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УВОДЗІНЫ 
ершая палова ХІХ ст. у Еўропе – гэта эпоха барацьбы раз-
настайных літаратурных кірункаў, але гэта і эпоха Вялікага 

Рамантызму. Разам з узнікненнем рамантычнай культуры (па-рознаму ў 
розных краях)  у бок дэмакратызацыі мяняліся свядомасць ды менталь-
насць людзей. Гэтыя перамены сталі асабліва значнымі пад уплывам 
Вялікай французскай рэвалюцыі, напалеонаўскіх войнаў, а таксама на-
цыянальна-вызваленчай барацьбы прыгнечаных народаў. Рамантыкі бы-
лое Рэчы Паспалітае (перадусім, віленскія) выступілі супраць 
“згодніцкага” класіцызму, бо адмаўляліся ўдзельнічаць у вынішчэнні 
культуры свайго народа, не мірыліся з заменаю сваёй нацыянальнай 
культуры чужою. Таму рамантыкі думалі ў першую чаргу не пра той ці 
іншы жанр альбо стыль, а пра сутнасць паэзіі1. 

З рамантычнага разумення паэзіі і місіі паэта ў грамадстве вынікалі 
акрэсленыя прадпасылкі дзеля стварэння праграмы “прарочай” аповесці, 
г. зн. такой аповесці, якая распавядала б пра важныя справы з пазіцыі ра-
мантычнай эстэтыкі, якая была б не столькі “копіяй” жыцця, колькі вы-
разам душы мастака, якая апавядала б не столькі пра “белетрыстычныя” 
прыгоды герояў, колькі пра драматызм існавання чалавека ў гісторыі, пра 
таямніцы быцця, схаваныя пад матэрыяльным покрывам. Мажлівасць 
існавання такой аповесці не была чыста гіпатэтычнаю. Самым даклад-
ным яе ўвасабленнем сталася нямецкая філасофска-фантастычная апо-
весць, аповесць-прытча і аповесць-міф, заснаваныя на імкненні да сінтэзу 
рэалізму і фантастыкі, што нямецкія даследчыкі лічаць тыповым для ра-
мантычнай ментальнасці2. 

Аналагічная тэндэнцыя, адно што больш слабая, праявілася і ў раман-
тычнай літаратуры на землях былой Рэчы Паспалітай. Выразілася яна ў 
гэтак званай раманнай літаратуры, блізкай да паэтычных жанраў у прозе. 

Рамантычная проза ў польскамоўнай літаратуры адносна небагатая. 
Фантастычныя матывы Гофмана і іранічныя прытчы Рыхтара выкарыстаў 

                                         
1 Kamionkowa J. Życie literackie w Polsce w pierwszej połowie XIX w.: Studia. Warszawa, 

1970. S. 270–279. 
2 Łempicki Z. Źródła i typy realizmu niemieckiego w XIX wieku // Łempicki Z. Wybór 

pism. Warszawa, 1966. S. 411–412. 

П 
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Ю. І. Крашэўскі (у аповесці “Паэт і свет”, 1839). Рэха рамантычнай іроніі, 
пераплеценае з лірызмам, чуецца ў творчасці Плацыда Янкоўскага 
(“Лісты перадшлюбныя і перадмаркотныя”, 1841, “Засценак”, 1841). З 
рамантычнага захаплення фантастыкаю ўзніклі лепшыя творы Людвіка 
Штырмера (“Аповесці нябожчыка Пантопля”, 1844). 

Аднак галоўная плынь раманістыкі фарміравалася ў дадзены перыяд 
у сферы іншых – нерамантычных – паняццяў пра літаратуру. Ды й не бы-
ла гэта маналітная плынь: выступалі ў ёй прадстаўнікі розных школ, але 
нязменна яна сцвярджала думку пра асаблівыя мажлівасці прозы. Гэтыя 
асаблівасці, што ахопліваюць усе часткі празаічнай структуры, г. зн. 
апавядальніцкае майстэрства і фабулу, а таксама звязаную з імі канструк-
цыю часу і прасторы, мелі за аснову эстэтыку мімікрыі. Такім быў “гене-
тычны код”1 жанру, сфарміраванага ў еўрапейскай літаратуры яшчэ ў 
XVIII ст. І гэтая плынь літаратуры мацнела з году ў год і ўсё больш і 
больш пашыралася. 

Найбольш характэрная рыса гэтага “коду” – празаічнасць формы. 
Нягледзячы на пэўнае стылістычнае афармленне апавядальнасці ад пер-
шай альбо ад трэцяй асобы, аповесць з самага пачатку “імкнулася” 
адрознівацца ад паэзіі. Сталая арыентацыя раманістыкі на стыль “на-
рмальнай” мовы і “звычайнага” апавядання лічылася гарантыяй разумен-
ня “звычайным” чытачом, нягледзечы на ўзровень яго адукаванасці, але 
адначасна мусіла быць гарантам праўды ў аповесці. Праз запэўніванне, 
што аўтар не выдумляе і не фантазіруе, што гаворка ідзе пра гісторыі 
больш рэальныя, чым у вершах, што бярэцца матэрыял з жыцця і што гэ-
ты матэрыял не ўпрыгожваецца “формаю”, сцвярджалася ў аповесцях і 
спадарожных ім літаратурных праграмах ад пачатку сучаснай гісторыі 
жанру. Пісьменнікі ўводзілі ў аповесць разнастайныя рэаліі з будзённага 
жыцця, каб у іхнім суседстве і кантэксце праўдападобна выглядалі 
дзіўныя і надзвычайныя здарэнні. 

На землях Украіны і Беларусі ў 30-я гг. ХІХ ст. узніклі дзве канцэпцыі 
аповесці, якія, хоць выступалі пад падобнымі лозунгамі праўды пра жыц-
цё і з улікам “нацыянальнага”, адрозніваліся некалькімі прынцыповымі 
нюансамі. 

Першую сфармуляваў самы папулярны польскамоўны літаратар 
сярэдзіны ХІХ ст. на землях былой Рэчы Паспалітай Юзаф Ігнат 
Крашэўскі. Ён, прааналізаваўшы ўвесь далістападаўскі даробак 
польскамоўнай раманістыкі, а таксама ўключыўшы ў сферу дыскурсу 

                                         
1 Bachóż J. Poszukiwanie realizmu. Gdańsk, 1972. S. 57. 
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еўрапейскую традыцыю, заклікаў ахопліваць раманнаю тэматыкай новыя 
асяроддзі і новыя грамадскія праблемы, арыентавацца на канкрэтную 
публіку. Раманіст, на яго думку, мусіў быць не столькі натхнёным веш-
чуном, колькі сумленным майстрам-рамеснікам, настаўнікам, які вучыць 
жыццю. “Бяда літаратуры, – сцвярджаў Ю. І. Крашэўскі, – калі яна 
круціцца ў цесным коле адных толькі літаратараў”1. 

Арыентуючыся на задавальненне часовых чытацкіх патрэб, раманісты 
памяталі, што побач існуе літаратура высокага палёту думкі. 
Ю.І. Крашэўскі не сумняваўся ў геніяльнасці А. Міцкевіча, але быў пера-
кананы, што “нармальнаму” айчыннаму чытачу на штодзень патрэбна 
літаратура больш папулярная: нават калі б зніклі палітычныя 
рэгламентацыі, засталася б праблема дарастання грамадства да ўзроўню 
вялікіх твораў паэзіі. 

Прынцыпова іншую канцэпцыю стварыў і прапагандаваў Міхал 
Грабоўскі, даводзячы, што “нацыянальная аповесць” павінна ісці шля-
хам, пракладзеным Вальтэрам Скотам: ажыўляць мінуўшчыну, 
супрацьдзейнічаць знявазе традыцый і яднаць чалавека са светам2. Аўтар 
“Літаратуры і крытыкі” рабіў на гэтым надзвычай моцны акцэнт3. 

Ён настойліва праводзіў думку пра спалучэнне гісторыі з аповесцю. 
Гэта значыла не столькі “пісаць гістарычныя аповесці”, колькі не 
аднаўляць прынцып спалучэння гісторыі з драмаю. З пазіцый 
эміграцыйнага рамантызму гэта выглядала як блюзнерства: пагражала 
дэградацыяй ідэі гістарычнай важнасці; гэта было пацвярджэннем шля-
хецка-кансерватыўнай ідэалогіі М. Грабоўскага, яго лаяльнасці ў 
адносінах да царызму. І таму не мела вялікіх шансаў на шырокае 
ўхваленне. М. Грабоўскі вызначаў жанру аповесці галоўнае месца ў 
літаратуры. Без кансерватызму ці, перадусім, традыцыяналізму нельга 
было такую аповесць сфармаваць, з кансерватызмам жа нельга было 
разлічваць на ўхвалу большасці літаратурнага асяроддзя. 

Але найбольш важнае значэнне дзеля развіцця жанру гістарычнае 
аповесці ў беларускай літаратуры мела творчасць А. Міцкевіча. Яго па-
эмы 20–30-х гг. “Гражына”, “Конрад Валенрод” і “Пан Тадэвуш” сталіся 
                                         
1 Kraszewski J.I. Życie umysłowe // Studia literackie. Wilno, 1842. S. 15. 
2 M… Gr… Literatura i krytyka. T. I. Cz. 1. Wilno, 1840. S. 23. 
3 Пра праграму М. Грабоўскага гл. у працах М. Жмігродскай: Żmigrodzka M. Walka o 

realizm w estetyce i krytyce literackiej w kraju w latach 1831–1848 // Pamiętnik literacki. 
1953. R. XLIV. Z. 1–2; Żmigrodzka M. Proza fabularna w kraju // Obraz literatury 
polskiej XIX i XX wieku: Literatura krajowa w okresie romantyzmu 1831–1863. T. I. 
Kraków, 1975. S. 147–199. 
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ўзорам дзеля наследавання. Літаратары Беларусі звярнуліся да 
гістарычнае тэматыкі пад уплывам А. Міцкевіча, часта запазычваючы яго 
матывы і сюжэты. Праўда, часам назіраецца пэўнае творчае развіццё ідэй 
Вялікага Паэта. Так, напрыклад, асабістыя сустрэчы і, гэтак скажам, 
“узаемапрапановы” Г. Равускага і А. Міцкевіча пазней матэрыялізаваліся 
ў “Пане Тадэвушы” і “Успамінах Сапліцы”. Паэма А. Міцкевіча, узгада-
ваная ў тым ліку і вуснымі апавяданнямі Г. Равускага пра шляхецкае 
жыццё і норавы XVIII ст., моцна паўплывала на мастацкую канцэпцыю 
“Успамінаў Сапліцы”. 

У той час, калі ў Еўропе панаваў тып гістарычнага рамана Вальтара 
Скота, Г. Равускі стварае свой, адметны і арыгінальны. Еўрапейская ма-
нера апавядання трансфармуецца Г. Равускім паводле мясцовых 
мастацкіх традыцый – шляхецкіх гавэндаў.  

Пры агульнай ідэйнай еднасці твора Г. Равускага можна вылучыць у 
ім дзве тэмы: маральна-этычную і патрыятычную. У асобных раздзелах 
(гавэндах) зварот пісьменніка да гістарычных падзей становіцца 
асноўным; гістарызм “будуе” фабулу апавядання. І абавязкова кожны 
раздзел мае другі план, падтэкст. Істотна, што “Успаміны Сапліцы” па-
даюць гісторыю як легенду. Гэта дазваляла пісьменніку парушаць 
храналагічную паслядоўнасць. Аднак няма падстаў казаць пра “Успаміны 
Сапліцы” як пра зборнік мала звязаных між сабою апавяданняў. Твору 
ўласціва ўнутраная гармонія, якая дасягаецца з дапамогаю вобраза цэн-
тральнага героя – Караля Радзівіла Пане Каханку, а таксама аднае 
гістарычнае падзеі – Барскай канфедэрацыі. Характэрна, што аб’ектам 
свайго даследавання пісьменнік абраў грамадска-палітычнае жыццё на 
Літве (і Рэчы Паспалітай) другое паловы XVIII ст.; пераломныя падзеі, 
наступствы якіх выразна пачалі праяўляцца ў другой трэці ХІХ ст. 

Г. Равускі стварыў новы тып апавядальніка. Яго пан Севярын 
Сапліца – вобраз шматгранны, жывы, каларытны. Аўтар не зліваецца з 
героем-апавядальнікам, абавязкова падкрэслівае дыстанцыю між ім і са-
бою. Больш за тое, пісьменнік жартуе з свайго героя, дзякуючы чаму на-
ват адмоўнае ўспрымаецца чытачом не абавязкова ў чорных фарбах. 

В. Скот і яго наступнікі асэнсоўвалі мінулае, вывучаючы гістарычныя 
матэрыялы, каб пазней інтуітыўна дамалёўваць фон, каларыт, тыпы і ха-
рактары герояў. Г. Равускі разам з вывучэннем архіваў карыстаецца 
ўспамінамі відавочцаў, што дае яму мажлівасць стварыць праўдзівы фон, 
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каларыт, тыпы і характары. Гэтым самым дасягаецца вышэйшы 
сінхронны гістарызм, твор набывае рысы гістарычнага дакумента1. 

Канцэпцыя аповесці Г. Равускага атрымала сваё развіццё ў творчасці 
яшчэ аднаго таленавітага нашага суайчынніка – Ігната Ходзькі. І хоць 
асобныя даследчыкі лічаць, што талент пісьменніка быў “наскрозь рэаль-
ны”; што І. Ходзька быў выдатным мастаком будняў, не мог перапраца-
ваць фактычны матэрыял і па-мастацку ўзнавіць важныя гістарычныя 
падзеі ды стварыць адпаведных ім герояў, аднак гістарызм яго 
“Успамінаў квестара” відавочны. Пісьменнік, адмовіўшыся ад 
літаратурнае вытанчанасці, абраў дзеля свайго твора прымітыўна-
простую манеру апавядання. Яго аповесць – стылізацыя пад няхітры 
дзённік-успаміны ўяўнага квестара, былога маршалка двара полацкага 
ваяводы Міхала Лаўрыновіча, што, ратуючыся ад гневу гаспадара, 
знаходзіць прытулак за кляштарнымі сценамі. Спецыфіка “працы” кве-
стара дае мажлівасць аўтару пазнаёміць чытача з традыцыйным 
шляхецкім жыццём не такога ўжо й далёкага, але часткова забытага 
мінулага; ды мінулага больш шчаслівага. Пазнаёміць з тым часам, калі ў 
краі панавалі іншыя законы і парадкі, калі ісціна, што дабро перамагае 
зло, была святою. 

Абмежаваўшы сябе паказам правінцыйнага, другараднага, І. Ходзька, 
зважаючы на грамадска-палітычную сітуацыю, унікаў “вялікае гісторыі 
краю”. Звернем, аднак, увагу і на іншую асаблівасць гістарызму 
І. Ходзькі. Адмовіўшыся ад байранаўскае рамантызацыі нацыянальнае 
гісторыі, пісьменнік “абпраменьвае” яе гофманаўскай іроніяй і гумарам. 
Дадзены аспект, у параўнанні з “Успамінамі Сапліцы”, набывае ў 
І. Ходзькі больш моцнае гучанне. Не адважваючыся вывесці на сцэну ге-
роя тыпу Гражыны, Конрада Валенрода, Тадэвуша Рэйтана і г. д., 
пісьменнік выкарыстоўвае дзеля гэтага міфалагему Напалеона. Так, 
сцвярджае ён, магчыма, гісторыі і патрэбны такія постаці, але ці ж 
настолькі каштоўнае зробленае імі? Ці могуць яны дасягнуць тае мэты, 
якую ставяць перад сабою? Па сутнасці, І. Ходзька адмаўляецца ад ідэі 
нацыянальна-вызваленчай барацьбы на карысць маральна-этычнага зма-
гання за душы грамадзян свайго краю. Таму невыпадкова пісьменнік дэ-
талёва распрацоўвае некалькі аспектаў гэтае праблемы: як адну з цэн-
тральных трэба разглядаць сюжэтную лінію “стараста – старасціч”. 
Менавіта тут знаходзіцца адказ на балючае пытанне беларуса-ліцвіна 

                                         
1 Липатов А. В. Исторический роман: Общие закономерности и национальная 

специфика // Славяноведение. М., 1993. С. 29–30. 
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сярэдзіны ХІХ ст., дзе шукаць вытокі няшчасця, у якім апынуўся край: 
“Бог, калі хоча каго пакараць, дык адбірае розум, – так кажа даўняя пры-
казка; вось і мы можам спадзявацца на кару Божую, бо ў нас Ён уласны 
старасвецкі пачцівы розум забраў, а падахвоціў нас да мовы і цяперашня-
га розуму французскага, бо даўнейшы французскі розум не быў такім. 
Цяперашні – бязбожны, нецнатлівы, нехрысціянскі, што прагне знішчыць 
святую веру, звычаі, традыцыі і ўсё, што дасюль людзі баранілі і 
шанавалі. Гэтая сённяшняя філасофія з пекла родам; яна ў нас з француз-
скаю моваю, з людзьмі французскімі, а найболей з кнігамі французскімі 
пашырацца пачынае, сярод нашых паноў перш-наперш, а потым пяройд-
зе і да шляхты, якая робіць усё, як яны”1. 

Зусім іншым шляхам ішоў Я. Баршчэўскі. Выкарыстоўваючы творчы 
вопыт А. Міцкевіча, гнасеалагічную ды эстэтычную сістэмы рамантыкаў, 
Я. Баршчэўскі развівае “фальклорна-міфалагічную лінію” (В. Каваленка) 
вялікага “ліцвінскага” песняра. Як і А. Міцкевіч, Я. Баршчэўскі 
скарыстаў у сваёй творчасці не збор асобных тэкстаў – паданняў, 
легендаў, песняў, а ўсю вуснапаэтычную культуру народа – фальклор. 
Я. Баршчэўскі зразумеў, што менавіта там, у фальклоры, у першапачат-
ковай чысціні захаваліся спрадвечныя ісціны, разуменне дабра і зла, ха-
рактэрнае для беларускага народа. У фальклоры Я. Баршчэўскі здолеў 
разгледзець светапоглядную сістэму свайго народа ды паспрабаваў ства-
рыць яе паэтычны эквівалент у “Шляхціцы Завальні”. Яго зварот да 
мінуўшчыны – гэта не імкненне ідэалізаваць яе. У першую чаргу гэта ра-
зуменне, што акурат там, у патрыярхальным ладзе жыцця запачаткаваны 
асновы, якія абумоўліваюць, прадвызначаюць экзістэнцыю народа. 
Я. Баршчэўскі, як і А. Міцкевіч, імкнуўся адлюстраваць у мастацтве кос-
мас беларуса, сцвердзіць ягоную годнасць, абудзіць гістарычную памяць. 
У адпаведнасці з гэтымі задачамі выкарыстоўваў пісьменнік і патэнцыял 
фальклорна-рэлігійнае міфалогіі беларусаў.  

У дадзенай працы мы паспрабуем ахарактарызаваць мастацкі метад 
Я. Баршчэўскага, ягоны спосаб адлюстравання рэчаіснасці, ягоны тып 
мастацкага мыслення, ягоныя прынцыпы адбору, ідэйна-эстэтычнай 
ацэнкі і абагульнення жыццёвых з’яў. 

                                         
1 Chodźko I. Pisma: Wyd. nowe. T. I–III. Obrazy litewskie. Seria III. Pamiętniki kwestarza. 

Wilno, 1880. T. II. S. 380. 
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Раздзел 1 

АСОБА  І  ТВОРЧАСЦЬ 
ЯНА  БАРШЧЭЎСКАГА 
Ў  ЛІТАРАТУРАЗНАЎСТВЕ 

ворчасць пісьменніка ці паэта толькі тады становіцца 
мастацкаю з’яваю, эстэтычнай каштоўнасцю, калі на-

лежным чынам асэнсавана літаратуразнаўствам. Але асэнсаванне мусіць 
мець навуковы характар, асэнсаванне не павінна падмяняцца 
суб’ектыўнымі эстэтычнымі ўражаннямі “даследчыка” альбо рэцэнзента. 

На жаль, нягледзячы на тое, што пра творчасць Я. Баршчэўскага га-
ворка вядзецца больш за сто пяцьдзесят гадоў, належнае ацэнкі яна яшчэ 
не атрымала. Таму ўзнікла патрэба перагляду ўсяго корпуса 
даследаванняў творчае спадчыны пачынальніка новае беларускае 
літаратуры, каб выявіць у ім тыя вузлавыя моманты, якія спрыялі ства-
рэнню пэўных стэрэатыпаў у падыходзе да аналізу “Шляхціца Завальні”, 
а таксама іншых твораў пісьменніка. Бо толькі пераадолеўшы стэрэаты-
пы, можна выйсці на шлях сапраўднага навуковага асэнсавання, г. зн. 
аб’ектыўнага даследавання заканамернасцяў стварэння і функцыянаван-
ня мастацкага тэксту. 

Першая згадка пра Я. Баршчэўскага ў друку – 15 лістапада 1839 г. Гэ-
та абвестка, што ў Пецярбурзе пачынае выходзіць альманах 
“Niezabudka”, а ягоны выдавец Я. Баршчэўскі, хоць вядомы дасюль 
толькі ў коле знаёмых ды прыяцеляў, “цешыць сябе думкаю, што чытац-
кая публіка не будзе падведзена густам, з якім зроблены падбор твораў1. 
Праз колькі месяцаў “Niezabudka” выйшла з друку і Т. Буцельскі з Маск-
вы, рэцэнзуючы альманах, згадаў пра адзін з пяці твораў 
Я. Баршчэўскага: “Napomnienie matki” <…> ma także swoje zalety”2. 
Ю. І. Крашэўскі, адгукнуўшыся на просьбу выдаўца адрэцэнзаваць аль-
манах, зусім аніводнага слова не сказаў пра творы Я. Баршчэўскага. Адно 

                                         
1 Uwiadomienie literackie // Tygodnik Petersburski. 1839. Nr 84. 
2 Bucielski T. Niezabudka. Noworocznik, wyd. przez J. Barszczewskiego // Tygodnik 

Petersburski. 1840. Nr 21. 

Т 
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што падахвоціў складальніка-рэдактара да далейшае працы1. Нехта N. N., 
рэцэнзуючы “Niezabudkę” на 1841 г., зноў жа ўхваляў рэдактарска-
выдавецкую працу Я. Баршчэўскага, а ягоную паэзію ацэньваў больш 
стрымана: “П. Баршчэўскі ў мінулым годзе пазнаёміў нас з больш 
прыгожымі творамі”. І гэта нягледзячы на тое, што ў томіку былі дзве ці 
не лепшыя балады Я. Баршчэўскага – “Русалка-спакусніца” і “Дзявочая 
крыніца”. Ю. Працлаўскі, выдавец “Tygodnika Petersburskiego”, у прыпісе 
да гэтае публікацыі паведаміў, што ў рэдакцыйным партфелі мае “іншую, 
амаль цалкам супрацьлеглую рэцэнзію”2. 

І толькі ў 1842 г. крытыка звярнула ўвагу на творы Я. Баршчэўскага. 
У рэцэнзіі на трэці томік “Niezabudki” М. Грабоўскі пісаў: “Ідэальнае ка-
ханне і мройлівы, што працінае шляхетныя пачуцці, сум па айчыне – гэта 
асноўная тэма песняў паэтаў і паэтак. Мы заўважылі колькі баладаў 
п. Баршчэўскага; бачна, што яны заснаваныя на беларускіх простанарод-
ных традыцыях. Шкада, што былі змайстраваныя па ўзору ўсіх баладаў, 
які жахліва стаў банальным, але і напачатку быў не без заганаў. Трады-
цыя, як ужо простанародная паэзія, мае сваю ўласную сукенку, калі б 
якую не здымалі, дык болей было б прывабнасці ды разнастайнасці ў 
форме. Мы хацелі б бачыць гэтыя паданні ў першаснай чысціні”3. Цікава, 
што М. Грабоўскі яшчэ не лічыў Я. Баршчэўскага літаратарам, бо ў яго-
ным артыкуле “Пра некалькіх польскіх літаратараў у Пецярбурзе” гавор-
ка ідзе пра Э. Штырмер, Р. Падбярэскага, С. А. Ляховіча, а Я. Баршчэўскі 
нават не згадваецца4. 

У 1843 г. Ю. І. Крашэўскі паўторыць думку М. Грабоўскага: “У 
апрацоўцы беларускіх паданняў, здаецца нам, што аўтар не знайшоў ад-
паведнай формы, і таму, відаць, трацяць яны свежасць, бо форма іх зно-
шаная і непрыдатная”5. 

А сам М. Грабоўскі, ужо атрымаўшы звесткі ад кс. І. Галавінскага пра 
Я. Баршчэўскага і ягоную творчасць, рэцэнзуючы “Rocznik Literacki” 
Р. Падбярэскага, паведамляе пра працу пісьменніка над “Шляхціцам За-
вальняю”: “У «Нарысе паўночнае Белай Русі», дзе, прынамсi, малюнак 
краю, здалося нам, выкананы выключна таленавiта i з пачуццём, бачым 
мы ўступ да тых фантастычных апавяданняў, заснаваных на паданнях цi, 
                                         
1 Kraszewski J.I. Niezabudka. Noworocznik, wyd. przez J. Barszczewskiego // Tygodnik 

Petersburski. 1840. Nr 29. 
2 N. N. Niezabudka. Noworocznik // Tygodnik Petersburski. 1841. Nr 19. 
3 Gr. M. Niezabudka. Rok 1842 // Tygodnik Petersburski. 1842. Nr 46. 
4 Gr. M. O kilku literatach polskich w Petersburgu // Tygodnik Petersburski. 1842. Nr 77. 
5 Kraszewski J.I. Nowe dzieła // Tygodnik Petersburski. 1843. Nr 51. 
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хутчэй, на забабонах беларускага люду, якiя, паводле прыватных 
паведамленняў, могуць абудзiць цiкавасць. Яшчэ ў мiнулым годзе, кажу-
чы пра «Niezabudkę», я раiў п. Баршчэўскаму, каб даў нам адно змест 
сваiх баладаў, i цяпер паўтараю, каб паданнi, нават апрацаваныя вершам, 
перадаў прозаю. Спадзяюся, што ў творы, пра якi нам паведамлена i якi, 
здаецца, будзе называцца «Апавяданнi беларуса Янкi», убачым у дзеяннi 
тыя малюнкi народнае беларускае фантазii, якiя гэтым разам у агульны 
толькi абраз звёў аўтар «Нарыса...»”1. Адно месца “Нарыса...” даткліва 
кранула крытыка: “Пан Баршчэўскі кажа, што ў ягонай маладосці самот-
насць і натура вучылі яго сапраўднай паэзіі лепей, чым цяперашнія 
гаваркія крытыкі. Самотнасць і натура нарадзілі ў яго душы агеньчык 
паэзіі, але памылковыя літаратурныя паняцці намаўлялі яго пісаць 
кепскія балады. Дык мусіць дзякаваць святым парададаўцам, якія 
паказалі яму шлях, па якім не толькі сабе славу здабудзе, але яшчэ і не-
чуваныя паэтычныя скарбы свайго роднага краю выявіць”2. Праўда, гэ-
тыя, напісаныя 30 мая, радкі М. Грабоўскага нарадзіліся ўжо пад уплы-
вам прыватнага ліста кс. І. Галавінскага пра творчасць Я. Баршчэўскага. 
Ліст гэты крытык уключыў у свой, закончаны 8 красавіка, артыкул, пры-
значаны ў варшаўскі часопіс “Pielgrzym”3. Напачатку М. Грабоўскі яшчэ 
раз звяртае ўвагу на “пасрэднасць” баладаў паэта, паведамляе, што 
Я. Баршчэўскага “ўжо намовілі перадаваць прозаю тыя самыя традыцыі, 
з якіх ён браў змест баладаў”, а пасля цытуе ліст кс. І. Галавінскага, вы-
датнага знаўцы творчасці Я. Баршчэўскага. У лісце, па-першае, даецца 
характарыстыка асобы пісьменніка, па-другое, характарыстыка ягонае 
творчасці. Так, мы даведваемся, што Я. Баршчэўскі “не просты збіральнік 
апавяданняў”, што ён “шчыры беларус, не цяпер, а з самага дзяцінства”, 
што ён правёў усё жыццё з людам, і хоць выхоўваўся ў езуітаў, але гэта 
не пазбавіла яго пачуцця і прастаты; што Я. Баршчэўскі выдатна ведае 
ўсю Беларусь, бо 30 разоў абышоў яе пешкі, што і зараз штогод адведвае 
з Пецярбурга свой край, дзе яго, як барда, міла прымаюць. Апрача таго, 
І. Галавінскі дастаткова арыгінальна характарызуе творчую манеру 
пісьменніка, якога ён лічыць найлепшым “прадстаўніком простанароднае 
фантастычнасці і звычаяў беларускага люду”. Цікава, што крытык 
заўважыў падабенства апавядальніцкага майстэрства Я. Баршчэўскага да 

                                         
1 Gr. M. Rocznik literacki, wyd. przez P. Rom. Podbereskiego // Tygodnik Petersburski. 

1843. Nr 54. 
2 Тамсама. 
3 Grabowski M. Korespondencja // Pielgrzym. 1843. T. II. Czerwiec. S. 351–353. 
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гавэнднага стылю Г. Равускага (“не саступіць Сапліцы”), які, як вядома, 
адзначаецца пэўным прымітывізмам (“усё там па-майстэрску выканана 
пад выглядам найвялікшае прастаты”). Лірызм прозы Я. Баршчэўскага, 
ягоная захопленасць прадметам свайго даследавання нараджае ў крытыка 
не зусім адэкватнае ўспрыняцце твора: “Поўны сапраўднае веры <…> бо 
з вераю кожнае апісанне без параўнання больш жывейшае і 
праўдзівейшае”, што пазнейшымі літаратуразнаўцамі будзе трактавацца 
просталінейна і паслужыць дзеля абгрунтавання кансерватыўнасці і 
рэакцыйнасці пісьменніка. Адзначае І. Галавінскі і ўменне 
Я. Баршчэўскага падаць матэрыял, якім ён валодае. Крытык зусім 
справядліва засяроджвае ўвагу на тым, што творчасць Я. Баршчэўскага – 
гэта не пераклад і нават не апрацоўка беларускага фальклору: “Дзіўны 
мае інстынкт у апрацоўцы паданняў, амаль нічога свайго не дадае, а ўсё – 
яго ўласнае; голая казка не мела б аніякае вартасці, але ён аздабляе яе 
іншымі паданнямі, дасканала драматызуе, і раптам вырастае нешта су-
ладнае, поўнае простанароднае праўды і самага сапраўднага жыцця”1. 
Відаць, зачараваны беларускасцю прозы Я. Баршчэўскага, крытык смела 
кажа пра мову твора, што яна не польская, “а беларуская. У кожным сло-
ве быццам чуеш беларуса”. Невядома, наколькі І. Галавінскі ведаў жы-
вую беларускую мову – мову народа, але гаворка ў яго не пра яе – ён ка-
жа пра мову літаратурную, мову паэтаў і пісьменнікаў, якія паходзілі з 
Беларусі. Характэрна, што мова гэтая – “не польская”. І варта верыць ча-
лавеку, які польскую мову ведаў выдатна. 

У 1844 г. у пятым томіку “Niezabudki” Я. Баршчэўскі змясціў апо-
весць “Драўляны Дзядок і кабета Інсекта”. Твор быў абсалютна незвы-
чайным для 40-х гг. ХІХ ст., калі і ў расійскім, і польскім літаратурным 
працэсе ўзмоцніліся рэалістычныя тэндэнцыі, калі рамантычная эстэтыка 
ледзь не цалкам адмаўлялася. Таму Z. L. (Зянон Фіш?) перш за ўсё ў гэ-
тай аповесці Я. Баршчэўскага бачыў толькі рэальны пласт: апісанні 
мясцовасці, малюнкі вясковага жыцця і г. д. Крытык заахвочвае аўтара, 
які “дасканала ведае сваю Беларусь”: “Няхай нам кажа пра яе мясцовасці, 
пра яе паданні і пра свае прыгоды2”. Рэцэнзент супраць элементу 
цудоўнасці. На яго думку, фантастычнае не можа іграць галоўную ролю ў 
творы. Нават калі гэты фантастычны вобраз узяты з падання, дык “сто-
кроць лепей, каб ён сядзеў сабе на Белай Русі, а ў «Niezabudkę» яму нель-

                                         
1 Цыт. па: Grabowski M. Korespondencja // Pielgrzym. 1843. T. II. Czerwiec. S. 351–353. 
2 Z. L. Nowe dzieła. Niezabudka, noworocznik, wyd. przez J. Barszczewskiego // Tygodnik 

Petersburski. 1844. Nr 30. 
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га”. Непраўдападобным здаўся крытыку факт, што апавядае пра “кабету 
Інсекту пан Ротмістар, чалавек, які меў і трохі навукі, і жыў у свеце, і 
ўдзельнічаў у бітвах, дык не мог верыць у інсекту ды казаць усур’ёз па-
добныя рэчы”. Відавочна, Z. L. не здолеў зразумець сутнасць фантастыкі 
Я. Баршчэўскага, не здолеў зразумець яе алегарычны і сімвалічны харак-
тар. І гэта нягледзячы на тое, што крытык, жывучы ў Пецярбурзе, меў 
мажлівасць сустракацца з Я. Баршчэўскім, належаць да аднаго з ім кола. 
А вось выдавец “Tygodnika Petersburskiego” Ю. Працлаўскі сваімі 
заўвагамі ды пярэчаннямі рэцэнзенту засведчыў сваю дасведчанасць у 
дадзеным пытанні, сваю здольнасць бачыць сутнасць твора. 

Напрыканцы 1844 г. Я. Эйнерлінг выдаў першы томік “Шляхціца 
Завальні”, у якасці прадмовы да якога выкарыстаны артыкул “Беларусь і 
Я. Баршчэўскі”1 Р. Падбярэскага, які, бясспрэчна, быў ў коле “пасвеча-
ных” у алегарычны змест “Шляхціца Завальні”. Ужо на самым пачатку 
гаворкі пра твор Я. Баршчэўскага ён шматзначна кажа, што “значэнне 
(паданняў. – М. Х.), не заўважанае ўяўнымі прыхільнікамі, выразней 
выявіцца пасвор Я. Баршчэўскага мае сувязь з вельмі важнай рэччу, а 
менавіля выдання ўсіх беларускіх апавяданняў. З’яўляюцца яны нібыта 
ўступам да таго паэтычнага вобраза Беларусі, які аўтар наважыўся 
развіць у большым сумеры”. Ён яшчэ няраз будзе падкрэсліваць, што тта, 
з нацыянальным духам краю, што “толькі адно ядро належыць простаму 
народу, увесь малюнак – фантазія аўтара, сатканая на аснове нацыяналь-
ных колераў”, што пісьменнік “адкрывае новы край”. Звяртае на сябе 
ўвагу і наступная думка Р. Падбярэскага: “У народа няма вымыслу без 
далейшае акрэсленае думкі, толькі часта цяжка яе адчуць, асабліва не ве-
даючы яго звычаяў”. Такім чынам, крытык паказаў сваё веданне ідэйнае 
сутнасці твора Я. Баршчэўскага і ў падцэнзурным артыкуле паспрабаваў 
патлумачыць гэтую сутнасць чытачу. 

Э. Зяменцкая, пісьменніца і крытык рэлігійна-кансерватыўнага 
накірунку, у сваёй рэцэнзіі на першы томік “Шляхціца Завальні”, звярну-
ла ўвагу толькі на асобныя аспекты твора. Яе цешыла, што “развіццё бе-
ларускага інтэлектуалізму адбываецца на аснове каталіцызму, на чыстым 
рэлігійным перакананні”2. Яна адзначае самабытнасць ды арыгінальнасць 
таленту Я. Баршчэўскага, ягоную народнасць, маральнасць, духоўнасць, 

                                         
1 Podbereski R. Białoruś i Jan Barszczewski // Barszczewski J. Szlachcic Zawalnia, czyli 

Białoruś w fantastycznych opowiadaniach. T. I. Petersburg, 1844. S. I–VLI. 
2 Ziemięcka E. J. Szlachcic Zawalnia, czyli Białoruś w fantastycznych opowiadaniach, przez 

J. Barszczewskiego. Petersburg, 1844 // Pielgrzym. 1845. T. I. S. 198–207. 
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любоў да роднага краю, а таксама параўноўвае “Шляхціца Завальню” з 
арбскімі казкамі цыклу “1000 і адна ноч”. Ананімны рэцэнзент “Biblioteki 
Warszawskiej”, адзначаючы паэтычную прывабнасць і рэалізм (?!) 
“Шляхціца Завальні”, казаў пра неабходнасць “большае разнастайнасці”1. 

