты «Дзяўчаты» (1969), «Жняя» 
(1974), «Гаспадыпька» (1975).

У 30-я гады мастак піша шмат 
партрэтаў па заказу. I хаця М. Сеў- 
рук у такіх партрэтах стараецца не 
быць сухім пратакалістам, але вялі- 
кага задавальненпя гэта праца яму 
не прыносіла: трэба было лічыцца з 
густам і капрызамі заказчыкаў.

У 1939 г. М. Сеўрук пакідае 
Вілыію і пераязджае ў Нясвіж. Уся 
яго пазнейшая творчасць да канца 
жыцця будзе звязана з гэтым гора- 
дам. У Нясвіжы мастак доўгі час 
працуе выкладчыкам малюнка і чар- 
чэшія ў сярэдпяй школе. Піша шмат 
краявідаў роднага горада, партрэты, 
кампазіцыі.

У асобе М. Сеўрука беларускае 
выяўленчае мастацтва мае арыгі- 
нальнага мастака са сваім, толькі 
яму ўласцівым светаўспрымаппем, 
яркай і адметнай творчай манерай 66. 
Яго імя як мастака-рэаліста шырока 
вядома сучаснаму гледачу. Народ- 
насць з’яўляецца адметнай рысай яго 
твораў, мастак развіваў традыцыі і 
тую лінію беларускага жывапісу, 
якая была вызначана яшчэ ў 20-я га- 
ды М. Філіповічам, П. Сергіевічам, 
К. Чурылам і іншымі прадстаўнікамі 
нацыянальнай школы.

Свой непаўторпы ўклад у развіц- 
цё тагачаснага жывапісу ўнёс Язэп 
Нарцызавіч Драздовіч (1888— 
1954), творчасць якога сярод іншых

65 Зараз знаходзіцца ў пастаяннай экспа- 
зіцыі Дзяржаўпага мастацкага музея 
БССР.

66 Уся багатая творчая спадчыпа М. Сеў- 
рука была паказана на яго пасмярот- 
най выстаўцы (1980), якая стала важ- 
най падзеяй у культурпым жыцці рэс- 
публікі (гл.: Шматаў В. Ф. Маштаб- 
насць таленту // Літ. і мастацтва. 1980. 
28 сак.).
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культурпа-грамадскіх дзеячаў Заход- 
няй Беларусі займае асаблівае месца. 
Таленавіты жывапісец і графік, май- 
стар дэкаратыўна-прыкладнога ма- 
стацтва, этнограф і фалькларыст, ён 
на сваім вяку зведаў не адно чалаве- 
чае захапленне. Можна толькі дзівіц- 
ца яго шматграннасці, шырокай на- 
туры, дапытліваму розуму. Вытокі 
яго мастацтва ідуць ад традыцыйна- 
народнага светаўспрымання. Адны 
пласты яго творчасці можна цалкам 
аднесці да прафесійнага мастацтва, 
другія — да наіўна-самадзейнага.

Я. Драздовіч, як і кожны сапраўд- 
ны няўрымслівы творца, перажываў 
і высокі ўзлёт, і непазбежныя страты 
на абраным шляху. Калі знаёмішся 
з яго творчай спадчынай, яшчэ раз 
пераконваешся, наколькі багатая яго 
мастакоўская душа, якое шырокае 
кола яго інтарэсаў. Як і П. Сергіевіч 
і М. Сеўрук, Я. Драздовіч моцна ўсве- 
дамляў свой грамадзянскі абавязак 
перад народам і важнасць задач, што 
стаялі перад беларускай творчай ін- 
тэлігенцыяй.

«Драздовічаў жыццёвы ідэал ма- 
стака і чалавека,— піша даследчык 
творчасці мастака А. Ліс,— заклю- 
чаўся ў ісціне: калі табе дадзепы дар, 
чулая душа, жывая творчая фанта- 
зія, то паслужы народу верай і праў- 
дай, усёй сваёй працай. Культурная 
ніва твайго народа стагоддзямі дзір- 
ванела, і толькі цудам прабіваліся на 
ёй асобныя парасткі. Цяпер думка 
абудзілася. Народ шукае свайго пра- 
ва. Працоўная грамада пачула сілу 
сваіх згуртаваных радоў. Колькі ха- 
раства ў парыве яе да новага жыц- 
ця» 67.

Мастацкае майстэрства Я. Драздо- 
віч спасцігаў у Віленскай школе ма- 
лявання пад кіраўніцтвам прафесара 
I. Трутнева і мастака I. Рыбакова. 
Пад час летніх канікулаў Трутнеў 
вазіў сваіх выхаванцаў на практыку 

ў самыя розныя куткі Беларусі і Літ- 
вы, разам з вучнямі замалёўваў по- 
мнікі старажытнай культуры, драў- 
ляную архітэктуру, прадметы народ- 
нага побыту. Трутнеў своечасова 
ўмеў заўважыць у кожным сваім вы- 
хаванцу асноўнае, характэрнае толь- 
кі для яго, і накіроўваць, развіваць 
менавіта гэты бок яго таленту.

Гады вучобы Драздовіча ў Вілен- 
скай мастацкай школе (1906—1910) 
прыпадаюць на час рэвалюцыйных 
зрухаў у краі. Нягледячы на тое што 
першая руская рэвалюцыя была за- 
душана, віленскі пралетарыят арга- 
нізоўваў, яднаў свае сілы пад сцягам 
РСДРП. Будзілася грамадская дум- 
ка прыгнечаных народаў. Рэвалю- 
цыйна-дэмакратычная беларуская ін- 
тэлігенцыя, выкарыстаўшы некато- 
рыя паслабленні з боку афіцыйных 
УлаД (У прыватнасці, зняцце забаро- 
ны беларускага друкаванага слова), 
праз газеты «Наша доля» і «Наша Hi- 
Ba» звярнулася да шырокіх працоў- 
ных мас. Я. Драздовіч далучаецца да 
культурнай дзейнасці на карысць 
свайго народа, побач з іншымі прад- 
стаўнікамі нацыянальнай інтэліген- 
цыі знаходзіцца ў самым цэнтры ад- 
раджэнскага руху Заходняй Белару- 
сі. На фарміраванне светапогляду і 
свядомасці Я. Драздовіча вялікі 
ўплыў мела паэзія Я. Купалы і 
Я. Коласа, М. Багдановіча і Цёткі. 
У Вільні выходзяць маляўніча 
аформлены мастаком «Беларускі ка- 
ляндар» на 1910 год, песенны збор- 
нік Антона Грыневіча. Паэзія Кан- 
станцыі Буйло натхняе яго на пошу- 
кі вобраза маляўнічай курганнай 
кветкі: першая кніжка маладой па- 
этэсы выходзіць у яго мастацкім 
афармленні68. Прагрэсіўны заходне- 
беларускі часопіс «Маланка» змя- 
пічае на сваіх старонках сатырычныя 
малюнкі мастака. У гэты час Я. Драз- 
довіча можна сустрэць на сходках і

67 Помнікі гісторыі і кулыуры Беларусі. 
1970. № 3. С. 48.

68 Ёсць звесткі, што паэтэса звярнулася 
да Я. Драздовіча паводле парады Я. Ку- 
палы.
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вечарынах студэнцкай беларускай 
моладзі, сярод артыстаў тэатра Ігна- 
та Буйніцкага і хору Рыгора Шыр- 
мы, на шматлікіх мастацкіх выстаў- 
ках, у рэдакцыях беларускіх газет. 
Сувязей з віленскай інтэлігенцыяй ён 
не парывае нават у час вайсковай 
службы, якую адбываў у Саратаве ў 
1914 г. Адтуль мастак дасылае на 
адрас «Нашай нівы» карціны сваіх 
фантастычных прывідаў. I надалей 
творчасць мастака будзе непарыўна 
звязана з Вільняй — буйнейшым ася- 
родкам нацыянальнага і культурнага 
жыцця Заходняй Беларусі.

Пасля нядоўгай службы ў дзею- 
чай рускай арміі Я. Драздовіч вяр- 
таецца на сваю родную Дзісеншчы- 
ну. У росквіце творчых сіл ён су- 
стрэў падзеі рэвалюцыі 1917 г. Зме- 
ны, якія несла рэвалюцыя, адбіліся і 
на яго ўласным лёсе. У Я. Драздові- 
ча планаў шмат, і ён як мага хутчэй 
імкнецца рэалізаваць задуманае. 
У лісце да выдаўца беларускай літа- 
ратуры, збіральніка і прапагандыста 
народнай песні А. Грыневіча ён вы- 
казвае намер арганізаваць усебелару- 
скую мастацкую секцыю ці нават 
акадэмію мастацтваў. На сваёй радзі- 
ме Я. Драздовіч стварае бібліятэку 
для народа, аматарскі тэатр.

У пачатку грамадзянскай вайны 
Я. Драздовіч пераязджае ў Мінск, 
працуе ў камісарыяце асветы на па- 
садзе мастака-дэкаратара ў белару- 
скім літаратурным выдавецкім ад- 
дзеле. Прымае ўдзел у афармленні 
першага ў Савецкай Беларусі буква- 
ра, у выстаўцы графікі і малюнка ў 
Бабруйску (яе арганізаваў Саюз 
мастакоў Літвы і Беларусі). Выкла- 
дае маляванне ў Мінску.

У 1921 г. Я. Драздовіч вяртаецца 
на Дзісеншчыну. Тагачасны рэжым 
польскага ўрада не спрыяў творчым 
здзяйсненням мастака. Нягледзячы 
на перашкоды, мастак працягваў 
культурна-асветніцкую дзейнасць. 
У 1921 г. у вёсцы Сталіца, што непа- 
далёку ад Германавіч, арганізаваў 
школу для навучання на роднай мо- 

ве. Праіснавала япа не болей трох 
месяцаў — польскія ўлады закрылі 
яе як «нелегальную». «Бедавалі баць- 
кі, плакалі дзеці,— згадвае мастак 
у сваім дзённіку.— Вучняў вучыў па 
сваёй методыцы, без «пастрах і ка- 
ры», а на разуменні, што ёсць дабро, 
што зло, што прыгожае, а што непры- 
гожае. Слухалі мяне і паважалі не 
як «господяна учятеля» ці «пана», a 
як свайго «дзядзьку настаўніка» 69.

Нягледзячы на перашкоды, варо- 
жасць буржуазных улад, цэнзуру, 
судовыя працэсы і матэрыяльныя 
цяжкасці, праца на ніве беларускага 
культурнага адраджэння не заціхала. 
Кожны рабіў гіасільны ўклад у скар- 
бніцу роднай культуры. У Вільні 
набіраў сілу і пашыраўся Беларускі 
музей — культурная ўстанова, што 
канцэнтравала вакол сябе ўсіх свядо- 
мых беларусаў. Сябра Я. Драздовіча 
П. Сергіевіч у сваіх успамінах пазней 
напіша: «Як мурашачкі з усіх куточ- 
каў Беларусі збіралі людзі, неслі на 
вечныя сховы каштоўнасці, рэшткі 
старой культуры дзеля агульнай ка- 
рысці. Хто што мог: хто старадаў- 
нюю зброю і гаспадарскія прылады, 
хто вырабы з дрэва і старасвецкія 
іконы і абразы, а хто і рукапісныя 
старадаўнія кніжкі» 70. Я. Драздовіч 
рупна збірае экспапаты, каб папоў- 
ніць музей творамі народнага мастац- 
тва, займаецца раскопкамі гарадзі- 
шчаў, запісвае фальклор, стварае 
шматлікія альбцмы замалёвак народ- 
нага побыту, адзення, прылад працы. 
У 1926 г., атрымаўшы невялікую 
грашовую суму ад Беларускага наву- 
ковага таварыства, едзе ў экспеды- 
цыю на Піншчыну, дзе стварае се- 
рыю малюнкаў — тыпажоў сялян, 
запісвае народную лексіку для «Бе- 
ларускага этнаграфічнага слоўніка».

69 Дзённікі Я. Драздовіча захоўваюцца ў 
аддзеле рэдкай кнігі Фундаментальнай 
бібліятэкі АН БССР імя Я. Коласа.

70 Уласны архіў П. Сергіевіча. Захоўва- 
ецца ў сям’і П. Сергіевіча ў г. Віль- 
нюсе.
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171. Я. Драздовіч. Успаміны аб радзіме. 
1944—1945. МСБК АН БССР

На працягу трох гадоў ён абышоў 
амаль усю Заходнюю Беларусь: на- 
ведаў Мір, Трокі, Меднікі, Крэва, 
Гальшаны, Ліду. Замалёўвае бача- 
пае — легендарныя курганы і зам- 
чышчы. З’яўляюцца унікальныя 
альбомы графікі, прысвечаныя ста- 
ражытным беларускім замкам.

3 1926 г. Я. Драздовіч працуе 
выкладчыкам малявання ў Вілен- 
скай беларускай гімназіі. Гуртуе ва- 
кол сябе маладых мастакоў, аргані- 
зуе мастацкую студыю-майстэрню, у 
якой займаліся Раман Семашкевіч, 
Мікола Васілеўскі, Васіль Сідаровіч 
і інш. Яны супрацоўнічалі ў рэвалю- 
цыйна-дэмакратычным друку як гра- 
фікі. Захавалася некалькі жывапіс- 
ных эцюдаў і пейзажаў В. Сідарові- 
ча, па якіх цяжка вызначыць творчае 
аблічча мастака. Жывапісец і скульп- 
тар Р. Семашкевіч таксама пісаў на 
заходнебеларускую тэматыку — аб 
барацьбе народа за сацыялыіае і 
пацыяналыіае вызваленне, Сярод яго 

жывапісных твораў можна адзна- 
чыць партрэт Антона Грыневіча, 
створапы ў 1920 г. У Дзяржаўным 
мастацкім музеі БССР захоўваецца 
партрэт В. Таўлая, напісаны Р. Се- 
машкевічам у 1932 г.

Студыя-майстэрня пры Віленскай 
беларускай гімназіі праіснавала ня- 
доўга. Многія з навучэнцаў разумелі, 
што сапраўднай прафесійнай адука- 
цыі ў Заходняй Беларусі ім не атры- 
маць. М. Васілеўскі і В. Сідаровіч у 
пачатку 30-х гадоў перайшлі ў Са- 
вецкую Беларусь, дзе пэўны час пра- 
цягвалі вучобу ў Віцебскім мастац- 
кім тэхнікуме.

У гэтыя ж гады Я. Драздовіч 
устанаўлівае трывалую сувязь з Ін- 
стытутам беларускай культуры. Яго 
супрацоўніцтва з навуковымі цэнт- 
рамі Савецкай Беларусі працягвала- 
ся каля васьмі гадоў. Увесь гэты час 
мастак рэгулярна дасылаў у Мінск 
замалёўкі драўлянай архітэктуры, 
прадметаў сялянскага побыту і рэчаў 
гаспадарскага ўжытку. Запісваў іх 
назвы, рабіў абмеры, занатоўваў 
рэчы матэрыяльнай культуры. Ака- 
дэмія навук БССР неаднаразова 
ўзнагароджвала Я. Драздовіча прэ- 
міямі за мастацкія і навуковыя 
працы.

«Гэта надзвычай арыгіяальны, 
цікавы і таленавіты чалавек, які ў 
нашых умовах жыцця сланяецца, не 
знаходзячы сабе месца. Арыгіналь- 
пыя яго карціны, напісаныя тушшу, 
акварэльнымі і алейнымі фарбамі на 
гістарычныя і касмічныя тэмы, не 
толькі здзіўляюць сваім новым ба- 
чаннем свету, але і змушаюць заду- 
мацца над тым, што акружае чалаве- 
ка. Зарысоўкі ж яго народных тка- 
нін, дываноў, паясоў, зробленыя пад- 
час бясконцых вандровак па Заход- 
няй Беларусі і падараваныя музею,— 
рэдкі скарб, якому некалі і цаны не 
будзе» 71,— так напіша Максім Танк 
пра мастака Язэпа Драздовіча.