Для В. Пракаповіча “Шляхціц Завальня” заслугоўваў на ўвагу з тае 
прычыны, што гэта “беларускія апавяданні з паданняў люду”2 і што вы-
кладзены яны дастаткова арыгінальна. Зусім правільна лічыць рэцэнзент, 
што Я. Баршчэўскі “мае намер стварыць з паданняў беларускіх пэўную 
цэласнасць”, хоць і не тлумачыць, што ён мае на ўвазе. Праўда, далей 
становіцца зразумела, што “цэласнасць” пісьменнік павінен будаваць з 
адных толькі народных паданняў. В. Пракаповіч не згаджаецца з ідэйнаю 
канцэпцыяй кнігі: беларускасць, на яго думку, можа мець у польскай 
кнізе адно толькі этнаграфічны каларыт, беларускасць можа насіць толькі 
“фальклорны” (г. зн. не “аўтарскі”) характар. Калі ж беларускасць ства-
рае аўтар, дык гэта ўжо “святатацтва”. Стыль Я. Баршчэўскага рэцэнзент 
называе “поўным прастаты і лёгкасці”, але польская мова пісьменніка яго 
не задавальняе. Беларускія правінцыялізмы ён лічыць “русізмамі” і 
заклікае пазбаўляцца ад іх. 

Ананімны аўтар “Rozmaitości Lwowskich” бачыць у “Шляхціцы 
Завальні” малюнак “найменш вядомага <…> краю Польшчы”3 і чакае, 
калі з’явяцца падобныя малюнкі Падолля, Падляшша і Пакуцця. 

Пасля выхаду ў свет усіх чатырох томікаў “Шляхціца Завальні” кры-
тыка не звяртала ўвагу на творчасць Я. Баршчэўскага. Згадвалі пра 
пісьменніка Р. Падбярэскі4 ды М. Грабоўскі, які па-ранейшаму лічыў, 
што Я. Баршчэўскі “пазбіраў паэтычныя простанародныя паданні”5. 

І толькі смерць Я. Баршчэўскага ў 1851 г. прыцягнула ўвагу 
літаратурнае грамадскасці да ягонае асобы і творчасці. У пяці 
польскамоўных выданнях з’явіліся некралогі6. Найбольш каштоўны – ар-
тыкул Ю. Барташэвіча, супрацоўніка “Niezabudki”, чалавека, які добра 
ведаў Я. Баршчэўскага. Нягледзячы на гэта, біяграфічныя звесткі 
літаратуразнаўца запазычвае з нарыса Р. Падбярэскага “Беларусь і Ян 

                                         
1 Szlachcic Zawalnia, czyli Białoruś w fantastycznych obrazach, przez J. Barszczewskiego // 

Biblioteka Warszawska. 1845. T. I. S. 668–671. 
2 Prokopowicz W. Publikacye Petersburskie // Tygodnik Petersburski. 1845. Nr 74–75. 
3 Rozmaitości Lwowskie. 1845. Nr 15. S. 123. 
4 Rocznik Literacki. 1846. 
5 Grabowski M. O nowych powieściach polskich // Tygodnik Petersburski. 1847. Nr 61. 
6 Тры з іх – пяра Юльяна Барташэвіча. Газеты “Czas” (1851. Nr 101) i “Goniec polski” 

(1851. Nr 127) перадрукавалі ягоны артыкул з “Dziennika Warszawskiego”. 
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Баршчэўскі”. І нават характарыстыка творчасці пісьменніка, зробленая 
Ю. Барташэвічам, запазычаная з першага нарыса Новае беларускае 
літаратуры. Хіба што больш пераканаўча прагучала сцверджанне: 
“Класік пад уплывам новых уяўленняў пакрысе ператвараўся ў раманты-
ка”1. Ю. Барташэвіч падкрэслівае, што Я. Баршчэўскі “кінуў рыфмаванне, 
узяўся за апрацоўку народных паданняў Беларусі”, бо на такі выбар 
паўплываў выдавец “Rocznika Literackiego”, які, па словах 
Ю. Барташэвіча, яшчэ і выданнем “Шляхціца Завальні” займаўся. Само-
му твору крытык прысвячае толькі некалькі агульных словаў: “«Шляхціц 
Завальня» – гэта арыгінальны твор, адзіны па сваёй форме ў нашай 
літаратуры”, хоць, відаць, гэтая ацэнка тычыцца адно толькі вартасці 
формы. Перадусім, аніякіх алюзій пра вартасці зместу (тым больш – 
ідэйнага зместу) мы не знаходзім. 

Аўтар некралогу ў часопісе “Przegląd Poznański” называе 
Я. Баршчэўскага “вядомым беларускім пісьменнікам”2, які, нягледзячы 
на схільнасць пецярбурскіх літаратараў да наследавання набыткаў за-
межных школаў, “апранае фантастыку ў беларускія шаты”. “Шляхціца 
Завальню” крытык называе чатырохтомным зборнікам “беларускіх 
нарысаў”. Некралог з’явіўся і ў “Tygodniku Petersburskim”3. У сталіцы 
расійскае імперыі памяталі пісьменніка. 

Напачатку 50-х гг. А. Гроза, захоплены творчасцю Я. Баршчэўскага, а 
таксама ўражаннямі ад асабістай сустрэчы, у аповесці “Нечаканы госць” 
імкнецца выкарыстаць стыль прозы пісьменніка, ягоныя асобныя вобразы 
і, урэшце, перыпетыі жыццёвага лёсу. А. Гроза здолеў у прозе 
Я. Баршчэўскага заўважыць за вонкаваю абалонкаю алегарычны змест і 
пэўным чынам трансфармаваў яго ў сваёй аповесці4. 

Расійскага чытача з творчасцю Я. Баршчэўскага “знаёміў” 
П. Шпілеўскі. Спачатку ў сваім “Даследаванні пра ваўкалакаў” ён 
пераказаў (можна казаць нават пра пераклад) апавяданне са “Шляхціца 
Завальні” “Ваўкалак”, змяніўшы імёны герояў ды пазначыўшы, што 
запісаў дадзенае паданне “ў Аршанскім павеце Магілёўскае губерні”5. У 
тым жа 1853 г. П. Шпілеўскі дае сваю версію “фантастычнае Беларусі”: 
“Есть у нас на Руси большой край, между Днепром и Западной Двиной: 
                                         
1 J. B. Jan Barszczewski // Dziennik Warszawski. 1851. Nr 22, 24 (z dodatkiem). 
2 Niekrologi // Przegląd Poznański. 1851. T. III. Poszyt 3. S. 362. 
3 Tygodnik Petersburski. 1851. Nr 20. 
4 Groza A. Gość nieoczekiwany. Powieść fantastyczna // Groza A. Obrazki ukraińskie. 

Wilno, 1855. 
5 Шпилевский П. Исследование о вовколаках // Москвитянин. 1853. Т. ІІ. 
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его зовут Белоруссиею... Живут там люди белорусские, потомки древних 
кривичей и дреговичей, родные братья людей великорусских... Жили-
были долго они вместе племенами и родами, но разделились потом: кто 
на север пошел, кто на юг забрел, а кто и с востоком сдружился; все раз-
рознились и разделились... Остались одни дреговичи и кривичи – люди 
белорусские – на своих местах... Худо ль, хорошо ли – не выходят из 
своих хат: их гнетут поляки, полонит Литва, гонят турки и татары, – они 
терпят да молчат, и все-таки остались на своих местах до сегодня... <…> 
Они отстали во всем от своих великорусских братьев: не расстались с 
своими суевериями, не учились ничему”1. Ягоны артыкул узнік пад уп-
лывам “Шляхціца Завальні”, пра што сведчыць і назва, і спасылкі на 
асобныя вобразы твора Я. Баршчэўскага (перадусім, князя Боя і ягоных 
сабак Стаўры і Гаўры). 

У 60–80-я гг. ХІХ ст. асоба і творчасць Я. Баршчэўскага прыцягвала 
ўвагу толькі бібліёграфаў ды гісторыкаў польскае літаратуры. 
К. У. Вуйціцкі ў ІІ томе “Encyklopedji Powszechnej” даў паводле 
артыкулаў Р. Падбярэскага і Ю. Барташэвіча кароткую характарыстыку 
зробленаму Я. Баршчэўскім. Ён няраз падкрэслівае, што пісьменнік 
сабраў “пад саламянаю страхою беларускіх сялянаў” паданні ды аповесці 
і “надзвычай таленавіта”2 падаў іх у “Шляхціцы Завальні”. У “Historyi 
polskiej literatury” Ю. Барташэвіча падкрэсліваецца вялікая роля 
“Niezabudki”, якая абудзіла літаратурнае жыццё на Беларусі, а таксама 
тое, што Я. Баршчэўскі “збіраў і запісваў паданні і казкі люду свае роднае 
зямлі”3. А. Здановіч у сваім “Rysie dziejów literatury polskiej” таксама кажа 
пра Я. Баршчэўскага як “збіральніка народных паданняў і песняў”, а 
“Шляхціца Завальню” называе “багатым і надзвычай цікавым зборнікам 
аповесцяў беларускага люду”4, гэтым самым адводзячы Я. Баршчэўскаму 
адно толькі ролю фалькларыста. Наадварот, творы з зборніка “Proza i 
wierszy” літаратуразнаўца называе арыгінальнымі. 

У расійскамоўным друку гэтага часу знаходзім згадку пра 
Я. Баршчэўскага ў 53 томе “Русского весника”: уніяцкі, а пазней 
праваслаўны святар А. Зубка паведамляе: “Один мой дальний родствен-
                                         
1 Шпилевский П. Белоруссия в характеристических описаниях и фантастических ее 

сказках // Пантеон. Т. VIII. 1853. Март. Кн. третья. С. 71. 
2 Wójcicki K. W. Jan Barszczewski // Encyklopedja Powszechna. 1860. T. II. S. 943. 
3 Bartoszewicz J. Historja literatury polskiej potocznym sposobom opowiadana. Wyd. 

drugie, powiększone. T. II. Kraków, 1877. S. 239–240. 
4 Rys dziejów literatury polskiej podług notat A. Zdanowicza oraz innych źrodeł opracował i 

do ostatnich czasów doprawadził L. Sowiński. T. III. Wilno, 1876. S. 700. 
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ник, сын священника Муроговской церкви, Иван Барщевский, воспитан-
ник иезуитский, сделавшись после польским литератором и описывая 
свою жизнь и отношения свои к отцу, ни одним словом не намекнул, что 
отец его был священником унитским, а назвал его шляхтицем из околи-
цы Мороговской”1. Адзначым, што А. Зубка ўбачыў у “Шляхціцы 
Завальні” апісанне жыцця аўтара. 

Нехта Г. Г. змясціў у 1866 г. у “Иллюстрированной газете” пераклад-
пераказ нарыса Р. Падбярэскага “Беларусь і Ян Баршчэўскі”. Як на 
фальклорны зборнік глядзеў на “Шляхціца Завальню” і А. Кіркор. У сва-
ёй “Живописной России” ён, кажучы пра паэтычную творчасць і багатую 
фантазію беларусаў, называе шматлікія міфалагічныя вобразы, узятыя з 
кнігі Я. Баршчэўскага. “Белорус, – сцвярджае ён, – любит слушать и рас-
сказывать свои басни. В этих баснях главными действующими лицами 
являются чаровники и чаровницы, знахари, вовколаки (оборотни), лешие, 
русалки. Черный гость, живые волоса на голове, чудесная палка, белая 
сорока, Твардовский, Ставр и Гавр и т. д. Почти каждый рассказ связан с 
заклятыми девами, с сатаною, берегущим сокровище. Иван Барщевский 
напечатал на польском языке четыре тома фантастических рассказов из 
жизни белоруссов, нелишенных интереса. Во всех этих рассказах явля-
ются духи, творится сверхъестественное, а клады играют главнейшую 
роль”2. У іншым месцы ён называе Я. Баршчэўскага “поэтом-этнологом” 
і яшчэ раз падкрэслівае, што змест “Шляхціца Завальні” ўзяты “из на-
родных преданий и поверий”3. 

На пачатку 90-х гг. з асобнымі дробнымі дэталямі жыццёвага лёсу 
Я. Баршчэўскага знаёмілі польскамоўнага чытача мемуарысты В. Давід і 
А. Валіцкі4. З іх успамінаў больш яскрава вымалёўвалася карціна пецяр-
бургскага жыцця Я. Баршчэўскага, ягоная роля ў рэдагаванні 
“Niezabudki”, а таксама дачыненні з Людвікам Штырмерам. Асобны ар-
тыкул прысвячае Я. Баршчэўскаму “Wielka Encyklopedja Powszechna 
Ilustrowana” (T. V–VI), называючы яго вершапісцам і белетрыстам, а 
“Шляхціца Завальню” – шэрагам “szkiców etnograficzno-powieściowych”5. 

                                         
1 Зубко А. О греко-унитской церкви в западном крае // Русский весник. 1864. Т. 53. 

С. 287. 
2 Киркор А. К. Белорусское Полесье // Живописная Россия. Мн., 1993. С. 273. 
3 Тамсама. С. 327. 
4 Dawid W. Ze wspomnień uniwersyteckich // Przegląd Literacki. Dodatek do “Kraju”. 

1890. Nr 39. S. 7; Walicki A. Wspomnienia o Sztyrmerach // Kraj. 1892. Nr 14. 
5 Chmielowski P. Jan Barszczewski // Wielka Encyklopedja Powszechna Ilustrowana. T. V–

VI. S. 1012.  
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А ў VIII томе энцыклапедыі А. Ельскі ў артыкуле “Беларуская літаратура 
і бібліяграфія” (С. 650–651) залічыць “Шляхціца Завальню” да 
беларускае літаратуры. 

Усе гэтыя працы крытыкаў і літаратуразнаўцаў пераважна толькі 
павярхоўна закраналі творчасць Я. Баршчэўскага: настойліва паўтаралася 
думка пра “фальклорнасць” “Шляхціца Завальні”, пра выкарыстанне 
пісьменнікам беларускіх паданняў і казак. Яшчэ не рабіліся спробы глы-
бей разгледзець літаратурны працэс на беларускіх землях, выявіць 
“тэндэнцыі” ў гэтым працэсе, паспрабаваць абгрунтаваць ідэйныя прыя-
рытэты паэтаў і пісьменнікаў. Польскае літаратуразнаўства адно толькі 
канстатавала факты літаратурнага працэсу, бо “палітычна несвабоднае”, 
падцэнзурнае, яно не магло закранаць больш істотныя праблемы. І толькі 
ў 1892 г. з’яўляецца, падрыхтаванае 30-гадоваю барацьбою “западно-
руссизма” М. Каяловіча з “польским влиянием” на Беларусь, навуковае 
даследаванне А. Пыпіна “История русской этнографии”, у якім выклада-
юцца канцэптуальныя палажэнні адносна літаратурнага працэсу ў нашым 
краі ў ХІХ ст. Прычым, пададзены яны былі пэўным чынам аргументава-
на, нібыта пераканаўча, а таму змаглі шмат дзесяцігоддзяў уплываць на 
погляды гісторыкаў літаратуры. А. Пыпін зыходзіць з таго, што “в запад-
ном крае эти (народные. – М. Х.) массы были в громадном большинстве 
чужды польской национальности”, але мясцовыя патрыёты лічылі гэты 
край польскім, яны любілі гэты край, любілі народныя звычаі, “народный 
(в данном случае белорусский) язык, к которому они привыкли от нянек, 
домашней прислуги и от сельских рабочих <…> Народно-романтическое 
направление литературы совпало с этой памятью белорусского и с привя-
занностью к нему в самой жизни, и в местном патриотизме произошло 
довольно странное соединение весьма разнородных элементов: этот пат-
риотизм был “белорусский”, но сущность яго была польская. Он был бе-
лорусский – по любви к территориальной родине, ее пейзажной и быто-
вой обстановке, но вся жизнь самого белорусского народа понималась с 
чисто польской точки зрения: этот народ играл только служебную роль; 
его бытовое содержание, поэзия не могли ожидать какого-нибудь собст-
венного самостоятельного развития и должны были только послужить к 
обогащению польской литературы и поэзии, как самый народ должен 
был питать польскую национальность, в которой он считался...”1. У 
выніку такіх разважанняў А. Пыпін прыходзіць да думкі, што хоць мяс-
цовыя патрыёты і казалі пра беларускую літаратуру, але гэта не белару-

                                         
1 Пыпин А. Н. История русской этнографии. Птб., 1892. С. 59. 
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ская літаратура, гэта – польская правінцыйная літаратура, “изображавшая 
ее (белорусскую. – М. Х.) природу, нравы и обычаи, местные особенно-
сти”. Мажліва, асноўны крытэрый, паводле якога зроблена дадзеная 
класіфікацыя, – мова твораў, хоць нельга выключыць і дастаткова моцны 
антырасійскі пафас, уласцівы і паэзіі, і прозе польскамоўных аўтараў 
Беларусі ХІХ ст. Праўда, А. Пыпін не належаў да ваяўнічага “западно-
руссизма”. Ён імкнуўся нават знайсці аб’ектыўныя прычыны 
“польскасці” беларускіх патрыётаў: “З XVI-го века, и даже ранее, куль-
турная жизнь инородных областей Польши складывалась в польскую 
форму”. Таму, відаць, Я. Баршчэўскі для яго, хоць і “леў беларускае 
літаратуры”, аднак адно толькі адлюстроўваў беларускі край і яго жыццё. 
Расійскі вучоны не бачыць у “Шляхціцы Завальні” нават тых вартасцяў, 
пра якія гаварылі “польские критики сороковых годов”. Але ён папярэд-
жвае, што глядзіць “с нынешней и русской точки зрения”, г. зн., з 
пазіцый расійскага рэалізму канца ХІХ ст.; таму ён мог сцвярджаць: 
“Изображения быта не идут глубоко, отношение к народу остается по-
кровительственное – но и неясное; нет того непосредственного интереса 
к народу, который был бы нужен и для целей искуства, и диктовался бы 
мыслью о социальном положении народа”. Заўважыўшы, што сказана 
недастаткова пераканаўча, А. Пыпін палічыў неабходным патлумачыць 
(на што чамусьці не звярталі ўвагу беларускія літаратуразнаўцы): “Но в 
тогдашних условиях, когда и в русской литературе только еще готови-
лось это простое, гуманно-реальное представление народа в понятиях 
общественных и художественных, а литература польская была еще более 
далека от подобного представления, рассказы Барщевского могли явить-
ся любопытной новостью, приятною для местных патриотов изображе-
ниями быта их родины, а также приятною и для тех, кто уже думал, что 
должны установиться иные, более человечные отношения к хлопству”. 
Акадэмік А. Пыпін не здолеў заўважыць у творы Я. Баршчэўскага нешта 
большае, чым этнаграфічныя апісанні Беларусі ды апрацоўку беларускага 
фальклора. Я. Баршчэўскі для яго – толькі правінцыйны пісьменнік. 

А вось невядомы аўтар артыкула ў “Русском биографическом слова-
ре”, нягледзячы на тое, што характарыстыку “Шляхціца Завальні” 
запазычыў у асноўным з “Истории русской этнографии”, падкрэслена на-
зывае Я. Баршчэўскага “белорусским писателем”. Варта зазначыць, што 
ён не падтрымлівае распаўсюджаную думку пра “фальклорнасць” прозы 
пісьменніка: “Барщевский не гонялся за подлинными текстами народных 
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преданий и свободно развивал свои произведения, кладя народный эле-
мент только в основу”1. 

У пятым томе “Historyji literatury polskiej” П. Хмялёўскі адно толькі 
назваў Я. Баршчэўскага “lubionym powszechnie oryginałem”, што выдаваў 
альманах “Niezabudka”, у якім выявіліся беларускія элементы. І гэта пры 
тым, што нават менш значным літаратарам ён адвёў куды больш месца. 
Прыкладна гэтак жа (“najoryginalnejszym produktem białoruskiej ziemi”) ці 
(“rownego mu oryginała nie było w innych stronach”) называе 
Я. Баршчэўскага А. Брукнер2. Праўда, сказаўшы, што ў “Шляхціцы 
Завальні” маюцца наследаванні народных легендаў і песняў, ён асноўную 
ўвагу звяртае на беларускамоўныя творы пісьменніка, чым выклікаў 
здзіўленне ў Я. Карскага: навошта ў гісторыі польскае літаратуры 
аналізуюцца беларускамоўныя вершы. 

Шмат у чым выкарыстоўваючы метадалогію А. Пыпіна, характарызуе 
беларускую літаратуру ХІХ ст. Я. Карскі ў сваёй першай кніжцы “Бело-
русов”. Паняцце “беларуская літаратура” для яго штучнае, але ён лічыць 
усё ж нармальным аб’ядноўваць гэтым тэрмінам беларускамоўныя тэкс-
ты. Я. Баршчэўскі ўяўляецца яму папярэднікам “нашего Шпилевского и 
по объему сведений и по способу изображения белорусской жизни”3. Але 
беларускім літаратарам Я. Баршчэўскі можа лічыцца толькі таму, што ім 
створаны тры вершы на беларускай мове. Зыходзячы з такое ўстаноўкі, 
Я. Карскі не лічыць патрэбным звяртаць увагу на польскамоўныя тэксты 
пісьменніка. 

Аўтарытэт расійскіх вучоных аказаўся вырашальным у станаўленні 
поглядаў на дадзеную праблему украінскіх даследчыкаў беларускага на-
цыянальнага руху І. Свяціцкага і Д. Дарашэнкі4. Яны лічаць усю 

                                         
1 Барщевский Ян // Русский биографический словарь. Т. ІІ. СПб., 1900. С. 524. Шэраг 

расійскіх энцыклапедый і слоўнікаў прысвячаюць Я. Баршчэўскаму невялічкія 
нататкі. Гл., напр.: Энциклопедический словарь под ред. И. Е. Андреевского. Т. ІІІ. 
Изд. Ф. А. Брокгауз, И. А. Эфрон. СПб., 1891. С. 122; Большая энциклопедия под 
ред. С. Н. Южакова. 2-е изд. СПб., 1902. Т. ІІ. С. 636: (“Я. Барщевский <…> издал 
серию своих этнографических рассказов под названием “Шляхцич Завальня, или 
Белороссия в фантастических рассказах”); Русская энциклопедия под ред. 
С. А. Адрианова. Т. ІІ. СПб., 1912. С. 289. 

2 Brückner A. Dzieje literatury polskiej w zarysie. T. II. W-wa, 1903. S. 223. 
3 Карский Е.Ф. Белорусы. Введение к изучению языка и народной словесности. 

Вильна, 1904. Книга І. С. 436. 
4 Святицкий И. Возрождение белорусской литературы // Янчук Н. А. Очерки 

белорусской литературы. Вып. 1. М., 1920; Дорошэнко Д. Беларусы і іх 
нацыянальнае адраджэнне (пераклад Я. Журбы) // Наша Ніва. 1909. № 4. 
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інтэлігенцыю (і шляхту), якая жыла на Беларусі ў ХІХ ст., польскаю. 
Менавіта палякі, на іх думку, займаліся зборам матэрыялаў па народнай 
творчасці, палякі І. Манькоўскі, А. Рыпінскі, Я. Чачот, Я. Баршчэўскі, 
В. Дунін-Марцінкевіч і г. д. аж да М. Бурачка і Я. Лучыны рэпрэзентуюць 
беларускі накірунак альбо “школу” ў польскай літаратуры. 

І толькі Р. Зямкевіч, вядомы калекцыянер і бібліяфіл, змог па-іншаму 
зірнуць на гэтую праблему. Спачатку на аснове невядомых сёння 
архіўных матэрыялаў у “Нашай Ніве”1 ён сцвердзіць думку пра пачатак 
беларускага літаратурнага адраджэння ў 40-я гг. ХІХ ст. ды звяжа гэта 
адраджэнне з дзейнасцю Я. Баршчэўскага і ягоных аднадумцаў у Пецяр-
бурзе, а таксама будзе казаць пра ўплыў Т. Шаўчэнкі на станаўленне бе-
ларускага адраджэння. Існаванне беларускае польскамоўнае літаратуры 
ён абгрунтаваў тым, што не было “пазвалення” цэнзуры на друкаванне 
беларускамоўных твораў. У тым жа 1911 г. Р. Зямкевіч друкуе артыкул 
“Я. Баршчэўскі – першы беларускі пісьменнік ХІХ сталецьця” (у газеце 
“Наша Ніва”, а пасля – асобным выданнем), дзе гаворыць пра выключ-
ную ролю пісьменніка. І хоць асноўная ўвага Р. Зямкевіча засяроджана на 
беларускамоўных тэкстах, але ён яшчэ раз нагадвае, што “па-беларуску 
друкаваць не пазвалялі”, ды і польскамоўныя творы пісьменніка ў поль-
скай літаратуры не маюць і не будуць мець аніякага значэння, бо “ўсё гэ-
та ўзята жыўцом з беларускага жыцьця”. “Шляхціца Завальню” бібліяфіл 
называе найважнейшаю працаю Я. Баршчэўскага, якая складаецца “з са-
мых народных беларускіх апавяданнёў і легенд, каторые сабіраў 
Баршчэўскі праз усё сваё жыцьцё”2. Як бачым, і Р. Зямкевіч, адчуваючы 
беларускасць “Шляхціца Завальні”, тым не менш лічыць яго адно толькі 
фальклорным зборнікам. Але і гэтымі публікацыямі беларускія адрад-
жэнцы сцвердзілі сваё права на творчую спадчыну Я. Баршчэўскага. 

Дадзенае сцверджанне не засталося па-за ўвагаю польскіх 
літаратуразнаўцаў і гісторыкаў. Так, Л. Васілеўскі ў сваёй працы “Litwa i 
Białoruś” (1912) палічыў патрэбным даць “адказ”: “Na Białej Rusi 
wytwarza się w drugiej ćwierci XIX-go st. literatura lokalna, wprawdzie 
rozwijąjąca się w języku polskim, niemniej jednak przesiąknięta żywiołem 
miejscowym, sympatjami do kraju, jego przyrody, bytu, zwyczajów, 
osobliwości i t. d. Występuje ona pod nazwą “białoruska”, ale nazwa ta 
posiada znaczenie nie narodowościowe, lecz prowincjonalne. Element 

                                         
1 Зямкевіч Р. Тарас Шаўчэнка і беларусы // Наша Ніва. 1911. № 8. 
2 Зямкевіч Р. Я. Баршчэўскі – першы беларускі пісьменнік ХІХ сталецьця // Наша 

Ніва. 1911. № 51–52. 
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językowy czysto białoruski jest używany w niej najczęściej – że tak powiem – 
“w cudzysłowie” – jako okrasa lokalna lub pierwiastek komiczny”1. А самым 
выдатным прадстаўніком гэтае правінцыйнае літаратуры і адначасна 
першым беларускім вершапісам Л. Васілеўскі лічыць Я. Баршчэўскага, 
які выдаў “zbiór legiend i klechd białoruskich w opracowaniu polskim”. Ха-
рактэрна, што свае разважанні пра творчасць Я. Баршчэўскага гісторык 
завяршае наступным чынам: “Bądź-co-bądź, jednak Barszczewski był 
polskim pisarzem o mocno dźwięczących sympatjach lokalnie białoruskich”. 

Wit. F. не ставіў пытання пра прыналежнасць Я. Баршчэўскага бела-
рускай альбо польскай літаратуры. Для яго больш істотным было 
падкрэсліць мясцовы віцебска-полацкі каларыт творчасці пісьменніка, 
яго гуманістычныя ідэалы. А дзеля гэтага Wit. F. мог выкарыстаць апрача 
друкаваных твораў Я. Баршчэўскага яшчэ і ягоную эпісталярную спад-
чыну: у зборах Вацлава Федаровіча захоўваліся лісты пісьменніка да Юлі 
Корсак. Слушнаю думкаю Wit. F. трэба лічыць і сцвярджэнне, што ў 
“Шляхціцы Завальні” Я. Баршчэўскі “ośmiesza i karci liczne ujemne struny 
obywatelstwa, jego stasunek do włościan”. І гэта нягледзячы на тое, што 
аўтар артыкула пярэчыць сам сабе, цытуючы вядомыя словы А. Пыпіна 
пра Я. Баршчэўскага. Ідэйны змест “Шляхціца Завальні” даваў Wit. F. 
падставы на ўласную думку, а салідарнасць з А. Пыпіным грунтавалася 
на аналізе вонкавае, знешняе формы твора. 

Услед за Р. Зямкевічам называючы Я. Баршчэўскага адным з першых 
беларускіх паэтаў, Л. Гмырак у альманаху “Вялікодная пісанка на 1914 
год” сцвярджаў, што той у сваёй творчасці “праводзіў” шляхецкія і 
польскія думкі ды “нават выхваляў старашляхецкі разгул і, відаць, жадаў 
павароту «светлых дзён»”2. 

Толькі беларускамоўныя творы Я. Баршчэўскага закрануў у сваіх ар-
тыкулах “Белорусское возрождение” і “Забыты шлях” М. Багдановіч, 
згадваючы “Шляхціца Завальню” на той падставе, што ў ім “было так 
или иначе помещено несколько белорусских стихотворений”3. Зрэшты, 
ён называе Я. Баршчэўскага “видным краёвым” пісьменнікам таго часу, 
маючы на ўвазе толькі тое, што “предметом «краёвой» литературы яви-
лось описание Белоруссии, белорусской природы, белорусского кресть-
янства и мелкой шляхты, их повседневной жизни и обычаев”. Іншую, 
                                         
1 Wasilewski L. Litwa i Białoruś. Kraków, 1912. S. 270. 
2 Гмырак Л. Беларускае нацыянальнае адраджэньне // Гмырак Л. Творы. Мн., 1992. 

С. 67. 
3 Багданович М. Белорусское возрождение // Багдановіч М. Збор твораў у двух 

тамах. Мн., 1968 Т. ІІ. С. 222. 
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відаць, думку пра творчасць Я. Баршчэўскага меў Я. Станкевіч, які 
вырашыў пазнаёміць беларускага чытача з “Шляхціцам Завальняю”, 
змяшчаючы пераклады асобных апавяданняў спачатку ў газеце “Гоман”1, 
а пасля выдаючы іх асобнымі брашуркамі2. 

Як развіццё ідэй Р. Зямкевіча трэба разглядаць спробу М. Янчука 
стварыць канцэпцыю развіцця беларускае літаратуры. Ён паслядоўна 
рабіў акцэнт на канкрэтна-гістарычным падыходзе, каб браць пад увагу 
ўмовы гістарычнага развіцця народа. Першыя спробы стварыць нацыя-
нальную літаратуру ён бачыў у дзейнасці Я. Баршчэўскага, В. Дуніна-
Марцінкевіча, А. Вярыгі-Дарэўскага3. Відавочна, крыніца такога мерка-
вання пра гісторыю беларускае літаратуры – літаратуразнаўчая 
метадалогія культурна-гістарычнае школы, прыхільнікам якое быў 
М. Янчук. Ён слушна кажа “пра пераемнасць вопыту мінулага, аб трады-
цыях папярэднікаў і іх ролі ў развіцці сучаснае літаратуры”4. Аднак гэтую 
канцэпцыю маладое беларускае літаратуразнаўства і гістарычная навука 
не прынялі. У. Ігнатоўскі лічыў, што можна казаць толькі пра “белару-
скую школу ў польскай літаратуры”. Гэтая “школа”: “паставіла сваёй мэ-
тай падысці да простага люду, да мужыка Беларусі, жадаючы ўцягнуць 
яго ў жыццё Польшчы і ў яе палітычныя справы <…> З беларускага му-
жыка жадалі зрабіць чалавека, які стаў бы грамадзянінам, патрыётам 
Польшчы й пайшоў бы за паўстанцамі. Прадстаўнікі гэтай школы, напр., 
Рыпінскі, Я. Чэчат, Баршчэўскі й інш. пісалі ў польскай мове, падраб-
ляючыся пад тон і кірунак народнай паэзіі й толькі зрэдка складаючы 
сякія-такія вершы па-беларуску. На Беларусь яны глядзелі вачыма 
польскіх патрыётаў і бачылі ў ёй часціну Польшчы”5. 

У М. Гарэцкага “беларуская школа” перайначана ў “мала-сьвядомае 
беларускае адраджджэньне”, а ўсіх літаратараў Беларусі першае паловы 
ХІХ ст. ён адносіць да г. зв. “стара-шляхоцкіх рамантыкаў”. Фантастыч-

                                         
1 Беларускія легенды. І. Ваўкалак // Гоман. 1916. № 5–7; ІІ. Белая Сарока // Тамсама. 

№ 8–9; ІІІ. Крычачые валасы на галаве // Тамсама. № 10–12; IV. Вужава карона // 
Тамсама. № 13–14. 

2 Баршчэўскі Я. Начэпнасць / Перакл. Я. Станкевіч (Беларускія легенды. Кн.І). 
Вільня, 1917; ён жа. Чарнакніжнік і змяя, што вылупілася з петушынага яйца. 
Пераклаў і выдаў Я. Станкевіч (Беларускія легенды. Кн. другая). Вільня, 1917. 

3 Янчук Н.А. Очерки белорусской литературы. Вып. 1-й. Новейшая литература. М., 
1920. С. 56. 

4 Мушынскі М. Беларуская крытыка і літаратуразнаўства: 20-30-я гг. Мн., 1975. С. 88. 
5 Ігнатоўскі У. Кароткі нарыс нацыянальна-культурнага адраджэньня Беларусі. 

Менск, 1921. С. 8. 
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ныя апавяданні Я. Баршчэўскага М. Гарэцкі называе “надта ж 
беларускімі” і падкрэслівае, што “ім шкодзіць чужая форма”. Наогул жа, 
Я. Баршчэўскі, на думку М. Гарэцкага, “надта нацыянален, у перакладзе 
на абы-якую мову ён застанецца беларусам”1. Праўда, крышку ніжэй 
літаратуразнаўца ўжо пярэчыў сам сабе (відаць, пад уплывам А. Пыпіна і 
Л. Гмырака): “Беларускае жыцьцё, сялянскі побыт паказваў ён няглыбо-
ка; да сялян адносіўся неяк безыдэйна, не так, як таго вымагалі ад яго 
запраўдныя заданьні мастацтва”2. 

Я. Карскі, нягледзячы на тое, што не пацвердзіліся ягоныя 
песімістычныя прагнозы наконт узнікнення літаратуры на беларускай 
мове, у сваім новым томе “Белорусов” застаўся пры сваёй ранейшай 
думцы: беларуская літаратура – гэта толькі літаратура на беларускай мо-
ве3 і фактычна паўтарыў сваю ранейшую ацэнку літаратурнага працэсу на 
Беларусі ў ХІХ ст. 

М. Гарэцкі ў трэцім выданні свае “Гісторыі” (1924) прыйшоў да 
думкі, што Новая беларуская літаратура “была звязана з этнаграфіяй, ме-
ла этнаграфічны характар і рэдка падымалася шмат вышэй над узроўнем 
этнаграфічна-белетрыстычных нарысаў”4. Сярод “пісьменнікаў-
этнографаў” ён вылучае Я. Баршчэўскага. У “Шляхціцы Завальні” “най-
лепей адбіўся рамантызм Баршчэўскага, яго любоў да старыны, народнае 
паэзіі, беларускіх забабонаў, усякай чартаўшчыны і містычнасці”. 
Гісторык літаратуры падкрэслівае, што ў гэтым творы Я. Баршчэўскі “па-
казвае беларускае жыццё, беларускі дух, беларускую душу”. А пасля сле-
дам за папярэднікамі ён сцвярджае, што Я. Баршчэўскі пераняўся 
“містычным настроем забабоннага беларуса, каторы меў тады вялікую 
веру ў сілу чараўнікоў, нячысцікаў і паэтычна бачыў у жывой і нежывой 
прыродзе рознае страхаццё”. Аднак М. Гарэцкі не змог паставіць пытан-
не і адказаць на яго: дзеля чаго Я. Баршчэўскі “пераняўся містычным на-
строем забабоннага беларуса”, з якою мэтаю пісьменнік “бачыць <…> у 
жывой і нежывой прыродзе рознае страхаццё”? Здавалася б, разнастай-
ныя літаратурныя напрамкі (напр., сімвалізм) павінны былі даць 

                                         
1 Гарэцкі М. Гісторыя беларускае літэратуры. Выд. другое (папраўленае). Вільня, 

1921. С. 67. 
2 Супрацьлеглую думку пра адносіны Я. Баршчэўскага да сялян меў Г. Масьціцкі. 

Гл.: Sprawa włościanska na Litwie w pierwszej ćwierci XIX w. // Pod znakiem Orła i 
Pogoni. W-wa, 1923. S. 57. 

3 Карский Е. Ф. Белорусы. Т. ІІІ. Очерки словесности белорусского племени. Вып. 3. 
Художественная литература на народном языке. Петроград, 1922. С. 9. 

4 Гарэцкі М. Гісторыя беларускае літаратуры. Мн., 1992. С. 175. 
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літаратуразнаўцам ключ да разумення творчасці Я. Баршчэўскага, але 
нічога падобнага не здарылася. “Шляхціца Завальню” ўсё яшчэ 
працягвалі разглядаць як твор рэалістычнага мастацтва. 

Але былі сярод беларускіх навукоўцаў і такія, хто лічыў 
Я. Баршчэўскага прадстаўніком беларускае шляхты. Толькі неспрыяль-
ныя палітычныя і нацыянальныя ўмовы, лічылі яны, змусілі яго пісаць на 
чужой мове. Краязнаўца Д. Васілеўскі, пазнаёміўшыся з лістамі 
Я. Баршчэўскага да Юлі Корсак (яе ён называе Юляю Шапялевіч з 
Корсакаў, хоць яна – Юля Корсак з Шапялевічаў) з архіву В. Федаровіча 
ў сваіх публікацыях сцвярджаў: “У яго лістах, пісаных па-польску, няма 
Польшчы, а цэльнае замілаваньне беларусам і Беларусьсю” – і тут жа 
дадаваў: “Мова лістоў Я. Баршчэўскага мешаная беларуска-польская і 
больш беларуская, чым польская”1. Д. Васілеўскі выдатна зразумеў 
трагізм беларуса ХІХ ст.: “Беларусы па пародзе і выхаваньню, палякі – па 
адукацыі, расійцы па падданству і службе, яны былі ахвярамі бязладзьдзя 
свайго часу”, але асобныя з іх – сярод іх і Я. Баршчэўскі – знайшлі 
“праўдзівы шлях у вывучэнні народнае літаратуры, у апрацаваньні бела-
рускага фальклёру <…> Яны адчувалі, што ў працы на народную культу-
ру – іх мэта жыцьця. Тут яны знаходзілі душэўны пакой, абуджалася вера 
і надзея на лепшую будучыню краю”. Першым беларускім пісьменнікам 
ХІХ ст. лічыў Я. Баршчэўскага і А. Хлябцэвіч, які ў сваім артыкуле пера-
казвае працу Р. Зямкевіча2. 

А вось асобныя акадэмічныя вучоныя рэкамендавалі іншы падыход да 
польскамоўнае літаратуры Беларусі ХІХ ст. Так, М. Піятуховіч выступаў 
супраць залічэння “Шляхціца Завальні” ў кантэкст беларускае 
літаратуры. “Мова, – сцвярджаў ён, – ёсьць адзіны крытэры, на падставе 
якога можна залічаць творчасьць да тэй ці іншай нацыянальнай групы. Ні 
пахаджэньне аўтара, ні, тым болей, самы зьмест яго твораў такім крэты-
рыем быць ня можа. У процлеглым выпадку да беларускай літаратуры 
прыходзілася б аднесьці шмат якія творы, напр., Адама Міцкевіча, 
Кондратовіча (Сыракомлі), Элізы Ожэшка ды інш. аўтараў, якія малююць 
нам беларускае жыцьцё і бяруць тыпы і вобразы з гэтага жыцьця”3. На 
                                         
1 Васілеўскі Д. Паэта Я. Баршчэўскі аб Беларусі // Аршанскі маладняк. 1925. № 2. 

С. 20–22; гл. таксама: ён жа. Новыя матэрыялы творчасці Я. Баршчэўскага 
// Полымя. 1925. № 5; ён жа. Пад аховай роднай песні (з перапіскі Я. Баршчэўскага) 
// Маладняк. 1928. № 1 С. 86–97. 

2 Хлябцэвіч А. Ян Баршчэўскі – першы беларускі пісьменьнік ХІХ веку і ягонае 
апісаньне партызанскага руху беларускіх сялян // Узвышша. 1928. № 4. С. 141–146. 

3 Піотуховіч М. М. Нарысы гісторыі беларускай літаратуры. Ч. І. Мн., 1928. С. 46–47. 
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яго думку, і Р. Зямкевіч, і М. Гарэцкі перабольшваюць беларускі элемент 
у “Шляхціцы Завальні”. Ён лічыць (і справядліва), што ў Я. Баршчэўскага 
“народная творчасьць і побыт служаць толькі адпраўным пунктам, вы-
ходзячы зь якога, ён дае шырокі прастор сваёй мастацка-рамантычнай 
фантазіі”. Беларускамоўныя ж вершы Я. Баршчэўскага – гэта ўласнасьць 
беларускае літаратуры, хоць у іх М. Піятуховіч і выяўляе “скептычна-
гіронічныя <…> чыста шляхецкія адносіны да сялянства”. 

У. Дзяржынскі меў крыху іншую думку наконт “Шляхціца Завальні”. 
Твор гэты, лічыў ён, мае вялікае значэнне для беларускае літаратуры, бо 
“апавяданьні зьяўляюцца высока-мастацкім апрацаваньнем некаторых 
сюжэтаў беларускае народнае творчасьці. У сакаўных і незвычайна 
маляўнічых фарбах адбілася тут псыхіка беларуса, прасякнутая нейкім 
самабытным забабонным містыцызмам. Гэтыя апавяданьні маюць глы-
бока нацыянальны беларускі характар, нягледзячы на тое, што напісаны 
па-польску”1. 

У гэты час польскія літаратуразнаўцы амаль не трымалі ў полі свайго 
зроку творчасць Я. Баршчэўскага. Хоць Г. Корбут і змясціў звесткі пра 
яго ў сваёй бібліяграфіі2, але артыкул дзеля “Polskiego Słownika 
Biograficznego” не быў напісаны. Поўную бездапаможнасць у 
інтэрпрэтацыі Я. Баршчэўскага засведчыў штотыднёвік “Wiadomości 
Literackie” нататкаю С. Васілеўскага “Mickiewicz a rapsod Bialejrusi”, у 
якой адно толькі заклікі знайсці і выдаць рукапісы Я. Баршчэўскага (а 
таксама даследаваць праблему “Міцкевіч і Баршчэўскі”) ды разуменне 
сэнсу “Шляхціца Завальні” наступным чынам: “Люблю падобныя 
аповесці, шмат у гэтых народных мроях шчырае праўды”3. А вось у сямі 
нумарах “Kuryera Literacka-Naukowego” Б. Кавалевіч з Вільні друкуе сваю 
працу “Беларуская рамантычная літаратура”, трэці раздзел якое прысве-
чаны Я. Баршчэўскаму і ягонай творчасці. Па-першае, вучоны называе 
Я. Баршчэўскага першым беларускім пісьменнікам-рамантыкам ХІХ ст. і 
звяртае ўвагу, што рамантызм Я. Баршчэўскага зусім не мае эгацэнтрыз-
му, у адрозненне ад польскіх рамантыкаў С. Гашчынскага і Б. Залескага. 
Па-другое, “Шляхціца Завальню” ён ставіць у шэраг твораў, “спісаных з 
жыцця”, як “Успаміны Сапліцы”, “Домік майго дзядулі”, г. зн. “зборнік 
легендаў, апавяданняў, баладаў і апісанняў з беларускага жыцця”. Па-

                                         
1 Дзяржынскі Ул. Выпісы з беларускае літаратуры ХІХ і ХХ ст. Мн., 1926. С. 19. 
2 Korbutt G. Literatura polska od początków do powstania styczniowego. T. III. W-wa, 

1921. 
3 Wasilewski St. Mickiewicz a rapsod Białejrusi” // Wiadomości Literackie. 1931. Nr 11. 
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трэцяе, Б. Кавалевіч спрабуе аспрэчыць несправядлівую ацэнку (маўляў, 
твор “бязыдэйны”) “Шляхціца Завальні” А. Пыпіным і ягонымі 
наступнікамі – Я. Карскім, Л. Гмыракам, М. Гарэцкім: “Ідэйнасць яго 
знаходзіцца у самой аснове і характары: гаворка пра адлюстраванне 
духоўнага жыцця Беларусі”, а таксама “ўхваляе” Я. Баршчэўскага за тое, 
што пісьменнік не стаў “аздабляць” свой твор “сваімі поглядамі”, бо гэта 
прывяло б да дыдактызму”1. 

А ў беларускім савецкім літаратуразнаўстве, дзе ўзмацняліся вульгар-
на-сацыялагічныя тэндэнцыі, метадалогію вывучэння літаратурнага пра-
цэсу на Беларусі ў ХІХ ст. вызначыла партыйная ідэалогія: па-першае, да 
беларускае літаратуры належыць толькі “частка твораў Баршчэўскага”, а 
па-другое, гэтыя вершы “ясна паказваюць, што творчасць Баршчэўскага 
накіравана на тое, каб зганьбіць сялянскія паўстанні, спробы беларускага 
сялянства рэволюцыйным шляхам вызваліцца з-пад прыгонніцкага прыг-
нёту”2. Нягледзячы на такую ацэнку творчасці Я. Баршчэўскага, адразу 
пасля вайны ў 1946 г. Н. Перкін зрабіў спробу ўвесці ў кантэкст белару-
скае літаратуры спадчыну пісьменніка. Аднак падрыхтаваная ім канды-
дацкая дысертацыя не была ўхвалена, не была надрукаваная, што на 
доўгія гады аддаліла ад беларусаў Я. Баршчэўскага. Праца Н. Перкіна – 
першае навуковае даследаванне ідэйна-мастацкага зместу паэзіі і прозы 
пачынальніка беларускае літаратуры. Праўда, метадологія аналізу, што 
моцна залежалі ад канцэпцый вульгарна-сацыялагічнае школы, – не маг-
ла садзейнічасць узнікненню аб’ектыўнай ацэнкі творчасці 
Я. Баршчэўскага. Вучоны вылучаў такія асаблівасці творчае манеры 
пісьменніка, як кансерватыўнасць, патрыярхальнасць і нават сцвярджаў, 
што ён “не здолеў узняцца да ўзроўню рэвалюцыйных ідэй”3. Амаль 
поўнае ігнараванне канкрэтна-гістарычных умоваў творчасці пісьменніка 
прыводзіла да разгляду толькі знешняе слоўна-вобразнае абалонкі твора. 
Савецкае літаратуразнаўства зусім не прымала пад увагу, што ў 
мастацкім тэксце не ўсё знаходзіцца на паверхні, што сапраўдны твор 
абавязкова шматпланавы, шматузроўневы. Усё гэта выяўлялася ў такіх 
характарыстыках, як “правінцыйная абмежаванасць”, “адсутнасць 
сістэматызаваных творчых прынцыпаў”, “пісьменнік-этнограф”. 
“Шляхціца Завальню” Н. Перкін лічыць “чыста беларускім літаратурным 
                                         
1 Kowalewicz B. Białoruska literatura romantyczna // Kuryer Literacko-Naukowy (Dodatek 

do Nr 173 Ilustrowanego Kuryera Codzennego). 1935. Nr 27. 
2 Бэндэ Л. Аб літаратуры ХІХ века // Полымя рэвалюцыі. 1935. № 4. С. 161. 
3 Перкін Н. Літаратурная спадчына Яна Баршчэўскага і Яна Чачота // Перкін Н. 

Абсягі думкі. Мн.,1980. С. 180. 
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творам”. У якасці асноўных ён вылучае сацыяльныя матывы. Першаснае 
значэнне мае рэальны план, фантастыка, на думку вучонага, – гэта ўплыў 
рэакцыйнага рамантызму. Але асобныя палажэнні працы сведчаць, што 
Н. Перкін разумеў сутнасць фантастыкі пісьменніка. Напрыклад, “народ-
ная фантастыка прыкметна трансфармуецца, набывае шэраг адзнак ра-
мантычнае сімволікі. Вобразы чарцей, лесуноў, русалак, чараўнікоў, якія 
ў народным уяўленні рэдка выходзяць за межы рэалістычнай 
канкрэтнасці ў сваіх характэрных рысах, дамалёўваюцца паэтычным 
уяўленнем пісьменніка для акцэнтацыі іх містычнай «сутнасці», якая 
праяўляецца ў знешнім выглядзе, рухах і таемных дзеяннях”1. 

Зусім інакш трактавала творчасць Я. Баршчэўскага афіцыйнае бела-
рускае літаратуразнаўства (якое і адпрэчыла працу Н. Перкіна). 
С. Майхровіч у “Нарысах беларускай літаратуры ХІХ стагоддзя” безапе-
ляцыйна выявіў дадзеную трактоўку. Адсутнасць элементарнага 
літаратурна-эстэтычнага пачуцця даследчык замяняе траскатліваю рэва-
люцыйнаю рыторыкаю: “Я. Баршчэўскі не выходзіў з закалдаванага кола 
рэакцыйна-містычных ідэй і вобразаў” альбо “яго галоўны герой, 
шляхціц Завальня, услаўленне прыгоннікаў узвёў у ступень жыццёвай 
неабходнасці” ці “міфалагічныя сюжэты і вобразы, асабліва містычныя, 
былі для Баршчэўскага сапраўднай знаходкай. Яны дапамагалі яму 
“давесці”, што прыгонніцтва не з’яўляецца прычынай сялянскага гора, бо 
вінаватыя ва ўсім розныя чэрці, злыя духі і чарнакніжнікі, волю якіх вы-
конваюць дрэнныя паны і іх слугі. Паны не вінаватыя ў тым, што здзеку-
юцца з сялян і цягнуць з іх жылы. Ім, сцвярджае пісьменнік, “дапамага-
юць” злыя духі і дрэнныя слугі”2. Падобную характарыстыку знаходзім і 
ў “Истории Белорусской ССР”3. 

Для пасляваеннага польскага літаратуразнаўства постаць 
Я. Баршчэўскага не ўяўляла вялікае цікавасці. Хіба што часам у 
анталогіях перадрукоўваліся асобныя вершы і фрагменты прозы 
пісьменніка4. Але ўжо напачатку 60-х гг. польскія гісторыкі літаратуры 
заняліся грунтоўным даследаваннем не толькі значных мастацкіх з’яваў 
ХІХ ст., але і ўсяго літаратурнага працэсу, у тым ліку і на “крэсах”. Спа-
                                         
1 Перкін Н. Літаратурная спадчына Яна Баршчэўскага і Яна Чачота // Перкін Н. 

Абсягі думкі. С. 249. 
2 Майхровіч С. Нарысы беларускай літаратуры ХІХ стагоддзя. Выд. 2-е, папраўл. 

Мн., 1959. С. 60. 
3 История Белорусской ССР. Т. І. Мн., 1961. С. 326. 
4 Gomulicki J. Jan Barszczewski // Księga wierszy polskich XIX wieku. 2 wyd. W-wa, 

1956. T. I; Polska nowela fantastyczna / Wyd. 2, uzupeł. T. I. W-wa, 1952. S. 53–75. 
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чатку Т. С. Грабоўскі паспрабаваў прааналізаваць літаратурна-
грамадскую дзейнасць Я. Баршчэўскага і ягонага атачэння. Вучоны ха-
рактарызуе Я. Баршчэўскага як прагрэсіўнага пісьменніка1. Пасля 
М. Інглёт, даследуючы праблему выдання часопісаў і альманахаў на 
тэрыторыі “ліцьвінска-рускіх земляў”, узбагаціў навуку шэрагам невядо-
мых дэталяў з літаратурнае дзейнасці Я. Баршчэўскага2. 

Беларускі даследчык І. Бас сваімі архіўнымі знаходкамі здолеў унесці 
пэўныя карэктывы ў сфармаваныя афіцыйнай ідэалогіяй адносіны да 
творчасці Я. Баршчэўскага: верш “Рабункі мужыкоў” ведаў Паўлюк Баг-
рым, перапісваў яго і быў пакараны за яго3. Відавочна, гэтая дэталь твор-
чае біяграфіі Я. Баршчэўскага і стала вырашальнаю для Н. Перкіна і 
А. Лойкі, якія на V з’ездзе славістаў заклікалі перагледзець адносіны да 
спадчыны пісьменніка: “Распаўсюджаны сёння ў беларускім 
літаратуразнаўстве погляд на творчасць Я. Баршчэўскага патрабуе 
істотных удакладненняў. Гаворка ідзе перш за ўсё аб пераацэнцы многіх, 
падчас дэмакратычных элементаў светапогляду і творчасці пісьменніка. 
Несумненна, Я. Баршчэўскі стаяў на пазіцыях шляхецкай, часткова ся-
лянскай патрыярхальнасці. Аднак, шкадуючы загубленай патрыярхаль-
най старасветчыны, Я. Баршчэўскі ўлоўліваў у капіталістычных 
адносінах, якія тады складваліся, страшэнную нечалавечнасць і якраз з 
пазіцый непрыняцця яе маляваў сялянскую нядолю, абараняў самабыт-
ную культуру беларускага народа. У апавяданнях са “Шляхціца Завальні” 
сапраўды нямала штрыхоў і замалёвак, што перадаюць рэзкія сацыяль-
ныя кантрасты ў грамадстве”4. З гэтага часу нязменна згадваюць 
Я. Баршчэўскага ў сваіх працах фалькларысты, даследчыкі фалькларызму 
ў літаратуры, а таксама тэарэтыкі літаратуры5. У сярэдзіне 60-х гг. 
А. Мальдзіс настойліва сцвярджае думку, што спадчына Я. Баршчэўскага 
заслугоўвае станоўчае ацэнкі; што яна мае “самае непасрэднае дачынен-

                                         
1 Grabowski T.S. Z pogranicza polsko-białoruskiego // Księga pamiątkowa ku czci 

Stanisława Pigonia. Kraków, 1961. S. 445–457. 
2 Inglot M. Polskie czasopisma literackie ziem litewsko-ruskich w latach 1832–1851. W-wa, 

1966. S. 83–90. 
3 Бас І. Каму належаць вершы? // Беларусь. 1963. № 11; ён жа. Літаратурныя пошукі, 

знаходкі, даследаванні. Мн., 1969. С. 134–147. 
4 Лойка А.А., Перкін Н.С. Беларуска-польскія літаратурныя ўзаемасувязі ў ХІХ 

стагоддзі. Мн., 1963. С. 30–31. 
5 Бандарчык В. Гісторыя беларускай этнаграфіі. Мн., 1964. С. 53–55; Грынчык М. 

Фальклорныя традыцыі ў беларускай дакастрычніцкай паэзіі. Мн., 1969. С. 42–46; 
Лазарук М. Станаўленне беларускай паэмы. Мн., 1968. С. 65–79. 
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не да гісторыі беларускай літаратуры <…>. У “Шляхціцы Завальні” 
знайшлі сваё выражэнне думкі і спадзяванні беларускага селяніна, яго 
эмацыяльна-псіхічны склад, яго духоўны свет”1. 

Асабліва каштоўна, што ў акадэмічнай “Гісторыі беларускай 
літаратуры” (1969) ў асноўным станоўча характарызуецца творчасць 
Я. Баршчэўскага2. Упершыню ў беларускай савецкай навуцы было 
сцверджана, што творы пісьменніка на польскай мове маюць самае не-
пасрэднае дачыненне да гісторыі беларускае літаратуры, бо ў іх праявіўся 
спецыфічны беларускі погляд на рэчы. Укладальнікі хрэстаматыі для 
філалагічных факультэтаў ВНУ рэспублікі, змяшчаючы два апавяданні з 
“Шляхціца Завальні” ў перакладзе з польскае мовы, далі мажлівасць чы-
тачу самому пераканацца ў гэтым3. У 1974 г. М. Ларчанка, кажучы пра 
“Шляхціца Завальню”, адзначыў, што пісьменнік бярэ з фальклору “тэмы 
і сюжэты, вобразы і славесна-мастацкія сродкі для сваіх арыгінальных 
апавяданняў і аповесцяў, напісаных у рамантычным духу”4. 

А этаптым у вывучэнні спадчыны Я. Баршчэўскага сталася даследа-
ванне В. Каваленкі “Вытокі. Уплывы. Паскоранасць”. Упершыню ў 
літаратуразнаўстве тэарэтычна было абгрунтавана права польскамоўных 
твораў лічыцца беларускімі. Упершыню звернута ўвага на алегарычны 
пласт “Шляхціца Завальні”, робіцца спроба дэшыфраваць ягоную 
сімволіку. В. Каваленка даводзіць, што творчасць Я. Баршчэўскага нельга 
разглядаць як наследаванне ўзораў польскае літаратуры, бо пісьменнік 
“пазбягаў канкрэтнага наследавання, застаючыся арыгінальным маста-
ком з выразным індывідуальным абліччам. Яго творчасць тэматычна 
больш “павернута” да беларускага краю, чым творчасць іншых 
пісьменнікаў таго часу, якія пісалі пра Беларусь. Яна ўжо ў нейкай меры 
нацыянальна свядомая. Гэтым і тлумачыцца істотная адрознасць 
творчасці Я. Баршчэўскага ад тагачаснай польскай літаратуры. Яе ада-
собленасць выклікалася, як правіла, мясцовымі, беларускімі задачамі 
творчасці”5. З-за пэўных прычынаў вучоны не мог закрануць праблему 

                                         
1 Мальдзіс А. Творчае пабрацімства. Мн., 1966. С. 32–33. Гл. таксама: Мальдзіс А. 

Украінскі перыяд жыцця Яна Баршчэўскага // Матэрыялы першай навуковай 
канферэнцыі па вывучэнню беларуска-украінскіх літаратурных і фальклорных сувя-
зей. Гомель, 1969. 

2 Гісторыя беларускай дакастрычніцкай літаратуры: У 2 т. Мн., 1969. Т. 2. С. 37–40. 
3 Беларуская літаратура ХІХ стагоддзя: Хрэстаматыя. Скл. С. Х. Александровіч, 

А. А. Лойка, В. П. Рагойша. Мн., 1971. С. 80–100. 
4 Ларчанка М. Яднанне братніх літаратур. Мн., 1974. С. 179. 
5 Каваленка В.А. Вытокі. Уплывы. Паскоранасць. Мн., 1975. С. 88. 
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ідэйнага гучання “Шляхціца Завальні”, не мог адкрыта адказаць на пы-
танне: дзеля чаго Я. Баршчэўскі выкарыстоўвае фантастыку, але здолеў 
эзопаваю моваю сказаць пра гэта: “Баршчэўскі па сутнасці “ўзрывае” 
форму казкі і адвольна развівае яе сюжэт, адкрыта набліжаючы змест 
казкі да падзей сучаснасці. У народнай казцы час “замкнуты”, ён не мае 
таксама гістарычнае пэўнасці. Баршчэўскі імкнецца пераадолець гэтыя 
рысы фальклорных твораў, пераўтварае іх, замяняе літаратурнымі. Ён 
піша літаратурную казку, нешта накшталт апавядання з умоўна-
фантастычным сюжэтам і выразна надзённым гучаннем ідэі. Характар 
казачнасці, алегарычнасці ў творчасці Баршчэўскага якраз паказвае, што 
яны не чыста фальклорныя”1. Пісьменнік у падцэнзурным выданні 
выяўляе антырасійскія ідэі, даследчык знаходзіць мажлівасць сказаць пра 
пафас “Шляхціца Завальні”. Ідэі “з выразна надзённым гучаннем” – гэта 
якраз і ёсць ідэі нацыянальна-вызваленчага характару. 

Зборнік Г. Кісялёва “Пачынальнікі”, які з’явіўся праз два гады пасля 
працы В. Каваленкі, узбагаціў даследчыкаў надзвычай каштоўнымі 
матэрыяламі, звязанымі з жыццём і творчасцю Я. Баршчэўскага ў Пецяр-
бурзе, а таксама з выданнем “Шляхціца Завальні”2. З’явілася мажлівасць 
далейшага асэнсавання спадчыны пісьменніка, яе вывучэння. Праўда, 
аўтары падручнікаў для студэнтаў філфакаў ВНУ не ўлічылі прапанава-
ных В. Каваленкам падыходаў да аналізу “Шляхціца Завальні”, дык іхняя 
характарыстыка творчасці Я. Баршчэўскага зводзіцца да пошуку сацы-
яльных матываў у апавяданнях пісьменніка, да імкнення падкрэсліць 
іхнюю “фальклорнасць”, г. зн. падаць твор як “буйнешае ў той час вы-
данне беларускіх народных апавяданняў і казак фантастычнага зместу ў 
літаратурнай апрацоўцы аўтара”3. 

Але ў шэрагу даследаванняў прысутнічаў і іншы падыход да гэтае 
праблемы. Аўтар манаграфіі “Становление белорусской художественной 
традиции” А. С. Яскевіч сцвярджае ў сваёй працы, што пачынальнікі но-
вае беларускае літаратуры – у тым ліку і Я. Баршчэўскі – бачылі сваю за-
дачу ў адраджэнні цікавасці да нацыянальнага. Ён называе “Шляхціца 
Завальню” эпічным зводам, спробаю сінтэзу нацыянальнага фальклору ў 
героіка-эпічны звод. Аграмадная роля Я. Баршчэўскага, на думку даслед-
чыка, у збліжэнні кніжнае і фальклорнае творчасці і тым самым у 

                                         
1 Тамсама. С. 89–90. 
2 Пачынальнікі: З гіст.-літ. матэрыялаў ХІХ ст. / Укл. Г. В. Кісялёў. Мн., 1977. С. 39–

84. 
3 Гісторыя беларускай літаратуры. ХІХ – пачатак ХХ стагоддзя. Мн., 1981. С. 41. 
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“закладванні пачаткаў нацыянальнае мастацкае традыцыі”1. 
М. А. Тычына ў сваёй працы “Карані і крона”, разважаючы пра вытокі 
новае беларускае літаратуры, пра ролю фальклору ў яе станаўленні, 
справядліва адзначае, што “фантастычныя аповесці ” Я. Баршчэўскага 
“зусім не ўспрымаюцца як просты запіс фальклорных твораў, што быту-
юць у народзе. Гэта хутчэй за ўсё стылізацыя пад фальклор, творчасць 
літаратара, што паставіў перад сабою вельмі пэўныя задачы”2. Праўда, 
што гэта за задачы, вучоны не тлумачыць, але ягонае сцверджанне, што 
вобразы-сімвалы (Плачка, Сын Буры ды інш.) з’яўляюцца не стылявымі 
ўпрыгожаннямі, а нярэдка становяцца ключавымі ў тэксце, надзвычай 
каштоўнае. 

Выданне ў 1990 г. “Мастацкай літаратурай” зборніка твораў 
Я. Баршчэўскага3 стала больш актыўна стымуляваць літаратуразнаўчую 
навуку даследаваць жыццё і творчасць пачынальніка новае беларускае 
літаратуры. Бо яшчэ раней стаў вядомы грамадскасці шэраг архіўных 
дакументаў4. Усё гэта дазволіла падрахаваць набыткі ў вывучэнні спад-
чыны пісьменніка5. 

Польскае літаратуразнаўства, якое ў 70–80-я гг. закранала толькі 
асобныя праблемы творчасці Я. Баршчэўскага6, нарэшце ўшанавала бе-
ларускага літаратара ХІХ ст. манаграфічным артыкулам М. Яніон у 3 то-
ме “Obrazu literatury polskiej”. Даследчыца аналізуе “Шляхціца Завальню” 
ў кантэксце літаратуры таго часу, выкарыстоўвае шматлікія працы 
папярэднікаў (беларускія – апроч Р. Зямкевіча, М. Гарэцкага – 

                                         
1 Яскевич А. С. Становление белорусской художественной традиции. Мн., 1987. 

С. 187. 
2 Тычына М. А. Карані і крона: фальклор і нацыянальная спецыфіка літаратуры. Мн., 

1991. С. 35. 
3 Баршчэўскі Я. Шляхціц Завальня, або Беларусь у фантастычных апавяданнях. Мн., 

1990. 
4 Табачнік Б. Ян Баршчэўскі // ЛіМ. 1981. 10 крас.; Каханоўскі Г. Вандраванні // 

Маладосць. 1984. № 10; ён жа. На Расоншчыну і Валынь да Яна Баршчэўскага // 
Каханоўскі Г. Адчыніся, таямніца часу. Мн., 1984; Каханоўскі Г., Малаш Л., Цвірка 
К. Беларуская фалькларыстыка: Эпоха феадалізму. Мн., 1989. 

5 Гл.: Кісялёў Г. В. Ад Чачота да Багушэвіча: Праблемы крыніцазнаўства і атрыбуцыі 
беларускай літаратуры ХІХ ст. Мн., 1993. 

6 Barszczewski A. // Wstęp do: Huszcza J. Antologia poezji białoruskiej. Wrocław, 1978. 
S. VIII; Dzieje folklorystyki polskiej. 1800–1863. Wrocław etc., 1970. S. 224; 
Olechnowicz M. Polscy badacze folkloru i języka białoruskiego w XIX wieku. Łodź, 
1986. S. 165–168; Rewolucyjna konspiracyja w Królewstwie Polskim w latach w latach 
1840–1845. Edward Dembowskij. Wrocław, 1981. S. 292–307. 
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адсутнічаюць). Яна лічыць “Шляхціца Завальню” адно толькі “асаблівым 
апрацаваннем сюжэтаў беларускага фальклору”1. Папракаючы А. Пыпіна 
за спробу ацэньваць “Шляхціца Завальню” ў крытэрыях паэтыкі 
рэалістычнае аповесці, М. Яніон ацэньвае яго крытэрыямі паэтыкі раман-
тычнае фантастыкі. Аднак аналіз, адарваны ад беларускіх гістарычных і 
палітычных рэалій, ператвараецца ў разважанні пра агульначалавечыя 
катэгорыі дабра і зла ды г. д. Аўтарка гаворыць пра адлюстраванне 
Я. Баршчэўскім забабоннасці, прымхлівасці беларусаў, іхняга светапо-
гляду. Яна не разумее, чаму такія незвычайныя, несустраканыя ў іншых 
славянаў адносіны беларусаў з д’яблам. Відаць, даследчыцы не ставала 
ведання беларускае дэманалогіі. Інакш бы яна зрабіла выснову пра не 
зусім “народны характар” нячыстае сілы, чарнакніжнікаў, чараўніцаў у 
творчасці Я. Баршчэўскага. А гэта б дазволіла паставіць пытанне: чаму 
пісьменнік ідзе на пэўную трансфармацыю фальклорных вобразаў? 
Даволі слушна ахарактарызаваўшы апавядальніцкае майстэрства 
Я. Баршчэўскага, а таксама закрануўшы асобныя пытанні паэтыкі твора, 
М. Яніон залішне акцэнтуе ўвагу на “эстэтычных недахопах”, 
“злоўжываннях маралістыкай”, і тым не менш сцвярджае, што 
“fantastyczno-ludowo pisarstwo Barszczewskiego dodało nowej barwy 
polskiemu romantyzmu”2. 

Апошняе дзесяцігоддзе ХХ ст. адзначана небывалым ростам цікавасці 
літаратуразнаўцаў да творчасці Я. Баршчэўскага, якая да таго ж была 
ўведзена ў школьную праграму. Невыпадкова часопіс “Роднае слова” 
змясціў артыкул вядомага вучонага, даследчыка літаратуры ХІХ ст. 
У.І. Мархеля “Праца духу – дзеля любові: Ян Баршчэўскі. Вяртанне 
спадчыны”, у якім рабілася спроба новага асэнсавання постаці 
пісьменніка ў гісторыі беларускае літаратуры3. 

Актыўна занялося вывучэннем тэкстаў Я. Баршчэўскага новае пака-
ленне беларускіх літаратуразнаўцаў, якія зацікавіліся асаблівасцямі 
паэтыкі пісьменніка. З’явіліся працы, у якіх аналізуцца сакральнае4, а 

                                         
1 Janion M. Jan Barszczewski // Obraz literatury polskiej XIX i XX wieku: Literatura 

krajowa w okresie romantyzmu 1831–1863. T. III. Warszawa, 1992. S. 99. 
2 Janion M. Jan Barszczewski // Obraz literatury polskiej XIX i XX wieku. S. 114. 
3 Мархель У. Праца духу – дзеля любові: Ян Баршчэўскі. Вяртанне спадчыны 

// Роднае слова. 1994. № 9. С. 20–24. 
4 Даніленка С. Сакралізацыя дзяржавы-Радзімы ў творчасці Я. Баршчэўскага 

// Славянские литературы в контексте мировой. Мат. и тез. докл. междун. науч. 
конф. Мн., 1994. С. 9–13. 
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таксама метамарфозы1 ў Я. Баршчэўскага. Так С. Даніленка даводзіць, 
што творчасць Я. Баршчэўскага – гэта не зусім індывідуальная творчасць, 
гэтая яшчэ і падсвядомае наследаванне сістэмаў міфалагічнага мыслення. 
Вучоны асэнсоўвае творы пісьменніка ў кантэксце рытуальнай практыкі і 
“міфалагічнага дыскурса індаеўрапейскай архаікі і хрысціянскае 
кніжнасці”2.  

Вялікае значэнне дзеля даследавання ўсяго таго, што звязана з 
Я. Баршчэўскім, мае дзейнасць факультэта беларускае філалогіі і гісторыі 
Віцебскага дзяржаўнага педагагічнага універсітэта. Праведзеныя ім на 
радзіме пісьменніка ў 1996, 1998 і 2000 гадах Міжнародныя чытанні, 
прысвечаныя творчасці Я. Баршчэўскага, паказалі вялікую 
зацікаўленасць, што існуе ў нашым грамадстве да аднаго з пачынальнікаў 
новае беларускае літаратуры. На чытаннях асвятляліся фальклорныя і 
міфа-паэтычныя матывы ў “Шляхціцы Завальні” (В. Бароўка, 
В. Канопліч, У. Лобач, Г. Харошка, С. Якаўлеў, Н. Панасюк), рамантыч-
ны аспект твора (А. Баршчэўскі, Г. Праневіч), пытанні жанру і стылю 
(А. Макарэвіч, У. Мархель, Ю. Маханькоў)3 ды інш. Праўда, няведанне 
асобнымі навукоўцамі літаратурна-гістарычнага кантэксту “Шляхціца 
Завальні”, прыводзіць часам за простага дастасавання не зусім адпавед-
ных літаратуразнаўчых схемаў, літаразнаўчых метадалогій да аналізу 
твора. Усё яшчэ дзейнічаюць стэрэатыпы, якія склаліся ў мінулым 
стагоддзі. 

У той жа час усё часцей і часцей з’яўляюцца і спробы пераасэнсаван-
ня ідэйна-мастацкага зместу “Шляхціца Завальні”4, адлюстроўваецца 
пошук пісьменнікам духоўных нацыянальных ідэалаў. Так, вядомы 
беларускі літаратуразнаўца В. П. Жураўлёў сцвярджае, што 
Я. Баршчэўскі шмат у чым дапаўняе і паглыбляе ідэі і думкі сваіх 
                                         
1 Леська Л. Метамарфозы аблічча дэманічнага трыкстэра ў апавяданнях 

Я. Баршчэўскага // Весці БДПУ. 1996. № 4. С. 47–51; яна ж. Бінарныя апазіцыі – 
рухаючы механізм метамарфозы ў апавяданнях Я. Баршчэўскага // Весці БДПУ. 
1997. № 2. С. 55–60 

2 Даніленка С. Міф і Радзіма: Сакралізацыя дзяржавы-Радзімы ў літаратуры польска-
беларускага рамантызму. Мн., 1999. С. 81. 