У 30-я гады сацыялыіа-палітыч- 
ныя варункі ў Заходпяй Беларусі 
пагоршыліся. Буржуазная Польшча 
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чыпіла расправу над беларускім на- 
цыяналыіым рухам. Была ліквідава- 
на рэвалюцыйна-дэмакратычная ар- 
ганізацыя «Беларускі пасольскі ся- 
лянска-работніцкі клуб «Змаганне». 
Многія актывісты, паслапцы ў сейм, 
былі кінуты ў турмы, прайшлі праз 
Лукішкі. Улады вялі наступлепне на 
апошнюю легалыіую арганізацыю 
вызваленчага руху — кулыурна-ас- 
ветніцкае Таварыства беларускай 
школы, праз якое рэвалюцыйна-дэ- 
макратычныя сілы змагаліся за пра- 
вы працоўных. Ліквідаваліся бела- 
рускія школы і рэвалюцыйна-дэмак- 
ратычныя арганізацыі, згортвалася 
дзейнасць беларускіх клубаў і тава- 
рыстваў. Атмасфера ўціску ўплыва- 
ла і на Я. Драздовіча. Многія з тых, 
хто яго падтрымліваў і духоўна і ма- 
тэрыяльна, былі кінуты за краты — 
становішча мастака было невыносна 
цяжкім. Нягледзячы на гэта, у 
1930 г. орган Таварыства беларускай 
школы «Беларускі летапіс» і часопіс 
«Калоссе» змясцілі артыкул П. Сер- 
гіевіча, у якім падводзіліся вынікі 
25-гадовай працы Я. Драздовіча.

У 1933 г. мастак назаўсёды пакі- 
дае Вільню і вяртаецца на родную 
Дзісеншчыну, дзе ў бясконцых кло- 
патах і праходзіць яго жыццё. Тут, 
«паміж Мнютай і Аутай» (па вобраз- 
наму выказванню Я. Драздовіча), 
нарадзіліся многія яго графічныя і 
жывапісныя творы 72.

Доўгі час жыве мастак у сям’і 
свайго брата ў Антаполлі. He пары- 
вае сувязей з блізкімі і роднымі яму 
аднадумцамі: паэтам Міхасём Маша- 
рай, што жыў у Таболах, Япкай Па- 
чопкам з Летпікаў (паэт, журналіст, 
аграном, чые «зацемкі» не раз друка- 
валіся па старопках віленскіх газет), 
з Базылём Рабізам са Шкунцікаў 
(пастаянны карэспандэнт часопіса 

71 Танк М. Лісткі календара. 2-е выд Мн., 
1970. С. 178.

72 Марачкін А. Зямныя крокі // Мала- 
досць. 1979. № 1. С. 159-165.

«Беларуская борць», які падоўгу мог 
слухаць касмічныя фантазіі маста- 
ка). Тут ён стварае скульптурныя 
партрэты А. Грыпевіча, Я. Пачопкі, 
М. Машары.

Талент Драздовіча асабліва ярка 
выявіўся ў графічных творах. Няма- 
ла ён зрабіў і ў жывапісе. Яшчэ ў 
20-я гады мастак звяртаецца да ад- 
люстравання гістарычнага мінулага 
народа, яго славутых сыноў. Ён быў 
першаадкрывальнікам вобраза Усяс- 
лава Полацкага ў заходнебеларускім 
жывапісе, аб чым сведчыць партрэт- 
ны эцюд «Усяслаў Полацкі сядзіць у 
парубе пад палатамі кіеўскага кня- 
зя» (1923). У рамантызаванай вола- 
таўскай постаці Усяслава адчуваюц- 
ца моц натуры, няскораная воля і ро- 
зум. Рысы ўзнёсласці і рамантызму 
характэрны і для іншых жывапісных 
твораў мастака.

Таксама першым у Заходняй Бе- 
ларусі звярнуўся Я. Драздовіч да 
вобраза беларускага першадрукара і 
асветпіка Францыска Скарыны. Ужо 
ў 1927 г. ён піша яго партрэт для 
Радашковіцкай беларускай гімназіі, 
якая насіла імя вялікага асветніка.

172. Я. Драздовіч. У свет па навуку. 
Ф. Скарына. 1944. МСБК АН БССР
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173. Я. Драздовіч. Выгнанне 
непажаданага князя ў Полацку. 

1948. МСБК АН БССР

Партрэт дэманстраваўся на выстаў- 
ках у Навагрудку, Радашковічах, 
Вільні і інш. Па кампазіцыйнаму 
рашэнню ён нагадвае вядомую гра- 
вюру з Бібліі Ф. Скарыны (1517— 
1519). Драздовіча цікавіць не толькі 
знешняе падабенства і атрыбуты ска- 
рынінскай эпохі, а найперш унутра- 
ная характарыстыка вобраза. Парт- 
рэт выкананы лаканічна, шырокімі 
плоскасцямі эмацыянальна насыча- 
нага колеру.

Мастак не пакідае працу над ска- 
рынінскай тэматыкай. У пачатку 
40-х гадоў ён піша невялікія па па- 
мерах карціны «У свет па навуку», 
«Са свету з навукай», «Францыск 
Скарына ў сваёй друкарні ў Вільні», 
«Кніганабыўцы ў друкарні Францы- 
ска Скарыны». Ва ўсіх гэтых творах 
з асаблівай цеплынёй і дакладнасцю 
перададзена атмасфера тых далёкіх 
часоў. Асабліва ўдалай уяўляецца 

карціна «У свет па навуку» (япа вя- 
дома і пад іпшай назвай — «Разві- 
танне з родным Полацкам»), Справа 
на пярэднім краі стаіць малады Ска- 
рына ў даматканым свойскім адзен- 
ні, на плячы невялічкая торбачка — 
прыпасы на дарогу. У задуменні 
ўглядаецца ён у родны Полацк, дзе 
за шырокай Дзвіною віднеюцца ве- 
жы белакаменнай Сафіі, іншыя по- 
лацкія саборы. Карціна вытрымана ў 
серабрыста-зелепаватай гаме, выраз- 
ная па малюнку, дасканалая па 
форме.

3 партрэтаў Я. Драздовіча трэба 
асобна адзначыць твор «Францішак 
Багушэвіч» (1930). Яго кампазіцый- 
нае рашэнне, каларыт, выяўлеяне 
формы нагадваюць беларускую пар- 
суну XVI—XVII стст. Мастак паказ- 
вае Багушэвіча ў сталым узросце, з 
доўгай барадой і вусамі, са светлым, 
крыху прытомленым позіркам вачэй.
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Вобраз паэта пададзены на фоне 
ўзору дэкарыраванага народнага 
ткацтва. Вялікае значэнне мастак 
надае аздабленню рамы, якая сваімі 
разьбянымі элементамі арганічна 
спалучаецца з агульнай вобразнай 
структурай карціны, не парушаючы 
яе цэласнасці73.

Пачуццё роднай гісторыі, глыбо- 
кае яе вывучэнне дало Я. Драздовічу 
магчымасць стварыць карціны аб 
слаўным мінулым свайго народа: 
«Песня Баяна», «Выгнанне непажа- 
данага князя ў Полацку», «Персцень 
Усяслава Чарадзея», «Пажар Гара- 

дзішча». Яны былі напісаны ў канцы 
30-х — пачатку 40-х гадоў на Дзіссп- 
шчыне ў Антаполлі і Забаліпе.

Значнае месца ў творчасці 
Я. Драздовіча займае і пейзаж 74. He 
ўсе яго краявіды роўныя па мастац- 
кіх якасцях; іншы раз бракуюць ма- 
стаку залішняя дэталізацыя і спро- 
шчанасць кампазіцыйнай схемы. 
Тым пе менш лепшыя працы свед- 
чаць пра адметны і самабытны та- 
лент.

174. Я. Драздовіч. Сустрэча вясны 
на Сатурне. 1932. МСБК АН БССР

73 На адваротным баку партрэта напіса- 
па: «Партрэт Багушэвіча (М. Бурачка), 
маляваў з памяці 1897 г. у фальварку 
Кміты». Дарэчы, амаль кожную карці- 
ну мастак суправаджаў надпісам на 
адваротным баку. Надпіс нёс дадатко- 
вую інфармацыю — дзе пісаўся твор, з 
якой нагоды, калі. Я. Драздовіч пад- 
пісваў свае творы па-беларуску, што 
гаворыць не толькі пра яго нацыяналь- 
ную свядомасць; у часы, калі польскія 
ўлады глядзелі на культуру «крэсаў 
усходніх» як на неад’емпую частку 
польскай культуры, Я. Драздовіч пад- 
крэсліваў сваю прыналежнасць да бела- 
рускага парода.

Я. Драздовіч з’яўляецца таксама 
пачынальнікам касмічнай тэмы ў бе- 
ларускім выяўленчым мастацтве. 
Праз усё жыццё пранёс ён вялікую

74 Некаторыя яго краявіды дайшлі да 
нашага часу і экспануюцца на яго ра- 
дзіме ў Музеі мастацтва і этнаграфіі, 
што ў в. Гарадзец Шаркоўшчынскага 
р-па, а таксама ў краязнаўчым музеі 
Гермапавіцкай сярэдпяй школы: «Бе- 
развецкі кляштар», «Рэчка Мнюта», 
«Лужэцкі тракт».
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175. Я. Драздовіч. Трывеж. 3 цыкла «Жыццё 
на Месяцы». 1932—1933. МСБК АН БССР

прагу да пазнання сусвету, цікавасць 
да «нябесных бегаў», якая абудзіла- 
ся яшчэ ў маленстве. У графічных 
аркушах і жывапісных палотнах 
Драздовіч распрацоўваў тры асноў- 
ныя серыі: «Жыццё на Марсе» 
(1931), «Жыццё на Сатурне» (1932), 
«Жыццё на Месяцы» (1932). Арыгі- 
нальнае ўяўленне мастака дазволіла 
яму зазірнуць у далёкі і невядомы, 
загадкавы і таму такі прыцягальны 
таямпічы свет, стварыць сваю струк- 
ТУРУ і форму незямнога жыцця. Ві- 
давочна, заходнебеларуская рэчаіс- 
насць, дзе многія пачынанні беларус- 
кай творчай інтэлігенцыі заставалі- 
ся марай, прымусіла мастака буда- 
ваць свой гмах прыгожага, светлага 
жыцця, гарманічнага грамадства, не- 
кранутай прыроды 75.

Творы Я. Драздовіча на касміч- 
ныя тэмы ў нечым сугучпыя творам 
Чурлёніса, але калі славуты літоўскі 

75 Купава М. Пачатак // Мастацтва Бе- 
ларусі. 1983. № 4. С. 22.

мастак абстрагаваўся ад рэчаіснасці, 
ад усяго зямнога, то Драздовіч свя- 
дома пераносіў зямныя мары, пра- 
явы, ідэі на іншыя планеты, надаваў 
ім жыццёвасць. Ён рэалізаваў сваё 
ўяўленне аб чалавечым шчасці і гар- 
моніі на далёкіх планетах, маляваў 
тое, чаго не хапала ў жыцці. На яго 
творах мы можам пазнаць роўныя 
мураваныя сцены без слядоў нашэс- 
цяў і войнаў, велічныя вежы, у нечым 
падобныя да Лідскага і Мірскага 
замкаў, агароды з доўгімі шнурамі 
буйной зеляніны, што нагадваюць 
зямную радыску ці капусту. Ён бу- 
дуе школу на Марсе (графічны 
аркуш «Марсіянская школа пад 
адкрытым небам») ці мармуровы па- 
лац («Мармуровы палац-галерэя на 
Марсе»).

3 жывапісных твораў асаблівую 
цікавасць уяўляюць раннія: «Тры- 
веж» (1932—1933) і «Артаполіс» 
(1934—1935). Першы — тонка згар- 
манізавапы, вытрыманы ў светлых 
градацыях ружовых і блакітна-фія- 
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летавых тонаў — уяўляе мару маста- 
ка пра горад спакою і раўнавагі, гар- 
моніі і хараства. «Артаполіс» — го- 
рад мастацтва — паўстае сярод зялё- 
пага масіву лесу, дрэвы якога нагад- 
ваюць нашы сосны. Мастак падкрэс- 
лівае еднасць прыроды, чалавека і 
мастацтва — усё павінна існаваць у 
цэласнасці, як адзіны жыццёвы арга- 
нізм, не разбураючы адзін аднаго.

У многіх творах на касмічную 
тэму добра пазнаюцца зямныя края- 
віды — курганы, валатоўкі, якія ён 
тут, на зямлі, перамераў уздоўж і 
поперак. Гуманістычны пачатак па- 
кладзены ў аснову ўсёй творчасці 
Драздовіча на тэму космасу. Ён ха- 
цеў бачыць чалавечую дзейнасць 
перш за ўсё скіраванай на стварэнпе 
дабра для ўсяго чалавецтва. I гэта 
была праграма ўсёй яго творчасці. 
Ён як добры чараўнік разводзіць на 
далёкіх планетах лясы і сады, ства- 
рае на непрыдатных для жыцця пла- 
нетах даліну ўрадлівасці. Мастацкае 
бачанне касмічнага сусвету ў Драз- 
довіча часам наіўнае, з вышыні сён- 
няшняга дня яно можа здацца не- 
пераканаўчым. Але тое, што «нябес- 
пыя бегі» будзілі ў мастака прагу 
спазнаць таямніцу сусвету, прыроду 
яго іспавання, а творчы дух пранікаў 
далёка за матэрыяльную абалонку 
зямлі (яна здавалася яму цеснай і 
вельмі часта няўтульнай), заслугоў- 
вае паважлівых адносін да яго мас- 
тацтва 76.

Значнае месца ў творчасці 
Я. Драздовіча займае і сімволіка-але- 
гарычная тэматыка. Па-пароднаму 
траппыя, з глыбокім падтэкстам, гэ- 
тыя творы ў іншасказальнай форме 
давалі магчымасць выказаць хвалю- 

76 Першымі гледачамі яго фантастычных 
крацін былі землякі. У Летніках. у ха- 
це Янкі Пачопкі, дзе кватараваў Я. Дра- 
здовіч, ён наладжваў свае вернісажы 
і запрашаў на іх вяскоўцаў. Тлумачыў 
свае карціны на касмічныя сюжэты, 
праводзіў лекцыі аб пабудове сонеч- 
най сістэмы і іншых галактык.

ючую ідэю завострана і публіцыстыч- 
на. Рэакцыю народа на тагачасные 
становішча ў буржуазнай Полыпчы 
ў 1935 г. мастак перадаў у творы 
«Мужык з панам цягаецца», шырока 
вядомым і папулярным у тыя часы 
сярод вяскоўцаў. Існаваў ён у роз- 
ных варыянтах і выклікаў варожасць 
з боку мясцовых улад, бо мастак 
жорстка высмейваў асаднікаў, па- 
ноў, якія цягнулі жылы з беднага 
мужыка. Карціна простая на сваёй 
кампазіцыйнай пабудове: на пярэд- 
нім плане хударлявы мужык цягаец- 
ца з тоўстым, аплыўшым ад тлушчу 
панам, у якога за плячамі вялікая 
торба грошай. У цэнтры кампазіцыі 
ўзвышаецца панскі палац, што засла- 
няе сабой увесь гарызонт. Сімпатыі 
мастака яўна на баку мужыка — гэта 
відаць па тым, як Драздовіч трактуе 
вобразы.

Выразна і недвухсэнсоўна гучыць 
сімволіка ў творах «Пагоня» (1927), 
«Сусветная будыніна» (1920), 
«Усход» (1920), «Духцемры» (1932), 
«Дух зла» (1930). Гэта перш за ўсё 
імкненне чалавека да шчасця і спра- 
вядлівасці, прысуд усяму цёмнаму, 
злому. «Дух цемры» — трывожнае 
прадчувапне мастака. Сава з распас- 
цёртымі крыламі вяшчуе на старых 
развалінах замка. За ёй дзесьці да- 
лёка дагарае сонца. Сцішанасць ка- 
мяніц прытойвае ў сабе начных пач- 
вар. Мастак ставіць адвечнае пытан- 
не жыцця і смерці, лёсу людзей, бу- 
дучыні краю. Хмары вайны засцілі 
край небасхілу Заходняй Еўропы, 
крылы фашысцкага арла змрочным 
ценем клаліся па суседнія краіны. 
У Іспаніі гарэў пажар грамадзян- 
скай вайпы. У Заходняй Беларусі 
рэакцыя ўсё больш жорстка помсці- 
ла дэмакратычна настроенай інтэлі- 
генпыі.