3 Першыя літаратурна-краязнаўчыя чытанні, прысвечаныя творчасці Яна 
Баршчэўскага. Віцебск, 1997. Гл. таксама: Беларуска-руска-польскае 
супастаўляльнае мовазнаўства і літаратуразнаўства: Матэрыялы IV Міжнар. навук. 
канф. Ч. 1–3. Віцебск, 1997; Ян Баршчэўскі і яго час: Матэрыялы ІІ Міжнар. 
чытанняў. 11–12 лістапада 1998 г. г. Полацк. Віцебск, 1999. 

4 Балахонаў С. Кліч ў вечнасць, альбо Колькі разваг над “беларускім Улісам” // Наша 
слова. 1999. № 4. 
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сучаснікаў аб шляхах развіцця беларускага духоўнага менталітэту. Вучо-
ны дакладна фармулюе сэнс твора Я. Баршчэўскага: “Яго фантастычна-
казачная і сімволіка-алегарычная вобразнасць глыбока і паслядоўна ары-
ентуецца на выяўленне, абарону і сцвярджэнне нейкага вельмі важнага 
практычнага – індывідуальнага або агульнага інтарэсу”1. 

Значным укладам у распрацоўку тэарытычнага аспекту твораў 
Я. Баршчэўскага сталіся працы доктара філалагічных навук 
А. Макарэвіча, які разглядае жанравую структуру прозы пісьменніка. Ха-
рактарызуючы “Шляхціца Завальню”, вучоны вылучае групу 
апавяданняў, у якіх адбываецца мастацкае ўзнаўленне падзей (“Рыбак 
Родзька”, “Сляпы Францішак” ды інш.), і групу апавяданняў, якія падад-
зены як чароўныя, таемныя, фантастычныя гісторыі, узноўленыя пэўным 
апавядальнікам. Усё гэта перапыняецца часткамі, у якіх маюцца 
лірычныя ўспаміны, роздумы аўтара. Апрача таго А. Макарэвічам даецца 
характарыстыка вобразаў апавядальнікаў, тыпаў гісторый зборніка і іх 
стылявых асаблівасцяў. Даследчык сцвярджае, што “Шляхціц Заваль-
ня” – гэта “апавядальная гісторыя навелістычнага складу”2. У аснове 
апавядальнае гісторыі, – на думку даследчыка, – ляжаць “народныя ле-
генды і паданні аб таемным і неспазнаным з жыцця народа”3. Аднак дад-
зенае жанравае вызначэнне не зусім удалае, бо Я. Баршчэўскі ў сваіх тво-
рах гаворыць не пра таемнае і неспазнанае, а пра пэўныя гістарычныя 
падзеі на Беларусі, якія сталіся катастрафічнымі для краю і жыцця наро-
да. А таму больш слушна казаць пра творы Я. Баршчэўскага як пра але-
гарычныя. 

Маладая даследчыца М. С. Яскевіч упершыню пасля Р. Падбярэскага 
спрабуе аргументавана давесці значнасць уплыву гофманаўскіх твораў на 
паэтыку Я. Баршчэўскага. Свой пошук яна вядзе ў рэчышчы рамантычна-
га мастацкага хранатопа. Супастаўленне мастацкае прасторы 
Э.Т. А. Гофмана і Я. Баршчэўскага дазваляе М. С. Яскевіч зрабіць вы-
снову пра пэўнае развіццё сістэмы нямецкага пісьменніка беларускім. 
Так, двусвет гофманаўскае мадэлі (зямное і нябеснае) трансфармуецца ў 
Я. Баршчэўскага, відавочна, пад уплывам народнае філасофіі беларусаў у 

                                         
1 Жураўлёў В. П. У пошуку духоўных ідэалаў. На матэрыяле беларускай літаратуры 

ХІХ – пачатку ХХ ст. Мн., 2000. С. 78. 
2 Макарэвіч А. Праблема жанравых мадыфікацый у беларускай прозе ХІХ – пачатку 

ХХ ст.: Манаграфія. Магілёў, 1999. С. 33. 
3 Тамсама. С. 13. 
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трохузроўневую структуру (неба – зямля – пекла)1. Даследчыца звяртае 
таксама ўвагу на спецыфіку фантастычнага ў творчасці Э.Т. А. Гофмана і 
Я. Баршчэўскага. Адзначаецца, што іх творы “прасякнуты атмасферай 
напружанага ўзаемадзеяння фантастыкі і рэальнасці”2, што і ў аднаго і ў 
другога аўтара адсутнічае матывацыя фантастычных сцэнаў, а чытачу да-
ецца мажлівасць растлумачыць для сябе сутнасць з’явы ці ў 
рэалістычным, ці ў фантастычным ключы. Праўда, калі творчысць 
Э.Т. А. Гофмана, дзякуючы шматлікім распрацоўкам, “пастаўлена” ў та-
гачасны нямецкі кантэкст, то “Шляхціц Завальня” апынуўся па-за 
беларускім гістарычным кантэкстам. У выніку пры матывацыі фантастыкі 
Я. Баршчэўскага не ўлічваюцца беларускія гістарычныя рэаліі. Так, на-
прыклад, Генрык з апавядання “Валасы, што крычаць на галаве”, паводле 
даследчыцы, пакутуе ад душэўнай хваробы ці з-за рому, які ён ужывае ў 
якасці лекаў, а не з-за таго, што ён “прадаў душу д’яблу”, г. зн. здрадзіў 
суайчыннікам. 

Важкі ўклад у даследаванне творчасці Я. Баршчэўскага ўнёс вядомы 
беларускі літаратуразнаўца І.Ф. Штэйнер. У кнізе “Шматмоўная 
літаратура Беларусі ХІХ стагоддзя” ён шмат у чым згаджаецца з ідэямі, 
выказанымі намі ў манаграфіі “На парозе забытае святыні”3, развівае гэ-
тыя ідэі. Так, вучоны прапануе большасць апавяданняў са зборніка 
Я. Баршчэўскага “Шляхціц Завальня, або Беларусь у фантастычных апа-
вяданнях” “прачытваць як адметныя балады ў прозе”4, а “многія творы 
баладнага зместу варта чытаць як прытчу”5. І самае галоўнае – 
І.Ф. Штэйнер прызнае, што выкарыстанне пісьменнікам народнай 
фантастыкі і міфалогіі – гэта мастацкі прыём, неабходны аўтару для 
стварэння пэўнай канцэпцыі; што чужынцаў, якія “хлынулі на Беларусь, 
ён увасабляе ў выглядзе хцівых злых духаў, якія выступаюць у самых 
размаітых іпастасях. Часцей за ўсё гэта чарнакніжнікі, якім служаць ка-
жаны, чорныя сабакі, вогненныя цмокі, пачварныя рапухі, вужы і 
гадзюкі, совы і начніцы, нават каты. Мясцовыя людзі трапляюць пад 

                                         
1 Яскевіч С. С. Э.Т. А. Гофман і Я. Баршчэўскі: тыпалогія рамантычнае мастацкае 

прасторы // V Республ. науч. конф. студентов, магистрантов и аспирантов 
Республики Беларусь: Мат. конф. В. 5 ч. Ч. 3. Гродно, 2000. С. 144–146. 

2 Яскевіч М. С. Спецыфіка фантастычнага ў творчасці Э.Т. А. Гофмана і 
Я. Баршчэўскага // Славянскія літаратуры ў кантэксце сусветнай: Матэрыялы V 
Міжнар. навук. канф., прысвеч. 80-годдзю БДУ. У 3 ч. Ч. 1. Мн., 2001. С. 207. 

3 Хаўстовіч М. На парозе забытае святыні: Творчасць Яна Баршчэўскага. Мн., 2002. 
4 Штэйнер І. Ф. Шматмоўная літаратура Беларусі ХІХ стагоддзя. Мн., 2002. С. 83. 
5 Тамсама. С. 86. 
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уплыў гэтых істот і становяцца іх вернымі служкамі, забываючы пра 
сям’ю, каханых, дарагіх сэрцу людзей, а потым і Радзіму ў цэлым. 
Асабліва ў гэтым вінны прадстаўнікі пануючага класа, якія ў пагоні за 
прывіднымі агеньчыкамі багацця ці раскошаў і насалодай жыцця гатовы 
на ўсё, нават на хаўрус з д’яблам”1. Праўда, прызнаючы, што заслона з 
цудаў і фантастыкі Я. Баршчэўскага хавае рэальныя падзеі, І. Ф. Штэйнер 
не згадвае пра той перыяд гісторыі Беларусі, які адлюстроўвае ў сваім 
творы пісьменнік. Апрача таго, мы не можам пагадзіцца са сцвярджэн-
нем, што “агульная схема многіх апавяданняў Яна Баршчэўскага нагад-
вае трохчастковыя хрысціянскія легенды. Першы яе кампанент – грэх, 
учынены ў адпаведнасці з тымі ці іншымі абставінамі. Затым ідзе пака-
ранне грэшніка і, урэшце, ягонае “прозрение, обретение благодати”2. 
Справа ў тым, што толькі Генрык, герой апавядання “Валасы, якія кры-
чаць на галаве”, і кабета Інсекта (аповесць “Драўляны Дзядок і кабета 
Інсекта”) адпавядаюць структуры вобраза “вялікага грэшніка” з 
хрысціянскіх легенд. І то не цалкам, бо “прозрения, обретения благода-
ти” герою Я. Баршчэўскі не дае: пісьменнік прымушае вечна пакутаваць 
тых, хто ўчыніў грэх. (Г. зн. трэці кампанент легенды адсутнічае.) Паку-
туе нават Марка (апавяданне “Ваўкалак”), які грэх не здзяйсняў, але вы-
мушаны быў ступіць на “шлях граху”. 

 
Такім чынам, нягледзячы на значныя здабыткі беларускага 

літаратуразнаўства ў інтэрпрэтацыі творчасці Я. Баршчэўскага, застаецца 
нявырашанай праблема цэласнага аналізу тэкстаў пісьменніка, праблема 
даследавання іх у кантэксце культуры эпохі, усяе беларускае культуры, 
бо сэнсавыя скарбы, укладзеныя аўтарам у ягоныя творы, ствараліся і 
збіраліся стагоддзямі: яны прысутнічалі ў мове (літаратурнай і народнай), 
у разнастайных формах народнае культуры, міфалогіі, у сюжэтах, вытокі 
якіх у сівой мінуўшчыне, у народных формах мыслення. Вырашыць гэ-
тую задачу – сённяшні абавязак літаратуразнаўства. 

 

                                         
1 Штэйнер І. Ф. Шматмоўная літаратура Беларусі ХІХ стагоддзя. С. 149. 
2 Тамсама. С. 93. 
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Раздзел 2 

ПРЫРОДА  МАСТАЦКАЙ  УМОЎНАСЦІ 
2.1. Механізмы ўзнікнення ўмоўнасці 

’явы рэчаіснасці падпарадкоўваюцца закону эвалюцыі, 
вечнае зменлівасці, ператварэння, пераўвасаблення. Ад-

носнасць і зменлівасць формаў нашага быцця і спосабаў існавання матэ-
рыяльных целаў і іншых з’яваў – асноўны закон, уласцівы ўсяму рэаль-
наму свету. Філосафы, падкрэсліваючы бесперастаннае абнаўленне 
арганічных целаў іншым саставам рэчаў, даводзяць, што ўсякая 
арганічная істота ў кожнае імгненне з’яўляецца тою ж самаю і не тою ж 
самаю1. Гэта значыць усё ў прыродзе неабсалютнае, незакончанае, часо-
вае. А гэта дазваляе сцвярджаць, што ўмоўнасць узнікае ў чалавечай 
свядомасці, якая адлюстроўвае ўсю шматстайнасць формаў выяўлення 
ўласцівасцяў рэальнасці. Калі ўсё ў свеце адноснае, часовае, зменлівае і 
непаўторнае, дык і ў чалавечым розуме, што адлюстроўвае пачуццёвы 
матэрыял, не могуць не фіксавацца падобныя ўласцівасці аб’ектыўных 
працэсаў. 

Умоўнасць у свядомасці – гэта такія формы чалавечага мыслення, 
якія адлюстроўваюць перш за ўсё адносную, непаўторную, зменлівую 
прыроду існавання ўласцівасцяў і якасцяў рэчаіснасці. Умоўныя формы 
адлюстроўваюць гэтыя ўласцівасці свету, і яны, груба кажучы, “перасад-
жаны” з матэрыяльнае глебы на ідэальную2. 

Уласцівасці самой аб’ектыўнай рэчаіснасці абумоўліваюць нараджэн-
не ў нашай свядомасці разнастайных умоўных формаў. Чалавечая свядо-
масць не пасіўны апарат адлюстравання. Яна не толькі адлюстроўвае 
аб’ектыўны свет, але і творыць яго. Менавіта з гэтым актыўным творчым 
характарам чалавечага пазнання рэальнасці звязана пэўная заканамер-
насць узнікнення ўмоўнасці ў свядомасці. 

У літаратуры і мастацтве “агрубленне” рэчаіснасці ажыццяўляецца ў 
спецыфічнай форме. Як прыклад такога “агрублення” можна разглядаць 
мастацкае абагульненне. У працэсе пазнання наша свядомасць, “агруб-

                                         
1 Энгельс Ф. Анти-Дюринг. М., 1950. С. 327. 
2 Аскаров Т. Эстетическая природа художественной условности. Фрунзе, 1966. 

С. 25–26. 
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ляючы” рэчаіснасць, ахоплівае характэрныя рысы з’яў і прадметаў. Але 
адбываецца гэта па-рознаму. У першую чаргу абагульненні залежаць ад 
развітасці абстрактнага мыслення чалавека. Звычайна вылучаюць два 
спосабы абагульнення – жыццёпадобны і ўмоўны. 

Жыццёпадобны тып мастацкага абагульненя сустракаецца тады, калі 
мастак проста фіксуе прадметы і з’явы рэчаіснасці, калі сутнасць гэтых 
прадметаў і з’яў выяўляецца ў формах, падобных на прыродныя. 

Умоўны тып мастацкага абагульнення характарызуецца актыўным 
перастварэннем прыродных формаў. Творца дзеля раскрыцця праўды 
жыцця ў формах мастацтва, дзеля выяўлення сутнасці трансфармуе 
прадметы і з’явы рэчаіснасці. Нараджаюцца вобразы, быццам бы зусім не 
падобныя на рэальныя, з фактамі жыцця іх нельга супастаўляць 
“наўпроставым накладаннем”, але яны выяўляюць сэнс гэтых фактаў. 
Вобразы гэтыя не маюць і не могуць мець аналагаў у жыцці, але валода-
юць эстэтычнаю пераканальнасцю, а таму дакладна адлюстроўваюць рэ-
чаіснасць. 

Гэтыя тыпы абагульнення заўсёды і абавязкова выкарыстоўваюцца ў 
мастацтве. Адно што ў розны час, у розныя эпохі заўважаецца адносная 
перавага прыёмаў таго ці іншага тыпу абагульнення ў творах мастацтва. 
Практыка мастацтва часцей за ўсё дэманструе складаныя, своеасаблівыя 
спалучэнні абодвух тыпаў. Працэс абагульнення ў мастацтве характэрны 
тым, што індывідуальнае, канкрэтна-пачуццёвае існуе як форма 
выяўлення сутнасці таго прадмета, які адлюстроўваецца1. 

Ад зместу тых жыццёвых з’яў, якія абагульняюцца, залежыць і форма 
абагульнення. Характарызуючы схаваную сувязь рэчаў, якую 
адлюстроўвае мастацтва, вядомы расійскі літаратуразнаўца Г. Недашывін 
пісаў: “Гратэск ёсць спосаб знешнепластычнага выяўлення такіх сацы-
яльных заганаў, такіх грамадскіх балячак, якія ў рэчаіснасці не маюць 
непасрэдна бачнага пачуццёвага вобліку. Тое, што не можа атрымаць 
свайго непасрэднага пластычнага выяўлення, непазбежна набывае від 
фантастычнага вобраза.<…> Гратэск павінен зрабіць пачварнае, ама-
ральнае, злачыннае, сацыяльна агіднае даступным непасрэднаму пачуц-
цёваму назіранню ў адпаведнасці з агульнымі прынцыпамі мастацтва”2.  

Варта звярнуць увагу на тое, што не толькі “сацыяльныя заганы”, пра 
якія піша Г. Недашывін, але і “сацыяльныя дабрачыннасці” не маюць у 
жыцці такога “непасрэдна назіранага пачуццёвага вобліку”, які б цалкам 

                                         
1 Михайлова А. О художественной условности / Изд. 2-е, перераб. М., 1970. С. 64. 
2 Недошивин Г. А. Очерки теории искусства. М., 1953. С. 218. 
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супадаў з імі, гэтак жа як увогуле любое прыватнае не ідэнтычна агуль-
наму, канкрэтнае існаванне – паняццю, ідэі, таму, “дзеля чаго, праўда, 
маюцца прыклады ў вопыце, як напрыклад, смерць, зайздрасць і ўсе за-
ганы, а таксама любоў, слава і г. д., але што выходзіць за межы вопыта”1. 
Аднак функцыі ўмоўнасці не абмяжоўваюцца знашнепластычным адлюс-
траваннем недаступных пачуццёваму ўспрыняццю з’яў. Мастацкі прагрэс 
пераадолеў знешнее праўдападабенства зародкавых формаў мастацтва, 
выкрышталізаваў больш складаны прынцып выяўлення праўды праз 
умоўныя мастацкія формы. Чалавечаю фантазіяй спароджаны такія 
мастацкія формы, якія нібыта былі створаны чалавекам і якія не маюць 
аналагаў ні ў прыродзе, ні ў жыцці людзей. Праўда вобраза, яго адпавед-
насць рэчаіснасці не мае эталонам знешняе, фармальнае 
праўдападабенства. У пошуку крытэрыя гэтай праўды трэба ад формы 
перайсці да зместу, ад таго, як выяўлена, да таго, што выяўлена. Гэты 
крытэрый – ідэя твора, тое, што некалі В. Бялінскі называў пафасам: 
“Мастацтва не дапускае да сябе абстрактных філасофскіх, а тым больш 
разумовых ідэй: яно дапускае толькі ідэі паэтычныя, а паэтычная ідэя – 
гэта не сілагізм, не дагмат, не правіла, гэта – жывая страсць, гэта пафас... 
Што такое пафас? Творчасць – не забава, а мастацкі твор – не плод заба-
вы альбо дзівацтва; яна для мастака – праца, калі паэт адважыўся на пра-
цу і подзвіг творчасці, значыць, што яго на гэта рухае, імкне нейкая ма-
гутная сіла, нейкая непераможная страсць. Гэта сіла, гэта страсць – па-
фас. У пафасе паэт з’яўляецца закаханым у ідэю, як у прыгожую, жывую 
істоту, страсна прасякнутым ею, – і ён бачыць яе не розумам, не 
разважлівасцю, не пачуццём і не якою-небудзь адною ўласцівасцю свае 
душы, але ўсёю цэласнасцю свайго духоўна-маральнага быцця, – і таму 
ідэя з’яўляецца ў яго творы не абстрактнаю думкаю, не мёртваю формаю, 
а жывым стварэннем, у якім жывая прыгажосць формы сведчыць пра 
знаходжанне ў ёй боскае ідэі і ў якой няма рысаў, што сведчаць пра 
сшыўку ці спайку, – няма мяжы паміж ідэяю і формаю, але і першая і 
другая з’яўляюцца цэлым і адзіным арганічным стварэннем”2. 

Праблема эстэтычнае адпаведнасці вобраза аб’екту адлюстравання 
з’яўляецца адной з самых складаных. Складанасць яе абумоўлена самім 
зместам, структураю мастацкага вобраза, куды, як вядома, уваходзіць не 
толькі адлюстраваны аб’ект, але і адносіны да гэтага аб’екту мастака. 
Мастацкае адлюстраванне ўключае ў сябе як неабходны элемент асобу 

                                         
1 Кант И. Критика способности суждения. Соч. в шести томах. Т. 5. М., 1966. С. 331. 
2 Белинский В. Г. Собрание сочинений в трех томах. Т. 3. М., 1948. С. 377–378. 
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мастака, яго адносіны да таго, што адлюстроўваецца. Вобраз нятоесны 
аб’екту, бо ўтрымлівае не толькі адлюстраванне аб’екта, але і адлюстра-
ванне асабовасці мастака, і апрача таго, матэрыял яго іншы, чым той, 
што быў уласцівы аб’екту. 

Аб’ектыўнае і асобаснае, ідэальнае і матэрыяльнае, адзінкавае і 
агульнае, рацыянальнае і эмацыянальнае – такая сума супярэчлівых 
адзінстваў аб’яднана ў вобразе. І гэтую нятоеснасць вобраза і аб’екта 
звычайна акрэсліваюць паняццем “першасная ўмоўнасць”1; ёю валода-
юць усе творы мастацтва. Першасная ўмоўнасць паказвае толькі на тое, 
што гаворка ідзе пра вобраз, а не пра адлюстраваны аб’ект. Вобраз пер-
шаснай умоўнасці па-мастацку праўдападобны, яго “робленасць” не 
заўважаецца, і аўтар не акцэнтуе на гэтым увагу. Такая ўмоўнасць ус-
прымаецца як нешта звычайнае, нармальнае. 

Сцверджанне, што мастацкі вобраз па прыродзе сваёй умоўны, толькі 
падкрэслівае яго паходжанне як прадукта мастацкае дзейнасці. Вобраз 
ёсць новы прадмет, які матэрыялізаваны праз слова, камень, дрэва, гук і 
г. д. Ён не тоесны адлюстраванай рэчаіснасці сваім матэрыялам, хоць той 
матэрыял, з якога фармуецца вобраз, – прыродны. 

Умоўнасць узнікла на пэўным этапе развіцця чалавечае свядомасці і 
з’яўляецца адлюстраваннем уласцівасцяў рэальных рэчаў. У яе аснове 
ляжыць непадобнасць выявы (твора мастацтва) на мадэль (прадмет 
рэчаіснасці). Умоўнасць – гэта спосаб увасаблення рэчаіснасці, які слу-
жыць надзейным сродкам пазнання свету і народжаны спецыфікаю 
пазнаваўчых магчымасцяў чалавечага розума, бо пазнанне – гэта адлюс-
траванне аб’ектыўнай рэчаіснасці, а мастацтва – “адна з форм пазнання” 
(Гегель) – адлюстроўвае аб’ектыўны свет у пэўнай форме. Асноўная 
праблема тэорыі пазнання, як вядома, гэта праблема абсалютнай і аднос-
най ісціны. 

Абсалютная ісціна – гэта ісціна, якая існавала заўсёды і на пазнання 
якое накіравана чалавечая свядомасць у сваім паступальным руху. Ад-
носная ж ісціна – гэта частка абсалютнай. З-за абмежаванасці чалавечых 
здольнасцяў, практыкі і ведаў мы не можам адразу пазнаць абсалютную 
ісціну, а будзем усё бліжэй і бліжэй падыходзіць да яе. 

Адноснасць чалавечых ведаў выяўляецца ў мастацтве ў спецыфічнай 
форме. Яна ўключае ў сябе перш за ўсё цяжкасці, звязаныя са стварэннем 
праўдападобных мастацкіх вобразаў. Гэтыя цяжкасці ўплываюць на 
асаблівасці выяўлення адноснасці чалавечых ведаў пры стварэнні твораў 

                                         
1 Манн Ю. Художественная условность и время // Новый мир. 1963. № 1. С. 219. 
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мастацтва. І адна з формаў, у якіх знаходзіць сваё выяўленне ў мастацтве 
адноснасць чалавечых ведаў – гэта мастацкая ўмоўнасць. Абмежаванасць 
чалавечых здольнасцяў у вобразным узнаўленні з’яў рэчаіснасці 
прыводзіць у мастацкай творчасці да ўзнікнення ўмоўнасці. Адносны ха-
рактар чалавечага пазнання Т. Аскараў назваў аб’ектыўнай заканамер-
насцю ўзнікнення мастацкай умоўнасці. 

Такім чынам, мастацкая ўмоўнасць – гэта гістарычны прадукт 
развіцця чалавечага мыслення. І, трэба сказаць, што ўжо з самага пачатку 
ўзнікненне ўмоўнасці звязана з творчым, актыўным пачаткам чалавечае 
свядомасці, чалавечага мыслення, якое не толькі адлюстроўвае, але і тво-
рыць свет. Узнікненне першаснай умоўнасці выклікала і ўзнікненне дру-
гаснай умоўнасці – дэманстратыўнага і свядомага парушэння мастацкага 
праўдападабенства ў стылі твора1. Ужо ў старажытнасці мастакі 
наўмысна ішлі на стварэнне ўмоўнасці, бачачы ў ёй сродак узмацнення 
ідэйна-эмацыянальнай сілы мастацкіх вобразаў. Гэта давала магчымасць 
глянуць на прадметы рэальнасці з нечаканага боку. Напачатку другасная 
ўмоўнасць узнікала як вынік свядомага “пагардлівага” стаўлення 
пісьменнікаў да гістарычнай канкрэтнасці вобразаў, падзей. Тагачасныя 
філосафы гэты працэс характарызавалі як дапушчэнне літаратарамі тых 
ці іншых недакладнасцяў у паказе якасцяў і прыкметаў рэчаў. Так, Ары-
стоцель спецыяльна засяроджваў увагу на недакладнасцях, якія 
ўзнікаюць пры адлюстраванні жыцця ў мастацкіх вобразах. Разглядаючы 
праблему магчымасцяў самога мастацтва, ён спыняецца і на прычынах 
узнікнення тых ці іншых паэтычных хібаў. У Арыстоцеля няма тэрміна 
“ўмоўнасць” у нашым сённяшнім разуменні, але яго разважанні адносна 
недакладнасцяў у паэтычным выяўленні ўскосна ці прама датычаць 
праблемы другаснай умоўнасці ў літаратуры. Арыстоцель піша: “У самой 
жа паэтыцы бываюць хібы двух родаў: або такая, што датычыць самое 
сутнасці мастацтва, або зусім выпадковая. Менавіта, калі б (паэт) меў на-
мер адлюстраваць немагчымае (для паэзіі), то гэта памылка першага ро-
ду, калі ж ён задумаў (што-небудзь, само па сабе) недакладнае, напрык-
лад, каня, які адначасова падняў абедзьве правыя нагі, ці зрабіў памылку, 
што тычыцца адмысловага мастацтва, напрыклад, лекарскага ці іншага 
<…> то гэтая памылка, якая не датычыць самога мастацтва паэзіі”2. 

                                         
1 Шапошникова О. В. Условность художественная // Литературный энциклопедиче-

ский словарь. М., 1987. С. 458. 
2 Аристотель. Об искусстве поэзии. М., 1957. С. 128. 
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Хібы першага роду, якія Арыстоцель адносіць да сутнасці самога 
мастацтва, бываюць у тых выпадках, калі мастак спрабуе ўзнавіць моваю 
вобразаў грані рэчаў і з’яў, недаступныя мастацкай апрацоўцы. Выказ-
ванне Арыстоцеля характатызуе пазнаваўчыя корні ўзнікнення мастацкай 
умоўнасці. Адносны, неабсалютны характар чалавечага пазнання ў мас-
тацкай свядомасці людзей стварае прадумовы для ўзнікнення разнастай-
ных недакладнасцяў, таксама, як і ўмоўнасці. У дадзеным выпадку слова 
“недакладнасць” у Арыстоцеля па сэнсу сугучна з паняццем “мастацкая 
ўмоўнасць”, якая аб’ектыўна ўзнікае ў выніку абмежаванасці 
здольнасцяў людзей у асваенні свету вобразным бачаннем. 

І з недакладнасцямі другога рода – выпадковага характару – варта 
было б звязваць другасную ўмоўнасць, хоць, бясспрэчна, маецца адроз-
ненне паміж свядома дапушчанаю і свядома створанаю ўмоўнасцямі, бо 
ў “Паэтыцы” сцвярджаецца, што калі мастацтва “стварае немагчымае, то 
адступае ад праўды, але яно мае рацыю, калі дасягае свае мэты <…> гэта 
значыць, калі такім чынам (паэт) робіць ці гэтую самую, ці іншую частку 
(свайго твора) больш мастацкай”1. 

Арыстоцель тут не адмаўляе паэту ў яго імкненні ствараць немагчы-
мае, калі толькі ён можа дасягнуць “цудоўнасці” ў мастацкім афармленні 
частак свайго твора. 

Такім чынам, для другаснае мастацкае ўмоўнасці характэрны адыход 
ад прыродных формаў з’яў і прадметаў з мэтаю набліжэння да іх патаем-
нае сутнасці, іх сапраўднага сэнсу; характэрна мадэляванне не той 
рэчаіснасці, якая ўжо стала фактам гісторыі ці ўяўляе сабою сённяшні 
дзень, але і, як сцвярджаў Арыстоцель, тое, чаго не было, ды магло быць; 
характэрна адлюстраванне “з дапамогаю простых структураў складаных 
грамадскіх працэсаў, <…> з тым, каб іх лягчэй было пазнаць, агаліць 
унутраны механізм”2. Пры гэтым варта падкрэсліць, што мастацкі вобраз 
ніколі не страчвае цалкам сувязі з формамі рэчаіснасці. Такая ўжо 
асаблівасць чалавечае фантазіі: нават самыя дзівосныя яе спараджэні ма-
юць прыродную, зямную аснову. Нічога абсалютна адрознага ад прырод-
ных формаў і якасцяў фантазія стварыць не можа. Усе, нават самыя 
дзівосныя, вобразы ўзніклі “на аснове перакамбінацыі формаў 
рэчаіснасці”3. Заўважым, што мастацкая ўмоўнасць адпавядае 
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гістарычным і нацыянальным асаблівасцям вобразнага мыслення людзей. 
Так, у літаратуры дастаткова частыя выпадкі звароту пісьменнікаў да 
культуры далёкіх продкаў, да старажытных легенд, фальклору, міфалогіі. 
З’яўленне ў творах легенд і паданняў, вядома, нельга растлумачыць тым, 
чым мы тлумачым іх першапачатковае ўзнікненне. Так, увядзенне падан-
ня пра князя Боя і яго надзейных сабак у зборнік “Шляхціц Завальня” 
Я. Баршчэўскага выклікана не рэцэдывам такога характару вобразнага 
мыслення, які быў уласцівы нашым продкам, гэта таксама і не цяга да 
старасвеччыны, але яго з’яўленне абумоўлена нацыянальна-вызваленчым 
рухам таго часу, жаданнем наблізіць да сучаснасці гісторыю свайго наро-
да, гэта апеляцыя да нацыянальнага гонару, заклік да барацьбы. Мастац-
кая ўмоўнасць не знішчае нацыянальныя асаблівасці мастацтва, а 
становіцца ярка выяўленай формай іх увасаблення. 

Істотным момантам ва ўзнікненні другаснай умоўнасці з’яўляецца 
патрэба мастака пераствараць свет, магчымасць свабоднае творчасці. Гэ-
тая патрэбнасць увогуле ўласцівая чалавеку і менавіта яна спрыяла на-
раджэнню шматлікіх фантастычных вобразаў у народный творчасці. Пат-
рэбнасць свабодна тварыць знаходзіць сваё выяўленне ў разнастайных 
формах, але заўсёды яна звязана з культам таго, што Гегель назваў “сва-
вольствам фантазіі”: “Гэтае свавольства выяўляецца ў тым, што які б 
прадмет ні трапіўся фантазіі, ці гэта адзінкавы пачуццёвы аб’ект, ці 
пэўны стан, агульнае значэнне, яна, авалодваючы ім, заўсёды дэманструе 
сваю сілу, сваю здольнасць звесці разам тое, што па знешняй сувязі ля-
жыць далёка адно ад аднаго, прыцягнуць, такім чынам, да якога-небудзь 
зместу самыя разнастайныя рэчы і шляхам працы духа над дадзеным 
зместам прыкаваць да яго свет шматформавых з’яў”1. Фантазія 
з’яўляецца неад’емнаю часткаю мастацтва. Немажліва акрэсліць яго сфе-
ру, знайсці нейкі этап творчага працэсу, дзе б фантазіі была адведзена 
другасная роля. Адступіць ад звычайных законаў існавання рэчаў, звяр-
нуцца да фантазіі – гэта зусім не азначае пазбавіць мастацкі вобраз 
змястоўнасці, канкрэтна-пачуццёвае формы. Якім бы ні быў фантастыч-
ным мастацкі вобраз, але калі захавана агульнае правіла аб выяўленні 
сутнасці праз з’яву, гэта значыць, – мэта дасягнута, сродкі апраўданы, а 
сілай, якая рухала фантазію, быў пошук праўды. 

Але гэтая “магутнасць фантазіі” са старажытных часоў знаходзілася 
пад пільным наглядам філосафаў і літаратуразнаўцаў. Не раз гучалі сло-
вы, што свабодная творчасць – гэта тварэнне ў адпаведнасці з законам 
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неабходнасці. Дзеля мастацкага ўзлёту патрэбна канкрэтна-пачуццёвая 
рэальнасць. Так, Ё. В. Гётэ папярэджваў паэтаў-рамантыкаў: “Хто не 
здолеў падняцца вышэй прыроды, непазбежна застанецца ніжэй прыро-
ды”1. Асабліва актыўна імкнуліся абмежаваць свабоду творчасці ідэолагі 
савецкага мастацтва, пазбаўляючы другасную ўмоўнасць права на 
існаванне. Яна доўгі час ўвогуле была нібы незаконнаю. “Умоўны <…> 
заснаваны на адмаўленні ад рэалістычнага ўспрыняцця рэчаіснасці, які 
замяняе перайманне рэчаіснасці яе сімвалічным абазначэннем”2. Нават у 
60–80-я гг. ХХ ст. усе савецкія літаратуразнаўцы, якія даследавалі пры-
роду мастацкай умоўнасці, лічылі неабходным адмежавацца ад гэтак зва-
нага “буржуазнага фармалізму”: “Там, дзе ўмоўнасць набывае самада-
статковае значэнне, дзе мастак забывае пра асноўную задачу сапраўднага 
мастацтва – адлюстраванне праўды жыцця ў агульнадаступнай і яснай 
форме і дзе сэнс творчасці зводзіцца да адлюстравання новага і нечакана-
га прыёма – трука, мастацтва знікае і нараджаецца рэбус, шарада, якая 
патрабуе расшыфроўкі”3. А. Міхайлава, аўтар аднаго з самых грунтоўных 
даследаванняў па праблеме мастацкай умоўнасці, выразна акрэслівае 
межы “свавольнай фантазіі”, вызначыўшы дзеля гэтага наступныя 
крытэрыі: калі “прадметныя формы” пераствараюцца пры дапамозе г. зв. 
дэфармацыі ці скажэння, то гэта ў канчатковым выніку прыводзіць да 
разбурэння прыродных формаў аб’екта і тут не можа ісці гаворка пра 
мастацтва, бо адбываецца разбурэнне, а не эстэтычнае перастварэнне. 
Гэта з’ява характэрна для пэўных фармалістычных плыняў на Захадзе. 
Для савецкага рэалістычнага мастацтва дапускалася такое перастварэнне 
(эстэтычнае фармаванне матэрыяла), “у выніку якога на аснове пазнання 
рэчаіснасці, яе заканамернасцяў, яе неабходнасцяў узнікае новы прадмет, 
які з’яўляецца адлюстраваннем аб’ектаў знешняга мастаку свету”4. Лю-
бое адступленне ад законаў рэчаіснасці, ад праўдападобнасці абавязкова 
павінна было быць апраўдана, прадыктавана неабходнасцю. Пры гэтым, 
аднак, А. Міхайлава не прымала і “пасіўнага ўзнаўлення” рэчаіснасці, бо 
гэта непазбежна прыводзіць да натуралізму. 