Культурнае жыццё перадваешіай 
Полыпчы працягвала развівацца ў 
пебывала ўдушлівай атмасферы. Як 
рэакцыя на палітычныя варункі 
з’яўляецца карціна Я. Драздовіча 
«Цмок» (1927). Жудаспая пачвара з 
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перакошаным вышчараным тварам, 
зялёнымі рукамі-шчупальцамі ду- 
шыць чалавечую постаць, у абрысах 
якой угадваюцца вобразы беларускіх 
князёў з карцін Я. Драздовіча. На 
галаве цмока — польская зялёная 
канфедэратка. Адраснасць твора 
прачытваецца ясна, без якой-небудзь 
зашыфраванасці, двухсэнсавасці. Трэ- 
ба было мець грамадзянскую муж- 
насць, каб у тыя часы выказваць свае 
палітычныя погляды сродкамі выяў- 
ленчага мастацтва.

Адзін з малавывучаных пластоў 
творчай жывапіснай спадчыны Драз- 
довіча — яго маляваныя дываны, пі- 
саныя казеінавымі і алейпымі фар- 
бамі і прызначаныя для ўпрыгожан- 
ня сялянскіх хат. Вось што гаворыць 
сам мастак у дзёнпіку 1933 г.: «Ад 
месяца ліпепя аж да канца месяца 
верасня аддаўся дзеля развіцця ў 
народзе мастацкага эстэтычнага па- 
чуцця і размалёўваў для запрашаю- 
чых на простым вясковым, саматка- 
ным, афарбаваным на чорнае палат- 
не рознаўзорыстыя дываны з месяч- 
нымі, начнымі пейзажамі на ася- 
родках...» 77

Гэта была не проста работа дзеля 
кавалка хлеба, а свядомая праграма 
па эстэтычнаму выхаванню народа. 
Мастак адчуваў патрэбу парода ў 
маляваных рознаўзорыстых дывапах. 
Апрача ўсяго, гэты від мастацтва ў 
тыя часы пашыраўся і набываў вялі- 
кую папулярнасць сярод вясковых 
людзей, задавальняў іх эстэтычпыя 
запатрабаванні праз мясцовыя кірма- 
шы. Глыбокае, Пліса, Мікуліна, Ра- 
дзюкі былі цэнтрамі развіцця гэтага 
віду народнага мастацтва. Трэба ска- 
заць, што Я. Драздовіч адчуваў кан- 
курэнцыю рынка і ставіўся да гэтага 
запятку з усёй адказпасцю. Яго ды- 
вапы насілі адметны і непаўторны 
характар. Захоўваючы народпую 

77 Дзённікі Я. Драздовіча захоўваюцца ў 
аддзеле рэдкай кпігі Фундаментальнай 
бібліятэкі АН БССР імя Я. Коласа.

традыцыю, ён заўсёды дадаваў нешта 
сваё, блізкае яму па духу. Папуляр- 
насць Я. Драздовіча як майстра ма- 
ляваных дываноў шырылася ад Гер- 
манавіч да Дзісны, ад Глыбокага да 
Браслава. Кожная гаспадыня хацела 
мець у сваёй хаце «малярства дзядзь- 
кі Язэпа».

Маляваныя дываны Я. Драздові- 
ча можна падзяліць на тры групы: 
раслінныя, зааморфныя, архітэктур- 
на-сюжэтныя. Першыя складаюцца з 
расліннага ўзору, зпаёмых мастаку 
кветак і траў: рамонкі, васількі, лілеі 
і г. д. На другіх — звяры, птушкі — 
усё, што насяляе наваколле. Любімы 
сюжэт мастака — звяры-музыкі: вя- 
сёлыя гарэзлівыя зайкі, што іграюць 
на цымбалах, мядзведзі — на скры- 
пачках, хітрыя ліскі. Трэцяя гру- 
па — дываны з адлюстраваннем пом- 
нікаў старажытнай беларускай архі- 
тэктуры: замкаў, палацаў, веж. Ды- 
ваны, пісаныя яркімі фарбамі, нада- 
валі святочны настрой сялянскаму 
інтэр’еру. Тонка згарманізаваныя па 
колеру, яны ў нечым нагадвалі бела- 
рускія шпалеры, старажытнае тка- 
цтва.

Увогуле народнае мастацтва было 
неад’емнай часткай творчага жыцця 
Я. Драздовіча. Глыбокае веданне яго 
традыцый дало яму магчымасць ства- 
рыць уласпыя ўзоры ў дэкаратыўна- 
прыкладным мастацтве. Яшчэ і сён- 
ня можна сустрэць на Дзісеншчыне 
ў сялянскіх хатах яго маляваныя 
дываны. Яны гарманічна ўпісваюц- 
ца ў інтэр’ер, арганічна існуюць з ін- 
шымі відамі народнага мастацтва: 
ткаптвам, разьбой, ганчарствам 78.

Пасля вайны, у 50-я гады, маля- 
ваныя дываны былі асноўным зароб- 
кам мастака. Зрэдку ён пісаў краяві- 
ды, партрэты. Але не дужа спрыяла 

78 Дываны Драздовіча разам з іншымі 
яго творамі былі ўпершыню паказаны 
на выстаўцы, прысвечанай 90-годдзю з 
дня нараджэнпя мастака ў 1979 г. Бы- 
лі прадстаўлены «Касцёл у Германаві- 
чах», «Замак», «Кветкі» і інш.

314



Выяўленчае мастацтва Заходняй Беларусі

яго творчасці атмасфера культу асо- 
бы: чыноўнікі і бюракраты ад ідэа- 
логіі і культуры адносіліся да яго 
мастацтва як да нечага другарадна- 
га, не вартага ўвагі.

Вядомы яго маляўнічы роспіс 
сталовай у мястэчку Лужкі Шаркоў- 
шчынскага раёна. На сцяне сярод 
кветак, лясоў мастак карагодам раз- 
мясціў звяроў і птушак, розных фан- 
тастычных істот. Дзіўны казачны 
свет надаваў памяшканшо незвычай- 
ны настрой. Але роспіс праіснаваў 
усяго толькі некалькі месяцаў: па 
загаду высокага чыноўніка з Полац- 
ка ён быў знішчаны, і яго месца за- 
няла копія карціны Шышкіна.

Апошні твор Я. Драздовіча — ма- 
ляваны дыван «Зачаравапы замак» 
(1954). На ім адзін з характэрных 
матываў, які часта сустракаўся на 
маляваных дыванах: на беразе возе- 
ра ўзброены воін з востраканцовай 
дзідай, за ім мураваны замак — ты- 
повы ўзор старажытнай архітэктуры 
Беларусі.

У 1954 г. Я. Драздовіч памёр. Па- 
хаваны на Ляплянскіх могілках, не- 
далёка ад былога засценка Пунькі. 
Багатая творчая спадчына Я. Драз- 
довіча гаворыць аб пепарыўнай сувя- 
зі мастака з народам, яго радасцямі, 
надзеямі і спадзявашіямі. Гэту су- 
вязь ён пранёс праз усё сваё пялёг- 
кае жыццё.

У Заходняй Беларусі пачынаўся 
творчы шлях Рамана Мацвеевіча 
Семашкевіча (1904—1937). 
Творчая спадчына жывапісца пе ба- 
гатая і ў асноўным прыпадае на 30-я 
гады нашага стагоддзя. Творы напі- 
саны за межамі Заходняй Белару- 
сі — у Мінску і часткова ў Маскве.

Нарадзіўся Р. Семашкевіч у мя- 
стэчку Лебедзева былой Заходняй 
Беларусі ў сялянскай сям’і. Прага да 
малявання і вучобы прывяла юнака 
ў старадаўнюю Вілыію. Там ён за- 
кончыў гімназію і браў першыя ўро- 
кі жывапісу ў мастацкай студыі Бра- 
ніслава Тарашкевіча. Р. Семашкевіч 
у гэты час прымае актыўпы ўдзел у 

грамадскім нацыянальна-вызвален- 
чым руху, з’яўляецца арганізатарам 
камсамола ў Заходпяй Беларусі, што 
не магло прайсці міма пільнай увагі 
санацыйных улад. У Вілыіі знахо- 
дзіцца было небяспечна, і мастак пе- 
раязджае ў Савецкую Беларусь. Там 
працягвае вучобу ў Віцебскім ма- 
стацкім тэхнікуме, які закончыў у 
1920 г., потым гады вучобы на фа- 
культэце жывапісу ў Вышэйшым 
мастацка-тэхнічным інстытуце ў 
С. Герасімава, А. Дрэвіна, Д. Кар- 
доўскага. Раман Семашкевіч — надз- 
вычай яркая фігура ў мастацтве 20— 
30-х гадоў.

Р. Семашкевіч пісаў тэматычныя 
кампазіцыі, партрэты, пейзажы, ва- 
лодаў цудоўным дарам каларыста і 
вельмі выразнай, экспрэсіўнай мане- 
рай. На Усебеларускай выстаўцы 
1925 г. паказаў «Партрэт А. Грыне- 
віча». Звяртаўся да скульптуры

176. А. Карніцкі. Кудзельніца. 1943. 
Слонімскі раённы краязнаўчы музей
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(«Камсамолка», 1925). Да нас дай- 
шоў «Партрэт В. Таўлая» (1932), які 
сведчыць аб вялізным таленце, арты- 
стызме, высокім прафесіяналізме ма- 
стака. Ды толькі на яго долю выпаў 
цяжкі, трагічны лёс. Ён быў рэпрэсі- 
раваны ў 1937 г. пад час творчай 
паездкі па Беларусі, на Лепельшчы- 
не. Шмат карцін, эцюдаў, замалёвак

куды ў пошуках заробку выехалі яго 
бацькі. Пасля нядоўгіх блуканняў 
на чужыне сям’я Карніцкіх у 1922 г. 
вярнулася на радзіму ў родны горад 
Слонім. Вучыўся Карніцкі ў гімна- 
зіі імя Адама Міцкевіча ў Навагруд-

177. А. Карніцкі. Прыдарожныя бярозы. 
1930. Слонімскі раённы краязнаўчы музей

у тыя трагічныя часы так і не дай- 
шлі да свайго гледача. Загінулі ў 
атмасферы падазронасці, нашэптаў і 
даносаў. Жыццё абарвалася ў самым 
росквіце творчасці і жыццёвых сіл, у 
37 гадоў 79.

He меней цяжкі лёс выпаў на до- 
лю мастака, імя якога яшчэ пакуль 
што мала вядома, Аптопа Паўлавіча 
Карпіцкага, юначае сэрца якога, 
як і шмат каго з яго аднагодкаў, 
імкнулася да ведаў, да пазнання сябе 
і свайго парода. Нарадзіўся А. Кар- 
ніцкі 30 снежня 1912 г. у Адэсе, 

79 Васільева Н. Ён жыў, каб ствараць... // 
Літ. і мастацтва. 1988. 15 крас.

ку, а затым у мастацкай школе Пан- 
кевіча ў Варшаве. Ліхалецце другой 
сусветнай вайны перашкодзіла за- 
кончыць вучобу, і мастак пехатою 
вяртаецца з Варшавы ў Слонім. 
Творы гэтага перыяду не захаваліся. 
Усё сваё кароткае жыццё А. Карпіц- 
кі ўдасканальваў майстэрства праз 
самаадукацыю, праз парады сяброў- 
мастакоў.

Уздым творчасці А. Карніцкага 
прыпадае на неспрыяльны для мас- 
тацтва перыяд. Хворы мастак (ту- 
беркулёз горла) апынуўся на акупі- 
раванай фашыстамі тэрыторыі Бела- 
русі. У замалёўках, эцюдах, карцінах 
ён адлюстроўваў вобразы блізкіх 
яму вясковых людзей («Кудзельні- 
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ца», 1943), матывы роднай прыроды 
(«Прыдарожныя бярозы», 1930), та- 
гачасны гарадскі быт («Рынак у 
Слоніме», 1943). Творы гэтыя — ма- 
стацкае асэнсаванне таго трывожна- 
га яасу. У фігурах жанчын, што 
стаяць на рынку,— падкрэсленая 
пяўтульнасць, трывога, неспакой аб 
заўтрашпім дні. Вядомы графічпы 
аўтапартрэт створаны ў 1942 г. На ім 
адлюстраваны хударлявы, інтэлігент- 
пага выгляду мужчына ў капелюшы, 
з добрымі, разумяымі і крыху сум- 
нымі вачыма.

Памёр А. Карніцкі ў Слоніме 25 
студзеня 1944 г. Няўмолыіая хваро- 
ба абарвала яго жыццё на 33-м годзе. 
Да нас дайшло 11 твораў мастака, 

цікавая, жывая старонка гісторыі 
беларускага выяўлепчага мастацтва. 
Час высвеціў самае значнае, самае 
важкае з усяго, што было зроблена 
мастакамі, паставіў усё па палежпае 
месца. Жывапісцы былой Заходняй 
Беларусі сваімі творамі сцвярджалі 
імкненне народа да вольнага жыцця, 
змагаліся за яго лепшую долю.

* * *
Адметны нацыяпальны раман- 

тызм, што ў значнай ступені вызна- 
чае спецыфіку і своеасаблівасць са-

178. А. Карніцкі. Рынак у Слоніме. 1943. 
Слонімскі раённы краязнаўчы музей

датаваных 40-мі гадамі, сем з іх зна- 
ходзіцца ў фондах Слонімскага раён- 
нага краязнаўчага музея 80.

Жывапіс Заходняй Беларусі — 

80 Новік-Пяюп С. Жыў не дарэмна // 
Мастацтва Беларусі. 1987. № 12. С. 64.
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мабытных палотнаў П. Сергіевіча, 
М. Сеўрука і інш., не менш яскрава 
выявіўся і ў графіцы, якая, будучы 
мастацтвам найбольш аператыўным 
і надзённым, чулым да жыцця, пе 
засталася ўбаку ад бурлівых, хвалю- 
ючых падзей заходнебеларускай рэ- 
чаіснасці. Мастакі прымалі ўдзел у
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179. Я. Драздовіч. Стадолішча. 1919

афармленні кніг, часопісаў, стваралі 
лістоўкі, плакаты, карыкатуры, накі- 
раваныя супраць польскай буржуазіі 
і памешчыкаў. Яны ілюстравалі збор- 
нікі заходнебеларускіх паэтаў, пісь- 
меннікаў і фалькларыстаў, афармлялі 
падручнікі для дзяцей. Мастацкі 
ўзровень іх твораў неаднолькавы, 
значнай была «ўдзельная вага» pa- 
601 мастакоў-аматараў. Але заходне- 
беларуская графіка дае нямала пры- 
кладаў таго, як мастакі, не маючы 
спецыялыіай прафесійнай адукацыі 
(у тагачасных умовах яе атрымаць 
было пялёгка), але натхнёныя ідэяй 
шчырага і бескарыснага служэння 
свайму народу, узнімаліся да вы- 
шынь сапраўднага, высокага мас- 
тацтва.

Рэвалюцыйны напал, бурлівае 
грамадскае жыццё абумовілі асобы, 
прыўзняты тон графікі Заходняй Бе- 
ларусі, яе высакародную, хвалюю- 
чую ўзнёсласць. Яна разнастайная 
паводле відаў, жанраў, тэхнік і ма- 

пер выканання. У творчасці заходне- 
беларускіх мастакоў практычна раз- 
віваліся ўсе асноўныя віды графіч- 
пага мастацтва: станковая (гравюра, 
малюнак, акварэль), кніжная (во- 
кладкі выданняў, ілюстрацыі) і пуб- 
ліцыстычная (карыкатура, плакат). 
Пры гэтым важна адзначыць, што 
выразнага падзелу на «чыстых» гра- 
фікаў і жывапісцаў не існавала. Час 
і рэчаіснасць патрабавалі тых або 
іншых практычных заданняў. Да 
графікі звярталіся П. Сергіевіч, 
М. Сеўрук, К. Чурыла і інш. У сваю 
чаргу мастакі, у творчасці якіх гра- 
фіка дамінавала (Я. Драздовіч, 
Я. Горыд і інш.), нярэдка актыўна 
працавалі і ў жывапісе.