Пытанне пра механізмы ўзнікнення мастацкай умоўнасці шчыльна 
звязана з праблемай вызначэння яе тыпаў і форм. Але пакуль не існуе 
агульнапрынятае класіфікацыі ўмоўнасці нават у межах асобна ўзятае 
                                         
1 Цыт. па: Бехер И. Стойкость // Иностанная литература. 1962. № 11. С. 220 
2 Условность // Толковый словарь русского языка / Под ред. Д. Н. Ушакова. Т. IV. 

М., 1940. С. 991. 
3 Разумный В. А. О природе художественного отражения. С. 55. 
4 Михайлова А. О художественной условности. С. 145. 



 46 

літаратуры. Справа ў тым, што толькі зусім нядаўна ў эстэтыцы 
“разрознілі” першасную і другасную ўмоўнасць – у залежнасці ад ступені 
праўдападобнасці вобразаў. А таму ранейшыя спробы падзелу ахоплівалі 
ўсю катэгорыю ўмоўнасці. Так, В. Разумны вылучаў тры тыпы. Да пер-
шага тыпу ён залічыў сімвалы, да другога – такія вобразы, што 
адлюстроўвалі цэлае праз найбольш характэрную частку прадмета, да 
трэцяга – перабольшанне асобных кампанентаў мастацкае выразнасці 
дзеля выяўлення асноўнага “зерня” вобраза1. Больш агульную 
класіфікацыю даў Т. Аскараў: ён прапанаваў адрозніваць умоўнасць ка-
зачную, рэалістычную і фармалістычную2. Як адна, так і другая 
класіфікацыі па зразумелых прычынах не змаглі ахапіць усю разнастай-
насць умоўных формаў у мастацтве. Значна больш удалай, на нашу дум-
ку, з’яўляецца класіфікацыя В. В. Шапашнікавай. У адрозненне ад 
папярэдніх даследчыкаў, яна, ахарактарызаваўшы спосабы рэалізацыі 
першаснай умоўнасці, вылучае тры асноўныя тыпы другаснай. Але калі 
трэці – “парушэнне прапорцый, камбінаванне і акцэнтаванне якіх-небудзь 
кампанентаў мастацкага свету, што выдае шчырасць аўтарскага вымыс-
лу, нараджае асаблівыя стылявыя прыёмы, якія сведчаць пра 
ўсвядомленую гульню аўтара з умоўнасцю, зварот да яе як да 
мэтанакіраванага спосабу дэфармацыі рэчаіснасці” – і другі – “першасная 
ўмоўнасць перарастае ў другасную пры выкарыстанні вобразнасці міфаў, 
легенд, казак і г. д., якое здзяйсняецца не дзеля стылізацыі жанру-
крыніцы, а ў новых мастацкіх мэтах” – амаль не выклікае пярэчанняў, бо 
дастаткова сур’ёзна абгрунтавана іх адрознасць ад іншых умоўных 
формаў, то сцверджанне, што яшчэ адзін тып “другаснай ўмоўнасці 
ўзнікае пры трансфармацыі першаснай, калі выкарыстоўваюцца адкры-
тыя прыёмы выяўлення мастацкае ілюзіі (напрыклад, зварот да чытача)”3, 
не зусім пераканаўчае. Пра трансфармацыю першаснай умоўнасці ў дру-
гасную ёсць падставы гаварыць якраз у другім выпадку (гаворка пра 
другі тып умоўнасці): выкарыстанне вобразнасці міфаў, легенд, казак і 
г. д. дзеля сцвярджэння пэўных ідэй магчыма толькі пры дапамозе 
трансфармацыі, а не “перарастання”. У той жа час пададзенае 
В. В. Шапашнікавай “перарастанне” першаснай умоўнасці ў другасную 
не адпавядае крытэрыям другаснай умоўнасці: тут няма 

                                         
1 Разумный В. А. О природе художественного отражения. С. 51–52. 
2 Аскаров Т. Эстетическая природа художественной условности. С. 112. 
3 Шапошникова О. В. Условность художественная // Литературный энциклопедиче-

ский словарь. С. 458. 
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дэманстратыўнага і свядомага парушэння праўдападабенства. А таму 
больш лагічна будзе падзяліць разнастайныя формы другаснай ўмоўнасці 
на два тыпы: падставай аднясення да першага тыпу – дэфармацыя 
прадметаў і з’яў рэчаіснасці, камбінаванне на аснове іх новае сувязі дзеля 
выяўлення пэўнай мастацкай ідэі; да другога – трансфармацыя першас-
нае ўмоўнасці (не толькі пры выкарыстанні вобразнасці міфаў, легенд, 
казак і г. д.) зноў жа дзеля выяўлення пэўнае мастацкае ідэі. Як бачым, 
прынцыповым і істотным для другаснае ўмоўнасці з’яўляецца зададзе-
насць ідэі. Ідэі “зашыфраванай”, выяўленай “у падтэксце”, даступнай 
толькі для пасвячоных. 

Такім чынам, умоўнасць – гэта ўласцівасць чалавечае свядомасці. Яна 
ўзнікае разам з набыццём чалавекам здольнасці абстрактна мысліць. У яе 
аснове ляжыць прынцып нятоеснасці вобраза і аб’екта, які 
адлюстроўваецца гэтым вобразам. А таму ўсё мастацтва па сваёй пры-
родзе ўмоўнае. З часоў Арыстоцеля філосафы і літаратуразнаўцы спра-
буюць высветліць тыя матывы, якімі кіруюцца мастакі, калі свядома, а 
часам і дэманстратыўна парушаюць праўдападабенства пры 
адлюстраванні пэўных прадметаў і з’яў рэчаіснасці. Высвятленне прыро-
ды другаснае ўмоўнасці – адна з самых складаных задач 
літаратуразнаўства. 

2.2. Генезіс і эвалюцыя мастацкай умоўнасці 
Згодна з тэорыяй пераймання, старажытныя разглядалі мастацтва як 

наследаванне прыродзе. Аднак ужо ў грэкаў наследаванне прыродзе не 
зводзіцца да аўтэнтычнага пераносу ў мастацтва рэалій жыцця. Не проста 
перамалёўваць, а браць рознае і спалучаць прапаноўваў Сакрат (470–
399 гг. да н. э.). А вось перад Платонам (427–347 гг. да н. э.) пытанне 
хоць пра нейкую творчую актыўнасць мастака ў адносінах да аб’екта на-
следвання не ўзнікала: мастаку застаецца адно толькі ствараць “копіі 
копій”. Платон лічыць усякае мастацтва бессэнсоўным перайманнем, 
г. зн. узнаўленнем пачуццёвага свету і рэальных адносінаў, а з тае пры-
чыны, што гэты свет з’яўляецца слабаю копіяй свету ідэй, значэнне мас-
тацтва аказваецца другасным. Апрача таго, перайманне можа ўзнаўляць і 
сёе-тое кепскае, што ёсць у жыцці. Таму Платон быў праціўнікам рэаль-
нага адлюстравання рэчаіснасці.  

Арыстоцель (384–322 гг. да н. э.) звязваў тэорыю пераймання з 
пазнаваўчай дзейнасцю чалавека. Сутнасць мастацтва ён вызначаў як пе-
райманне, але не як рабскае капіраванне навакольнага свету, а творчае 
ўзнаўленне яго. На яго думку, перайманне дапамагае чалавеку асэнса-
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ваць рэчаіснасць, зразумець яе; мастацкае перайманне творча ўзнаўляе 
рэчаіснасць, а мастацтва – гэта асаблівая форма пазнання: “Паэзію 
нарадзілі дзве прычыны, прычым натуральныя. Бо пераймаць – прырод-
жаная ўласцівасць людзей з дзяцінства, і гэтым яны адрозніваюцца ад 
іншых істотаў, бо чалавек больш за ўсіх здольны да пераймання і гэтым 
шляхам набывае першыя веды, ды і задавальненне ад пераймання 
атрымліваюць усе”1. Ён дапускаў магчымасць адступлення ад знешняга 
праўдападабенства ў мастацтве: “Гэта значыць, калі такім чынам паэт 
робіць ці гэтую, ці іншую частку свайго твора больш цудоўнай”2. Больш 
за тое, Арыстоцель лічыў паэтам толькі таго, хто не проста апавядае пра 
рэальныя падзеі, а піша пра такія, якія “маглі б адбыцца і якія магчымы 
па верагоднасці або па неабходнасці. Сапраўды, адрозненне паміж 
гісторыкам і паэтам не ў тым, што адзін гаворыць метрычнаю моваю, а 
іншы без метраў (бо творы Герадота можна б перакласць на метрычную 
мову і тым не менш з метрамі ці без метраў гэта будзе гісторыя), але 
розніца ў тым, што адзін апавядае пра рэальныя падзеі, а іншы пра такія, 
якія б маглі адбыцца. Таму паэзія ёсць нешта больш філасофскае і 
сур’ёзнае, чым гісторыя: паэзія выяўляе больш агульнае, а гісторыя – 
прыватнае”3. 

З узнікненнем феадальнага грамадства мастацтва апынулася пад моц-
ным уплывам царквы. Пачуццёвы свет не ўяўляўся інакш як пад боскім 
кіраванем. Складаны алегарызм і сімволіка становяцца ўсеабдымнымі. 
Сімвал, як знешні знак нябачнае душы, сваёй загадкавасцю нібы 
ўвасабляе таямнічую незразумеласць, недаступнасць іншасвету. Сімвалы 
рабілі адлюстраванне таямнічым, менш падобным на зямное. Менавіта 
такі прынцып ляжыць у анове мастацка-вобразнага ўзнаўлення 
рэчаіснасці ў Бібліі. Т. Аквінскі (1225–1274) разглядаў мастацтва як пе-
райманне зямных рэчаў, аднак містыцызм яго канцэпцыі садзейнічаў 
апраўданню алегарызма і сімвалізма ў мастацтве. Гэтыя прыёмы былі ас-
новаю творчага метаду К. Тураўскага (1130–1182), “які свядома пазбягаў 
не толькі абстрагаванасці, фантазіі, але і ўсякага выяўлення 
ўласнадумства ў стварэнні літаратурных вобразаў, аддаючы перавагу та-
му, каб не ствараць, а паўтараць ужо вядомыя набыткі”4. Увогуле, мас-

                                         
1 Аристотель. Об искусстве поэзии. С. 128. 
2 Тамсама. 
3 Тамсама. 
4 Мельнікаў А. А. Кірыл, епіскап Тураўскі: Жыццё. Спадчына. Светапогляд. Мн., 

1997. С. 110. 
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тацтва сярэднявечча сцвярджала адметнасць мастацкага свету, яго адроз-
насць ад навакольнай рэчаіснасці. 

У эпоху Адраджэння развіццё мастацкага мыслення напачатку было 
скіравана на перайманне прыродных формаў. Аднак імкненне да аднае 
толькі максімальнае дакладнасці пры ўзнаўленні прыроды не доўга зада-
вальняла тытанаў Адраджэння, і сілаю свайго розуму яны пачалі 
пераўтвараць яе. Не праўдападабенства, а “прыгажосць” і “дасканаласць” 
становяцца крытэрыямі твораў мастацтва. Мікеланджэла (1475–1564), 
імкнучыся знайсці абсалютную гармонію ў спалучэнні частак цэлага, 
часта парушаў натуральныя прапорцыі чалавечага цела. Ён нават ставіў 
пад сумненне сувязь фламанцкага жывапісу з мастацтвам з тае прычыны, 
што яно вельмі ўжо дакладна паўтарае прыроду. Маючы асноваю 
рэчаіснасць, майстры гэтае вялікае эпохі далі ўзор стварэння шэдэўраў, ў 
пераважнай большасці не метадам дакладнага пераймання, а адбіраючы і 
сінтэзуючы заўважанае ў навакольным свеце. Як прыклад, 
“непраўдападобная” фантастыка Рабле і Сервантэса ўзвысіла мастацтва 
Адраджэння. 

Пра складаную эвалюцыю адлюстравання рэальных падзей гісторыі 
сведчыць беларускае летапісанне ў ХІІ–XVI ст. Ужо нават першыя 
летапісцы выкарыстоўвалі прыёмы ўмоўнасці: дзеля стварэння пэўнае 
канцэпцыі гісторыя фальсіфікуецца, ствараюцца легенды пра паходжане 
літоўскіх князёў і шляхты ад рымскае знаці, у летапісы ўключаюцца вус-
напаэтычныя легенды і паданні, уводзіцца літаратурны вымысел1. 

Беларускі першадрукар, вучоны, асветнік і пісьменнік Ф. Скарына 
(1490–1551) звярнуў увагу на сімвалічны сэнс біблейскіх прытчаў, бо яны 
“всегда иную мудрость и науку знаменують, а иначей ся разумеють, не-
жели молвены бывають, болши в собе сокритых тайн таин замыкають, 
нежели ся словами пишуть”2. У кожнай біблейскай кнізе ён бачыў вонка-
вы, усім зразумелы фабульны змест, і ўнутраны, сімвалічны3. Ф. Скарына 
часта выкарыстоўваў паняцце сімвала (“знамя”, “знаменование”), каб ад-
значыць двайны сэнс г. зв. эзатэрычных (тайных, даступных толькі пас-
вячоным) кніг – унутраны, сімвалічны, вядомы толькі мудрым, і вонкавы, 
агульнадаступны (“Предъсловие доктара Франъциска Скорины с По-
                                         
1 Чамярыцкі В. А. Летапісы беларускія // Энцыклапедыя літаратуры і мастацтва 

Беларусі: У 5 т. Т. 3. Мн., 1986. С. 244. 
2 Скарына Ф. Предсловие в притчи премудраго Саломона, царя Израиле-

ва // Францыск Скарына і яго час: Энцыклапедычны даведнік. Мн., 1988. С. 34. 
3 Конан У. М. Сімвалы ў творчасці Ф. Скарыны // Францыск Скарына і яго час: Эн-

цыклапедычны даведнік. С. 491. 
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лоцъка во всю Бивлию рускаго языка”, “Предсловие в притчи премудраго 
Саломона, царя Израилева”). Ён акцэнтаваў увагу чытача на тым, што “у 
притчах сокрыта мудрость, якобы моць в драгом камени, и яко злато в 
земли, й ядро ув ореху”1. 

Літаратары эпохі Контррэфармацыі шырока карыстаюцца прыёмамі 
мастацкай умоўнасці ў сваёй творчасці. Беларускі паэт С. Полацкі (1629–
1680) актыўна уводзіць элементы другаснай мастацкай умоўнасці ў 
структуру твораў для таго, каб пераканаць у неабходнасці маральнага 
ўдасканалення чалавека. 

У XVII ст. рацыяналізм, які ўзнік з гіпертрафіравана зразуметага гра-
мадзянскага доўгу, абумовіў канструяванне характараў-тыпаў у мастац-
тве і запатрабаваў абавязковага знешняга праўдападабенства. Словы 
Арыстоцеля з ХІ раздзела яго “Паэтыкі” (“праўдападабенства – вышэй-
шы закон паэзіі”) класіцысты сталі разумець празмерна літаральна. У 
выніку непраўдападобным, гэта значыць умоўным, стала ўсё, што апы-
нулася па-за межамі тэорыі трох адзінстваў. “Калі аўтар бярэ два дні і два 
гарады для свайго дзеяння, дык гэта азначае, што ў яго няма дастаткова 
здольнасцяў, каб уціснуць яго ў межы трох гадзін і агароджы аднаго па-
лаца, як гэтага патрабуе праўдападабенства”2. 

Буало, аднак, зыходзячы з прынцыпа пераймання прыроды, рабіў раз-
ам з тым вельмі важную агаворку: прырода, будучы перанесенай у мас-
тацтва, павінна быць вызвалена ад усяго грубага, упарадкавана розумам, 
прыведзена ў адпаведнасць з уяўленнямі пра прыгожае. Перайманне ў 
класіцыстаў прадугледжвала і працу ўяўлення. 

Для Д. Дзідро “перайманне” ў мастацтве азначае знешняе 
праўдападабенства і мастацкую праўду: “Знешняя адпаведнасць, пада-
бенства не з’яўляецца гарантыяй мастацкае праўды”3. 

І. Кант (1724–1804) звяртаў увагу на розніцу паміж прадметамі, што 
рэальна існуюць, і іх вобразамі ў мастацтве. Ён сцвярджаў, што ў пры-
родзе рэчы такія, якія яны ёсць, а ў мастацтве – уяўленні рэчаў. А выдат-
ныя ўяўленні рэчаў можа стварыць толькі геній. 

Г. В. Ф. Гегель (1770–1831) бачыў у мастацтве, гэтак жа як і ўвогуле ў 
працы, “самавытворчасць” чалавека: “З аграмаднае разнастайнасці 
знешніх прадметаў мастак выбірае найбольш значныя, істотныя і, ува-
                                         
1 Скарына Ф. Предсловие в притчи премудраго Саломона, царя Израиле-

ва // Францыск Скарына і яго час: Энцыклапедычны даведнік. С. 36. 
2 Цыт. па кн.: Томашевский Б. Пушкин. Книга вторая. Материалы к монографии. 

(1824–1837). М.–Л., 1961. С. 138. 
3 Дидро Д. Собрание сочинений в 10 т. Т. 5. М.–Л., 1936. С. 632. 
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сабляючы ў іх сябе, робіць сваім самым унутраным набыткам”1. Прыз-
нанне тоеснасці быцця і мыслення, г. зн. разуменне рэальнага свету як 
паступовага выяўлення і развіцця “абсалютнай ідэі”, “суветнага розуму” 
або “сусветнага духу”, дазволіла яму сцвердзіць: “Паэт павінен ведаць 
чалавечае жыццё і з унутранага і з вонкавага боку і, увабраўшы ў сваё 
ўнутранае “я” ўсю шырыню сусвету і яго з’явы, адчуць іх там, асэнсаваць 
і пераўтварыць”2. 

Надаўшы кантаўскай філасофіі яшчэ больш суб’ектывізму, Ё. Фіхтэ 
(1762–1814) стварыў тэарэтычную платформу нямецкага рамантызму. 
Успрыняцце рэчаў звоздзілася ім да ўспрыняцця глыбока суб’ектыўнага 
стану асобы. Крайнасць, у якую патрапіла эстэтыка ранняга нямецкага 
рамантызму, шмат у чым сталася вынікам абсалютызацыі кантаўскага 
агнастыцызму ў мастацтве і тлумачэння мастацкае творчасці як 
містычна-ірацыянальнага працэсу. 

Іенскія рамантыкі, грунтуючыся на асноўных палажэннях 
суб’ектыўна-ідэалістычнае філасофіі Ё. Фіхтэ, выступалі за вяртанне ў 
тагачаснае жыццё ідэалаў і нормаў сярэднявечча, выступалі з рэзкаю 
крытыкаю ідэй асветніцтва і класіцызма. Яны заклікалі ўзвысіцца над 
рэчаіснасцю, аб’яўлялі бязмежную свабоду творчасці. У выніку мастац-
тва насычаецца загадкавай сімволікай, іншасказаннямі, творчы акт 
містыфікуецца, асноўная роля ў ім адводзіцца інтуіцыі. Рэакцыя 
рамантыкаў на задушлівую празаічнасць, што прыгнятала духоўнасць, 
выяўляліся ў тым, што яны адвярнуліся ад рэчаіснасці ў бок глыбока 
асабістых, падсвядомых перажыванняў. Чалавек знаходзіў поўную сва-
боду толькі ў ілюзорным свеце мастацтва (Наваліс). 

Гейдэльбергскія рамантыкі пошукі абсалютнага гарманічнага ідэала 
накіроўваюць да народных крыніц, да вывучэння нацыянальнае гісторыі і 
паэзіі. У літаратары выкарыстоўваюць простанародныя прымхі, 
міфалагічныя вобразы; народнасць становіцца рысаю светапогляду 
рамантыкаў, якія адмаўляюць эгаізм і індывідуалізм тагачаснага свету, а 
гэта прыводзіць іх да ідэалізацыі мінулага. Не адмаўляліся яны ад трады-
цый Асветніцтва і, нягледзячы на ўтапічнасць сваіх поглядаў, не 
даводзілі суб’ектыўны пачатак у мастацтве да крайніх формаў. Сімволіка, 
умоўнасць, гратэск у мастацтве з’яўляюцца для іх не самамэтай, а срод-
кам напаўнення мастацкіх вобразаў пафасам нацыянальнага (і іншага) 

                                         
1 Гегель. Сочинения: В 14 т. Т. 12. Кн. 1. М., 1938. С. 34. 
2 Гегель. Сочинения: В 14 т. Т. 14. Кн. 1. М., 1938. С. 192. 
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зместу. У сімвалічных, умоўных формах яны адлюстроўвалі імкненне да 
свабоды народа і асобы.  

Мастацкія здабыткі нямецкіх рамантыкаў падрахаваў Э. Т. А. Гофман 
(1776–1822). Ён пайшоў далей сваіх папярэднікаў, і гэтым тлумачыцца 
яго аграмадны ўплыў на сусветную літаратуру: у творчасці шмат якіх 
пісьменнікаў можна знайсці ягоныя вобразы, яго ідэі, яго мастацкія фор-
мы. Наватарства Э. Т. А. Гофмана выявілася ў тым, што “яго ўмоўнае” 
размешчана непасрэдна ў безумоўным, казачныя падзеі адбываюцца ў 
пэўнай гістарычнай рэчаіснасці, два светы – фантастычны і рэальны – 
нібы суіснуюць у адным прастора-часавым кантынууме. 

Рамантычная ўмоўнасць сцвярджаецца ў барацьбе з умоўнасцю 
класіцыстаў. К. Брадзінскі ў артыкуле “Пра класічнасць і рамантыч-
насць”, грунтуючыся на “Песнях народаў” і “Галасах народаў у песнях” 
Гердэра, бачыць у народнай паэзіі крыніцу нацыянальнае літаратуры, 
якая выяўляе “дух нацыі”. Народная фантастыка, прымхі, паданні і ле-
генды павінны, на яго думку, узбагаціць літаратуру1. Супраць выкары-
стання фальклору, супраць “веры ў чары, прымхі, духі” выступіў у 
1820 г. у часопісе “Dziennik Wileński” вядомы тагачасны вучоны – матэ-
матык і астраном – Ян Снядэцкі, рэктар Віленскага універсітэта: “Давай-
ма будзем вывучаць філасофію Лока, правілы Арыстоцеля і Гарацыя ў 
літаратуры. Давайма будзем уцякаць ад рамантычнасці як ад здрады і за-
разы”2. Ён катэгарычна не прымаў рамантычную ўмоўнасць, бо “там усё 
залежыць ад выяўлення душы, адарванае ад розуму”3. Змадэляваную 
Я. Снядэцкім рамантычную ўмоўнасць праз два гады ўвасобіў 
А. Міцкевіч (1798–1855) у баладзе “Рамантычнасць”. Тыя формы, якія не 
прымаў віленскі вучоны, апалагіруюцца ў праграмным творы паэта, дэта-
лёва ілюструецца “тэорыя рамантызму” Я. Снядэцкага. Антырамантычны 
памфлет разам з яго аўтарам знайшоў месца ў мастацкім свеце 
“Рамантычнасці”. Мастацкая ўмоўнасць рамантыкаў мае зусім іншую 
прыроду, чым умоўнасць іх папярэднікаў. Калі раней яна выступала як 
усеагульны здабытак, як наследаванне раней адкрытых формаў, то ў эпо-
ху рамантызма фантазія, вымысел, умоўнасць пачалі ўсведамляцца як 
надзвычай важныя аспекты чалавечага быцця. 
                                         
1 Brodziński K. O klasyczności i romantyczności tudzież o duchu poezji polskiej // 

Brodziński K. Pisma estetyczno-krytyczne. T. I–II. Wrocław-Warszawa-Kraków, 1964. 
S. 31. 

2 Śniadecki J. O pismach klasycznych i romantycznych // Polska krytyka literacka (1800–
1918). Materiały. Warszawa, 1959. T. I. S. 154–155. 

3 Тамсама. S. 162. 
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Але хутка мастацтва зноў вяртаецца да дакладнага пераймання пры-
роды. Палёту фантазіі пісьменнікі паслярамантычных эпох 
супрацьпаставілі капіраванне жыцця. На аснове філасофіі пазітывізму 
ўзнікла эстэтычная канцэпцыя натуралізму, якая абмяжоўвала творчасць 
мастака строгімі патрабаваннямі максімальнага праўдападабенства. 
Э. Заля выступіў як тэарэтык натуралістычнага мастацтва. Вымысел стаў 
разглядацца як нешта састарэлае, непатрэбнае тагачаснаму мастацтву. 
Праўда, такі падыход быў характэрны толькі найбольш радыкальным 
прадстаўнікам натуралізму. Нават В. Г. Бялінскі, адзін з тэарэтыкаў нату-
ральнае школы ў Расіі, сцвярджаў, што “паэзія ёсць творчае ўзнаўленне 
рэчаіснасці, як мажлівасці”1, што “паэт толькі той, хто не пераймае пры-
роду, але супернічае з ёю”2, не механічна запазычвае ў прыроды той ці 
іншы факт, але аналізуе яго і абагульняе, з-за чаго ён становіцца “больш 
падобным на самога сябе, больш дакладна адпаведным сабе, чым самая 
рабская копія рэчаіснасці, падобная на свой арыгінал”3. 

М. Г. Чарнышэўскі, у адрозненне ад В. Г. Бялінскага, значна 
абмяжоўваў магчымасці мастацтва ў пераўтварэнні навакольнага свету. 
Але і ён згаджаўся з тым, каб мастак перадаваў сутнасныя рысы 
арыгінала; прызнаваў, што яго “вобразы гэткія ж выдуманыя вобразы, як 
і вобразы Гогаля”4. 

Л. М. Талстой у артыкуле “Пра Шэкспіра і яго драму” рэзка выступіў 
супраць усяго “непраўдападобнага і перабольшанага”. Асабліва актыўна 
абмяркоўваліся суадносіны мастацтва і рэчаіснасці, умоўнага і жыццёпа-
добнага напачатку ХХ стагоддзя. Назіраецца імкненне адных абсалюты-
заваць формы праўдападобныя (К. С. Станіслаўскі), іншых – умоўныя 
(У. Э. Мейерхольд, Р. О. Якабсон). Так, Р. О. Якабсон як эпігонства 
адмаўляе праўдападабенства на карысць умоўнасці, якая дэфармуе 
рэчаіснасць, якая ўскладняе ўспрыняце, але нясе ў сабе вышэйшы сэнс5. 

У 30–50-я гг. ХХ ст. на амаль усёй г. зв. сацыялістычнай прасторы 
былі кананізаваныя жыццёпадобныя формы. Усё іншае называлася бур-
жуазным фармалістычным мастацтвам і не мела права на існаванне. Але 
пачынаючы з 60-х гг., асобныя літаратуразнаўцы (у першую чаргу тыя, 
хто займаўся вывучэннем замежнае літаратуры) і тэатральныя рэжысёры 
                                         
1 Белинский В. Г. Полное собрание сочинений. М., 1956. Т. VII. С. 94. 
2 Там же. Т. ІV. С. 499. 
3 Там же. Т. VI. С. 526. 
4 Чернышевский Н. Г. Полн. собр. соч. М., 1949. Т. ХІІ.С. 682. 
5 Якобсон Р. О. О художественном реализме // Якобсон Р. О. Работы по поэтике: Пе-

реводы. М., 1987. С. 387–393. 
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паступова рэабілітавалі мастацкую ўмоўнасць1. Якасна новы ўзровень у 
даследванні праблемы мастацкай умоўнасці абазначыўся ў 70-я гг. Свед-
чаннем таму могуць быць дыскусіі, праведзеныя “Вопросами литерату-
ры” (1976–1978), “Литературной газетой” (1978), “Литературным обозре-
нием” (1978). Артыкулы ўдзельнікаў гэтых дыскусій – А. Бачарова, 
В. Кожынава, М. Ауэзава, А. Эбанаідзе, П. Ульяшова, В. Якіменкі, 
В. Кубілюса ды інш. літаратуразнаўцаў адрознівае імкненне вылучыць 
найбольш распаўсюджаныя формы мастацкай умоўнасці, спробы вызна-
чыць іх функцыі ў тым ці іншым творы сучаснай прозы. Сёння ледзь не 
агульнапрынятым лічыцца, што жыццёпадобныя і ўмоўныя формы – 
раўназначныя і ўзаемадапаўняльныя тэндэнцыі мастацкай вобразнасці2. 

Беларускае літаратуразнаўства разглядала праблему мастацкай 
ўмоўнасці ў айчыннай літаратуры толькі ў аспекце мастацкага вымыслу, 
які лічыўся адным з найважнешых спосабаў мастацкага адлюстравання і 
ўзнаўлення жыцця ў літаратуры і мастацтве, “калі творца ў цэлым 
апіраецца на рэчаіснасць, але стварае новыя факты, якіх рэальна магло не 
існаваць, ці аб’ядноўвае і звязвае рэальныя факты не так, як гэта было на 
самай справе”3. І толькі ў апошні час з’явіліся адмысловыя даследаванні. 
Так, мастацкую ўмоўнасць у сучаснай беларускай прозе ўдумліва 
аналізуе С. Ханеня4, а ў творчасці Я. Коласа – вядомы беларускі 
літаратуразнаўца В. П. Жураўлёў5. Надзвычай істотна, што ўпершыню ў 
айчынным літаратуразнаўстве вучоны падкрэслівае ролю мастацкай 
умоўнасці і яе казачна-алегарычнай формы як дзейснага спосабу 
пранікнення філасофска-эстэтычнай думкі ў жыццёвую рэальнасць у 
“Казках жыцця” і паэме “Сымон-музыка” Я. Коласа. Мастацкая 
ўмоўнасць “наблізіўшы” пісьменніка “да глыбінных аспектаў разумення 
той або іншай тэмы, а дакладней кажучы, да паглыбленага ўсведамлення 
галоўных, вузлавых шляхоў увасаблення той або іншай задумы, звычайна 
                                         
1 Гл: Охлопков Н. П. Об условности // Театр. 1959. № 11–12; Щербина В. Актуаль-

ные проблемы современного литературоведения. М., 1961. С. 185–186; Мотылева 
Т. Иностранная литература и современность. М., 1961. С. 355; Батракова С. Худо-
жественное воображение // Вопросы эстетики. Вып. 5. М., 1962. С. 189; Манн Ю. 
Художественная условность и время // Новый мир. 1963. № 1. С. 219 ды інш. 

2 Хализеев В. Е. Теория литературы. М., 1999. С. 95. 
3 Крукоўскі М. І. Вымысел мастацкі // Энцыклапедыя літаратуры і мастацтва 

Беларусі: У 5 т. Т. 1. Мн., 1984. С. 695. 
4 Ханеня С. І. Амплітуда мастацкасці: Умоўнасць у беларускай прозе канца 

ХХ стагоддзя. Гомель, 2001. 
5 Жураўлёў В. П. Актуальнасць традыцый: Якуб Колас у пісьменніцкім асяродку. 

Мн., 2002. С. 61–93. 
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трансфармуецца ў малюнкі пэўнага, рэльефна псіхалагічнага плана і на-
огул становіцца менш прыкметнай у яе стылявых праявах”1. 

Гісторыя сусветнай культуры сведчыць: спрэчкі пра суадносіны 
безумоўнага і ўмоўнага ў мастацтве ніколі не спыняліся.  

2.3. Вытокі мастацкай умоўнасці Я. Баршчэўскага 
Беларускія літаратары заўсёды творча выкарыстоўвалі разнастайныя 

мастацкія прыёмы і формы ўмоўнасці, што напрацавала сусветная куль-
тура і літаратура, дзеля ўзнаўлення рэчаіснасці. Асабліва актыўна 
ўжываліся гэтыя прыёмы і формы ў эпоху Рамантызму. Усе літаратары 
Беларусі, якія жылі і тварылі ў гэтую эпоху, зазналі спрыяльны ўплыў 
рамантычнай эстэтыкі і паэтыкі. Відавочна, што выяўляўся гэты ўплыў 
па-рознаму: ад элементарнага запазычвання мастацкіх дэталяў, 
кампанентаў стылю, сюжэтных матываў да пераймання і трансфармацыі 
змястоўна-сутнасных характарыстык твора. Так, Я. Чачот ішоў шляхам 
элементарнага запазычвання некаторых асаблівасцяў паэтыкі 
заходнееўрапейскай балады, якая была вядома яму як у перакладах 
Ю. Нямцэвіча, так і ў арыгінале. На ўзор рамантыкаў ён выкарыстоўвае 
вусную народную творчасць беларусаў (міфы, паданні, легенды, прымхі), 
але робіць гэта толькі дзеля стылізацыі і ніколі не ставіць перад сабою 
новых мастацкіх мэтаў. Значэнне яго балад (“Свіцязь”, “Мышанка”, 
“Узногі” ды інш.) заключаецца “ў адлюстраванні мясцовага каларыту. 
Чачот здолеў так добра захаваць першасную свежасць ды рэалізм зместу 
паданняў, што амаль зусім не заўважаецца пасярэдніцтва паэта”2. Зусім 
іншым было стаўленне да фальклору А. Міцкевіча: з беларускай народ-
най творчасці ў яго баладах выкарыстаныя адно толькі дробныя дэталі, 
свае творы ён узбагачае шэрагам новых матываў, якія бярэ альбо з іншых 
паданняў, альбо стварае сваёй уласнай фантазіяй, бо почасту аднаго па-
дання яму было недастаткова. У трактоўцы і апрацаванні фабулы паэт 
дастаткова часта імкнуўся ўводзіць уласныя помыслы, а таксама 
трансфармацыі ды змены, абумоўленыя намерамі творцы.  

Аднак аніхто з літаратараў Беларусі 20–30-х гг. ХІХ ст., нават адчу-
ваючы і разумеючы значнасць пракладзеных А. Міцкевічам шляхоў 
развіцця прыгожага мастацтва, не здолеў годна прайсці па іх. А. Ходзька, 
А. Э. Адынец ды інш. пераймалі асобныя матывы творчасці А. Міцкевіча, 

                                         
1 Жураўлёў В. П. Актуальнасць традыцый. С. 89–90. 
2 Stankiewicz S. Pierwiastki białoruskie w polskiej poezji romantycznej. Część I. (Do roku 

1830). Wilno, 1936. S. 94. 
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“папулярызавалі” яго паэзію ў Расіі, але не ўзняліся да рамантычных 
вяршынь “спевака Літвы”. 

Вершы і балады Я. Баршчэўскага канца 30-х – пачатку 40-х гг. – гэта 
ўсяго толькі наследаванне А. Міцкевіча, гэта наследаванне перш за ўсё 
айчыннага, таго, што колісь лічылася вартасным, выклікала захапленне1. 
І ў той жа час – сведчанне неразумення асноўных тэндэнцый тагачаснага 
літаратурнага працэсу. Уплыў А. Міцкевіча, сустрэчы2 з ім у 20-я гг. 
аказаліся вырашальнымі: Я. Баршчэўскі толькі на мяжы 30–40-х гг. 
“ператвараўся ў рамантыка” (Ю. Барташэвіч). 

Зрэшты, мы мусім прызнаць, што параўнальна нешматлікая 
польскамоўная айчынная літаратура запозненага рамантызму, хоць і мела 
аграмадную вартасць для Я. Баршчэўскага, аднак не стала адзіным узо-
рам і “практычнай тэорыяй” яго творчасці. Жыццё ў расійскай сталіцы, 
кантакты з расійскімі літаратарамі і выдаўцамі3 абумовілі ўвагу 
пісьменніка да пэўных тэндэнцый у расійскім літаратурным працэсе. 
Перадусім, у нас ёсць падставы казаць пра ўплыў на Я. Баршчэўскага 
расійскае фантастыкі, а таксама фалькларыстычных публікацый, 
выданняў “народных” казак у 30–40-я гг. ХІХ ст. І гэта нягледзячы на 
тое, што наўпроставых запазычанняў з расійскае лўтаратуры ў прозе 
Я. Баршчэўскага не выяўлена.  

Найбольш значным, на нашу думку, быў уплыў дастаткова папуляр-
нае ў расійскім грамадстве г. зв. фантастычнае літаратуры. Для 
правільнага разумення прыроды фантастычнага ў рускай прозе неабходна 

                                         
1 Kucharska E. Literatura polska w Rosji w latach 1830–1848. Opole, 1967. S. 82–88. 
2 “Быў якраз тады ў Пецярбурзе знакаміты аўтар “Конрада Валенрода” і “Гражыны”, 

які раптам заззяў на небасхіле польскае паэзіі як зорка першае велічыні. Маладыя 
літаратары прыносілі Адаму плён свае працы, туліліся пад крылом вестуна. 
Баршчэўскі прынёс таксама сшытак паэзіі. І любіў часта паўтараць потым перад 
маладзейшымі, што аўтар “Гражыны” чытаў яго вершы, пахваліў іх і сваёй рукою 
паправіў некаторыя. Баршчэўскі захоўваў гэтыя аркушы як дарагую памятку.” 
(Барташэвіч Ю. Ян Баршчэўскі // Баршчэўскі Я. Шляхціц Завальня. Мн., 1996. 
С. 287.). 

3 “Iншы раз наведвае мяне хто-небудзь са знаёмых лiтаратараў, прыносiць новую 
кнiжку цi рукапiс. Пры гарбаце мы разважаем пра густы i пра лiтаратуры народаў” 
(Ліст да Ю. Корсак ад 6.10.1839 г.) або: “Лiтаратурныя вечары, на якiх бываю ў 
асобных рускiх выдаўцоў, ладзяцца так часта ды доўжацца часам да трэцяе гадзiны 
пасля апоўначы, што становяцца цяжарам” (Ліст ад 29.01.1842 г.), ці: “Трэба <…> 
сюды-туды схадзiць, клапоцячыся пра падпiску; быць на лiтаратурных вечарах i 
часта сядзець да трэцяе гадзiны па апоўначы, слухаючы лухту розных разумнiкаў, i 
гэта нiбыта ўжо абавязак” (Ліст ад 20.01.1842 г.). 
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звярнуцца да яго гістарычных і эстэтычных вытокаў. 30-я гг. ХІХ ст. 
справядліва лічацца пераходным перыядам у гісторыі рускай літаратуры. 
Тады абазначыліся першыя спробы фармавання новай ідэалогіі, якая 
ўлічвала вопыт дзекабрызму, а таксама прачнулася цікавасць да нямец-
кай ідэалістычнай філасофіі, да разумення таямніц існасці чалавека і яго-
нага грамадскага быцця. Гэтыя “прыкметы часу” выявіліся ў павышанай 
увазе пісьменнікаў да фантастычных сюжэтаў. 

Фантастыка раскрывала фальклорнае светаўспрыманне, 
адлюстроўвала народныя прымхі і забабоны дзеля таго, каб сваімі 
ўмоўнымі сродкамі дапамагчы правільнаму асвятленню пэўных момантаў 
рэальнага жыцця, яго сацыяльных антаганізмаў, але почасту фантастыч-
нае вяло ў іншасвет, да ірэальнага разумення рэчаіснасці, адцягвала ўвагу 
ад сапраўдных праблем.  

Адной з прычын інтэнсіўнага звароту да фантастыкі ў 30-я гг. 
з’явілася канчатковае паражэнне асветніцкага рацыяналізму, першыя 
прыкметы крызісу якога выявіліся ўжо напачатку ХІХ ст. У грамадстве 
пашыралася захапленне ўсім звышнатуральным: магіяй, эліксірам жыцця, 
жывёльным магнетызмам, кабалой, алхіміяй. 

Фантастыка ўзнікла не толькі як неабходнасць “пераўтваральнае сілы 
мары” (А. М. Міхайлава), але як і пэўная рэакцыя асобы на мікалаеўскі 
рэжым, які абмяжоўваў свабоду. Яна ў дастаткова вольнай, часта сум-
бурнай форме выяўляла дыялектыку быцця, вывучэннем якой, у яе 
гегелеўскім тлумачэнні, з такім захапленнем займалася расійскае грамад-
ства таго часу. Яна была наглядным, хоць і трохі прымітыўным, надума-
ным прыкладам дыялектычных пераўтварэнняў. Адпрэчваючы прывыч-
ныя, закасцянелыя нормы чалавечых паводзінаў (як і ўвогуле ўсякую 
нарматыўнасць), фантастыка абяцала асобе поўную свабоду, якой чала-
век быў пазбаўлены ў сапраўдным жыцці. 

Росту цікавасці да фантастычнага спрыяў і філасофскі ідэалізм, які 
надаваў вялікае значэнне паэтычнай фантазіі як аснове мастацтва. Павод-
ле шырока вядомай думкі Гегеля, адным з вытокаў мастацкага твора 
з’яўляецца свабодная дзейсная фантазія, якая ў стварэнні сваіх умоўных 
вобразаў “яшчэ больш вольная, чым сама прырода”. У цеснай сувязі з 
філасофскім ідэалізмам знаходзілася і цікавасць да містычных і 
рэлігійных вучэнняў. Асаблівае ўвагі заслугоўвае пытанне аб суадносінах 
паняццяў “містыка” і “фантастыка”. Іх не варта атаясамліваць. Містыка – 
паняцце светаўспрымання, якое дапускае ўмяшанне ў жыццё звышнату-
ральнага, а фантастыка – з’ява літаратуры, якая засноўваецца на 
выкарыстанні пісьменнікам тых ці іншых відаў умоўнасці ў мастацтве.  
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Апрача таго, развіццю фантастыкі ў літаратуры 30–40-х гг. спрыяла 
захапленне народнай творчасцю, старажытнымі паданнямі і прымхамі, 
што было выклікана павышанай цікавасцю да “народнасці” і нацыяналь-
най самабытнасці ў той час. Важна, што адначасова з літаратурнай прак-
тыкай складалася і тэорыя фантастыкі. Выказванні М. А. Палявога, 
В. Г. Бялінскага, А. А. Бястужава-Марлінскага, У. Ф. Адоеўскага, а так-
сама В. Скота дазваляюць меркаваць пра тое, як разумелі фантастычнае ў 
літаратуры той эпохі. Тагачасныя літаратуразнаўцы прапаноўвалі вылу-
чаць розныя віды фантастыкі, вызначалі правільнае і памылковае выка-
рыстанне фантастычнага ў творы, а ў якасці ўзорнага прымянення фанта-
стычных прыёмаў прыводзілі прыклады з творчасці Э.Т. А. Гофмана. Да 
літаратурных крыніц рускай фантастыкі варта аднесці народную казку, 
чарадзейна-фантастычны раман ХVІІІ ст., перакладныя фантастычныя 
навелы, аповесці, раманы.  

У 30–40-я гг. былі творча пераасэнсаваныя ўласцівыя казкам рысы: 
зададзенасць арыентацыі на вымысел, дваістасць чарадзейна-рэальнага 
быцця герояў, традыцыйнасць казачных персанажаў, абавязковасць 
перамогі над злом, цесная сувязь фантастыкі з побытам.  

У фантастычных творах гэтага часу выкарыстоўваліся і некаторыя 
мастацкія асаблівасці чарадзейнага рамана ХVІІІ ст. (займальнасць сю-
жэту, элементы пародыі); на іх таксама ўплывала абмеркаванне невера-
годных з’яваў і тагачасныя навуковыя адкрыцці ды іншае.  

Моцны ўплыў на рускую фантастыку зрабіла замежная проза. Ужо 
напачатку ХІХ ст. у рускай літаратуры чуюцца адгалоскі англійскіх 
раманаў “таямніцы і жаху”, якія называлі таксама “гатычнымі раманамі” 
(напрыклад, аповесць А. Марлінскага “Раман у сямі лістах”). Найбольш 
папулярнай пісьменніцай гэтага жанру ў Расіі была Ганна Радкліф. Але 
звышнатуральнаму, цудоўнаму англійская раманістка адводзіла звычайна 
другарадную ролю і часта тлумачыла яго з’яўленне рэалістычнымі 
прычынамі, напрыклад, падманам пачуццяў. У паслядоўнікаў мадам 
Радкліф таямнічае выступіла на першы план. Так “гатычнае” нагруваш-
чванне страшнага і іншасвету адрознівала вельмі папулярны ў Расіі раман 
Ч. Р. Мецьюрына “Мельмонт Бадзяга”.  

Мэта выкарыстання фантастыкі ў творах такога плану – забаўляльная: 
захапіць уяўленне чытача і выклікаць у яго эмоцыі, а перадусім, эмоцыю 
страху. Таямніца, якая ляжыць ў аснове сюжэта, дзякуючы фантастыч-
ным варыяцыям дапамагае падтрымліваць пастаянную напружанасць 
дзеяння. Роля фантастыкі ў сюжэце, такім чынам, дастаткова вялікая, ха-
ця і не цалкам вызначальная.  



 59 

Іншае разуменне фантастыкі прапанавалі нямецкія рамантыкі, якія 
карысталіся ў Расіі не меншай папулярнасцю. Калі для аўтараў “гатычна-
га рамана” цудоўнае, фантастычнае з’яўляецца нечым такім, што пару-
шае рытм паўсядзённага жыцця, дык для нямецкіх рамантыкаў фанта-
стычнае почасту і ёсць сапраўднае жыццё, адзіная рэальнасць.  

Герой фантастычных твораў, які зазнаў цудоўны свет, – альбо дзівак, 
альбо ненармальны чалавек. Часам цудоўнае яму толькі здаецца, гэта 
трызненне хворага ўяўлення. Так, нямецкія рамантыкі, асабліва Гофман, 
увялі псіхалагічную матывацыю фантастычнага і тым самым цесна 
звязалі яго з рэчаіснасцю. 

Больш за тое, абапіраючыся на містычную ідэю дваістасці свету, 
нямецкі рамантызм узбагаціў літаратуру вобразамі іншага, неспазнанага 
свету, які існуе побач са звычайным. Гэты свет не жадае трываць кпінаў 
альбо нават недаверу і помсціць за гэта людзям, пасылаючы д’яблаў, 
двайнікоў, духаў. Рамантыкі ўвогуле не прызнаюць смех, апроч як у 
форме іроніі ці сатыры. Менавіта выкарыстанне фантастыкі ў сатырыч-
ных мэтах – самы моцны бок творчасці нямецкіх рамантыкаў.  

Карысным для рускіх празаікаў стала і знаёмства з творамі француз-
скай “шалёнай школы”, лозунгам якой было: “Фантастычнае ў 
рэчаіснасці”. Французы даводзілі, што рэчаіснасць сама па сабе без уся-
лякага вымысла дастаткова фантастычная і адно апісанне яе можа 
ўвасобіцца ў твор цалкам фантастычны. Менавіта такое тлумачэнне фан-
тастычнага дало мажлівасць лічыць яго адным са сродкаў рэалістычнага 
спасціжэння рэчаіснасці.  

Не цураўся рэалістычнага метаду творчасці і французскі фантастычны 
гратэск, які адрозніваўся ад нямецкага большым рацыяналізмам, перава-
гай камічнага над жахлівым і буфанаднага над трагічным. Ён таксама 
аказаў уздзеянне на рускую фантастыку.  

Вялікаю папулярнасцю карыстаўся ў Расіі і амерыканскі пісьменнік 
В. Ірвінг. Для ягоных твораў характэрныя празмерна рухавыя, вясёлыя 
адносіны да цудоўнага. В. Ірвінг хітра гуляе з фантастыкай, бясконца 
містыфікуе чытача. Фантастычнае ў яго цесна пераплеценае з 
рэчаіснасцю, жахлівае і таямнічае выкрываецца праз іронію аўтара. Такое 
абыходжанне са светам цудоўнага, вытанчаная гульня “думкі, пачуцця, 
мовы” сустракаюцца і ў рускіх празаікаў 30–40-х гг. 

Прааналізаваўшы фантастычнае ў расійскай літаратуры, можна даць 
пэўную класіфікацыю фантастыкі. За самую простую адзінку фантастыч-
нага звычайна ўмоўна прымаюць фантастычны элемент. Калі фантастыч-
ны элемент атрымлівае развіццё ў сюжэце твора, узнікае фантастычны 



 60 

матыў, г. зн. прасцейшая складковая частка сюжэта. Сукупнасць фанта-
стычных матываў, у сваю чаргу, складае фантастычную сюжэтную лінію, 
пры гэтым такіх ліній у творы можа быць некалькі. Звычайна ў 
літаратуразнаўстве фантастыку падзяляюць паводле яе функцыі ў творы. 
Гэты падзел залежыць ад спосаба ўжывання пісьменнікам фантастычна-
га, ад разумення ім самім суадносінаў рэальнага і выдуманага не толькі ў 
мастацтве, але і ў жыцці, ад таго, ці з’яўляецца фантастыка параджэннем 
светаўспрымання пісьменніка ці ягонага героя альбо проста служыць 
літаратурным прыёмам. Разгледзеўшы з гэтых пазіцый фантастычныя 
творы рускіх літаратараў 30–40-х гг. ХІХ ст., прыходзім да высновы, што 
ў тую эпоху існавалі тры асноўныя тыпы фантастыкі.  

Першы тып – фантастыка як казачная рэальнасць – была заснавана на 
разуменні фантастычнага як часткі народнага светаўспрымання і таму 
прымала фантастычныя матывы і вобразы як нейкую казачную зададзе-
насць, якой былі непатрэбныя аўтарскія тлумачэнні (матывацыі). Гэты 
тып фантастыкі ўяўляў, почасту, галоўную лінію твора. Фантастыка як 
казачная рэальнасць сустракаецца ў М. В. Гогаля (“Вечары на хутары 
бліз Дзіканькі”, “Вій”), у А. Ф. Вельтмана (“Кашчэй Бессмяротны”), у 
аповесцях А. Пагарэльскага (“Лафертоўская Макоўніца”) і 
В. Сянкоўскага (“Прыгоды аднае рэвізскай душы”) ды інш. Літаратары 
ўводзяць казачны матыў у мастацкую тканіну твора, што апавядае рэаль-
ныя побытавыя гісторыі, удзельнікамі якіх з’яўляюцца зусім не казачныя 
тыпізаваныя героі, а звычайныя людзі – сучаснікі аўтара або людзі, якія 
жылі ў аддаленай, але зусім канкрэтнай гістарычнай эпосе. 

Так, раман А. Ф. Вельтмана не ўяўляе сабою літаратурнае 
перапрацоўкі народнае казкі ці выдуманае аўтарам фантастычнае 
гісторыі, заснаванай на фальклорнай фантастыцы. Казачная фантастыка ў 
рамане А. Ф. Вельтмана, як і ў М. В. Гогаля, пераплецена з 
рэалістычнымі падзеямі, але спосаб гэтага перапляцення іншы, чым у 
аўтара “Вечароў”. Калі там фантастычнае ўрываецца ў свет рэальнага, 
стаючыся само фактам рэчаіснасці, дык у “Кашчэі Бессмяротным” фан-
тастычнае і рэалістычнае не змешваюцца, не пранікаюць адно ў адно, але 
спадарожнічаюць адно другому. Казачны каларыт рамана дасягаецца 
тым, што рэалістычныя падзеі ў ім асацыіруюцца з казачнымі, і, наадва-
рот, казачныя – з рэалістычнымі. Для твора А. Ф. Вельтмана характэрна 
такое чаргаванне апісанняў фантастычнага і рэалістычнага, што не 
заўсёды лёгка адрозніць іх, не заўсёды лёгка таксама здагадацца, 
сур’ёзна ставіцца да падзей аўтар ці смяецца з іх. Лагодная іронія 
А. Ф. Вельтмана, дзіўнае змяшанне старых моўных выразаў з сучаснай 
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аўтару лексікай, яскравасць камічнага або трагічнага надаюць творам гэ-
тага пісьменніка вялікую арыгінальнасць. 

Другі тып – гэта фантастыка як псіхалагічная фікцыя, дзе фантастыч-
нае выступала параджэннем асаблівасцяў светаўспрымання або 
хваравітага стану героя. Пісьменнік уводзіў псіхалагічную матывацыю 
з’яўлення цудоўнага, але сам амаль ніколі не падзяляў ілюзій адносна 
ягонага існавання. Фантастычнаму ў творы адводзілася другарадная роля, 
яно, як правіла, займала пабочную сюжэтную лінію апавядання. Гэты 
тып фантастыкі быў распаўсюджаны ў 30–40-я гг.: “Пікавая дама” і 
“Трунар” А. С. Пушкіна, “Штос” М. Ю. Лермантава, “Партрэт” 
М. В. Гогаля, “Двайнік” А. Пагарэльскага, “Сільфіда” У. Адоеўскага, 
“Чорная жанчына” М. Грэча і шматлікія іншыя творы таго часу маюць 
фантастыку менавіта такога тыпу.  

Можна вылучыць агульныя і спецыфічныя рысы ў фантастыцы гэтых 
аўтараў, прасачыць фантастычныя матывы і іх варыяцыі, якія сустрака-
юцца найбольш часта. Перш за ўсё адзначым, што цесна звязаны з фан-
тастыкай матыў вар’яцтва, напрыклад, служыць М. В. Гогалю, 
У. Адоеўскаму ды інш. сродкам вызваліць уяўленне героя, адкрыць яго-
наму ўнутранаму зроку цудоўны свет, а з іншага – больш уважліва і кры-
тычна паглядзець на свет навакольны.  

Почасту аўтары знарок выкарыстоўвалі ў творы два розныя падыходы 
да фантастычнага – фантастыку, якая тлумачылася станам героя і фанта-
стыку, заснаваную на веры ў іншы свет. Але не містычнае тлумачэнне, а 
псіхалагічная матывацыя фантастыкі атрымлівае перавагу ў большасці 
рускіх аўтараў 30–40-х гг. 

Яшчэ часцей фантастыка як псіхалагічная фікцыя выступае ў форме 
сну, што апраўдвае ўвядзенне любых цудаў. Менавіта фантастыка гэтага 
тыпа прысутнічае ў аповесці А. С. Пушкіна “Трунар”, у “Страшнай ва-
ражбе” А. Марлінскага ды інш. Прычым у лепшых з іх фантастычнае 
хоць і цалкам вытлумачальнае, але яго рацыянальнае тлумачэнне не на-
вязваецца чытачу проста і груба, а вынікае з самога аповяду, дзе ёсць на-
мёк, што фантастыка як нейкая псіхалагічная фікцыя мае месца ў самім 
жыцці.  

Фантастыка як псіхалагічная фікцыя можа выконваць у творы і проста 
забаўляльную ролю. Да выкарыстання фантастычнага менавіта ў гэтай 
ролі звычайна звяртаюцца аўтары, што прыстасоўваюць свой талент да 
густаў і патрабаванняў літаратурнай моды. Напрыклад, раман М. Грэча 
“Чорная жанчына”. 
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Трэці тып – гэта фантастыка як літатарурная ўмоўнасць, дзе фанта-
стычнае выступае на другім плане і з’яўляецца аўтарскім мастацкім да-
пушчэннем, якое дабраахвотна падзяляе і чытач. Яно мае на мэце не 
выяўленне ўласна фантастычнага, а раскрыццё з дапамогаю фантастыч-
ных сродкаў некаторых бакоў рэчаіснасці або перспектыў будучага. На-
туральна, што такая фантастыка ніяк не матывавалася і займала ў творы 
сціплае месца аднаго-двух фантастычных, почасту гратэскных матываў. 
Асноўная функцыя фантастыкі гэтага тыпа – сатырычная. Найбольш яркі 
прыклад аўтара, што выкарыстоўваў фантастыку як літаратурную 
ўмоўнасць, – М. В. Гогаль. Падобным прыёмам карыстаўся таксама і 
У. Адоеўскі (“Казка пра тое, як небяспечна дзяўчатам хадзіць натоўпам 
па Неўскім прашпекце”). Можна далучыць да іх і В. Сянькоўскага 
(“Пераўтварэнне галоў у кнігі і кніг у галовы”), асобныя творы 
А. Ф. Вельтмана (“3348”), І. Ц. Калашнікава (“Аўтамат”). 

Гэты тып фантастычнага больш цесна, чым іншы звязаны з 
рэчаіснасцю і мае моцную схільнасць да рэалізму. Не толькі сатырыч-
насць, але і шэраг іншых спецыфічных рысаў фантастыкі як літаратурнае 
ўмоўнасці можна вылучыць пры аналізе вышэйназваных твораў. Фанта-
стыка гэтага тыпу прысутнічала ў рускай прозе ў асноўным у двух відах – 
часцей у выглядзе фантастычнага гратэску і больш рэдка – як фанта-
стычны матыў у творах утапічнага характару. 

Фантастычны гратэск, які пазней атрымаў бліскучае развіццё ў 
творчасці М. Я. Салтыкова-Шчадрына, дастаткова шырока 
выкарыстоўваўся ў рускай прозе ягонымі папярэднікамі. Напрыклад, гра-
тэскны матыў чалавека-лялькі, які дэманструе дэпсіхалагізацыю асобы, 
сустракаецца ў У. Адоеўскага, у А. Пагарэльскага, у І. Ц. Калашнікава. А 
фантастычныя “фаршыраваныя галовы”, хоць і пазбаўленыя шырокага 
сацыяльна-абагульняючага сэнсу, – у аповесці В. Сянкоўскага “Ператва-
рэнне галоў у кнігі і кніг у галовы” – апярэджваюць гратэскі 
М. Я. Салтыкова-Шчадрына. Сатыра 30–40-х гг. увогуле больш 
памяркоўная і накіраваная не на сацыяльнае зло, а на агульначалавечыя 
заганы. 

Дзякуючы другаснай ролі фантастычнага, магчымасць яго ўжывання 
пашыраецца. Узнікаюць жанры фантастычнага фельетона і фантастычна-
га падарожжа (В. Сянкоўскі), шырэй выкарыстоўваюцца гіпотэзы і 
адкрыцці як акультных навук (алхімія), гэтак і традыцыйных (медыцы-
на) – У. Ф. Адоеўскі, І. Ц. Калашнікаў. Магчымасці фантастычных 
матываў вабяць намаляваць будучае, дзе ў жанры ўтопіі (“4338 год” 
У. Ф. Адоеўскага) альбо антыўтопіі (“3448 год, рукапіс Мартына-Задэка” 
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А. Ф. Вельтмана) фантастыка таксама выступае як літаратурная 
ўмоўнасць: тут уся фантастычнасць менавіта ў аднесенасці таго, што ад-
бываецца, да часу, які яшчэ не прыйшоў.  

Вядома, названыя тыпы фантастыкі не заўсёды выступалі ў “чыстым” 
выглядзе, а почасту змешваліся і ўзаемадзейнічалі адзін з адным. Але, 
нягледзячы на гэта і на вялікую колькасць варыяцый фантастычнага ў 
розных пісьменнікаў, агульныя тыпалагічныя рысы фантастыкі 30–40-
х гг. ХІХ ст. праяўляюцца дастаткова яўна і дазваляюць размежаваць 
менавіта гэтыя тры асноўныя тыпы.  

Функцыянальная роля фантастыкі ў рамантычных і рэалістычных 
творах была рознай. Адной з асноўных асаблівасцяў фантастыкі можна 
назваць яе “магчымасць дастасоўвацца”, дзякуючы чаму “фантастычны 
род літаратуры” (В. Г. Бялінскі) у якасна розных формах “супрацоўнічаў” 
з рознымі літаратурнымі метадамі. Развіццё фантастыкі ў сваім асноўным 
напрамку ішло ў рэчышчы пераходу ад рамантычнага да рэалістычнага 
адлюстравання рэчаіснасці, з улікам, вядома, усіх магчымах нюансаў, 
што ўзнікалі падчас гэтага складанага пераходу.  

Цікава, але ёсць падставы гаварыць пра развіццё ўзроўняў 
фантастычнасці не толькі для фантастычнае прозы ў цэлым, але і для 
творчасці асобных пісьменнікаў. Гэтая выснова пацвярджаецца і 
ілюструецца на прыкладзе М. В. Гогаля. Тры тыпы гогалеўскае 
фантастыкі паслядоўна змяняюць адзін аднаго. Тып фантастыкі як казач-
нае рэальнасці ў “Вечарах на хутары бліз Дзіканькі” змяняецца фанта-
стыкай як псіхалагічнай фікцыяй у “Арабесах” (“Партрэт”, “Нататкі 
вар’ята”), і, нарэшце, абодва яны саступаюць месца фантастыцы, што 
выкарыстоўваецца як мастацкая ўмоўнасць, як фантастычны гратэскны 
матыў (“Нос”). Гэта адпавядае паступоваму пераходу М. В. Гогаля ад 
рамантычнага метаду творчасці да рэалістычнага. 

Адзначым і такія характэрныя асаблівасці фантастыкі 30–40-х гг. 
ХІХ ст.: фантастыка як казачная рэальнасць у рускай прозе паступова пе-
растае адрознівацца ад літаратурнае казкі і захоўваецца толькі ў творах 
для дзяцей; фантастыка як псіхалагічная фікцыя, што хоць і была больш 
распаўсюджаная, але таксама выцясняецца з літаратурнае практыкі; і 
толькі фантастыка як літаратурная ўмоўнасць аказалася найбольш 
прадуктыўнай, бо яна ў асноўным спалучалася не з рамантычным, а з 
рэалістычным метадам адлюстравання рэчаіснасці. 

Фантастыка як мастацкая ўмоўнасць, вылучаная намі ў творах 
М. В. Гогаля, У. Ф. Адоеўскага ды інш., сталася, як пераканаемся пазней, 
асноўным мастацкім прыёмам у прозе Я. Баршчэўскага. Менавіта мас-



 64 

тацкая ўмоўнасць фантастыкі найбольш адпавядала творчай задуме 
пісьменніка, яго ідэі адлюстраваць пэўныя працэсы ў беларускім грамад-
стве сярэдзіны XVIII – пачатку ХІХ ст. Праўда, мы не знойдзем у прозе 
Я. Баршчэўскага элементаў, матываў і сюжэтаў, што напрацавала 
расійская фантастыка. Аднак, адмовіўшыся ад наўпроставых 
запазычанняў, пісьменнік творча ўспрыняў паэтыку фантастыкі ў рускай 
прозе. На нашу думку, замест выкарыстання матываў расійскае 
фантастыкі Я. Баршчэўскі палічыў за лепшае дастасаваць да свае ідэі на-
родную архаіку, народныя чарадзейныя казкі, якія ведаў з дзяцінства і 
якія разам з усёй вуснай народнай творчасцю, культываваліся ў 30–40-
я гг. у пэўных колах тагачаснага расійскага грамадства.  

Варта адзначыць, што ўжо з XVIII ст. у Расіі пачалі выдаваць 
шматлікія зборнікі народных казкак, а таксама і падробкі пад фальклор. 
Пачаткам падобнага кшталту літаратуры трэба, відавочна, лічыць 
выданні тыпу зборніка “Speculum exemplorum” (“Люстэрка прыкладаў”), 
што ўпершыню быў надрукаваны ў Галандыі ў 1481 г. Гэты зборнік 
з’явіўся ў Рэчы Паспалітай на польскай мове ў 1633 г., а ў Расіі асобныя 
апавяданні з гэтае кнігі пад тытулам “Великое зерцало” – у 1677 г. Тут 
займальным гісторыям абавязкова надавалася якое-небудзь маральнае ці 
рэлігійна-філасофскае тлумачэнне. Яшчэ больш свецкі характар меў пе-
ракладзены на Беларусі з польскае мовы напрыканцы XVII ст. сярэдня-
вечны зборнік “Рымскія дзеянні”, які атрымаў шырокае распаўсюджанне 
якраз у Расіі. У XVIII ст. аграмаднай папулярнасцю карысталіся перакла-
ды арабскіх казак “Тысяча і адна ноч”. Дастаткова нагадаць, што ў пе-
ракладзе на рускую мову гэтыя казкі пачалі друкавацца з 1763 г. З’явіліся 
шматлікія перайманні і наследаванні з выкарыстаннем славянскіх казач-
ных матываў1 і, нарэшце, М. Д. Чулкоў выдаў свой “Пересмешник, или 
Словенские сказки”. 

Але толькі пачынаючы з А. С. Пушкіна, народная казка, да якой да-
сюль ставіліся пагардліва, заняла значнае месца ў літаратуры. Менавіта 
пушкінскія казкі паказалі ўсе выдатныя мастацкія вартасці народнае 
казкі. Праўда, з’явілася аграмадная колькасць падробак пад народную 
казку: сюжэт у іх звычайна істотна не змяняўся, але рэдагаваліся мова і 
стыль. Са шматлікіх выданняў падобнага кшатлту назавём толькі тыя, 
якія мог ведаць Я. Баршчэўскі, а г. зн. яны маглі пэўным чынам 
паўплываць на яго. Перш за ўсё гэта зборнік У. І. Даля: у 1832 г. ён 

                                         
1 Савченко С. В. Русская народная сказка: История собирания и изучения. Киев, 

1914. С. 71. 
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выдаў свядома перапрацаваныя ім казкі1. Асаблівую ўвагу варта звярнуць 
на ўкраінскамоўны зборнік “Наськы украинськы казкы, запорожця Иська 
Матыренкы”, што выйшаў у свет у Маскве ў 1835 г. з наступным прыс-
вячэннем: “Матери моiй ридненькiй, неньце старенькiй, коханiй, любiй 
Украине”. Відавочна, Я. Баршчэўскі сачыў за навінкамі расійскага друку; 
відавочна, яго пазнейшыя прызнанні ў любові да роднага краю, да 
Беларусі нарадзіліся і пад уплывам падобнай літаратуры; больш за тое – 
невыпадковымі падаюцца і кантакты з Т. Шаўчэнкам2.  

Крыху пазней у 1838 г. з’явіліся зборнікі Б. Браніцына “Русские на-
родные сказки” (чатыры чарадзейныя і адна бытавая казкі вершам) і 
“Сказки русские, рассказанные Иваном Ваненко” (шэсць казак)3. Гэтыя 
зборнікі мелі пэўны рэзананс у грамадстве, хоць ацэнены былі неадна-
значна: побач са станоўчымі рэцэнзіямі з’явілася і адмоўная – 
В. Г. Бялінскага: “Казкі спсп. Ваненкі і Браніцына належаць да няўдалых 
спробаў падрабіцца пад народную фантазію. Аснова іх у большасці 
ўзятая з сапраўдных рускіх казак, але так змешаная з іх уласнымі 
вымысламі і ўпрыгожваннямі, што з казак робіцца нешта дзіўнае”4. Пат-
рабаванне В. Г. Бялінскага дакладна запісваць народныя казкі не было 
пачута ў 30–40-я гг. ХІХ ст. Больш за тое, з’яўляліся пераважна падробкі 
альбо фальсіфікацыі. Самым значным з іх быў зборнік І. П. Сахарава 
“Русские народные сказки” (1841) – перапрацоўкі апавяданняў, былін і 
казак з выданняў XVIII–XIX стст. Але перапрацоўкі таленавітыя, нават 
В. Г. Бялінскі лічыў гэтыя казкі сапраўды народнымі. Адзначым і такую 
важную асаблівасць “казак І. П. Сахарава” – сваімі творамі, іх падтэкстам 

                                         
1 Русские сказки, из предания народного изустного на грамоту гражданскую перело-

женные, к быту житейному приноровленные и поговорками ходячими разукра-
шенные Казаком Владимиром Луганским. Пяток первый. СПб., 1832. 

2 Цікавым падаецца яшчэ адно выданне 1835 г.: у Маскоўскай друкарні М. Сцяпанава 
выйшаў з друку раман надзвычай папулярнага ў той час англійскага пісьменніка 
Э. Л. Булівера ў перакладзе з французскай мовы “Рейнские пилигримы”. Герой 
твора, што падарожнічае разам са сваёй безнадзейна хворай каханай па берагах 
Рэйна, захоплена апавядае ёй старагерманскія паданні і фантастычныя гісторыі. 
Варты ўвагі і эпіграф з Шылея да твора: “Забудешь ли ты когда-нибудь восхити-
тельные часы, проведенные нами в тихих рощах, посвященных любви, где мы мо-
гилу жизни, вместо земли, усыпали зелеными листьями и благоуханными цвета-
ми!”, які дзівосна нагадвае лірычныя адступленні Я. Баршчэўскага ў “Шляхціцы 
Завальні” (гл.: “Успаміны пра наведванне роднага краю”). 

3 Р. Падбярэскі перакладаў на польскую мову “Сказку о богатыре Голе Воянском” са 
зборніка Б. Браніцына. 

4 Белинский В. Г. Полн. собр. соч. М., 1953. Т. II. С. 506–511. 
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ён імкнуўся выклікаць любоў да ўсяго старасвецкага ды “истинно рус-
ского”, у супрацьлегласць усяму новаму ды іншаземнаму1.  

Не малое значэнне мае і тое, што літаратары, фалькларысты і 
журналісты таго часу шукалі ў казцы схаваную ў ёй мараль. Такім чынам, 
правёўшы значную частку жыцця ў Пецярбурзе (1817–1846), 
Я. Баршчэўскі, моцна трымаючыся патрыятычных традыцый айчыннай 
літаратуры, творча ўспрыняў пэўныя літаратурныя прыёмы, якія 
выкарыстоўваліся ў рускай літаратуры. Перш-наперш ягоную ўвагу пры-
цягнула фантастычная проза, яе магчымасці адлюстроўваць мінулае. 
Істотным было і тое, што творы шэрагу расійскіх фантастаў успрымаліся 
як пэўная рэакцыя на мікалаеўскі рэжым, які абмяжоўваў свабоду. 
Іншасказальны характар такое фантастыкі павінен быў стымуляваць по-
шук свайго шляху дзеля ўмоўна-фантастычнага адлюстравання 
рэчаіснасці. Выкарыстанне ў фантастыцы М. В. Гогаля (“Вечары на хута-
ры бліз Дзіканькі”), А. Ф. Вельтмана (“Кашчэй Бессмяротны”) ды інш. 
казачнай рэальнасці, якой была непатрэбная аўтарская матывацыя, стала-
ся тым асноўным прыёмам, з дапамогаю якога Я. Баршчэўскі змог падаць 
рэальныя гістарычныя падзеі, апавядаючы нібыта пра прымхі і забабоны 
беларусаў. Адначасна пісьменнік выкарыстоўваў і другі тып фантастыкі, 
дзе фантастычнае выступала як параджэнне светаўспрымання або 
хваравітага стану героя. Гэты тып фантастыкі быў надзвычай 
распаўсюджаны ў 30–40-я гг. ХІХ ст. Шэраг сцэн у “Шляхціцы Завальні” 
дапускае псіхалагічную матывацыю з’яўлення цудоўнага. Напрыклад, 
дачыненні д’ябла з лёкаем Карпам, у выніку якіх герой разбагацеў, чытач 
мог разумець, як сувязі героя “з кантрабандыстамі”2. Але такая матыва-
цыя фантастычнага ў Я. Баршчэўскага не можа з’яўляецца аўтарскаю, як 
не выконвае яна і проста забаўляльнае ролі. Яе роля як псіхалагічнае 
фікцыі зусім іншая: кадзіроўка сапраўднага сэнсу твора.  

Выкарыстоўваючы і першы, і другі тыпы фантастыкі, Я. Баршчэўскі 
асноўную ўвагу надае трэцяму: фантастыка ў яго творчасці – гэта 
літатарурная ўмоўнасць, гэта аўтарскае мастацкае дапушчэнне. Яно мае 
на мэце не выяўленне ўласна фантастычнага, а раскрыццё з дапамогаю 
фантастычных сродкаў гісторыі падзелаў Рэчы Паспалітае, анексію 
Беларусі царызмам. Вядома, што такая фантастыка аніяк не матывавала-
ся, а яе асноўная функцыя – патрыятычна-выхаваўчая.  

                                         
1 Напачатку 40-х гг. Р. Падбярэскі меў сталыя кантакты з І. П. Сахаравым. 
2 Лойка А. А. Гісторыя беларускай літаратуры: Дакастрычніцкі перыяд. У 2 ч. Ч. 1. 2-

е выд., дапрац. і дап. Мн., 1989. С. 96. 
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Раздзел 3 

СПЕЦЫФІКА  МАСТАЦКАГА  МЕТАДУ 
ЯНА  БАРШЧЭЎСКАГА 

ачынаў Ян Баршчэўскі як паэт-класіцыст. Яшчэ ў По-
лацкай езуіцкай калегіі ён “пры кожнай урачыстасці 

выступаў з вершам, з арацыяй, так што была гэта фігура святочная, ура-
чыстая, якую няраз узнімалі да годнасці лаўрэата. Вось тады ён напісаў 
знакамітую паэму аб “Поясе Венеры”, у якой наракаў на адсутнасць ка-
хання ў навейшыя часы, і, прыгладзіўшы яе на класічны ўзор, атрымаў 
воплескі ад сваіх таварышаў”1. Праўда, апрача тагачасных паэтых, знач-
ны ўплыў на яго аказвалі мясцовыя звычаі і традыцыі2. 