Асноўным цэнтрам развіцця бела- 
рускай графікі была Вільня, дзе вы- 
даваліся газеты і часопісы на роднай 
мове, часцей наладжваліся сціплыя 
выстаўкі. Тут працавалі Я. Драздо- 
віч, Я. Горыд, М. Васілеўскі, В. Сіда- 
ровіч і інш.
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Цэнтральнай фігурай заходнебе- 
ларускай графікі з’яўляецца, несум- 
ненна, Я. Драздовіч — роданачальнік 
пацыянальнага рамантызму ў тага- 
часным мастацтве, універсалыіы і 
незвычайна адораны творца, якому 
былі аднолькава падуладны пяро і 
аловак графіка, разец скульптара, 
пэпдзаль жывапісца, жывое беларус- 
кае слова. «Беларускі Леанарда да 
Вінчы» гіазваў яго П. Сергіевіч81. 
Сёння такая ацэнка, магчыма, здаец- 
ца нерэальнай, перабольшанай. Але 
прыйдзе час, калі даследчыкі рупліва 

версалыіасць якога сапраўды прыму- 
шае ўспомніць вялікіх майстроў 
Адраджэння.

Я. Драздовіч працаваў у жывапі- 
се, выдатна валодаў акварэллю, тэх- 
нікай разьбы па дрэву, алоўкавым 
малюнкам. Шырокі і жагірава-тэма- 
тычны дыяпазон творцы, якому былі 
аднолькава падуладны сюжэтна-тэ- 
матычная кампазіцыя, партрэт, пей- 
заж, кніжная графіка, карыкатура,

180. Я. Драздовіч. Курган. 1929

збяруць незлічоныя работы і пакуль 
што разрозненыя звесткі аб жыцці 
«вечнага вандроўніка», навукова 
асэнсуюць і прааналізуюць, ацэняць 
усё ім зробленае — і тады паўстане 
вельмі яркая постаць мастака-адра- 
джэнца, здзіўляючая і рэдкая уні- 

81 Польшя. 1964. № 3. С. 167.
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этнаграфічныя і бытавыя замалёўкі, 
гістарычны жанр, неабсяжная, кас- 
мічная тэматыка і г. д. Вядомы 
Я. Драздовіч і як мастак тэатра, дэ- 
каратар, пісьменнік, аўтар манагра- 
фій. Але асабліва ярка яго самабыт- 
пы, непадробна народны талент рас- 
крыўся ў прысвечаных роднаму краю 
манументальных графічпых цык- 
лах — у гэтым сэпсе ёп мала мае
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181. Я. Драздовіч. Пейзаж на Марсе.
30-я гг. ДММ БССР

сабе роўных у мастацтве 20—30-х га- 
доў XX ст.

Здабыткі Я. Драздовіча асабліва 
ўражваюць яшчэ і таму, што ён 
амаль усё сваё жыццё пражыў у вель- 
мі неспрыяльных умовах. Голад і 
холад і амаль поўнае непрызнанне 
былі яго заўсёднымі спадарожнікамі. 
Пра гэта пераканаўча сведчаць дзён- 
нікі мастака: «Грошай застаецца 
ўсяго як схадзіць у сталоўку на два 
абеды. Прыходзіцца перайсці на хлеб 
з вадою»,— запісвае мастак 3 студзе- 
ня 1933 г. А праз чатыры дні з су- 
мам канстатуе: «Дзень прайшоў да- 
масідна. Знайшлося б мо куды сха- 
дзіць пакалядаваць, ды няма ў чым. 
Касцюм незавідзен, а галоўнае — 
гэта боты... цякуць». Пятага сакавіка 
таго ж года мастак канстатуе: «Ма- 
люю шыльду на памяшканне акруж- 
ной управы Таварыства беларускай 
школы ў Беластоку. Усё добра, ды 
холад — работа з рук валіцца». А ў 
красавіку Я. Драздовіч зазначае: 
«Прастуда і недаедкі... халоднае і да 
крайнасці сырое (з мокрымі сута- 
рэннямі, мураванымі сценамі) па- 
мяшканне, а побач з гэтым посніца і 

недаедкі зусім падарвалі маё зда- 
роўе...» 82

Усе згаданыя запісы адносяцца 
да 1933 г., але ў другія гады Я. Драз- 
довічу не лягчэй — спрыяльных, спа- 
гадлівых умоў для творчасці ён фак- 
тычна не меў ніколі. Тым не менш 
яго мастацкая спадчына здзіўляе 
сваёй маштабнасцю, сапраўды незвы- 
чайнымі вынікамі, плёнам.

Вышэйшай прафесійнай адукацыі 
Я. Драздовіч не атрымаў, і гэта, не- 
сумненна, адбілася на яго графічных 
аркушах, у якіх часам адчуваецца 
налёт аматарства. Аднак вялікая 
ідэя служэпня бацькаўшчыне і рэд- 
кая працаздолыіасць зрабілі з яго 
сапраўднага майстра.

182. Я. Драздовіч. Песня Баяна. 
Гусляр. 1940. МСБК АН БССР

«Нельга не дзівіцца, колькі ўсё ж 
паспеў ён зрабіць у сваім беспры- 
тульным, бяздомным жыцці-вапдра- 

82 Драздовіч Я. Старонкі дзёнпіка. 1933 
год // Мастацтва Беларусі. 1988. № 12, 
С. 27, 28.

320



Выяўленчае мастацтва Заходняй Беларусі

ванпі,— піша М. Танк.— Неабдымны 
свет яго чорпа-белых аркушаў. 3 іх 
ва ўсёй красе задуменных бароў, ляс- 
пых азёрын, сялянскіх сядзіб, зата- 
нутых у збажыне палёў, валатовак 
паўстае яго мілая радзіма Дзісен- 
шчына, паўстае Беларусь... Вялікая 
любоў вяла гэтага чалавека па род- 
най зямлі. Яна раскрывала перад ма- 
стаком хараство кожнага яе кутка, і 
часовую далячынь — стагоддзі ай- 
чынпай гісторыі, і зманлівую загад- 
кавасць Сусвету» 83.

Незлічоныя графічныя аркушы 
Я. Драздовіча раскіданы па розных 
мясцінах, куды няўмольны лёс пры- 
водзіў мастака. Ужо ў 20—30-я гады 
ён у дзённікавых запісах са шкада-

183. Я. Драздовіч. Космас. 1943. 
МСБК АН БССР

ваннем піша пра невядомы лёс мно- 
гіх сваіх работ (асабліва ранніх). 
Таму прасачыць эвалюцыю яго твор- 
часці нялёгка.

83 Цыт. па кн.: Ліс А. Вечны вандроўнік. 
Мн., 1984. С. 3—4.

Заходнебеларускія графічныя ар- 
кушы Я. Драздовіча па стылю бліз- 
кія да яго больш рапніх работ, зроб- 
леных у 1919—1921 гг. у Савецкай 
Беларусі. Таму мэтазгодна іх зга- 
даць, тым болып што мінскія цыклы 
мастака амаль не даследаваны.

Я. Драздовіч прыхільна сустрэў 
Кастрычніцкую рэвалюцыю. Каля 
1919 г. яго запрашаюць у Мінск на 
працу ў Камісарыят народнай асве- 
ты на пасаду мастацкага рэдактара 
беларускага літаратурнага аддзе- 
ла 84. У гэты перыяд мастак займа- 
ецца кніжнай і станковай графікай. 
У лісце да Я. Пачопкі піша, што для 
«Лемантара» ў 1919 г. падрыхтаваў 
каля 50 малюнкаў.

У Мінску Я. Драздовіч зрабіў 
адзін з сваіх першых графічных 
альбомаў — «Мінск» (1919—1920), у 
які ўвайшлі малюнкі «Мінск. Высо- 
кае месца», «Замчышча» і інш. У гэ- 
тай рабоце добра відаць сур’ёзная, 
удумлівая праца над натурпым матэ- 
рыялам. Малюючы вытокі Нямігі і 
ціхую плынь Свіслачы, што цячэ ля 
Мінскага замчышча, Драздовіч адчу- 
вае глыбокую старажытнасць Мін- 
ска, як бы пераносіць гледача ў яго 
гістарычныя далягляды. Разам з тым 
у асобных малюнках мінскага цыкла 
штрых Драздовіча яшчэ не дастатко- 
ва лаканічны, малюнак блізкі да таго 
тыпу «дакладна-канкрэтнай» графі- 
кі, які ўласцівы настаўніку Драздо- 
віча па Віленскай рысавальнай шко- 
ле I. Трутневу.

Паказальны ў гэтых адносінах 
малюнак «Мінск. Высокае месца» — 
выдатна закампанаваны аркуш, у 
якім за зацененымі кронамі дрэў ві- 
даць сілуэт царквы, будынкі старога 
Мінска, вузкія вулкі. У гэтай ранняй 
рабоце, зробленай тушшу пяром, ад-

84 Акрамя таго, Я. Драздовіч у гэты час 
працаваў мастаком-дэкаратарам у «Бе- 
ларускай хатцы», а потым у БДТ-І (гл.: 
Сакалоў-Кубай Г. Гімн роднаму краю // 
Беларусь. 1977. № 9. С. 14).
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184. Я. Драздовіч. Мінск. 
Высокае месца. 1919—1920

чуваецца імкненне аўтара выяўленча 
«пералічыць» кожную ўбачапую дэ- 
таль, дакладна перадаць перспекты- 
ву, прадметы першага і другога пла- 
наў. Яна яшчэ некалькі засушана, 
але непаўторная «драздовічская» ці- 
кавасць да аблічча роднага горада 
выяўляецца тут, як і ў болыпасці 
ранніх работ графіка, даволі ярка. 

Малюнак зроблены з рэдкай непас- 
рэднасцю і мастакоўскім пранікнен- 
нем у сутнасць выявы.

У сувязі з набліжэннем да Мін- 
ска легіёнаў Пілсудскага савецкія 
ўстановы пераехалі ў Бабруйск. Пе- 
раехаў туды і Драздовіч. «Выстаў- 
ляў сваю графіку і малюнкі на баб- 
руйскай выстаўцы Саюза мастакоў 
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Літвы і Беларусіі» 85,— згадвае ён у 
дзённіку. Пасля вызвалення Чырво- 
най Арміяй Мінска ад белапалякаў 
(11 ліпеня 1920 г.) Я. Драздовіч 
зпоў пераязджае ў горад на Нямізе. 
У мастака ўзнікла задума ўзнавіць 
гістарычнае мінулае Мінска, аб чым 
сведчыць малюнак тушшу «Замак» 
(1920). Стылістычна ён блізкі да 
скрупулёзна зробленай раней серыі 
мінскіх аркушаў. Мастак імітуе пя- 
ром кожную дэталь выявы. Разам з 
тым у гэтай рабоце з’яўляюцца ад- 
знакі манументальнасці, што харак- 
тэрна для болып позніх твораў 
Я. Драздовіча.

(1920). Ужо самі іх назвы гавораць 
аб цікавасці мастака да гісторыі Бе- 
ларусі. Малюнкі зроблены скрупу- 
лёзна, дэталёва, аднак асобныя з іх 
як бы «перароблепы». Тым не менш 
япы вабяць адчуваннем гісторыі, ма- 
стакоўскім пранікненнем у мінуў- 
шчыну горада. Гэта малюнкі-рэкан- 
струкцыі, у якіх з філігранным май- 
стэрствам даследаваны старажытныя 
беларускія збудаванні. Амаль мікра- 
скапічная дэталізацыя выявы зблі- 
жае іх з працамі 1910 г. («Калян- 
дар>).

185. Я. Драздовіч. Князь Усяслаў 
пад Гародняй. 1944. МСБК АН БССР

Да мінскага перыяду адносяцца і 
малюнкі «Хаты-будыны», «Тып ста- 
радаўняй беларускай будоўлі — сіг- 
нальная вежа», «Гарадзецкая бра- 
ма», «Стары», «Вежа Празор»

85 Цьтт. па кн.: Ліс А. Вечны вандроўнік.
С. 51.

У 1921 г. у сувязі з хваробай ма- 
ці Я. Драздовіч пераязджае з Мінска 
на родную Дзісеншчыну. Пачынаец- 
ца заходнебеларускі перыяд у яго 
творчасці. У в. Лявонаўка пад Гер- 
манавічамі ён завяршае работы, па- 
чатыя ў Мінску, піша гістарычны 
раман-легенду «Гарадольская пу- 
шча». Праз год, наведаўшы Вільню, 
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перадаў у дар Беларускаму музею 
«калекцыю графічных малюнкаў, 
найбольш гістарычнага зместу: ста- 
расвецкая будоўля па Беларусі і ты- 
пы полацкіх князёў «Рагвалод», 
«Усяслаў Чарадзей», «Брачыслаў», 
«Барыс-каменакоў» і «Раман Расціс- 
лавіч, князь смаленскі» 86. 186. Я. Драздовіч. Мірскі замак. 1927

У 1922—1923 гг. у час вандровак 
па роднаму краю Я. Драздовіч ро- 
біць пейзажныя замалёўкі, якія ў 
далейшым перарасталі ў манумен- 
талыіыя цыклы, якія аб’ядпоўвалі 
дзесяткі аркушаў. У тагачаспай гра- 
фіцы гэтыя цыклы не маюць анало- 
гій. У адзін з першых альбомаў увай- 
шлі: «Дзісёнка ля Баяр», «Дзісёнка 
ля Стараполля», «Дзісёнка ля Сталі- 

86 Ліс А. Вечны вандроўнік. С. 56, 82.

цы», «Засцеяак Пунькі», «Вёска 
Лаўрынаўка», «Вітаўтавыя масты», 
«Чаронка» і інш. Курганы, палеткі 
збажыны, сярод якіх губляюцца вё- 
скі, хаты, ціхая плынь Дзісёнкі, да- 

лягляды з бясконцымі лясамі — ха- 
рактэрныя матывы гэтых аркушаў, 
зробленых рупліва і тонка, сагрэтых 
чулай мастакоўскай душой. Як і 
большасць ііішых ранніх твораў 
Я. Драздовіча, асобныя малюпкі ча- 
сам пе пазбаўлены пэўнага пратака- 
лізму, празмернай дэталізацыі і засу- 
шанасці. Але ў працэсе напружанай 
працы мастацкі стыль Я. Драздовіча 
ўвесь час удасканальваўся. Аб гэтым 
сведчыць альбом «Вільня» (1924— 
1930), які адлюстроўвае характар да- 
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лейшай эвалюцыі мастака. У арку- 
шах «Гара Гедыміна», «Від на Зам- 
кавую гару» і іншых ужо намячаюц- 
ца тая эпічнасць, шырыня і паэтыч- 
нае бачанне, што ўласцівы больш 
познім малюнкам. Я. Драздовіч па- 
ступова адыходзіў ад бытавізму, 
прыземленасці, у яго выпрацоўваец- 
ца сінтэтычнае бачанне. Яго графіч- 
пы стыль эвалюцыяніруе па шляху 
абагульнення, паэтызацыі вобраза: 
штрых становіцца больш выразным, 
кампазіцыя набывае гармонію і лака- 
нізм, а малюнак — дакладнасць і 
ўпэўненасць.

Асабліва паказальныя ў гэтых 
адносінах капітальныя работы маста- 
ка, прысвечаныя замкам Беларусі: 
альбомы «Мір» (1927), «Навагрудак 
і навагрудцы» (1928—1929), «Ліда», 
«Гальшаны», «Крэва» (усе 1929 г.) 
і інш. У кожным альбоме нямала за- 
малёвак моцных, выразных, майстэр- 
скіх. Яны ствараліся ў час, калі 
Драздовіч працаваў выкладчыкам ма- 
люнка ў Віленскай, а пазней у Рада- 

шковіцкай і Навагрудскай белару- 
скіх гімназіях. Тады ён пешкі абы- 
шоў амаль усю Заходнюю Беларусь, 
натхнёна замалёўваючы помнікі бе- 
ларускай старажытнасці.

Ужо ў альбоме «Мір» — адной з 
ранніх работ, прысвечаных замкава- 
му будаўніцтву, адчуваецца арыгі- 
нальнае гістарычнае бачапне мастака- 
паэта, глыбока і шчыра закаханага ў 
родны край, яго помнікі дойлід- 
ства. Таму графічныя аркушы Драз- 
довіча перарастаюць межы звычай- 
ных «архітэктурных замалёвак», ста- 
новяцца абагульняючымі вобразамі 
бацькоўскай зямлі.

У новай працы вылучаецца гра- 
фічны цыкл, прысвечаны Навагруд- 
скаму замчышчу (аркушы «Навагру- 
дак. Выгляд фары з гары замчышча», 
«Навагрудак. Выгляд па Брацянскую 
даліну», «Навагрудак. Выгляд зам- 
чышча і фары з Міндоўгавай гары», 
«Навагрудак. Выгляд ад вёскі Грыб-

187. Я. Драздовіч. Крэва. 1929
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188. Я. Драздовіч. Ліда. 1929

нікаў» і інш.). У гэтым цыкле такса- 
ма добра відаць паступовае ўдаска- 
нальванне майстэрства, эвалюцыя 
стылю мастака — ад канкрэтна-быта- 
вой да сінтэтычна-абагульняючай 
графікі. Тое ж самае наглядаецца ў 
аркушах альбомаў «Ліда» і асабліва 
«Крэва». Гэта ўжо не проста «натур- 
ныя замалёўкі», а паэтычныя вобра- 
зы-сімвалы, вобразы-абагульненні. 
Глыбокае і арганічнае пачуццё гіста- 
рызму, якое Драздовіч здолеў удых- 
нуць у выявы помнікаў, уздымае іх 
над будзённасцю; у асобных яго ма- 
люнках гратэскна «ачалавечваюцца» 
рэшткі старажытных веж, ператвора- 
ных мастаком у загадкавыя міфічныя 
істоты, якія, узняўшы галовы над 
бяскрайнімі палеткамі, руінамі сцен 
і шэрымі сялянскімі хатамі, здаецца, 
хочуць загаварыць, паведаць праўду 
аб нашым сярэдневякоўі (аркуш 
«Руіны Крэўскага замка» з альбома 
«Крэва»).

Кампазіцыя аркушаў набывае 
карцінную панарамнасць, замкі ад- 
люстраваны ў прасторы — шырока, 
велічна, паэтычна. Пярэдні план 
больш распрацаваны тонкімі штры- 
хамі, задні ледзь адзначаны лёгкім 
контурам. Такім прыёмам Драздовіч 
дасягае глыбіні, трохмернасці выявы. 
Далягляды ў малюнках мастака на- 
□оўнены адчуваннем прасторы, ды- 
ханнем радзімы, паэтычным бачан- 
нем аўтара. Вось, напрыклад, аркуш 
«Паўночна-заходняя сцяна Лідскага 
замка» (альбом «Ліда»), Знявечаны 
войнамі і часам фрагмент замка нібы 
таямнічы загадкавы карабель «плы- 
ве» сярод пясчаных адхонаў; як за- 
чараваныя глядзяць на яго шэрыя 
сялянскія хаты, якія нізка схіліліся 
перад старажытным веліканам. Кам- 
пазіцыя створана з адмысловай фан- 
тазіяй упэўненай спрактыкаванай ру- 
кой. У адрозненне, напрыклад, ад 
Напалеона Орды, які, малюючы по- 

326



Выяўленчае мастацтва Заходняй Беларусі

мнікі, часам выступаў перад гледа- 
чом бясстрасным фіксатарам бачана- 
га, які «здымае кальку» з натуры, 
Драздовіч, наадварот, укладвае ў ма- 
люнак душу, паэтызуе выяву, узды- 
мае яе над будзённасцю.

Значнай выразнасці дасягае Драз- 
довіч і ў малюнках гальшанскіх га- 
радзішч (канец 30-х гадоў). Лепшыя 
з іх па майстэрству выканання і чыс- 
ціні асобнага «драздовічскага» стылю 
не саступаюць творам старых май- 
строў. Гэта — класіка нашай графікі.

189. Я. Драздовіч.
3 серыі «Лідскі замак». 1929

У іх выдатнае пачуццё кампазіцыі, 
сілуэта, архітэктонікі, пейзажу і ра- 
зам з тым вялікая дакладнасць ліній, 
штрыха, пераканаўчасць малюнка. 
Цікава, што на асобных графічных 
аркушах намаляваны ледзьве не кож- 
ная цаглінка, травінка, каласочак, 
пясчынка; і тым не менш малюпак 
скрозь захоўвае цэласнасць і нідзе 
не дробіцца на фатаграфічны «пера- 
лік» дэталей. Уражвае рэдкі лаканізм 
мастакоўскай манеры: пакладзена 
роўна столькі штрыхоў, колькі трэ- 
ба — ніводнага лішняга. Пры гэтым 
аркушы непаўторна святочныя, ура- 
чыстыя, захоўваюць шчырасць і ча- 
лавечую цеплыню. Такім яркім, пе- 
раканаўчым малюнкам мог валодаць 
толькі чалавек з выдатнымі прырод- 

нымі здольнасцямі, тэмпераментам і 
фантазіяй, беспамылковым вокам і 
моцнай бездакорнай рукой.

На помнік дойлідства Драздовіч 
глядзіць адначасова вачыма мастака, 
этнографа і паэта. Дзіўны сплаў эт- 
награфічнай дакладнасці і бездакор- 
нага густу — адметныя рысы яго ма- 
люнкаў. Адлюстраваныя ім помнікі, 
дрэвы, вежы заўсёды моцна стаяць 
на зямлі, яны як бы ўраслі ў яе. 
Пры гэтым зямля заўсёды трактуец- 
ца ім у прасторы, па сцежках, якія 
праляглі на курганах, здаецца, мож- 
на прайсці. Яго архітэктурныя ланд- 
шафты маюць другі, трэці, а часам і 
чацвёрты план. Краявід Драздовіча 
дыхае гісторыяй, а вежы замкаў, кур- 
ганы напоўнены нейкай унутранай 
сілай, хоць знешне яны спакойныя.

Графічны стыль Драздовіча вель- 
мі своеасаблівы, адметпы. Ён мадэлі- 
руе форму кароткімі роўнымі ці кры- 
ху закругленымі штрыхамі, якія 
нагадваюць мазкі імпрэсіяністаў. Па- 
казваючы дрэва, мастак імітуе штры- 
хом лісце; малюючы зямлю, дае ка- 
роткімі штрыхамі траву, а кропка- 
мі — пясок. Як пісалася ўжо, ён ча- 
сам з аднолькавай увагай мадэліруе 
пярэдні і задні планы. Аднак прад- 
меты задняга плана, нягледзячы на 
досыць дэталёвую апрацоўку, ніколі 
не «лезуць» на гледача, а дадзены ў 
перспектыве, «сядзяць» на сваім 
месцы.

Пераважная большасць малюн- 
каў Драздовіча зроблена на паперы 
тушшу пяром. На асобных малюнках 
там-сям з-пад тушы відаць лёгкія 
алоўкавыя абрысы. Гэта сведчыць, 
што спачатку Драздовіч усю кампазі- 
цыю накідваў алоўкам, а пасля непа- 
срэдна па алоўку заканчваў работу 
тушшу пяром. Штрых выразны, сме- 
лы, чытальны — узнікае ўражанне, 
што ён рабіў свае творы для друку.

Нямала працаваў Драздовіч і ў 
тэхпіцы акварэльнага жывапісу. 
Большасць акварэльных аркушаў, 
што захаваліся, датуюцца 30—40-мі 
гадамі. Нярэдка гэта краявіды род-
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190. Я. Драздовіч. 
Фантастычны замак. 1931

най мастаку Дзісеншчыны, аркушы з 
загадкавымі назвамі: «Аута», «Мню- 
та», «Гінь-возера», «Гародня», бяс- 
концыя лясы, палеткі, блакітныя 
азёры. Вельмі часта ў акварэлях 
Драздовіча мы бачым і помнікі дой- 
лідства: кляштары, манастыры, кас- 
цёлы. Але тут яны даюцца ўжо не- 
вялікім планам, выдатна ўпісваюцца 
ў навакольны пейзаж («Беразвечча», 
1926). Нягледзячы на невялікі па- 
мер, асобныя акварэлі вабяць эпіч- 
насцю, шырынёй бачання, што зноў- 
такі дасягаецца панарамнай карцін- 
най кампазіцыяй. Мастак як бы хоча 
адразу схапіць і паказаць у адным 
аркушы ўвесь родпы край, усю сваю 
вялікую радзіму. Некаторыя акварэ- 
лі зроблены як бы на адным дыханні. 
У іх шмат душэўнай цеплыні, унут- 
ранага мастакоўскага хвалявання, на- 
строю, паэтычнасці.

Радзей звяртаўся Я. Драздовіч да 
графічнага партрэта. Але паказаны 
на персанальнай выстаўцы ў Мінску 
(1979) «Партрэт паэта Я. Пачопкі» 
пераконвае, што мастак выдатна ад- 
чуваў характар чалавека і, відаць, 
умеў добра перадаваць знешняе па- 
дабенства 87. Галава паэта ў профіль 
дадзена буйным планам. Намалява- 
на яна проста, без слядоў напружа- 
насці і разам з тым выразна і пера- 
канаўча. Пры гэтым добра перададзе- 
ны псіхалагічны стан паэта — заду- 
меннасць, унутраная засяроджанасць 
і чалавечнасць.

Цікавай старонкай у творчасці 
Я. Драздовіча з’яўляецца кніжная 
графіка. Яшчэ ў 1914 г. ён выканаў 
вокладку да зборніка вершаў К. Буй- 
ло «Курганная кветка». У 1923 г. 
зрабіў шэраг ілюстрацый для свайго 
рамана «Гарадольская пушча». Чор- 
на-белая ілюстрацыйная графіка ма- 
стака (нярэдка арнаментальная па 
стылю) зазнала ўплыў пецярбург- 
скага «Свету мастацтва».

У цэлым Я. Драздовіч, нягледзя- 
чы на адсутнасць прафесійнай шко- 
лы, дасягнуў у сваёй творчасці са- 
праўдных вышыпь. Глыбокі змест, 
сапраўдная народнасць, рэдкая пра- 
цаздольнасць і універсальнасць ста- 
вяць яго ў лік лепшых тагачасных 
мастакоў. У многім трагічны лёс ма- 
стака не даў яму магчымасці здзейс- 
ніць усе свае задумы88. Але і тое, 
што Драздовіч паспеў зрабіць, было 
пад сілу толькі сапраўднаму таленту.

Некалькі іншы характар маюць 
творы другога выдатнага графіка За- 
ходняй Беларусі — Язэпа Міхайлаві- 
ча Горыда (1896—1939). Яго 
творчасць пакуль што слаба вывуча-

87 Аб гэтай выстаўцы гл.: Шматаў В. Ма- 
стацкі сусвет Язэпа Драздовіча // Літ. 
і мастацтва. 1979. 8 чэрв.

88 У 30-я гады Я. Драздовіч у творчасці 
фактычна быў пазбаўлены «правоў гра- 
мадзянства». Ніякай падтрымкі з боку 
Саюза мастакоў БССР пе меў, у мастац- 
кіх выстаўках не ўдзельнічаў.
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191. Я. Горыд.
Каму што, а беларусу... 1926

на, чакае сваёй ацэнкі. Гэта, несум- 
ненна, адзін з самых значных прад- 
стаўнікоў беларускай мастацкай шко- 
лы. Выдатны рысавальшчык, ён у 
той жа час нямала працаваў у жы- 
вапісе (станковым і манументаль- 
ным), скулыітуры, добра валодаў лі- 
нарытам, літаграфскай тэхнікай, быў 
выдатным мастаком кнігі. Але ярчэй 
за ўсё Горыд выявіў сябе ў масава- 
публіцыстычнай графіцы, карыкату- 
ры, якая складае вялікі, важны і па- 
куль што зусім не ацэнены раздзел 
выяўленчай творчасці Заходняй Бе- 
ларусі.

Нарадзіўся Я. Горыд у 1896 г. у 
Адэсе 89. Два гады быў вольным слу- 
хачом мастацкага факультэта Вілен- 
скага універсітэта (1923—1925), паз- 
ней каля году (1928) вучыўся ў Па- 
рыжы (магчыма, у прыватнай сту- 
дыі) 90. Значны ўплыў на фарміра- 

ванне індывідуальнага стылю Я. Го- 
рыда мела творчасць Ежы Гопэ- 
на — аднаго з заснавальнікаў аддзя- 
лення графікі на мастацкім фа- 
культэце Віленскага універсітэта. 
М. Сеўрук, які пазней таксама браў 
урокі ў гэтага графіка, згадвае, што 
«Гопэн моцна клапаціўся аб нашых 
работах. Сядзеў амаль увесь час з 
намі, дапамагаў палепшыць тэхнічны 
бок гравюр, дапамагаў пры падрых- 
тоўцы лакаў, пры траўленні афортаў, 
сачыў за друкаваннем гравюр. Гава- 
рыў аб сутнасці гравюр, аб кампазі- 
цыі чорных і белых плям» 9|. Аўтар 
гэтых успамінаў згадвае таксама, што 
малюнку Я. Горыд вучыўся ў 
Л. Сляндзінскага — мастака, выха- 
ванага на традыцыях класіцызму і 
італьянскага кватрачэнта, прыхільні-

192. Невядомы аўтар. Адно з нашых 
балючых жаданняў. 1925

89 Продкі мастака паходзяць, відаць, з 
Заходняй Беларусі (Віленшчыны, Гро- 
дзеншчыны). Горыды сустракаюцца ся- 
род удзельнікаў паўстання, высланых 
Мураўёвым-вешальнікам у Томскую 
губерню (Гл.: Ліс А. Пякучай маланкі 
след. Мн., 1981. С. 4—5).

90 Пасля вяртання з Парыжа Я. Горыд 
зрабіў у Вільні персанальную выстаў- 
ку, на якой экспанаваліся ў асноўным 
малюнкі. Выкапаў роспісы для адпаго 
з віленскіх банкаў (гл.: Сеўрук М. Ус- 
паміны. Захоўваюцца ў асабістым ар- 
хіве аўтара).

ка абагульненай, лаканічнай трак- 
тоўкі натуры з завершанай формай, 
якая пераканаўча адлюстроўвала 
структуру чалавечага цела, але не 
мела нічога агульнага з натураліз- 
мам 92. Гэтыя творчыя прынцыпы ад- 

91 Цыт. па кн.: Ліс А. Пякучай маланкі 
след. С. 12.

92 Сеўрук М. Успаміпы.; Шматаў В. Мі- 
хась Сеўрук. Мп., 1980. С. 13.
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чуваюцца і ў малюнках вучняў Л. 
Сляндзінскага, у тым ліку Я. Го- 
рыда. Праўда, як і Я. Драздовіч, 
скончанай адукацыі Я. Горыд не ат- 
рымаў, што, несумненпа, адбілася на 
яго некалькі эскізных, нібы экспромт- 
ных работах, якім часам не хапае 
завершанасці. Але выдатны прырод- 
ны талент відаць у энергіі і сіле го- 
рыдаўскага малюнка, яркай народ- 
насці вобразаў, тэмпераменце творцы. 
Мастацкі стыль Горыда просты і ла- 
канічпы.

Асабліва плённай была дзейнасць 
Горыда ў жанры карыкатуры, дзе яго 
мастацкае дараванне выявілася най-

193. В. Сідаровіч. 
Два пасты. 1926

больш ярка. 3 1926 па 1928 г. ён сі- 
стэматычна друкаваў свае сатырыч- 
ныя малюнкі на старонках часопіса 
«Маланка», які выдаваўся ў Вільні 
па ініцыятыве Беларускай сялянскай 
рабочай грамады (БСРГ)93.

Сярод карыкатурыстаў «Малан- 
кі» акрамя Горыда былі Я. Драздовіч, 
В. Сідаровіч, М. Васілеўскі, I. Мара- 
зовіч і інш.94

Сатырычная графіка «Маланкі», 
бясспрэчна, адна з самых яскравых 
старонак у гісторыі нашага выяўлен- 
чага мастацтва. Яна вылучаецца шы- 
рокім тэматычным дыяпазонам, зла- 
бадзённасцю, разнастайнасцю і ба- 
гаццем выяўленчых сродкаў.