Ідучы такім шляхам, сцвярджае Ю. Барташэвіч, Я. Баршчэўскі мог бы 
зрабіцца “паэтам простага люду”3, забыць пра “класічныя формы”. Але 
мы не можам пагадзіцца з гэтаю думкаю вядомага гісторыка і 
літаратуразнаўцы. Перадусім, верш “Ах, чым жа твая, дзеванька, галоўка 
занята?” напісаны ў адпаведнасці з паэтыкай класіцызму. Бясспрэчна тое, 
што малады паэт ведаў сатырычныя творы польскамоўнае літаратуры 
ХVIII ст. (А. Нарушэвіча ды ягоных наступнікаў) і паспрабаваў у сваіх 
вершах адлюстраваць мясцовыя полацкія праблемы ды з’явы, перадусім 
тыя, якія ён ведаў, якія пераказваліся ў родных мясцінах. Можна разгля-
даць беларускамоўныя вершы Я. Баршчэўскага і як своеасаблівую рэак-
цыю на г. зв. “эротыкі” ды “анакрэонтыкі” Францішка Князьніна. У 
адпаведнасці з народнай мараллю Я. Баршчэўскі падае свае дыдактыч-
ныя перасцярогі (“Ах, чым жа твая, дзеванька, галоўка занята?”) і з 
пазіцый класіка парадзіруе сентыментальную пачуццёвасць. Паэт асуд-
жае сваю гераіню за жаданне “выйсці” за межы ўласнага асяроддзя. 

А вось персанаж “Гарэліцы” паказваецца “знутры”. Прычым, у адроз-
ненне ад “анакрэонтыкаў” ХVІІІ ст., якія апявалі віно ды п’яныя ўцехі, 

                                         
1 Podbereski R. Białoruś i Jan Barszczewski // Barszczewski J. Szlachcic Zawalnia, czyli 

Białoroś w fantastycznych opowiadaniach. Petersburg, 1844. [T. I.] S. XXV–XXVI. 
2 Мархель У. Праца духу – дзеля любові // Мархель У. Прысутнасць былога: Нарысы. 

артыкулы, эсэ. Мн., 1997. С. 63. 
3 J. B. Jan Barszczewski // Dziennik Warszawski. 1851. № 22, 24 (z dodatkiem). 

П 
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увага засяроджваецца на негатыўных, непрывабных момантах з 
гледзішча чалавечае маралі: 

Kaliż pojdzieć usia chatka, dek żonkie wierouka. 
A mnie s panom razbiratca nia budzieć to łouka. 
A jaż Panu pakłaniusia: Panok, majo hore, 
Żyta kasiu, siena hrabiu cełyj dzień uczora1. 

“Грубаваты досціп, характэрны для краю”2 як мага лепш падыходзіў 
дзеля такіх мэтаў. 

Паэму “Рабункі мужыкоў” сучаснікі лічылі народнай. І, відавочна, не 
таму, што тут вядзецца гаворка пра сялянскі бунт, а з тае прычыны, што 
паэт выказвае патрыятычныя думкі, погляды, якімі жыло тагачаснае гра-
мадства. Прычым, падобныя думкі аўтар укладвае не толькі ў вусны 
апавядальніка, але надзяляе імі і кіраўніка сялянскага бунту. 

Элементы класічнай паэтыкі, класічнай умоўнасці будуць дамінаваць 
у большасці вершаў, санетаў, элегій Я. Баршчэўскага нават у 30-я гг., але 
пад уплывам творчасці А. Міцкевіча ўсё больш і больш выразна пачнуць 
выяўляцца рамантычныя матывы, рамантычныя вобразы, рамантычная 
ўмоўнасць. Спрыяў гэтаму зварот да жанру балады, выкарыстанне фан-
тастычных матываў еўрапейскай літаратуры, паданняў роднага краю. Па-
этыка балады Я. Баршчэўскага сведчыць пра вучобу паэта ў 
А. Міцкевіча. Перадусім, тое, што Я. Баршчэўскі ўжывае адметныя 
мастацкія прыёмы Вялікага Ліцвіна: не пераказваць вершам пэўнае на-
роднае паданне ці легенду, а браць з фальклору толькі будаўнічы матэ-
рыял дзеля ўвасаблення ўласнае задумы. Праілюстраваць сказанае можна 
радкамі з беларускае казкі пра хлопчыка, які ў складанай сітуацыі звярта-
ецца да птушак па дапамогу. У Я. Баршчэўскага (балада “Русалка-
спакусніца”) гэтая надзвычай кранальная дэталь дастасоўваецца да іншай 
сітуацыі: ашуканая дзяўчына прагне даведацца пра ўчынкі свайго кахана-
га. 

Пазней, пішучы прозу, Я. Баршчэўскі будзе шырока карыстацца гэ-
тым мастацкім прыёмам: будаваць уласнае з фрагментаў разнастайных 
паданняў, легенд, песняў і казак. Зрэшты, і ў асобных баладах можна 
заўважыць тую ж трансфармацыю рэальнасці пры дапамозе фальклорнае 

                                         
1 Barszczewski J. Harelica // Rocznik Literacki. 1843. S. 206. 
2 Podbereski R. Białoruś i Jan Barszczewski // Barszczewski J. Szlachcic Zawalnia, czyli 

Białoroś w fantastycznych opowiadaniach. Petersburg, 1844. [T. I.] S. XXVIІ. 
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паэтыкі і стылістыкі1. Так, у баладзе “Дзявочая крыніца” паэт, верагодна, 
апавядае пра тыя ж гістарычныя падзеі, што і ў “Шляхціцы Завальні”, ад-
нак не маючы кантэксту (ён ёсць у асобных апавяданнях зборніка), твор 
нагадвае апрацоўку народнага падання пра ўзнікненне “дзявочае 
крыніцы” і травы “зязюльчыны слёзкі”. 

У вершы “Góra Poczanowska na Rusi” паэт апявае родны край і яго 
прыроду. Тут няма нічога слаўнага і вялікага, адсутнічаюць скарбы, 
Пачаноўскую гару не параўнаеш з вяршынямі снежных Альпаў, але 

Gdy kto wstąpi na twój szczyt wysoki, 
Wspominasz jemu o ziemi, o niebie2. 

Вось толькі рэдка хто адведвае Пачаноўскую гару. Рэдка хто, кажа 
паэт, думае пра сваё. Відавочна, невыпадкова ў “Шляхціцы Завальні” 
Я. Баршчэўскі “прывяжа” да гэтае гары вобраз Плачкі-Беларусі. 

У баладах, напісаных у 1841–1843 гг., Я. Баршчэўскі ўсё часцей і час-
цей выкарыстоўвае прыёмы мастацкай умоўнасці. Народныя паданні ад-
но даюць яму матэрыял дзеля ўвасаблення ў мастацкім творы пабудава-
най фантазіяй паэта схемы. Так, у баладах “Роспач”, “Курганы” i “Пры-
сяга” выходзіць на сцэну іншы герой Я. Баршчэўскага. Гэта адступнік ад 
цноты і маралі, гэта той герой, які згодны за часовыя выгоды прадаць 
душу д’яблу, чарнакніжніку; гэта той герой, лёс якога будзе даследаваць 
пісьменнік на старонках “Шляхціца Завальні”. Гэты ж самы тып 
суайчынніка Я. Баршчэўскі выведзе і ў “Фантазіі. З часоў першага на-
шэсця татараў”. Новым для паэта з’явілася тут згадванне гістарычных 
падзей у Беларусі ў XII–XIII ст. Але ён апавядае не пра барацьбу продкаў 
з захопнікамі, а пра маральныя пакуты здрадніка, пра ягоную спробу 
знайсці шлях да сваіх. Фактычна, вядзецца гаворка на тую ж самую тэму, 
што стане цэнтральнаю ў прозе пісьменніка. 

Першы томік “Шляхціца Завальні”3 ва ўсіх адносінах стаўся незвы-
чайным выданнем, што пабачыла свет у 40-я гг. ХІХ ст. Па-першае, ад-
                                         
1 Яшчэ Р. Падбярэскі заўважыў, што балады “паслужылі яму, каб ажывіць фантазію; 

ён сам гаворыць, што, калі б не пісаў балад, ніколі б не пісаў прозы. Балады яго не 
выдумка, як звычайна ў зграі пісакаў, што вымучваюць прымітыўную паэзію” 
(Podbereski R. Białoruś i Jan Barszczewski // Barszczewski J. Szlachcic Zawalnia, czyli 
Białoroś w fantastycznych opowiadaniach. S. XXXIII–XXXIV.) 

2 Barszczewski J. Góra Poczanowska na Rusi // Niezabudka. 1841. S. 99. 
3 Barszczewski J. Szlachcic Zawalnia, czyli Białoroś w fantastycznych opowiadaniach. 

Poprzedzone krytycznym rzutem oka na literaturę białoruską przez R. Podbereskiego. 
T. I–IV. Petersburg, 1844–1846. Далей спасылкі на гэтае выданне даюцца ў тэксце з 
пазначэннем у дужках тома і старонкі. 
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метнаю была сама назва кнігі: заўважым, узорам стаўся “Пан Тадэвуш, 
або Апошні наезд на Літве” А. Міцкевіча. Гістарычныя лёсы краю 
раз’ядналі яго толькі ў тэрміналагічных адносінах (Полаччына – Бела-
русь, Наваградчына – Літва). Арганічна тоесны матэрыял выступіў у 
якасці будаўнічага рэчыва дзеля стварэння не аддаленых у прасторы і ча-
се мастацкіх малюнкаў краю. Вось чаму дадзеныя малюнкі надзвычай 
падобныя. Да таго ж яны заснаваны на лёсавызначальных падзеях для 
краю: у Я. Баршчэўскага – гэта першы падзел Рэчы Паспалітае, а ў 
А. Міцкевіча – спроба ў 1812 г. перадолець наступствы трагедыі, што ад-
былася 20–40 гг. таму. Абодва аўтары ў залежнасці ад магчымасцяў 
акцэнтавалі ўвагу чытача не столькі на першай, колькі на другой частцы 
назвы твораў. Вобраз Літвы і вобраз Беларусі сталіся цэнтральнымі ў 
кнігах. Па-другое, выключнасць “Шляхціцу Завальні” надаваў уступны 
артыкул Р. Падбярэскага “Беларусь і Ян Баршчэўскі”. Гэта унікальная 
з’ява для літаратурнага працэсу ў Беларусі ў той час. Упершыню ў 
гісторыі прыгожага пісьменства літаратуразнаўца павёў гаворку пра бе-
ларускую літаратуру. Апрача таго, Р. Падбярэскі вызначыў пэўныя 
крытэрыі гэтае літаратуры: па-першае, “чыста народнаю” ён называе 
літаратуру на беларускай мове, па-другое, нацыянальнай ён лічыць 
літаратуру, якая закранае нацыянальныя праблемы, нацыянальнае жыц-
цё, а не апявае чужыя пачуцці паводле замежных узораў. 

Сам “Шляхціц Завальня” пачынаецца раздзелам “Колькі слоў ад 
аўтара”. Бясспрэчна, што гэты раздзел патрэбны Я. Баршчэўскаму, па-
першае, каб закадзіраваць ідэйна-мастацкі змест твора; па-другое, каб 
накіраваць чытача на пошук ключоў дзеля расшыфроўкі. У ягоным тэкс-
це выразна вылучаюцца некалькі вузлавых момантаў: а) Сцвярджаецца 
наяўнасць у беларусаў паданняў даўніх часоў, сэнс якіх цьмяны, “як 
міфалогія старажытных народаў” [І, XLIII]. Гэтым самым аўтар нібы 
просіць чытача (цэнзара, нядобразычліўца) не шукаць падтэксту ў пера-
казаных ім гісторыях. Асаблівую ўвагу пісьменнік звяртае на прысут-
насць у паданнях нядобрых духаў, якія “служаць злым панам, чараўнікам 
і ўсім непрыяцелям простага люду” [І, XLIII], і тлумачыць дадзеную з’яву 
тымі пакутамі, што зазналі беларусы ў сваім жыцці; б) Абгрунтоўваецца 
права пісьменніка на выкарыстанне падобнага матэрыялу ў літаратурнай 
творчасці (“Я нарадзiўся там i вырас, iх скаргi i журботныя апавяданнi, як 
гоман дзiкiх лясоў, навявалi на мяне заўсёды змрочныя думкi i з 
дзяцiнства былi маёй адзiнаю марай” [І, XLIII]. Галоўнае ў гэтым 
абгрунтаванні – зацікаўленасць сваім, прывабнасць роднага, замілаванне 
айчынным (“бо гэты куток зямлі заўсёды выклікае ў мяне наймілейшы 
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ўспамін” [І, XLIV]); в) Даводзіцца слушнасць абранае формы падачы ма-
тэрыялу. Аніякія іншыя, апрача выкарыстанага, літаратурныя прыёмы не 
могуць адэкватна перадаць характар і дух краю. Цікава, што менавіта Бе-
ларусь, з’яўляючыся цэнтральным героем твора, сама ў Я. Баршчэўскага 
“апавядае” пра свой лёс, свае пакуты. Бо толькі так трэба разумець за-
ключную фразу раздзела: “Сiрата штодзённа наракае на сваю нядолю, 
апавядае пра розныя пакуты, якiя ён мусiў трываць на гэтым свеце, i яго 
скаргi на працягу ўсяго жыцця злiваюцца ў адну аповесць, хоць ён i не 
думаў сёння пра тое, што будзе апавядаць заўтра” [І, XLIV]. Тым болей, 
што і драматычная паэма “Жыццё Сіраты” дапамагае распазнаць сутнас-
ны змест вобраза Сіраты. 

“Нарыс Паўночнае Беларусі” беларускія літаратуразнаўцы і фалькла-
рысты звычайна называлі этнаграфічнаю працаю Я. Баршчэўскага. 
Н. Перкін увогуле паставіў яе па-за кантэкстам “Шляхціца Завальні”: яна, 
маўляў, друкавалася асобна яшчэ да напісання твора (Rocznik literacki. 
1843), а да таго ж убачыла свет і на рускай мове (Иллюстрация. 1846. 
№ 10). Аднак, думаецца, “Нарыс…” з’яўляецца паўнавартаснай струк-
турнаю часткаю “Шляхціца Завальні”. Больш за тое, разам з раздзеламі 
“Успаміны пра наведванне роднага краю”, “Полацак” (другі томік), 
“Думкі самотніка” (трэці томік), “Таварыш у падарожжы” (чацверты 
томік) ён утварае адметны, храналагічна новы (сучасны) узровень твора. 
Дастаткова лёгкае вылучэнне гэтага ўзроўню ў тэксце дазваляе знайсці 
яшчэ два храналагічныя ўзроўні: “уласназавальнеўскі” (падзеі, што адбы-
ваюцца восенню 1816 – вясною 1817 гг. у хаце Завальні) і 
рэтраспектыўны (падзеі часоў падзелу Рэчы Паспалітае). 

Этнаграфічнага ў “Нарысе…” не на шмат болей, чым у любым іншым 
раздзеле “Шляхціца Завальні”. Галоўнае тут – стварэнне настрою вяртан-
ня, якім будуць прасякнуты ўсе тэксты дадзенага ўзроўню. Прычым, вяр-
тання не так фізічнага, як духоўнага; вяртанне памяці пра край, яго 
гісторыю, яго звычаі і традыцыі. Па гэтай прычыне ў “Нарысе…” адно з 
асноўных месцаў займаюць згадкі пра гістарычныя паданні з ваколіцаў 
Нешчарды, паэтычныя апісанні геаграфічных асаблівасцяў краю, а так-
сама этнаграфічных адметнасцяў (Радаўніцы, вяселля, Купалля). Харак-
тэрна, што, апавядаючы пра Радаўніцу і вяселле, пісьменнік амаль не 
згадвае нічога незвычайнага. Аднак пазней рэалістычная плынь “Нары-
са…”, парушаная адно легендаю пра страшнага волата Княжа, цалкам 
перамяняецца на фантастычную. Аўтар расказвае пра русалак, ляснога 
бога, а пасля падрабязна апавядае пра дзівы і цуды Купалля. Ён неадна-
разова падкрэслівае: уяўленне беларуса вельмі часта стварае дзіўныя 
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малюнкі; жыхар гэтага краю вылучаецца сваёй фантазіяй і 
меланхалічным духам. Цікава, што якраз гэтую асаблівасць характару бе-
ларуса заўважыў і І. Храпавіцкі: “Хто захапляўся сапраўды феерычным 
малюнкам нашых палёў ды лясоў, пакрытых брыліянтамі інею, хто 
бачыў, як марозным, але пагодлівым зімовым днём дым, што падымаец-
ца над убогаю страхою сялянскаю, пазалочаны сонцам, ляціць, падобны 
на воблака, якое служыць каляскаю чарнакніжніку ці мае выгляд якога 
заклятага замка, формаю ды гульнёю колераў прыцягваючы наша вока, 
той, скажу, толькі зразумее, адкуль мог узнікнуць у галаве беднага бела-
рускага мужыка гэты чарадзейны свет, адлюстраваны ім у казцы, свет 
дзіваў, дзе, як ва ўсходніх апавяданнях, шмат усюды золата, перлаў, 
незлічоных багаццяў”1. Думаецца, Я. Баршчэўскі наўмысна акцэнтуе на 
гэтым увагу, наўмысна перабольшвае здольнасці беларуса да алегарыч-
на-вобразнага адлюстравання рэчаіснасці. Жаданае выдаецца за рэальнае, 
бо так неабходна пісьменніку дзеля вышэйшае ідэйна-мастацкае задачы. 

Завяршае раздзел Я. Баршчэўскі двума надзвычай удалымі 
малюнкамі. Па-першае, ён стварае вобраз разрыў-травы. Гэтыя чароўныя 
зёлкі быццам бы дапамагаюць вызваліцца, яны здольныя разарваць 
“замкі і кайданы”. Якраз вызвалення спрадвеку прагне беларуская зямля і 
ейныя жыхары, што “нязменна пакутуюць”. Па-другое, вобраз пералёт-
травы дапаўняе папярэдні шэрагам характэрных рысаў. Вызваленне аба-
вязкова прынясе здольнасць дасягнуць шчасця: “Беларускi народ уявiў 
сабе нейкую лятучую траву, гонячыся за якой не адзiн збiўся з дарогi i не 
вярнуўся да свае роднае хаты” [I, 12]. Гэтак сімвалічна ўвасабляе 
Я. Баршчэўскі пошукі беларусамі шчасця, але, відавочна, не асабістага, а 
шчасця для краю. У той жа час вобраз пералёт-травы прачытваецца і як 
сімвал марнае надзеі, прывіда, што зводзіць чалавека з правільнага шля-
ху: “Не адзін збіўся з дарогі і не вярнуўся да свае роднае хаты” [I, 12]. 
Я. Баршчэўскі далучае і сябе да такіх “шчасцяшукальнікаў”: гонячыся за 
пералёт-травою, ён, маўляў, не набыў, а страціў “родную старонку”. Але, 
думаецца, пагоня за “пералёт-травою” дазволіла пісьменніку, трацячы 
фізічную абалонку “свайго”, спасцігнуць яго духоўную сутнасць. І, наад-
варот, фізічна наблізіўшыся да “чужога”, не прыняць ягоны ўнутраны 
змест. Фізічна адарваны ад “свайго”, Я. Баршчэўскі “жыве” “сваім”. З 
пецярбургскага бруку, “паглядаючы на тэатр вялікага свету”, ён мроіць 
“родным краем”. Ягоная памяць поўніцца згадкамі пра мінуўшчыну, 
легендамі і паданнямі продкаў… Выкарыстоўваючы паэтыку народнага 

                                         
1 Chr… Ign… Rzut oka na poezję ludu Biało-ruskiego // Rubon. 1845. T. 5. S. 56–57. 
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падання, пісьменнік мае намер распавесці пра надзвычай важную, 
катастрафічную падзею, у выніку якое знікла Святыня. Распавесці, каб 
некалі адрадзіць страчанае, каб актуалізаваць працэсы, здольныя абудзіць 
нацыянальны гонар і годнасць. 

З гэтаю мэтай Я. Баршчэўскі стварае адмысловую сістэму пераходу ад 
“часу вяртання” (30–40-я гг. ХІХ ст.) праз “час ад’езду” (1817) да “часу 
асноўнага дзеяння” “Шляхціца Завальні” (60–70-я гг. XVIII ст.). Другі 
ўзровень твора (умоўна названы намі “час ад’езду”) аўтар стварае шэра-
гам асобных раздзелаў, а таксама фрагментамі ў кожным з чатырнаццаці 
апавяданняў і выбудоўвае пачынаючы з раздзела “Шляхціц Завальня”. 

Цікава, што Я. Баршчэўскі палічыў патрэбным распавесці спачатку 
пра Беларусь, а пасля ўжо пра тытульнага героя, парушаючы тым самым 
архітэктоніку назвы, але падкрэсліўшы асноўную тэму твора. 

Другі ўзровень цалкам ціхі і мірны. Ён характарызуецца запаволенас-
цю дзеяння; апісальнасць дамінуе ў падачы матэрыялу. Выразна вылуча-
ецца некалькі вузлавых момантаў дадзенага ўзроўню. Класіцыстычны 
прынцып адзінства часу, месца і дзеяння пэўным чынам уплываў на 
Я. Баршчэўскага. Асабліва выразна гэта прасочваецца ва 
“ўласназавальнеўскім” узроўні твора. Так, у першым томіку (раздзелы 
“Шляхціц Завальня” – “Ваўкалак”) дзеянне разгортваецца на працягу 
лістападаўскага вечара 1816 г. У другім (раздзелы “Успаміны пра навед-
ванне роднага краю” – “Куцця”) – на Куццю. У трэцім (раздзелы “Думкі 
самотніка” – “Яснасць на небе”) – на Новы год. У чацвёртым (раздзелы 
“Таварыш у падарожжы” – “Ад’езд”) – на працягу аднаго сакавіцкага дня 
1817 г. Зрэшты, усё дзеянне на гэтым узроўні зводзілася да сустрэчы бе-
зыменных падарожных, гасцей, суседзяў, выслухоўвання іхніх 
“гісторый”. Аповяды ў хаце Завальні правакуюць Янку на ад’езд на 
Поўнач. Ці ж выпадкова герой апошняга апавядання “Дзіўны кій” 
накіроўваецца ў краіну Вялікага Чарнакніжніка? Відавочна, тэма ад’езду, 
фармальна рэалізаваная толькі на апошніх старонках кнігі, скрыта 
прысутнічае з самага пачатку твора. У прыездзе Янкі ў хату “шляхціца на 
загродзе” Завальні патэнцыяльна закладзены ягоны ад’езд. Ён прыехаў, 
каб атрымаць зарад энергіі, каб узбагаціць памяць. І ўсё дзеля таго, каб 
накіравацца ў “паўночную сталіцу” ў якасці новага Конрада Валенрода. 
У нас ёсць падставы дзеля такога сцверджання, хоць пра дзейнасць героя 
ў стане ворага пісьменнік расказвае толькі ў апавяданні “Дзіўны кій”: па-
рабак Алешка перамагае Вялікага Чарнакніжніка, гэтак жа як Конрад Ва-
ленрод крыжацкі ордэн. Прычым, ён перамагае, атрымаўшы ад Бога 
(“дзіўнае здані ў вобліку беднага старца”) моц, большую за сілы 
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праціўніка, а завалодаўшы “тронам” Чарнакніжніка, дае волю і свайму 
краю. 

Толькі ўлічваючы дадзены матыў, які ўзнікае на другім узроўні твора, 
а сваё развіццё атрымлівае на трэцім, на ўзроўні асноўнага дзеяння, мож-
на казаць пра сувязь “Шляхціца Завальні” з “Конрадам Валенродам” 
А. Міцкевіча. Гэты матыў нараджаецца ў раздзеле “Шляхціц Завальня” і 
з’яўляецца асноўным у ім. Як вяртанне з палону Вальтэра становіцца 
арганізуючым пачаткам фабулы “Конрада Валенрода”, так і прыезд Янкі 
дае імпульс дзеянню на двух узроўнях твора. Па-першае, пачынаецца 
адлік часу ў маёнтку Завальні (другі ўзровень); па-другое – ствараецца 
прастора трэцяга ўзроўню: Янка ў першы ж вечар свайго побыту ў 
дзядзькавым доме мусіць апавядаць гісторыі з “Адысеі” Гамера. Аўтар 
няраз падкрэслівае: “У гэтай паэме поўна герояў і дзіваў, як і ў нашых 
простанародных аповесцях” [І, 16]. Легенды старажытнае Грэцыі патрэб-
ны пісьменніку не толькі дзеля таго, каб спалучыць “сваё, роднае” з 
“духоўным набыткам іншых народаў”1, а каб падрыхтаваць чытача да 
ўспрыняцця міфалагізаванае гісторыі Беларусі, каб абгрунтаваць саму 
мажлівасць міфалагізацыі гісторыі (падзей сярэдзіны XVIII ст.). Зрэшты, 
грэцкія міфы ў “Шляхціцы Завальні” не пераказваюцца. Ёсць толькі 
згадкі пра сюжэты “Адысеі”, “Іліяды” ды інш. Аднак гэтага дастаткова 
пісьменніку, каб падаць негатыўную ацэнку-рэпліку гаспадара маёнтка: 
“І такому вас вучаць езуіты ў школах, навошта ж гэта прыдасца?” [І, 17]. 
Хрысціяніна Завальню, думаецца, моцна хвалюе, што моладзь вывучае 
гісторыю паганцаў. Пададзеныя ў прывабнай мастацкай форме веды пра 
далёкае язычніцкае мінулае могуць моцна ўздзейнічаць на студэнтаў, уп-
лываць на фармаванне іхніх рэлігійных пачуццяў. Звяртае на сябе ўвагу 
яшчэ адна рэпліка гаспадара (аматара казак): “А ці было калі ў 
сапраўднасці тое, што ты расказваеш?” [І, 17]. Шляхціц Завальня, які, 
відавочна, разумее фантастыку беларускіх апавяданняў і за заслонаю 
цудоўнасці бачыць рэальнасць, не можа расшыфраваць старагрэцкую 
фантастыку, бо не мае адпаведных ведаў. У выніку дадзеная рэпліка гас-
падара становіцца аўтарскаю падказкаю, ключом дзеля дэкадзіравання 
ідэйна-мастацкага зместу твора: чытач з самага пачатку скіроўваецца на 
пошук падтэксту, “сапраўднасці” ў казцы. Па гэтай прычыне Завальня 
ўхваляе навуку: “О, не кепска быць чалавекам вучоным! От, як вашэць 
апавядаеш з розных кніжак, таго невук і ў сне не ўбачыць” [І, 18]. Адука-
ваны беларус, навучыўшыся адрозніваць праўду ад вымыслу ў грэцкай 

                                         
1 Жураўлёў В. П. У пошуку духоўных ідэалаў. С. 60. 
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міфалогіі, без цяжкасці зразумее і айчынныя міфы. (Гэта пазней прадэ-
манструе Янка, адказваючы на пытанне дзядзькі: “Ты, Янка, – чалавек 
вучоны. А ці разумееш, хто была тая Плачка? – Цуды можна разумець 
сэрцам, а не навукаю” [ІІ, 69]. 

Невыпадкова тут і асуджэнне шляхціцам Завальняю тых, хто песціцца 
ў бацькоў, хто толькі бавіцца з коньмі і сабакамі: “Прыйдзе які ў касцёл, 
дык нават не перажагнаецца. Якая ўцеха бацькам – толькі кара Божая!” 
[І, 18] Матыў асуджэння пэўнае часткі суайчыннікаў узнікае, як бачым, 
на самым пачатку твора. Пазней ён становіцца адным з асноўных у кнізе. 

Заяўленая на пачатку раздзела цікавасць шляхціца Завальні да народ-
ных гісторый і казак рэалізуецца няспешна. З вуснаў гаспадыні маёнтка 
Завальні гучыць прапанова рыхтавацца да падзеі, якую нецярпліва чакае 
гаспадар: “Як толькі замерзне Нешчарда, паўз гэты фальварак праз возе-
ра будзе вялікая дарога. О! Тады пан Завальня запросіць да сябе шмат 
гасцей, каб расказвалі, што каму заманецца” [І, 19]. 

Пісьменнік знаходзіць мажлівасць падкрэсліць хрысціянскую “любоў 
да бліжняга” свайго галоўнага героя. Але, пастаўленая на падваконне ў 
завіруху свечка адначасна і знак дапамогі падарожным, і знак пачатку 
таямнічага дзейства ў хаце шляхціца Завальні. Як і належыць, 
доўгачаканыя госці з’яўляюцца ў вобліках сялян-беларусаў, бо менавіта 
іх фантастычныя ўяўленні, добра вядомыя Я. Баршчэўскаму, становяцца 
механізмам ператварэння рэальнае гісторыі ў міф. 

Істотнае значэнне мае для пісьменніка стварэнне малюнка, які стане 
асноваю дзеля трэцяга ўзроўню “Шляхціца Завальні”. Аўтар палічыў не-
абходным максімальна рэалістычна апісаць сітуацыю, важнай 
характарыстыкай якое сталася мова. Разам з бураю і “рыпеннем снегу 
пад нагружанымі вазамі” [І, 21] у плынь апавядання ўрываецца жывая 
народная гаворка: “– Рандар! рандар! адчынi вароты; ахцi, якая 
мяцелiца, саўсём перазяблi, i конi прысталi, чуць цягнуць: рандар! ран-
дар! адчынi вароты!” [І, 21]. Сяляне-беларусы просяць дазволу не толькі 
пераначаваць у хаце шляхціца Завальні, але і стаць паўнавартаснымі 
героямі твора. З сваёй філасофіяй, традыцыямі і, вядома, моваю. Ім, што 
заблудзілі ў віхурах тагачаснага жыцця, становіцца неабходны агеньчык 
свечкі шляхціца Завальні: “Ноч цёмная, нічого не відна, і дарогу так за-
мяло, што і найці няможно” [І, 21]. Гэта людзі, якія, незважаючы на пе-
рашкоды, шукаюць свой шлях (іхнія пазнейшыя апавяданні выдатна пац-
вярджаюць дадзеную думку). “А цi ўмеiце казкi да прыказкi? – Да ўжо ж 
як-нібудзь скажым, калi толька будзе ласка панская” [І, 21]. Іхнія “казкі 
да прыказкі” па-беларуску – гэта, з аднаго боку, мастацкі прыём 
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пісьменніка, што з-за пераследу цэнзуры мусіць выдаваць уласнае за на-
роднае; а з другога – што надзвычай важна – беларускае (і 
беларускамоўнае) становіцца асноваю твора. Напачатку першага апавя-
дання Я. Баршчэўскі яшчэ раз падкрэсліць гэта: “Не кожны чытач зразу-
мее беларускую мову, дык гэтыя народныя апавяданнi, якiя пачуў я з 
вуснаў простага люду, вырашыў (наколькi змагу) у даслоўным пераклад-
зе напiсаць па-польску” [І, 23]. Беларускамоўнае, сялянскае, народнае 
набывае значную вартасць і становіцца годным вялікае літаратуры. 

Назваўшы першае апавяданне “Пра чарнакніжніка і пра цмока, што 
вылупіўся з яйка, знесенага пеўнем”, пісьменнік самім тытулам злучыў у 
адзін сюжэт дзве гісторыі. Думаецца, дадзеная сувязь куды больш 
істотная, чым сувязь праз постаць галоўнага героя – Карпу. 
Чарнакніжнік, нягледзячы на тое, што паводле ходу дзеяння нібыта і не 
мае дачынення да цмока, злучаны ў назве апавядання з параджэннем 
іншага чарнакніжніка (Парамона) у шчыльную пару. Ён, першасны 
чарнакніжнік, воляю аўтара мае непасрэднае дачыненне да з’яўлення 
цмока “на паслугах” у Карпы. “Чарнакніжнік і цмок” – гэта тыя, хто 
“служаць” сваім слугам. Але яны гаспадары, што купілі душы сваіх 
“карпаў”. 

Чаранакніжнік выбірае сабе на службу адмысловых людзей. Ён 
з’яўляецца да такіх, як пан К. Г.: “Злы гэта быў пан, страшна ўспомнiць, 
што ён рабiў: хлопцаў i дзяўчат жанiў i замуж выдаваў, не хочучы i ве-
даць нi пра iхнiя сiмпатыi, нi пра iх будучае шчасце: нi просьбы, нi слёзы 
не маглi яго ўлагодзiць; вяршыў сваю волю, здзекуючыся з людзей без 
усялякае лiтасцi, конь i сабака былi яму даражэйшыя, чым хрысціянская 
душа” [І, 23–24]. Дадзеная характарыстыка прадстаўніка пануючага класа 
была дастаткова смелай у той час. Здавалася б, савецкія 
літаратуразнаўцы 30–50-х гг. павінныя былі б мець падставы не залічаць 
Я. Баршчэўскага ў лагер рэакцыянераў. Але адмоўнае стаўленне 
пісьменніка да часткі панства было замаскіравана містыка-фантастычнай 
умоўнасцю. Сацыяльнае гучанне твора зніжалася, бо яно не з’яўлялася 
асноўнаю тэмаю апавяданняў. С. Майхровіч і інш. выдатна зразумелі гэ-
та. Бо Я. Баршчэўскі гаворыць не столькі пра сацыяльную дысгармонію ў 
грамадстве, колькі пра маральныя заганы ў асобных яго прадстаўнікоў. 
Невыпадкова і лёкай Карпа характарызуецца гэтак жа, як і яго гаспадар, – 
“злы чалавек”. “Зло” як дамінантная характарыстыка прадстаўнікоў 
абодвух класаў становіцца вырашальнай акалічнасцю, якая садзейнічае 
з’яўленню ў “маёнтку” чарнакніжніка. 
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Зло прыцягвае чарнакніжніка, дае яму мажлівасць лакалізавацца тут, 
у гэтым маёнтку, у гэтым краі. Носьбіты зла – пан і ягоны лёкай – добра-
ахвотна падпарадкоўваюцца чарнакніжніку. Пісьменнік перадае гэта з 
дапамогою метафары продажу чалавекам сваёй душы д’яблу. Шматзнач-
насць дадзенага паняцця выкарыстоўваецца Я. Баршчэўскім надзвычай 
удала: ягоны абстрактна-абагульнены аспект (прадаць душу д’яблу – 
г. зн. перамяніцца, стаць іншым; за пэўную плату, за пэўныя выгоды 
пайсці на службу да таго, хто ўспрымаецца большасцю грамадства не на 
баку дабра, дабрачыннасці) набывае дадатковае адценне – здрадзіць 
сваім. 