Акрамя карыкатур на старонках 
«Маланкі» нярэдка друкаваліся бы- 
тавыя замалёўкі, якія яскрава адлю- 
строўвалі палітычныя падзеі і жыццё 
працоўных Заходняй Беларусі. Сю- 
жэтна-тэматычныя кампазіцыі ў 
большасці выпадкаў мелі сатырычпы 
падтэкст.

Я. Горыд быў найбольш талена- 
вітым і творча актыўным мастаком 
часопіса. Яго палітычна завостраныя, 
выразныя па форме карыкатуры 
трапна выкрывалі прадстаўнікоў па- 
нуючых класаў, дзяржаўнай адміні- 
страцыі Польшчы на чале з маршал- 
кам Пілсудскім, антынародную 
сутнасць буржуазных міністраў, кле- 
рыкальных дзеячаў, прадажных жур- 
налістаў, паслугачоў санацыйнага 
рэжыму з ліку «сваіх» беларускіх 
згоднікаў.

Сярод работ іншых карыкатуры- 
стаў «Маланкі» малюнкі Я. Горыда 
вылучаліся і мастацкімі якасцямі: 

93 Часопіс неаднаразова канфіскоўваўся, 
прычынай нярэдка служылі вострыя 
карыкатуры. У 1928 г. яго выданне бы- 
ло забаронена (гл.: Говін С. В. Друк 
Заходняй Веларусі (1921—1939). Мн., 
1974. С. 45—48).

94 Некаторыя мастакі «Маланкі» падпіс- 
валі свае карыкатуры манаграмамі 
(«Ю. Ш.», «ГІЗ», «Р. С.»). Устанавіць
прозвішчы мапаграмістаў пакуль што
пе ўдалося.
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прадуманай кампазіцыяй, у якой 
кожная дэталь працуе на тэму, пера- 
канаўчым малюнкам, простым і ў той 
жа час выразным, лаканізмам. Пра- 
цаздольнасць мастака была вельмі 
прыкметнай: у асобных нумарах ён 
змяшчаў па пяць малюнкаў. Графіч- 
ны почырк мастака за гады супра- 
цоўніцтва ў «Маланцы» зазнаў пэў- 
ную эвалюцыю. Першыя карыкату- 
ры некалькі эскізныя, накідныя; 
болып познія, захоўваючы лаканізм 
графічнай мовы, вылучаюцца цэлас- 
насцю кампазіцыі, яркімі псіхалагіч- 
нымі характарыстыкамі вобразаў, 
умелай святлоценявой мадэліроўкай 
формы. Сакрэт поспеху малюнкаў 
Я. Горыда і ў тым, што вобразы ў яго 
амаль заўсёды глыбока нацыяналь- 
ныя. У постацях сейбіта, жняі, кас- 
ца, селяніна або рабочага заўсёды ад- 
чуваецца глыбокае веданне тыпажу 
і побыту народа, асабліва вяскоўцаў.

Да ліку творчых удач можна ад- 
несці карыкатуры «Святочныя пада- 
рункі беларусам» 95. Перад навагод- 
няй ёлкай у выглядзе Дзеда Маро- 
за — Пілсудскі, які нясе беларусам 
свае дары: «унію», «беспрацоўе», 
«голад», «падаткі» і інйі. «Дзед Ма- 
роз» падаецца сатырычнымі сродка- 
мі. Смелая экспрэсіўная штрыхоўка 
спалучаецца з маляўнічымі заліўкамі 
тушшу, якія акцэнтуюць «святочную 
ёлку» з яе злавеснымі падарункамі.

Актуальнасцю і палітычнай ва- 
стрынёй вылучаецца карыкатура «Як 
мае выглядаць на практыцы новы 
прэсавы дэкрэт» 96. Пісьменніку гэты 
дэкрэт на замок зачыніў вусны, рэ- 
дактара пасадзіў за краты... Карыка- 
тура выканана некалькі эскізна, сы- 
ра, але задума мастака выказана ў ёй 
ярка, адназначна. Штрых смелы, 
упэўнены, манера выканання экс- 
прэсіўная.

У сатырычных малюнках на бы- 
тавыя тэмы Я. Горыд адлюстроўваў 

жыццё беларусаў пад уладай паме- 
шчыкаў і буржуазіі. На малюнку — 
бойка, дакладней — збіванне членаў 
Беларускай сялянска-работніцкай 
грамады якое адбываецца ля яе бу- 
дынка97. Беларускі селянін звяр- 
таецца да паліцэйскага:

«Чаму вы людзей не бароніце? 
Бачыце, нейкія жулікі на нас на- 
палі...»

Паліцэйскі: «Гэта не жулікі, a 
канфідэнты і асаднікі, а бараніць 
вас — «грамадзістаў» — мне не ска- 
зана».

Карыкатура высмейвае «раўна- 
праўе» ў буржуазнай Польшчы, пад 
выглядам якога ажыццяўляўся ўціск 
беларускага нацыянальнага руху. 
Эскізная, накідная манера, якой тут 
карыстаецца Я. Горыд, вабіць жыва- 
сцю, здаецца, малюнак выкананы не- 
пасрэдна з натуры. Але Горыд у ка- 
рыкатурах не проста пасіўны назі- 
ральнік, рэгістратар тых ці іншых 
палітычных падзей. Адметнасць яго 
стылю ў тым, што ў яго малюнках 
ярка выяўлены адносіны да адлю- 
страванага. Сімпатыі Я. Горыда заў- 
сёды на баку працоўных, алоўкам і 
пяром ён адстойвае інтарэсы бела- 
русаў.

Паказальная карыкатура «На 
прадвесні выбараў» — адна з лепшых 
работ мастака98. Шырокі, амаль па- 
нарамны краявід: палеткі, лес і ха- 
ты ля небакраю — тыповы беларускі 
пейзаж. На пярэднім плапе араты ў 
белым адзенні за плугам, а над ім у 
прасторы неба адзін за другім ля- 
цяць драпежныя буслы. Драпеж- 
ныя — бо на іх доўгіх шыях таблічкі 
з візітнымі карткамі польскіх буржу- 
азных і дробнабуржуазных партый: 
«Эндэцыя», «Пяст», «ППС», «Вызва- 
ленне».

Карыкатура створана Я. Горыдам 
пасля разгрому і забароны прагрэ- 
сіўных беларускіх арганізацый, калі

95 Малапка. 1926. № 17. С. 1.
98 Там жа. С. 8.

97 Там жа. С. 5.
98 Маланка. 1927. № 8. С. 1.
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ў пошуках спажывы ў Заходнюю Бе- 
ларусь рынуліся агітатары і прапа- 
гандысты польскіх партый. Сэнс ма- 
люнка дапамагае зразумець подпіс 
пад ім: «Вясна. У паветры выбарамі 
пахне. 3 чужых краёў лятуць буслы 
шукаць спажывы. А беларус усё пра- 
цуе і працуе...»

Вобраз беларуса дадзены ў ма- 
люнку з вялікай сімпатыяй. Высокі, 
у белым адзенні, ён з сумам пазірае 
на чужых драпежных буслоў.

Адстойваючы інтарэсы працоў- 
ных, Я. Горыд выкрывае і прадаж- 
ных журналістаў — паслугачоў са- 
нацыйнага рэжыму. На малюнку «На 
заваяванне Заходняй Беларусі»99 
паказана хісткасць пазіцыі белару- 
скіх газет «Беларуская доля», «Бе- 
ларускае слова», «Беларускі дзень». 
Кампазіцыя імітуе вядомую карціну 
А. Васняцова «Тры асілкі»: «рыца- 
ры» з паланафільскага абозу» апы- 
нуліся на дарозе ля надмагілля з 
надпісам: «3 панамі пойдзеш — пан- 
скім слугой будзеш».

Малюнак зроблены лёгка, як бы 
на адным дыханні. Лаканічны, да- 
кладны штрых, смелыя лёгкія заліў- 
кі тушшу, выразныя лініі — усё пад- 
парадкавана мэце стварыць яркі, за- 
памінальны вобраз.

Гэту ж тэму Я. Горыд развівае ў 
карыкатуры «Ціха, дзеці, ціха» 10°, 
якая высмейвае рэдактараў пры- 
служніцкіх газет. Аголеныя немаў- 
ляткі «Беларускі дзень» і «Белару- 
скае слова» гадуюцца малаком маткі- 
полькі. Апошняя звяртаецца да сваіх 
гадунцоў: «Ціха, вы, смаркачы, бо 
вось плескача дам! Адной маткі ма- 
лако сасеце, дык павінны жыць згод- 
на і пакоріга».

Я. Горыд выдатна адчувае кампа- 
зіцыю. Галоўнае, найбольш істотнае 
ў задуме ён выяўленча акцэнтуе, пад- 
парадкоўваючы яму ўсё астатняе, 
другаснае, як, напрыклад, у карыка- 

99 Маланка. 1927. № 7. С. 1.
100 Маланка. 1928. № 1. С. 1.

туры «Нічога не змянілася, дый не 
зменіцца» 101. Злева на фоне сціплага 
краявіду з млынам і пахілай хатай - 
беларускі селянін. А справа — вагі 
буржуазнага ўрада, на якіх важкія 
падаткі, што непасільнай ношай кла- 
дуцца на плечы беларуса. Малюнак 
лаканічны, мінімальнай колькасцю 
мастацкіх сродкаў (ліній, штрыхоў, 
плям) мастак дасягае моцнага эма- 
цыянальнага ўздзеяння.

Апрача карыкатур на старонках 
часопіса «Маланка» Я. Горыд змя- 
сціў значную колькасць вясковых 
краявідаў у тэхніцы лінарыта. Яны 
выкананы ў абагульненай манеры, 
эскізна, без той дэталізацыі, якая 
ўласціва ўсім вядомым работам 
Драздовіча.

Я. Горыд — адзін з аўтараў вы- 
датнага літаграфскага партрэта Янкі 
Купалы (1923). Малюнак выкананы 
Н. Сасноўскай (1895—1979)102 і пе- 
раведзены Горыдам у літаграфію. Гэ- 
та адзін з самых ранніх эстампных 
партрэтаў песняра. Нягледзячы на 
пэўныя недахопы (плоскаснасць вы- 
явы і «рэпрадукцыйнасць» літаграф- 
скага выканання), ён дагэтуль за- 
стаецца лепшым прыжыццёвым гра- 
фічным нартрэтам Янкі Купалы. 
Размножаны ў віленскай друкарні 
Ласкова гэты партрэт песняра быў 
шырокавядомы ў Заходняй Бела- 
русі.

На старонках «Маланкі» Горыд 
змясціў таксама значную колькасць 
станковых твораў. Гэта пейзажы, вы- 
кананыя ў тэхніцы лінарыта. Па мас- 
тацкіх якасцях яны ніжэй за яго ка- 
рыкатуры. Штрых часам грубы, хоць, 
праўда, смелы і энергічны. Манера

101 Маланка. 1926. № 15. С. 1.
102 Сасноўская Ніна Аляксапдраўна вучы- 

лася ў Віленскай рысавальнай школе 
(1910—1911), была вольнай слухачкай 
па мастацкім факультэце Віленскага 
універсітэта (1919—1921). На пачатку 
20-х гадоў працавала выкладчыцай бе- 
ларускай мовы ў Віленскай беларускай 
гімназіі (Янка Купала: Энцыклапедыч- 
ны даведнік. Мн., 1986. С. 548).
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Горыда лаканічная, абагулыіеная, ён 
амаль не дэталізуе выяву.

Цікавая, але, на жаль, яшчэ мала 
вывучана газетна-часопісная і кпіж- 
ная графіка Горыда. Першай кнігай, 
якую ён аформіў, быў «Беларускі 
дзіцячы спеўнік» (1925) А. Грыневі- 
ча. Пазней зроблены вокладкі для 
кніг М. Васілька «Шум баравы» 
(1929), М. Танка «Журавіпавы цвет» 
(1937), Р. Шырмы «Беларускія на- 
родныя песні»; ілюстраваў беларус- 
кія календары, часопісы «Маланка», 
«Родныя гоні», «Заранка», газету 
«Родны звон» і інш.

Скупымі, лаканічнымі сродкамі 
Горыд умеў стварыць яркі і запамі- 
нальны выяўленчы вобраз. Паказаль- 
ная вокладка да першага песеннага 
зборніка Р. Шырмы «Беларускія на- 
родныя песні»: над беларускім края- 
відам з кронамі дрэў у аблоках луна- 
юць песенныя запісы, ноты. Ёсць у 
гэтым лаканічным, амаль плакатным 
малюнку і рамантычная ўзнёсласць, 
і пэўны драматызм, сіла і напружа- 
насць выканання.

У цэлым уклад Я. Горыда ў бела- 
рускае мастацтва глыбокі і значпы. 
Як і Я. Драздовіч, ён з’яўляецца ад- 
ным з самых яркіх прадстаўнікоў на- 
шай мастацкай школы, які заслугоў- 
вае асобнага, манаграфічнага дасле- 
давання.

Адначасова з Я. Горыдам у часо- 
пісе «Маланка» ў якасці карыкату- 
рыста супрацоўнічаў I. Маразовіч 
(псеўданім Янка Маланка). Гэта так- 
сама быў вельмі здольны прадстаўнік 
сатырычнай графікі, вострыя, злаба- 
дзённыя малюнкі якога вылучаюцца 
глыбінёй задумы, вобразнасцю, вы- 
разнай графічнай мовай. Цікавая ка- 
рыкатура, дзе ён звяртаецца да кам- 
пазіцыі з двух малюнкаў 103. На пер- 
шым у цэнтры — беларускі селянін, 
які жахліва пазірае на сквапныя, 
пражэрлівыя рукі, што з усіх бакоў 
цягнуцца да яго: «Дай! Дай! Дай!» — 

гэта патрабаванні буржуазнага ўра- 
да Пілсудскага, бюракратаў, чыноўні- 
каў, папоў, ксяпдзоў. «Штодзепь пра- 
цягваюць да мяне дзесяткі рук з да- 
магапнем — Дай! Дай! Дай!» — гаво- 
рыць подпіс. На другім малюнку 
той жа селянін трымае ў руках «Дэ- 
кларацыю аб адкрыцці беларускіх 
школ». Але яго патрабаванні не вы- 
кананы, на гэты раз рука міпістра 
асветы працягвае яму... дулю.

Калі б I. Маразовіч пакінуў нам 
толькі адзін гэты сатырычны малю- 
пак, яго імя і творчасць не маглі б 
не зацікавіць мастацтвазнаўцаў — 
настолькі трапная, глыбокая, надзён- 
ная яго карыкатура. Яна вабіць не 
толькі вялікай актуальнасцю тэмы, 
але і выдатным выкананнем. Скупы- 
мі штрыхамі мастак дасягае рэдкай 
выразнасці і экспрэсіўнасці. 3 са- 
праўднай сімпатыяй адлюстраваны ў 
ёй беларус у характэрнай нацыяналь- 
най вопратцы.

Мала мы пакуль што ведаем і пра 
В. Сідаровіча, сатырычныя малюнкі 
якога таксама з’яўляліся на старон- 
ках «Маланкі». Як і I. Маразовіч, 
ён часам звяртаўся да карыкатур, у 
якіх сюжэт разгортваўся паступова. 
У працы «Два пасты» 104 на першым 
малюнку паказаны «праўдзівы пост»: 
пасярэдзіне беднай сялянскай хаты 
з выбітымі шыбамі змарнелы, худы 
і галодны беларускі селянін. Хата 
пустая, голая; прывідам глядзіцца 
сярод галечы вечны працаўнік. На 
наступным малюнку — другі «пост»: 
у шыкоўнай абстаноўцы п’юць і 
смачна закусваюць папы — сталы 
згінаіоцца ад смачнай ежы.

Кампазіцыя гэтай карыкатуры па- 
будавана на кантрасце. 3 вялікай 
сімпатыяй паказаны беларускі селя- 
нін, які супрацьпастаўляецца тлус- 
тым панам.

Да графікі пярэдка звярталіся і 
жывапісцы Заходняй Беларусі. Знач- 
нае месца займала яна ў творчасці

103 Малапка. 1926. № 15. С. 1. 104 Маланка. 1926. № 7. С. 4.
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194. М. Сеўрук. Лета. 1938. ДММ ВССР

М. Сеўрука 105. Цяжка прыгадаць ін- 
шага беларускага жывапісца, які б з 
аднолькавым поспехам пісаў акварэл- 
лю, працаваў у дрэварыце, афорце, 
медзярыце, кніжнай графіцы і ма- 
люнку. Многія гравюры майстра сён- 
пя ўжо сталі класічнымі.

Як мастак-прафесіянал М. Сеў- 
рук мала меў сабе роўных. Выдатны 
рысавальшчык, ён у той жа час цу- 
доўна кампанаваў свае творы, вало- 
даў добрай тэхнікай.

У рэчышчы рамантычнага рэаліз- 
му выкананы М. Сеўрукам станко- 
выя гравюры. На іх ва ўсёй сваёй 
бязлітаснай праўдзе паўстае нялёг- 
кае жыццё працоўных. Але не маты- 
106 У «Пераліку твораў» мастака, складзе- 

ным у 1976—1978 гг., названа 100 ра- 
бот: малюнкаў (у тым ліку вугалем, 
сангінай), гравюр на дрэве, лінарыце, 
метале. Храналагічна спіс выглядае 
так: 30-я гады — 47 работ, 40-я — 30, 
50-я — 13, 60-я — 17; 70-я — 3 (Сеў- 
рук М. Пералік твораў. Захоўваецца ў 
архіве аўтара).

вы роспачы і адчаю, а вера ў чала- 
века, яго будучыню, шчырае маста- 
коўскае захапленне людзьмі працы 
пануюць тут. Сялянская праца — ас- 
ноўная тэматыка графічных і алей- 
пых твораў М. Сеўрука. Да ліку леп- 
шых з іх адносіцца дрэварыт «Вяр- 
танне з працы» (1938). Стройная ся~ 
лянская дзяўчына падвячоркам вяр- 
таецца з поля дамоў. У працавітых 
руках капаніца, кошык з бульбай. 
Сціплы задуменны твар, навярэджа- 
ныя рукі. У постаці адчуваюцца сіла 
і грацыя. Аркуш закампанаваны і на- 
гравіраваны выдатна. Жывыя разна- 
стайныя штрыхі пераканаўча пера- 
даюць фактуру зямлі, крутыя аблокі 
на небе, пластыку вобраза, сціплае 
адзенне працаўніцы. Гэта, думаецца, 
лепшая ксілаграфія ў беларускай 
графіцы.

Праўдай жыцця, глыбокім эмацы- 
яналыіым зместам уражвае і дрэва- 
рыт «Лета» (1938). На пярэднім пла- 
не кампазіцыі стомлепая жняя, пры- 
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лёгшы на зямлю, корміць дзіця. По- 
бач, нізка схіліўшыся, працуе старая 
жанчына. У кантрастным супастаў- 
ленні вобразаў прачытваецца глыбо- 
кі сэнс твора, выкананага смелай, 
упэўненай рукой таленавітага май- 
стра.

Сярод медзярытаў мастака вы- 
лучаецца «Пейзаж рамантычны» 
(1937) — бурлівы, неспакойны, ды- 
памічны па манеры выканання; ся- 
род лінарытаў — «Хаты пад Вілей- 
кай» (1937) — вельмі цёплы па на- 
строю твор, выкананы жыва, у стылі 
абразной гравюры. 

з лепшых твораў беларускай кніж- 
най графікі тых часоў 106.

«Цьшкаграфскі голад» прымушаў 
мастакоў Заходпяй Беларусі выкон- 
ваць вокладкі ў тэхніцы лінарыта — 
адзінага даступнага ў той час дру- 
карскага матэрыялу. У гэтай тэхніцы 
зроблена вокладка да зборпіка песень 
Р. Шырмы «Наша песня» (1938). 
Спяваючы жніўную песню, дзяўчы- 
па-беларуска жне жыта. Меладычныя 
лініі, якімі акрэслена пастава мала-

195. М. Сеўрук. Хаты пад Вілейкай.
1937. ДММ БССР

У 1936 г. М. Сеўрук зрабіў ад- 
метную па кампазіцыі вокладку да 
зборніка вершаў Максіма Танка «На 
этапах»: доўгую і сумпую белару- 
скую дарогу, што ўецца між заду- 
менных палеткаў і шэрых сялянскіх 
хат, жорстка і няўмолыіа перагара- 
дзіў штык. Гэта, несумненна, адзін 

дой жняі, здаецца, перадаюць саму 
рытміку народнага песеннага меласу.

Да 30-х гадоў адносіцца манумен- 

106 Больш падрабязна аб графічных тво- 
рах М. Сеўрука гл.: Шматаў В. Ф. Ёп 
жыў у Нясвіжы // Літ. і мастацтва. 
1979. 6 ліп.
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талыіая графічная серыя партрэтаў 
сангіпай, у адмысловай скульптур- 
най форме якіх заўважаюцца ўрокі 
Л. Сляндзінскага. Партрэтная серыя 
М. Сеўрука, па сутнасці, не мае ў 
нашым мастацтве аналогій. (Толькі

196. М. Сеўрук. Вокладка зборніка еершаў 
М. Танка «На этапах». 1936

П. Сергіевіч у алоўкавых эцюдах да 
палатна «Кастусь Каліноўскі» ў не- 
чым набліжаецца да Сеўрука). Але 
малюнкі апошняга, думаецца, болып 
моцныя, уражлівыя, нацыянальна 
адметныя. Яны зачароўваюць гледа- 
ча глыбінёй адлюстравання характа- 
раў і паэтызацыяй чалавечай асобы, 
мастакоўскім захапленнем чалавечай 
годнасцю («Вясковая дзяўчына ў 
хустцы», 1935; «Партрэт юнака», 
30-я гг.; «Юная», 1944; «Жняя», 
1944).

Сярод акварэльных работ маста- 
ка асабліва высокай ацэнкі заслугоў- 

вае серыя «Купальшчыцы» (30-ягг.). 
Невялікія па памерах лісты прываб- 
ліваюць высакароднай каларыстыч- 
най гамай, пластыкай прыгожых, 
крыху стылізаваных фігур, кампазі- 
цыйным майстэрствам. Перад намі, 
здаецца, эскізы да манументальных 
фрэсак; выявам цесна на лісце папе- 
ры, і яны як бы просяцца ў вяліз- 
лую залу, на сцяну.

У цэлым графічная спадчына 
М. Сеўрука вялікая і значная. Высо- 
кі прафесіяналізм і мастацкая куль- 
тура вызначаюць яго работы сярод 
твораў астатніх мастакоў.

У галіне графікі плённа праца- 
ваў таксама жывапісец Пётра Сергі- 
евіч, які аформіў зборнікі вершаў М. 
Машары «На сонечны бераг» (1934), 
«Вяселле» (1934), «На прадвесні» 
(1935), зрабіў вокладкі да заходне- 
беларускага часопіса «Нёман» (1932, 
№ 2, 3). Цікавыя таксама замалёўкі 
Сергіевіча беларускіх тыпаў — пад- 
рыхтоўчыя малюнкі да карцін, 
прысвечаных Кастусю Каліноўска- 
му 107.

Сярод заходнебеларускіх графі- 
каў варта ўвагі і творчасць М. Васі- 
леўскага, які выдатна аформіў пад- 
ручнікі С. Паўловіча «Першыя за- 
пяткі», «Пішы самадзейна» (1929) 
і інш. Ілюстрацыі зроблены любоў- 
па, з добрым веданнем нацыянальна- 
га побыту, этнаграфіі, народнай твор- 
часці. I хоць у асобных малюнках 
адчуваецца рука аматара, але праў- 
дзівасць, вялікая непасрэднасць кам- 
пенсуюць гэты недахоп.

Плённа працавалі ў графіцы і 
Кузьма Чурыла, мастакі з Беластока 
Ю. Краеўскі, I. Кршчаноўскі, К. Ма- 
лярэвіч, X. Тыбер і ішп. У 1940 г. 
творы мастакоў Беластока былі пака- 
заны на спецыяльнай выстаўцы ў 
Мінску. Крыху пазней яны дэман- 
страваліся ў Маскве на дэкаднай вы- 

107 Танк М; 36. тв.: У 4 т. Мн., 1968. Т. 4. 
С. 414-415.
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стаўцы. Як адзначалася ў тагачасным 
друку, на гэтых выстаўках асабліва 
ўражвалі работы Ю. Краеўскага. Тэ- 
ма яго кампазіцый — паказ жыцця 
працоўнага селяніна і гарадской га- 
лечы пад прыгнётам буржуазна-па- 
мешчыцкай Польшчы (аркушы «За 
пару бульбін», «Да апошняга поды- 
ху», «Газета», «Сялянская забастоў- 
ка», «Шэсце сялян» і інш.).

«Трэба было валодаць рэвалюцый- 
пай мужнасцю і сілай свядомага зма- 
гара, каб ва ўмовах жорсткага тэро- 
ру, які панаваў у панскай Польшчы, 
так недвухсэнсоўна і рашуча пака-

197. М. Сеўрук. Жняя. 30-я гг. ДММ БССР

заць рэчаіснасць, як гэта зрабіў мас- 
так» 108,— пісалася пра творы Ю. 
Краеўскага ў беларускай прэсе. Яшчэ 
больш высока ацэньвала творы Кра- 

еўскага маскоўская крытыка: «Кра- 
еўскі зусім не дбае пра самагодпую 
прыгажосць малюнка, у яго няма ні- 
воднага штрыха, пакладзенага з чыс- 
та эстэцкім любаваннем. Яго штрых 
усхваляваны, гарачы і нецярплівы, 
бо ён раскрывае праўду, выкрывае. 
Разам з тым гэта майстэрскі штрых, 
ён вырывае з рэчаіснасці роўна столь- 
кі, колькі трэба... Аловак Краеў- 
скага валодае тонкім пачуццём ме- 
ры» 109.

Ю. Краеўскі аднолькава ўдала 
адлюстроўваў жыццё заходнебела- 
рускіх і вёсак, і гарадоў. Яго творы 
напоўнены настроем глыбокага спа- 
чування простаму чалавеку.

Удала выступіў на выстаўцы, 
прысвечанай Дэкадзе беларускага 
мастацтва ў Маскве, і беластоцкі гра- 
фік I. Кршчаноўскі. Яго мяккія, 
«бархатныя» па маперы выкапання 
афорты «Старыя шахты», «Маці», 
«Прытулак для старых» вылучаліся 
псіхалагічнай глыбінёй, сапраўдным 
драматызмам.

Выдатным рысавальшчыкам, май- 
страм літаграфіі быў і К. Малярэ- 
віч. Яго работа «Беспрытульныя дзе- 
ці» ўражвае не толькі кампазіцый- 
ным майстэрствам, але і моцным ма- 
люнкам, уменнем перадаць псіхало- 
гію малепькіх герояў.

Мастацтва Заходпяй Беларусі — 
значны і вельмі яркі, каштоўны скарб 
нашай нацыянальнай культуры.

Багацце і разнастайнасць мастац- 
кіх відаў і жанраў, адносна высокі 
прафесіяналізм, а галоўнае, праўда 
народнага жыцця, клопатамі і інта- 
рэсамі якога жылі Я. Драздовіч, 
Я. Горыд, М. Сеўрук, П. Сергіевіч і 
многія іншыя, робяць іх творчасць 
важкім здабыткам беларускай ма- 
стацкай школы.

108 Літ. і мастацтва. 1940. 11 лют.
109 Нскусство. 1940. Ноябрь-декабрь С. 50—

51.
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БССР.

66. Я. Мінін. Успенская царква ў Віцеб- 
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БССР.
67. Я. Мінін. 3 серыі «Беларускае драў- 

лянае дойлідства». 1927. ДММ БССР.
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74. А. Гвубэ. Лірнік. 1926. Дрэва. ДММ 
БССР.

75. А. Грубэ. М. Багдановіч. 1927. Гіпс. 
ДММ БССР.

76. А. Грубэ. Раб. 1927. Дрэва. ДММ БССР.
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80. Ваза. 1910—1939. Гута «Нёман». Гро- 

дзенская вобл. ДММ БССР.
81. Ваза і бакал. 1910—1919. Гута «Hs- 

ман». Гродзенская вобл. ЛММ БССР.
82. Ваза. 1910—1939. Гута. «Нёмап». Гро- 

дзепская вобл. ДММ БССР.
83. Жардыньерка. 20-я гг. Гута «Нёман». 

Гродзепская вобл. ДММ БССР.
84. Ганчарныя вырабы з Івянца Валожын- 

скага р-на Мінскай вобл. 20-я гг.

85. Ліштва. 20-я гг. в. Дубраўка Аршап- 
скага р-на Віцебскай вобл.

86. Ліштва. 20-я гг. в. Хлебы Пінскага 
р-на Брэсцкай вобл.

87. Ганак. 30-я гг. г. п. Копысь Аршан- 
скага р-на Віцебскай вобл.

88. Франтон. 1929. в. Жылічы Камянецка- 
га р-на Брэсцкай вобл.

89. Франтон. 30-я гг. в. Тонеж Лельчыц- 
кага р-на Гомельскай вобл.

90. Посцілка. 20-я гг. Барысаўскі р-п 
Мінскай вобл. Шэрсць, ткацтва.

91. Ручпік. 20-я гг. Светлагорскі р-н Го- 
мельскай вобл. Лён, ткацтва, вышыў- 
ка.

92. Ручнік. 20-я гг. Крычаўскі р-н Магі- 
лёўскай вобл. Лён. ткацтва.

93. Ручнік. 20-я гг. Лідскі р-н Гродзен- 
скай вобл. Лён, ткацтва.

94. Ручпік. 20-я гг. Лідскі р-н Гродзен- 
скай вобл. Лён, ткацтва.

95. А. Воіпаў. Гасцініца «Беларусь» у 
Міпску. 1934—1938.

96. А. Воінаў, А. Брэгман. Гасцініца 
«Днепр» у Магілёве. 1937—1939.

97. I. Лангбард. Дом урада БССР у Мін- 
ску. 1929—1934.

98. Г. Якутка. Сярэдняя школа № 4 у 
Мінску. 1938.

99. Г. Лаўроў, Н. Макляцова. Політэхніч- 
ны інстытут у Мінску. 1933—1936.

100. I. Лангбард. Галоўны корпус АН 
БССР. 1934-1939.

101. I. Лангбард. Галоўны корпус АН 
БССР. 1934—1939. Аксанаметрыя, план 
першага паверха.

102. I. Лангбард. Дом Чырвонай Арміі ў 
Мінску. 1934—1939.

103. I. Лангбард. Дзяржаўны тэатр оперы 
і балета ў Мінску. 1934—1938.

104. I. Лангбаод. Дом Саветаў у Магілёве. 
1937—1940.

105. П. Абросімаў, Адміністрацыйны бу- 
дынак у Магілёве. 1938—1941.

106. А. Воінаў, В. Вараксін. Будынак ЦК 
КПБ у Мінску. 1940.

107. Раённы дом культуры ў г. Чачэрску.
1938. Тыпавы праект.

108. Г. Лаўроў. Праект Дзяржаўнай біб- 
ліятэкі імя У. I. Леніна ў Мінску. 
1930.

109. Г. Лаўроў. Дзяржаўная бібліятэка імя 
У. I. Леніна ў Мінску. 1930.

110. В. Волкаў. Перадача вопыту. 1937. Па- 
латно, алей. ДММ БССР.

111. Я. .Зайцаў. Чапаеў. 1937. Палатно, 
алей.

112. Я. Зайцаў. Уступленне Чьтпвонай Ар- 
міі ў Мінск v 1920 годзе. 1940. Палат- 
по. алей. ДММ БССР.

113. М. Манасзон. Выступленне М. I. Ка- 
лініча перад працоўнымі Мінска ў 
1919 г. 1939. Палатно, алей.

114. К. Касмачоў. У падпольнай друкарні.
1940. Палатно, алей. ДММ БССР.
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115. В. Бялыніцкі-Біруля. Пачатак восепі. 
1933. Палатно, алей. ДММ БССР.

116. В. Бялыніцкі-Біруля. Набегла хмара. 
1937. Палатно, алей. ДММ БССР.

117. В. Бялыніцкі-Біруля. Ранпяя вясна. 
1935. Палатно, алей. ДММ БССР.

118. У. Руцай. Аўтапартрэт. 30-я гг. Па- 
латно, алей. ДММ БССР.

119. М. Тарасікаў. Партрэт акадэміка 
М. М. Нікольскага. 1940. Палатно, алей. 
ДММ БССР.

120. М. Тарасікаў. Камсамолка. 1937. Па- 
латно, алей. ДММ БССР.

121. Я. Зайцаў. Чапаеў. Эцюд да карціны. 
1937. Палатно, алей. ДММ БССР.

122. М. Лебедзева, I. Фрэнк. Манумеп- 
тальна-дэкаратыўны роспіс у Доме 
ўрада БССР «Індустрыялізацыя 
СССР». 1936.

123. М. Лебедзева, I. Фрэнк. Мапументаль- 
на-дэкаратыўпы роспіс у Доме ўрада 
БССР «Індустрыялізацыя СССР». 1936. 
Фрагмент.

124. М. Лебедзева, I. Фрэнк. Манументаль- 
на-дэкаратыўны роспіс у Доме ўрада 
БССР «Індустрыялізацыя СССР». 1936. 
Фрагмент.

125. I. Ушакоў. Эскіз дэкарацыі да спек- 
такля М. Клімковіча «Кацярына Жар- 
насек». 1938. Папера, тэмпера. ДММ 
БССР.

126. А. Астаповіч. Першыя трактары. 1929. 
Чорная акварэль. ДММ БССР.

127. А. Астаповіч. Навальніца. 1930. Чор- 
ная акварэль. ДММ БССР.

128. А. Астаповіч. Зімовы дзень. 1940. Чор- 
ная акварэль. ДММ БССР.

129. I. Гембіцкі. Засада. Ілюстрацыя да 
аповесці Я. Коласа «Дрыгва». 1938. 
Гравюра на дрэве. ДММ БССР.

130. I. Гембіцкі. Партызаны. Ілюстрацыя 
да аповесці Я. Коласа «Дрыгва». 1938. 
Гравюра на дрэве. ДММ БССР.

131. I. Гембіцкі. Гарыць маёнтак. Ілюстра- 
цыя да аповесці Я. Коласа «Дрыгва». 
1938. Гравюра на дрэве. ДММ БССР.

132. I. Гембіцкі. Разгром акупантаў сяля- 
намі. Ілюстрацыя да аповесці Я. Ко- 
ласа «Дрыгва». 1938. Гравюра на дрэ- 
ве. ДММ БССР.

133. I. Гембіцкі. Партызаны рэжуць права- 
ды. 1939. Гравюра на дрэве. ДММ 
БССР.

134. I. Гембіцкі. Уступленне Чырвонай Ар- 
міі ў Мінск у 1920 годзе. 3 серыі «Раз- 
гром белапольскіх акупантаў У 

1920 г». 1940. Гравюра на дрэве. ДММ 
БССР.

135. I. Гембіцкі. Выступленне У. I. Лені- 
на перад чырвонаармейцамі. 1939. Гра- 
вюра на дрэве. ДММ БССР.

136. Я. Мінін. Экслібрыс. Гравюра на дрэ- 
ве. 1932.

137. Л. Лейтман. 3 серыі «Жапчына на вьт- 
творчасці». 1938. Акварэль. ДММ БССР.

138. М. Аксельрод. Гарадок у Беларусі. 
ЗО-я гг. Чорная акварэль. ДММ БССР.

139. М. Аксельрод. Віцебск. 30-я гг. Гравю- 
ра на дрэве.

140. М- Малевіч. Ілюстрацыя да казкі 
П. Яршова «Канёк-Гарбунок». 1938.

141. А. Волкаў. Ілюстрацыя да аповесці 
Я. Коласа «Дрыгва». 1940.

142. Г. Манізер. Помнік У. I. Леніну пе- 
рад Домам урада ў Мінску. 1934.

143. А. Бембель. Гарэльеф у Доме ўрада 
ў Міпску. 1936. Бронза. Фрагмент.

144. А. Бембель. Гарэльеф у Дома ўрада 
ў Мінску. 1936. Бронза. Фрагмент.

145. А. Вембель. Гарэльеф у Доме ўрада 
ў Мінску. 1936. Бронза.

146. А. Бембель. Гарэльеф у Доме ўрада 
ў Мінску. 1936. Бронза. Фрагмент.

147. А. Бразер. Партрэт пароднага артыс- 
та СССР С. М. Міхоэлса. 1926.

148. А. Бразер. Народны настаўнік БССР, 
ардэнаносец М. Б. Голуб. 1940.

149. А. Глебаў. Конная група для помніка 
ў гонар вызвалепня Беларусі ад бела- 
палякаў. 1936—1939. Гіпс.

150. А. Кіш. Дыван «Каля возера». 30-я гг. 
Слуцкі р-н Мінскай вобл. Палатно, 
роспіс. Прыватная калекцыя.

151. А. Кіш. Дыван «Рай». 30-я гг. Слуцкі 
р-н Мінскай вобл. Палатно, роспіс. 
Прыватная калекцыя.

152. А. Кіш. Дыван «Райскі сад». 30-я гг. 
Слуцкі р-н Мінскай вобл. Палатно, 
роспіс. Прыватная калекцыя.

153. Гладыш. 30-я гг. г. п. Мір Карэліцка- 
га р-на Гродзенскай вобл. Гліна, чор- 
нае глянцаванне. Бел. дзярж. музей 
нар. дойлідства і побыту.

154. А. Рыжкоў. Ваза. 1930. в. Бабіпавічы 
Лёзненскага р-на Віцебскай вобл. Глі- 
на, лепка, роспіс, паліва.

155. Талерка. 30-я гг. в. Ракаў Валожын- 
скага р-на Мінскай вобл. Гліна, рос- 
піс. паліва. МСБК АН БССР.

156. Ганчарныя вырабы. 1930. в. Ракаў Ва- 
ложынскага р-на Мінскай вобл. Глі- 
на, эмалі, паліва. МСБК AH БССР.

157. Цацкі «Коннікі». 30-я гг. в. Ракаў Ва- 
ложынскага р-на Мінскай вобл. Гліна. 
эмалі, паліва. МСБК АН БССР.

158. Цацка «Пара». 1930. в. Ракаў Вало- 
жынскага р-на Мінскай вобл. Гліна, 
эмалі, паліва. МСБК АН БССР.

159. В. Лапа. Попельніца «Леў». 30-я гг. 
в. Івянец Валожынскага р-на Мінскай 
вобл. Гліна, паліва.

160. Ю. Лапа. Абрус. 1939. в. Старыпкі Ва- 
ложынскага р-на Мінскай вобл. Лён, 
вязанне.

161. Н. Аланцьева. Сурвэта. 1930. В. Прьт- 
дняпроўе Аршанскага р-на Віцебскай 
вобл. Лён, ткацтва, вязапне.

162. А. Станавая. Посцілка. 30-я гг. в. За- 
рэчча Аршанскага р-на Віцебскай 
вобл. Лён, шэрсць, ткацтва.
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163. Ручнік. 30-я гг. в. Бранава Слабада 
Чавускага р-на Магілёўскай вобл. 
Лён, ткацтва.

164. Ручнік. 30-я гг. Рагачоўскі р-н Го- 
мельскай вобл. Лён, ткацтва.

165. М. Шаршнева. Ручпік-набожнік. 
30-я гг. в. Рэкта Слаўгарадскага р-на 
Магілёўскай вобл. Лён, ткацтва.

166. Ручнік. 30-я гг. Мсціслаўскі р-н Магі- 
лёўскай вобл. Лён, ткацтва.

167. П. Сергіевіч. Беларусы. 30-я гг. Па- 
латно, алей. ДММ БССР.

168. П. Сергіевіч. Шляхам жыцця. 1934. 
Палатно, алей. Літаратурны музей 
Я. Купалы ў Мінску.

169. М. Сеўрук. Жніво. 1937. Палатно, алей. 
ДММ БССР.

170. М. Сеўрук. Жпіво. 1937. Палатно, алей. 
Фрагмент. ДММ БССР.

171. Я. Драздовіч. Успаміны аб радзіме. 
1944—1945. Туш, пяро. МСБК АН 
БССР.

172. Я. Драздовіч. У свет па навуку. 
Ф. Скарына. 1944. Палатно, алей. 
МСБК АН БССР.

173. Я. Драздовіч. Выгпанне непажадана- 
га князя ў Полацку. 1948. Палатно, 
алей. МСБК АН БССР.

174. Я. Драздовіч. Сустрэча вясны на Са- 
турпе. 1932. Палатно, алей. МСБК АН 
БССР.

175. Я. Драздовіч. Трывеж. 3 цыкла «Жыц- 
цё на Месяцы». 1932—1933. Палатно, 
алей. МСБК АН БССР.

176. А. Карніцкі. Кудзельніца. 1943. Папе- 
ра, акварэль. Слонімскі раённы края- 
знаўчы музей.

177. А. Карніцкі. Прыдарожныя бярозы. 
1930. Папера, акварэль. Слонімскі ра- 
ённы краязнаўчы музей.

178. А. Карніцкі. Рынак у Слопіме. 1943. 
Папера, акварэль. Слонімскі раёнпы 
краязнаўчы музей.

179. Я. Драздовіч. Стадолішча. 1919. Папе- 

ра, туш, пяро. Б-ка Вільнюскага ун-та 
імя В. Капсукаса.

180. Я. Драздовіч. Курган. 1929. Папера, 
туш, пяро. Б-ка Вільнюскага ун-та 
імя В. Капсукаса.

181. Я. Драздовіч. Пейзаж на Марсе. 
30-я гг. Палатно, алей. ДММ БССР.

182. Я. Драздовіч. Песня Баяна. Гусляр.
1940. Палатно, алей. МСБК АН БССР.

183. Я. Драздовіч. Космас. 1943. Палатно, 
алей. МСВК АН БССР.

184. Я. Драздовіч. Мінск. Высокае месца. 
1919—1920. Папера, туш, пяро. Б-ка 
Вільнюскага ун-та імя В. Капсукаса.

185. Я. Драздовіч. Князь Усяслаў пад Га- 
родпяй. 1944. Палатно, алей. МСБК 
АН БССР.

186. Я. Драздовіч. Мірскі замак. 1927. Па- 
пера, туш, пяро. Б-ка Вільнюскага 
ун-та імя В. Капсукаса.

187. Я. Драздовіч. Крэва. 1929. Папера, туш, 
пяро. Б-ка Вільнюскага ун-та імя 
В. Капсукаса.

188. Я. Драздовіч. Ліда. 1929. Папера, туш. 
пяро. Б-ка Вільнюскага ун-та імя 
В. Капсукаса.

189. Я. Драздовіч. 3 серыі «Лідскі замак». 
1929. Папера, туш, пяро. Б-ка Віль- 
нюскага ун-та імя В. Капсукаса.

190. Я. Драздовіч. Фантастычны замак. 
1931. Папера, туш, пяро. Б-ка Віль- 
нюскага ун-та імя В. Капсукаса.

191. Я. Горыд. Каму што, а беларусу... 
1926.

192. Невядомы аўтар. Адно з нашых балю- 
чых жаданняў. 1925.

193. В. Сідаровіч. Два пасты. 1926.
194. М. Сеўрук. Лета. 1938. Гравюра на 

доэве. ДММ БССР.
195. М. Сеўрук. Хаты пад Вілейкай. 1937. 

Гвавюра па дрэве. ДММ БССР.
196. М. Сеўрук. Вокладка зборніка вершаў 

М. Танка «На этапах». 1936.
197. М. Сеўрук. Жняя. 30-я гг. Гравюра на 

дрэве. ДММ БССР.



СПІС
СКАРАЧЭННЯЎ

ДММ БССР — ДзяржаЎны мастацкі музей 
Беларускай ССР

ДРМ — Дзяржаўны Рускі музей (г. Ле- 
нінград)

ДТГ — Дзяржаўная Траццякоўская гале- 
рэя (г. Масква)

МСБК ІМЭФ АН БССР — Музей старажыт- 
набеларускай культуры Інстытута мас- 
тацтвазнаўства, этнаграфіі і фальклору 
АН Беларускай ССР.

ЦДАКР БССР — Цэнтральны дзяржаўны 
архіў Кастрычпіцкай рэвалюцыі Бела- 
рускай ССР

ЦДАКФД СССР — Цэнтралыіы дзяржаўны 
архіў кінафотадакументаў СССР

ЦДАКФФД БССР — Цэнтральны дзяржаў- 
ны архіў кінафотафонадакументаў Бе- 
ларускай ССР
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Абрамаў Н. 27
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Абросімаў П. 195
Агняцвет Э. 262
Адамовіч Е. 133
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Акушка У. 3. 160
Аладава A. В. 47
Аланцьева Н. 288
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253, 256
Алымаў С. 131
Андросаў М. 182
Андрэеў М. 154
Андруховіч С. А. 214
Ангілейка Ф. 150
Астаповіч A. А. 39, 41, 136—140, 180, 242 243 

249
Арлова М. А. 9. 26. 135. 136, 276
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266, 275
Архангельскі А. 13, 61
Ахола-Вало А. П. 35, 38, 44, 47, 105, 110—112 
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Ахрэмчык I. В. 25, 42, 44. 47, 90. 91. 94. 179, 
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Бабышоў М. П. 99. 239, 240
Багатыроў A. В. 240
Багдановіч М. 157, 306
Багдановіч Г. 20
Багуслаўская К. 24
Багушэвіч Ф. 118, 310, 311
Бамаршэ П. 236
Бандарчык В. К. 136
Барадзін А. П. 239
Баранскі А. 118, 124
Барушка Н. Ф. 152
Басэхэс А. 104
Барысава Т. 102, 103
Басаў Б. М. 252, 255, 257—259, 262
Басулаеў А. Ф. 238, 239, 241
Баткоўскі С. 191
Батоева О. 184
Бахрушын Ю. К. 235
Беляніцкі М. 3. 45, 217
Бембель A. А. 7, 161, 162, 180, 181, 187, 197, 

264—267. 268
Бергельсон 270
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3 перамогай Кастрычніцкай рэвалюцыі 
мастацтва Беларусі атрымала 
магчымасць інтэнсіўнага развіцця. 
Яно актыўна ўключылася 
ў ажыццяўленне ленінскага плана 
манументальнай прапаганды. 
Адбываецца кансалідацыя 
творчых сіл рэспублікі.
Дзейсныя формы набывае 
выставачная дзейнасць. 
Жывапісцы, графікі, 
скульптары рэспублікі імкнуцца 
адлюстраваць савецкую рэчаіснасць. 
Складаюцца асноўныя прынцыпы 
сацыялістычнай архітэктуры, 
станаўленне якіх суправаджалася 
барацьбой розных плыней 
і творчых груповак.
Паступова выпрацоўваліся 
новыя праграмы праектаў, 
якія цесна ўвязваліся 
з запатрабаваннямі часу. 
Аб гэтым складаным, 
багатым на падзеі перыядзе 
расказваецца ў IV томе 
«Гісторыі беларускага мастацтва».
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Наступны том прысвечаны 
мастацтву Вялікай Айчыннай вайны 
і пасляваеннага перыяду 
да пачатку 60-х гадоў.
Патрабаванні ваеннага часу вылучаюць 
агітацыйныя віды мастацтва: 
плакат, карыкатуру, малюнак, 
баявыя лісткі, палітычную сатыру. 
У жывапісе, скульптуры, графіцы 
асноўнае месца займае тэма 
мужнасці і гераізму савецкага народа 
ў барацьбе супраць фашызму, 
партызанскага руху
і стваральнай працы, тэма Радзімы.
3 50-х гадоў пачынаецца 
масавае будаўніцтва. 
Асноўным накірункам работ 
стала забудова вялікіх жылых масіваў, 
ствараюцца новыя прынцыпы планіроўкі 
і забудовы жылых раёнаў 
і мікрараёнаў, якія сталі 
асноўнымі структурнымі элементамі 
жылых зон гарадоў рэспублікі.