Цікава, што пасля сцвярджэння “пан, а пасля пахолак, прадалі свае 
душы д’яблу” [І, 24] пісьменнік, апавядаючы пра тое, як гэта сталася, ка-
жа пра з’яўленне ў маёнтку чарнакніжніка, што “вучыў пана рабіць зола-
та і іншыя штукі ад нячысціка” [І, 24]. Фактычна Я. Баршчэўскі ставіць 
знак роўнасці паміж чужынцам-чарнакніжнікам і д’яблам. Увогуле, сам 
працэс “продажу душы”, змовы пана і лёкая з д’яблам перадаецца пры 
дапамозе трох гісторый-здарэнняў, нібыта бачаных на ўласныя вочы 
апавядальнікам – “чалавекам немаладых гадоў”. Афармляюцца дадзеныя 
гісторыі як прытчы – кароткія ўстаўныя апавяданні алегарычнага харак-
тару. Першая з іх – назавём яе ўмоўна “Пра жабу-рапуху – вартаўніка” – 
апавядае пра першыя сустрэчы пана К. Г. з чарнакніжнікам-д’яблам, іх 
сакрэтныя перамовы. Пісьменнік, не маючы мажлівасці расказаць пра 
сутнасць гэтых перамоваў, падае толькі асобныя дэталі і элементы. Ён 
імкнецца падкрэсліць незвычайнасць і таямнічасць таго, што адбываецца 
ў панскім доме: у поўнач гарыць святло ў пакоі, па панадворку лятаюць 
“кажаны і нейкія чорныя птушкі” [І, 24], на дах апусцілася сава, якая “то 
рагатала, то плакала, нібы немаўля” [І, 24]. Чытачу даводзіцца думка, 
што анічога добрага тутэйшым людзям нарады ў панскім доме не прыня-
суць, бо нячыстая сіла заўсёды была неспрыяльная да грамады. Тое, што 
чыніцца ў панскім доме, трымаецца ў вялікім сакрэце. Гэты аспект 
пісьменнік удала выяўляе праз імкненне маладога селяніна, начнога 
ахоўніка, дазнацца, якія таямніцы хавае пан ад сваіх людзей. Але на яго-
ным шляху з’яўляецца страшыдла – велізарная жаба-рапуха. Гэты адмы-
словы вартаўнік, які “страляе” “вогненным позіркам” [І, 25] у праціўніка, 
надзейна ахоўвае таямніцу пана і яго госця-чарнакніжніка. Маладому 
селяніну даводзіцца ратавацца ўцёкамі, а таксама звяртацца да Божае 
апекі: “Я прачытаў «Анёла Божага»” [І, 25]. І, нарэшце, пэўная перамена 
(“заспяваў певень”) адводзіць ад яго небяспеку. Гісторыю дзейнасці 
чарнакніжніка ў тутэйшым краі пісьменнік пачаў менавіта з гэтага вы-
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падку. Відавочна, ён даваў зразумець чытачу, што на першым этапе чу-
жынец заключыў таемныя дамовы з асобнымі прадстаўнікамі краю. 

Зусім верагодна, што Я. Баршчэўскі хацеў сцвердзіць думку пра 
няроўнасць (непарытэтнасць) бакоў, якія заключылі дамову. Дзеля гэтага 
ён падае яшчэ адно здарэнне з удзелам чаранакніжніка – прытчу “Пра 
гадзюку на правай руцэ”. Пісьменнік некалькімі штрыхамі стварае малю-
нак запалохвання чарнакніжнікам пана К. Г.: “На старым вывернутым 
дрэве сядзіць пан, каля яго стаіць чарнакніжнік і трымае за галаву 
велізарную гадзюку, якая абвіла яму правую руку” [І, 25]. У чытача скла-
даецца ўражанне, што панскі госць палохае гаспадара, пагражае яму, 
хоць аўтар і не дае тэкставага пацвярджэння гэтаму. Аўтар проста “хава-
ецца” за апавядальніка-селяніна, які не ведае, што адбылося пасля, бо ён 
“ад страху ўцёк” [І, 25]. 

Тэма дамовы, калі бакі знаходзяцца ў няроўных умовах, прасочваецца 
і ў трэцім здарэнні-прытчы “Пра чары чарнакніжніка”. Нездарма тутэй-
шыя – пан і Карпа – не маючы моцы вытрываць дзействы чарнакніжніка, 
“знепрытомнелі і паваліліся на дол” [І, 26]. Нават для іх, служкаў-
саюзнікаў нячысціка, тое, што нёс чарнакніжнік у край, аказалася страш-
ным і непрымальным. Яны, відаць, і не дапускалі, што іхні кампаньён 
можа пайсці так далёка. Перадусім, для іх было нечаканасцю, калі 
чарнакніжнік на дапамогу выклікае “сваё войска”: “Нейкія страшыдлы 
запоўнілі ўсё неба, нейкія звяры, падобныя да медзведзянят, дзікоў і 
ваўкоў, бегалі вакол” [І, 26]. Дадзеная акалічнасць стварае ўмовы для 
разрыву паміж тутэйшым панам і чарнакніжнікам. Я. Баршчэўскі перадае 
гэта пры дапамозе метафары непрытомнасці ад страху пана К. Г. і Карпы, 
падзей “страшнае ночы”, пасля якое чарнакніжнік знікае. 

Пасля гэтакіх здарэнняў у маёнтку пан пэўным чынам змяніўся. 
Пісьменнік дае зразумець: дамова з д’яблам адбылася. Пан прадаў душу 
нячысціку, а ўзамен атрымаў золата і грошы. Праўда, парушаецца (або не 
захоўваецца) традыцыйная схема ўзаемаадносінаў чалавека і д’ябла. Па-
першае, Я. Баршчэўскі не дае поўнага апісання дачыненняў дзеючых 
асобаў. Больш за тое, чытач сам мусіць здагадвацца, што чарнакніжнік – 
гэта і ёсць д’ябал. І гэта пры тым, што і сярэднявечныя еўрапейскія 
гісторыі, і беларускія паданні, і школьныя інтэрмедыі, і “Камедыя” 
К. Марашэўскага, і рамантычныя балады (А. Міцкевіча, Я. Чачота, 
Т. Зана ды інш.) падавалі дэталі і асаблівасці заключэння дамовы, не 
ахінаючы таямніцай гэты момант. Я. Баршчэўскі толькі заявіўшы напа-
чатку, што ягоныя героі “прадалі душы д’яблу”, нічым не пацвярджае 
факту “продажу душы”. Па-другое, у Я. Баршчэўскага парушана логіка 
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легенды: герой у выніку дачыненняў з д’яблам пэўны час мае тое, што 
з’яўлялася для яго жаданым, але за гэта, урэшце, мусіць несці пакаранне. 
А яно звычайна падаецца як катастрофа. Гэтага кампанента легенды ў 
Я. Баршчэўскага няма. Не будзем жа мы прыраўноўваць ягонае “пан 
доўгі час маркоціўся” з тымі пякельнымі пакутамі, якія чакалі, напрык-
лад, Дзёмку з “Камедыі” К. Марашэўскага ці Войцэха з “Свіцязі-возера” 
Т. Зана. Відавочна, нельга адказнасць пана К. Г. за дамову з д’яблам 
перанесці толькі на Карпу: ягоная “пакута” будзе заслужана ім у іншай 
сітуацыі. Я. Баршчэўскі невыпадкова адмяжоўвае аповяд першага 
апавядальніка адмысловым каментаром шляхціца Завальні. Ягоныя сло-
вы (“мусіць, спачатку ён быў фармазонам ці пабратаўся з недавяркамі” [І, 
26]) – характарыстыка тых грамадскіх працэсаў, якія ўзніклі ў Рэчы 
Паспалітай у другой палове XVIII ст. і, на думку “кансерватараў-
традыцыяналістаў”, прывялі да заняпаду дзяржавы. Фармазоны або 
франкмасоны – у іх уяўленні – з’яўляліся прапаведнікамі вальнадумства і 
атэізму. Якраз таго, што прынесла шкоду цэламу краю. Такія меркаванні 
не былі нечым выключным; падобнае мы знаходзім не толькі ў мастацкай 
літаратуры. Напрыклад, Ігнат Легатовіч у 50-я гг. выдаў нават адмысло-
вую кніжку “Dawna przodków naszych obyczajność”, выкліканую забыц-
цём часткаю насельніцтва нацыянальных звычаяў: “Грэбаванне 
прыказаннямі Божымі, непадпарадкаванне статутам <…>, празмернасці, 
захопленасць чужаземшчынаю, раскілзанасць страсці і нарэшце даўно 
прадказаны ўраган нацыянальнага перавароту разбурылі гмах, які 
будаваўся вякамі”1. І. Ходзька гэтак жа катэгарычна асуджаў тых, хто 
хціва “хватае сёння французскія кніжкі, насычаныя атрутаю недавярства, 
і, начытаўшыся іх, жартуе з усяго, што дасюль было ў нас святым і неда-
тыкальным”2. Цікава, што сцвярджэнне шляхціца Завальні адпавядае 
рэакцыі просталюдзінаў-лёкаяў, якія наступным чынам характарызуюць 
негатыўны ўплыў д’ябла-чарнакніжніка на суайчыннікаў: “Вот ужэ 
страх так страх, аж мароз па скуры падзіраець” [I, 26]. 

На нашу думку, дадзены пасаж адносіцца да ўсяе папярэдняе 
гісторыі, а не да тае ці іншае дэталі аднае з трох гісторый-прытчаў 
апавядальніка. Сяляне выказваюць уражанні пра вынікі дзейнасці 
чарнакніжніка, а не пана К. Г. Дадзенае меркаванне можна лічыць слуш-

                                         
1 Legatowicz I. Dawna przodków naszych obyczajność, to jest Ustawy obyczajności, 

przyzwoitości, przystojności i grzeczności. Wilno, 1859. S. 7–8. 
2 Chodźko I. Pisma: Wyd. nowe. T. I–III. Obrazy litewskie. Seria III. Pamiętniki kwestarza. 

Wilno, 1880. T. II. S. 382. 
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ным і з тае прычыны, што Я. Баршчэўскі робць у гэтым месцы апавядан-
ня своеасаблівую цэзуру – ён развітваецца з адным з тытульных герояў, 
каб больш тут пра яго не згадваць. І таму лагічна будзе лічыць, што 
менавіта дзейнасці чарнакніжніка даецца ацэнка. 

Другая частка апавядання мае значна глыбейшую сувязь з першаю, 
чым можа гэта здацца на першы погляд. Карпа, які толькі згадваўся ра-
ней як пасіўны ўдзельнік дачыненняў пана К. Г. з чарнакніжнікам, не 
проста ўжо “злы чалавек”, а чалавек, што прайшоў пэўную навуку ў 
чарнакніжніка. Служачы пану, ён разам з ім стаў таемна служыць 
чарнакніжніку. Ён унутрана змяніўся. Пісьменнік адлюстроўвае 
ўнутраныя змены Карпы толькі праз іх знешняе выяўленне: “… зрабіўся 
лайдаком, да таго ж упартым і неслухмяным” [I, 26]. Здаецца, аніякае 
сувязі, аніякага ўплыву чарнакніжніка на Карпу! Але ж, відавочна, не 
проста так пісьменнік пачаў першае апавяданне з гісторыі пра 
чарнакніжніка, а ў тытуле “звязаў” яго з цмокам. Сувязь гэтая 
выяўляецца пазней праз дачыненні Карпы з цмокам. Яна тым больш 
яўная, калі дапусціць, што цмок і чарнакніжнік выступаюць як розныя 
абліччы аднае дэманічнае сілы. У іх адна сутнасць: за золата і грошы на-
бываць душы, павялічваць колькасць сваіх падданых; у абмен на часовае 
набываць вечнае.  

У другой частцы першага апавядання Я. Баршчэўскі дэталёва дасле-
дуе працэс “продажу душы д’яблу”, працэс здрады. У якасці “падвопыт-
нага” Я. Баршчэўскі абірае селяніна, які ўжо раней страціў усялякую по-
вязь са сваім асяроддзем, з грамадою, бо з дзяцінства жыў “у маёнтку”. 
Мажліва, толькі пры такой умове і можа чалавек адступіцца ад сваіх і 
пайсці на супрацоўніцтва з чужынцам. Найбольш яскрава працэс ачу-
жэння Карпы выяўляецца праз сцэну ягонае жаніцьбы. Дабраахвотна 
аніводная гаспадарская дачка не згаджаецца ісці замуж за яго, бо “ў яго 
ні веры, ні Бога ў сэрцы няма” [I, 27]. Ахвяраю Карпы становіцца самая 
прыгожая дзяўчына ў ваколіцы – Агапка. Таемная повязь, што лучыць 
Карпу з панам К. Г., дазваляе яму дамагацца дзяўчыны, нягледзячы на 
тое, што яму вядома: яна не кахае яго, а ейныя бацькі не жадаюць мець 
такога зяця “і сватоў, прысланых ад яго, не прынялі” [I, 37]. Але вясковая 
грамада здольная яшчэ супраціўляцца, здольная яшчэ абараніць сябе. 
Хоць пан і на баку Карпы, але мусіць саступіць яшчэ патрабаванням гра-
мады. Перад Карпаю пан ставіць пэўныя ўмовы, відавочна, ведаючы, 
якім чынам селянін зможа іх выканаць. Больш за тое, пан К. Г. фактычна 
штурхае свайго падданага на той шлях, які ён прайшоў колісь сам, каб 
мець золата колькі “захоча”. 
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Дзеля дасягнення мэты Карпу неабходна дапамога. Чарнакніжніка ў 
маёнтку ўжо нібыта няма, і аўтар мусіць увесці ў свой твор яшчэ адзін 
персанаж. Гэта Парамон – “найстрашнейшы чараўнік у нашай ваколіцы” 
[I, 28]. Колісь Карпа прысутнічаў пры “продажы панам душы”, а цяпер, 
каб дамагчыся свайго, “гатовы на ўсё, хоць душу д’яблу прадаць” [I, 28]. 
Праз Парамона магчыма сувязь з д’яблам, з нячыстаю сілаю, з 
чарнакніжнікам. Звычайнага малюнку “продажу душы” ў 
Я. Баршчэўскага, здаецца, і няма, але тое, што мусіць выканаць Карпа – 
уласнымі рукамі выгадаваць цмока – куды больш страшнае злачынства, 
чым падпісанне дамовы з д’яблам. Такім чынам, у Я. Баршчэўскага тра-
дыцыйная еўрапейская завязка ўскладняецца нацыянальна адметным ма-
тывам. Мы маем на ўвазе беларускія дахрысціянскія прымхі пра шляхі 
атрымання багацця. Запісаныя напрыканцы XIX ст. П. Шэйнам прымхі 
цікавыя шмат у якіх адносінах1. Параўноўваючы іх з тэкстам 
Я. Баршчэўскага, заўважаем як пэўныя супадзенні, так і дастаткова 
сур’ёзныя адрозненні. Спынімся на адрозненнях. Цмок Я. Баршчэўскага 
куды больш магутная і таямнічая істота, чым чорны кот з запісу 
П. Шэйна. Пісьменнік не падае чытачу, адкуль цмок бярэ для свайго 
“гаспадара” збожжа і золата, тады як у фальклоры пра гэта гаворыцца 
адназначна: “… забирается в чей-либо амбар или гумно”. Можа 
ўзнікнуць думка: а ці не стала апавяданне Я. Баршчэўскага крыніцаю 
інспірацыі “народных” прымхаў? Тут, здаецца, ёсць падставы запярэ-
чыць: тэкст Я. Баршчэўскага выяўляе ўсе прыкметы літаратуршчыны і 
залежнасць ад народнага ўзору.  

Пасля Парамонавае “дапамогі” Карпа становіцца іншым; ён нават 
знешне змяняецца: “Валасы на галаве падстрыжаныя па-панску, на шыi 
ядвабная хустка, на нагах блiшчастыя боты, вопратка з тонкага сукна (та-
кая, якую пан часам апранае). Словам, калi б хто не ведаў, што Карпа 
наш брат, – за паўвярсты яшчэ зняў бы шапку і пакланіўся” [І, 32]. 

Праўда, аднавяскоўцы заўважылі сапраўдныя прычыны зменаў, што 
адбыліся з Карпам. Няраз яны бачылі, як да Карпы з’яўлялася “нячыстая 
сіла”. Пісьменнік падае гэта ў наступным фантастычным малюнку: “Ля-
цела тое страшыдла, з шумам рассыпаючы вакол сябе iскры, нiбы распа-
ленае жалеза пад молатам каваля, i над дахам Карпавае хацiны распалася 
на дробныя частачкі” [І, 29]. Усё сведчыць пра тое, што Карпа выканаў 
умову пана К. Г., і таму атрымлівае дазвол на шлюб з Агапкаю.  

                                         
1 Шейн П. Материалы для изучения быта и языка русского населения Северо-

западного края. Т. III. СПб., 1902. С. 303. 
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Цяпер грамада толькі пасіўна назірае, што адбываецца, і толькі спачу-
вае Агапцы. Сітуацыя нагадвае дзеі “Рамантычнасці” А. Міцкевіча: люд 
толькі моліцца і просіць Бога, “каб гэтая нявінная авечка не трапіла ў 
кіпцюры да шалёнага ваўка” [І, 28]. Усе заклапочаныя лёсам Агапкі, а 
яна спадзяецца толькі на Божую літасць: перад абразам Прачыстае Маці 
падае ніцма, енчыць і заліваецца слязьмі. Нават адмаўляецца ад прапана-
ванага ёй плану выратавацца: “ад тыранства і напасці” схаваць яе “дзе-
небудзь у далёкай старане” [І, 31]. Дадзены матыў цікавы яшчэ і тым, 
што звязаны ён з асобаю селяніна-апавядальніка. Гэта ён, той, хто сёння 
расказвае пра мінулае, колісь сам быў удзельнікам тых падзей; гэта ён 
меў намер супраціўляцца (і, відаць, супраціўляўся) абставінам: “Я буду 
тваім вартаўніком і правадніком. Свет вялiкi, знойдзем i мы дзе-небудзь 
свой куток. Ёсць i людзi з ласкавым сэрцам, якiя даюць прытулак уцека-
чам ад суда, а мы ж невiнаватыя нi перад Божым судом, ні перад 
людскім” [І, 31].  

На сімвалічным узроўні дадзеная сцэна прачытваецца як спроба 
патрыётаў краю абараніць яго “ад тыранства і напасці” першага падзелу 
Рэчы Паспалітае. Але, як вядома, усё завяршылася “акупацыяй” Беларусі, 
“уз’яднанем” або ўступленнем у шлюб з нахабным жаніхом.  

“Шлюб” Я. Баршчэўскі асвятляе дастаткова падрабязна. Само вяселле 
праходзіць ненатуральна для Беларусі. Аўтар не шкадуе фарбаў, каб 
падкрэсліць гэтую ненатуральнасць. Цалкам занядбаны мясцовыя 
традыцыі: жаніху яны здаюцца смешнымі і “не даспадобы”. Вяселле ў 
хаце нявесты “падобнае было на хаўтуры” [І, 33]. На такую значную, як 
шлюб, падзею не могуць не з’явіцца і тыя, хто завалодаў душою Карпы. 
Спачатку наведваецца, пэўна ж, гаспадар або, – як называе яго герой – 
“мой госць”. Незвычайны гаспадар незвычайна і з’яўляецца. У ціхую ноч 
бліскае нібыта маланка, у хаце і вакол яе назіраюцца загадкавыя і страш-
ныя праявы: “Аднаму падалося, што нейкае страшыдла, зарослае 
валасамi, з-за сцяны ўглядаецца ў вакно: другому здалося, што на печы 
сядзiць нейкi карузлiк з велiзарнай галавою, чорны, як вугаль; iншы ба-
чыць нiбыта таго чарнакнiжнiка, якi вучыў пана штукам шатанскiм і зо-
лата робіць” [І, 34]. Так, спакваля і непрыкметна, Я. Баршчэўскі 
знаходзіць мажлівасць нагадаць чытачу, што ён апавядае не пра звычай-
ную жыццёвую гісторыю, якая адбылася ў Беларусі, што чытач павінны 
бачыць у ягонай гісторыі алегарычнае ўвасабленне пэўных падзей. Якраз 
дзеля гэтага і выкарыстоўваецца фантастыка. З’яўленне чарнакніжніка і 
ягоных памагатых матэрыялізоўваецца ў прыход чараўніка Парамона, які 
нават знешне падобны на д’ябла-чужынца: “З-пад густых броваў агнёвым 
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вокам прабег па гасцях” [І, 34]. У тлуме вясельнікаў знаходзяцца яшчэ 
людзі, якія гэтак жа, як Агапка, непрыхільна спаткалі прыход чараўніка. 
Гэта селянін Акім і дудар Грышка, што смела выступаюць супраць Пара-
мона. Перадусім, супраць ягоных “чараў”, у якіх “няма ніякай 
справядлівасці” [І, 36]. Менавіта з-за чараў і пачынаецца звада ў хаце 
Карпы. Я. Баршчэўскі паказвае тут сутычку (упершыню ў сваім творы) 
поглядаў. Асмеленыя гарэлкаю Акім і Грышка прэзентуюць “Боскі” па-
чатак, Парамон – “д’ябальскі”. Пісьменнік па-майстэрску перадае гэта ў 
фантастычнай сцэне, якая пачалася з выпіўкі адзін да аднаго па чарцы 
гарэлкі і завяршылася шалёным танцам Акіма і бязладнай ігрою на дудзе 
Грышкі. 

Прыцягненне ўвагі чытача да гэтае звады Я. Баршчэўскі ажыццяўляе 
пры дапамозе ўстаўкі ў плынь апавядання, у адзін мастацкі час фрагмен-
ту другога мастацкага часу. Аповяд пра падзеі сярэдзіны XVIII ст. пера-
пыняецца каментаром шляхціца Завальні. Гаспадар, аказваецца, за сваё 
жыццё чуў шмат пра каго “з такіх шкадлівых чараўнікоў, як Парамон” [І, 
38]. І ён свята верыць у небяспечнасць такіх людзей, асцерагае ад іх свай-
го пляменніка. Зрэшты, Янка адно на словах пярэчыць дзядзьку, маўляў, 
чары Парамона можна вытлумачыць дастаткова проста, з дапамогаю 
навукі. Аўтар нібыта дэзавулюе сваю фантастыку, нібыта паказвае шляхі 
яе вытлумачэння. Аднак тут жа вуснамі шляхціца Завальні пярэчыць: “Не 
трава гэта робіць, а моц шатанская. І шкада, што вучоныя людзі не надта 
ў гэта вераць” [І, 38]. Паказальна, што Я. Баршчэўскі менавіта адукава-
ных землякоў абвінавачвае ў адсутнасці веры. Бо ж яны, не верачы, адра-
каюцца ад традыцыйнага, ад свайго. Дадзеная думка стане своеасаблівым 
лейтматывам усяе кнігі.  

У наступнай частцы апавядання пісьменнік паказвае заключны этап 
лёсу сваіх герояў. Карпа, яшчэ ўчора прыгонны, лёкай, сёння валодае 
вялікім багаццем – пабудаваў новы “дом з вялікімі вокнамі”, заводзіць 
сад з “панскімі кветкамі”, наймаў парабкаў, але, відавочна, не стаў 
шчаслівы. Наадварот, заўсёды быў неспакойны, “заліваў свой неспакой 
гарэлкаю”. А яшчэ зусім незразумелае і дзіўнае з’явілася ў яго 
паводзінах: “Апоўначы часам уставаў з пасцелi i ля дзвярэй цi праз вакно 
размаўляў невядома з кiм, выбягаў за дзверы i невядома дзе прападаў, аж 
пакуль певень не заспявае” [І, 39]. Пісьменнік стварае ілюзію 
недасказанасці, але апошнім штрышком – “пакуль певень не заспявае” – 
разбурае яе: кожны чытач зразумее, што на спатканне з нячыстай сілаю, а 
не чалавекам хадзіў герой. Карпа, “прадаўшы душу”, мусіць служыць 
гаспадару. Адно што пісьменнік не мае мажлівасці апавядаць пра гэтую 
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таемную службу, пра ўчынкі, відавочна, схаваныя ад суайчыннікаў. Але 
ён стварае грамадскую думку пра злачыннасць паводзінаў Карпы. Чытач, 
спадзяецца пісьменнік, здагадаецца, чым займаецца герой. Ён наўмысна 
пакідае магчымасць дзеля шырокага трактавання сітуацыі. Дадзены па-
дыход да адлюстравання мастацкай рэальнасці – адзін з асноўных 
мастацкіх прыёмаў Я. Баршчэўскага, і няраз ён будзе карыстацца ім. 

Калі ў папярэдняй частцы апавядання ўвага пісьменніка канцэнтру-
ецца на асобе Карпы, то цяпер заўважаецца яе перанос на Агапку. Мала-
дая жанчына мусіць мірыцца з лёсам: муж забараняе ёй насіць шнуроўку 
ды іншую сялянскую вопратку. І яна згаджаецца з ягонаю воляю. Відаць, 
гэтая ейная пакорлівасць спадабалася гаспадарам Карпы, і яны прагнуць 
падпарадкаваць і ягоную жонку, завалодаць і ейнай душою. 

Пісьменнік дэталёва прапрацоўвае спробы нячысцікаў наладзіць кан-
такты з Агапкаю. Фактычна, упершыню ў ягоным творы даецца разгор-
нутая карціна дачыненняў д’ябла з чалавекам. Пры абмалёўцы сцэны 
з’яўлення да Агапкі “цмока” Я. Баршчэўскі, не называючы нячысціка, 
дае зразумець, што гэта той самы, які “служыць” Карпу. Дасягаецца гэта 
ў першую чаргу пры дапамозе ўжо вядомых чытачу “атрыбутаў” цмока 
(маланка, золата), а таксама традыцыйных з’яў, што спадарожнічаюць 
з’яўленню д’ябла (трывога, неспакой, што ахоплівае людзей; паводзіны 
ката). Разам з тым уводзяцца і новыя: цмок прыходзіць у абліччы прыго-
жага маладога чалавека, падпаясанага чырвоным поясам (чырвоны колер 
няраз будзе выкарыстоўваць Я. Баршчэўскі ў якасці апазнавальнага знаку 
нячыстае сілы). 

Цмок, вандруючы “па свеце” і служачы “шчаслівым людзям”, пэўна, 
незадаволены Карпам, які “золата і срэбра мае шмат, а якая з яго ка-
рысць? Мог бы цуды тварыць” [І, 40]. І ці не галоўнае патрабаванне да 
таго, хто прадаў душу, – гэта імкненне “тварыць цуды”? Карпа, 
відавочна, не спраўляецца з пастаўленаю задачаю. Д’ябал прапануе 
Агапцы тое, што колісь прызначалася Карпу. Яна цяпер павінна “гаспа-
дарыць”, бо “разумнейшая” за яго; і з дапамогаю цмока будзе “здзіўлены 
свет”. 

Пакуль ва ўзаемадачыненнях д’ябла і чалавека Я. Баршчэўскі апускаў 
такі істотны момант, як плата чалавека за “дапамогу” нячысціка. У вы-
падку з Агапкаю дадзены аспект знаходзіць пэўнае асвятленне: “Згадзіся 
толькі на мае жаданні”, – кажа цмок. У гэтых словах Р. Падбярэскі 
ўбачыў “першае паняцце пра бытавыя адносіны”. Маўляў, “цмок – але-
горыя спакусніка, ён спакушае жонку ў таго, хто вынасіў яго пад пахай, 
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выпрабоўвае яго грашыма, каб самому скарыстаць слабасць жанчыны”1. 
Але, думаецца, “жаданні” цмока ўсё ж такі нешта іншае, чым “жаданні” 
спакусніка. Д’ябал прагне авалодаць душою, а не целам ахвяры. У той жа 
час магчымасць “бытавой” трактоўкі дачыненняў цмока з Агапкаю над-
звычай патрэбная пісьменніку: яна ахінае заслонаю ўсе іншыя трактоўкі. 
Зрэшты, сам Я. Баршчэўскі ўжо наступнаю фразаю “зрывае” дадзеную 
заслону. Словы Агапкі: “Я не хцівая, прагну толькі спакою душы” [I, 
41] – перакрэсліваюць мажлівасць бытавога тлумачэння сцэны, якая намі 
характарызуецца. 

Зварот Агапкі да Прачыстае Маці Сірацінскае вокамгненна адпрэчвае 
цмока. Чалавек, які не згодны адрачыся свайго, можа і павінен звярнуцца 
да Бога і спадзявацца на дапамогу. Агапка атрымлівае дапамогу, але пра-
цэс пераадолення мяжы, што аддзяляе Боскае ад д’ябальскага, надзвычай 
балючы. Нават неўсвядомлена, не па сваёй віне перакрочыўшы гэтую 
мяжу ў кірунку да д’ябла, чалавек з вялікімі цяжкасцямі, са стратаю 
здароўя можа вярнуцца назад. Агапка вяртаецца, за што яе дакарае Кар-
па: “Што ж ты нарабiла? Калi пасеяна, дык трэба i жаць, а iнакш – людскi 
смех i няшчасце” [I, 42]. Ён не мае моцы і жадання супраціўляцца, бо не 
лічыць заганным той шлях, якім ідзе. “Пасеяна” не ім (відавочна, панам 
К. Г.), але ён згодны жаць. Іншая справа – Агапка. Яна, нягледзячы на 
ўсю ейную памяркоўнасць і рахманасць, адмаўляецца “карыстацца з таго 
жніва” [I, 42]. Для яе “лепей памерці”, чым служыць д’яблу. 

Цмок, аднойчы пачаўшы барацьбу за душу Агапкі, настойліва дама-
гаецца свайго. Але зноў мусіць вяртацца ні з чым. Агапка разумее, што 
выратавацца без дапамогі ёй не ўдасца. Па падтрымку яна звяртаецца да 
бацькоў. Цікава, што намаганні актывізаваць сілы дабра (“Агапка раз-
дзьмухала агонь і кінула на светлыя жарынкі-вугельчыкі свянцоных зё-
лак” [I, 44]), стымулююць актыўнасць нячыстае сілы. Незвычайныя прая-
вы пачынаюць адбывацца ў хаце, але калі маці Агапкі звярнулася па да-
памогу да крыжыка, высвечанага колісь “пры адпушчэнні грахоў у 
Юхавічах у час Юбілею” [I, 45], д’ябал злосна атакуе людзей. 
Я. Баршчэўскі перадае гэта пры дапамозе сцэны са стралянінай камянямі.  

Пагалоска пра гэтую падзею разышлася “па ўсёй ваколіцы”: і ў 
панскім палацы, і ў простай хаце пра яе доўга яшчэ гаварылі. Менавіта 
яркае выяўленне раней таемнага прыцягнула ўвагу грамадства. А 
пісьменнік, распавёўшы пра злачынствы чарнакніжніка і цмока, лічыць 

                                         
1 Podbereski R. Białoruś i Jan Barszczewski // Barszczewski J. Szlachcic Zawalnia, czyli 

Białoroś w fantastycznych opowiadaniach. Petersburg, 1844. [T. I.] S. XXXVII. 
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патрэбным паказаць і лёс тутэйшых іхніх прыхільнікаў і паслядоўнікаў. 
Перадусім, Карпы, які пасля гібелі “бастыёна цмока” знікае з вачэй 
суайчыннікаў. Ягоныя цёмныя справы амаль не апісваюцца: пісьменнік 
падае некалькі штрышкоў: нібыта “ён злыгаўся з ліхадзеямі, якія 
пераганялі крадзеных коней з Беларусі пад Пскоў ці да Вялікіх Лук” [I, 
47] або нібыта Карпа звар’яцеў і, як дзікі, уцякае ад людзей у лес. Зусім 
лагічнаю сталася і ягоная смерць, і пахаванне на беразе возера без ксянд-
за і малітваў. Гэтак жа сама пакараны і чараўнік Парамон, які “памёр без 
споведзі, і магіла яго без крыжа” [I, 49]. Трагічным лёсам сваіх герояў 
Я. Баршчэўскі папярэджвае чытача: той, хто дзеля асабістае карысці 
ўступае ў дачыненні з “чорным госцем”, – абавязкова ганебна загіне. І 
толькі пра лёс пана К. Г. мы не знаходзім у тэксце аніякіх згадак: бясс-
прэчна, пісьменнік яшчэ не адважыўся асудзіць здраду пана, як зрабіў ён 
гэта ў дачыненні да сялян. 

Трагічны лёс і Агапкі. Тое, што ёй давялося перажыць, хутка звяло яе 
ў магілу. Але за ейны ўчынак, за ейную перамогу над злом Я. Баршчэўскі 
кананізуе сваю гераіню: “У сваiм дабрачынным i цнатлiвым жыццi была 
яна прыкладам усiм кабетам нашае ваколiцы. Хоць было гэта даўно, ад-
нак i цяпер там, дзе яна са слязьмi палiвала кветкi, зелянеюць вiшнi i 
яблынi, i краскi тыя кожную вясну найпрыгажэй цвiтуць, дзяўчаты ў свя-
точныя днi плятуць з iх вянкi i аздабляюць абраз Прачыстае Мацi” [I, 48]. 

Завяршае першае апавяданне кнігі Я. Баршчэўскі невыпадковым дыя-
логам сваіх герояў: у цэнтры іх абмеркавання – праўдзівасць народных 
гісторый. Як малаадукаваны шляхціц Завальня, так і “вучоны” Янка ў 
адзін голас прызнаюць іхнюю незвычайную каштоўнасць. За смугою 
фантастыкі і містыкі яны бачаць гістарычную праўду, якая хоць і падад-
зена іншасказальна, у форме “народнае фантазіі”, бясспрэчна, “Божая 
праўда”: “А што, Янка, цi падабаюцца табе нашы простыя апавяданнi? 
Яны праўдзiвыя (выдзяленне нашае. – М. Х.), i iх лягчэй зразумець, чым 
гiсторыi пра даўнiх паганскiх багiнь i бажкоў, пра якiх ты мне апавядаў. 
Такую байку нiхто не запомнiць, хiба толькi вучоны чалавек. – Я люблю 
такiя апавяданнi. Шмат у гэтай народнай фантазii Божае праўды” [I, 49]. 
Тым самым Я. Баршчэўскі падштурхоўваў чытача да пошуку жыццёвае 
праўды, жыццёвых рэалій у сваіх творах, заклікаў зразумець ягоную фан-
тастыку. 

Гэты ж матыў – праўдзівасці – гучыць і ў закліку гаспадара маёнтка 
да наступнага апавядальніка. Селянін абяцае расказаць пра лёс чалавека, 
падобнага на Карпу; чалавека, якога ён добра ведаў.  



 87 

І сапраўды, Васіля – героя апавядання “Зухаватыя ўчынкі” – шмат 
што аб’ядноўвае з Карпам. І ў першую чаргу – гэта злосць, гультайства і 
свавольства, якія спрыяюць ачужэнню ў грамадстве. Ужо ў маладыя гады 
Васіль вызначыўся сваімі паводзінамі. Я. Баршчэўскі падае два характэр-
ныя выпадкі. Мы назавём іх прытчамі і паспрабуем ахарактарызаваць.  

Першая прытча “Пра лесуна”, здавалася б, супярэчыць 
хрысціянскаму светапогляду пісьменніка: ён мусіў бы ўхваляць героя за 
спробу пакараць лесуна. Як-ніяк лясун – гэта прадстаўнік не Боскае, а 
злое сілы. Аднак, відавочна, што тут мы маем справу з уплывам на 
Я. Баршчэўскага народных (паганскіх) прымхаў. Камень, кінуты ў 
лесавіка, – гэта зухаватасць, якая “наводзіць няшчасце”. Відавочна, мы 
маем права характарызаваць Васілёвы ўчынак у алегарычным плане як 
выступ супраць сваіх традыцый, веры, звычаяў. Герой не разумее “свай-
го” (Я. Баршчэўскі падае гэта наступным чынам: “Я рады, што ў шатана 
добра пацэліў, няхай не выганяе з нашых лясоў птушак і звяроў” [I, 52]. 
Васіль успрымае дабро, што чыніць лесавік – ратуе ад пажару 
насельнікаў лесу, як зло). Не разумеюць свайго і тыя, нешматлікія па-
куль, аднадумцы Васіля, якія ўхваляюць ягоны ўчынак. А вось дасведча-
ныя людзі папярэджваюць: “Выгараць тут лясы і пушчы, будзе паморак 
на жывёлу, але і табе, Васіль, не пройдзе гэта беспакарана” [I, 52]. 

Аднак першы крок да здрады зроблены. Другі, безумоўна, павінен 
быць больш сур’ёзным. Пісьменнік называе яго “яшчэ страшнейшым” і 
афармляе як прытчу “Пра слуп-віхор”. Тут у надзвычай лапідарнай фор-
ме Я. Баршчэўскі выкрывае сувязь Васіля з нячыстаю сілаю, якая на гэты 
раз выступае ў выглядзе слупа-віхору. Васіль, відавочна, мае блізкія 
дачыненні з ёю. Гэты ўчынак героя моцна напалохаў аднавяскоўцаў: 
“Ніхто яму слова не паспеў сказаць”, бо ўсе зразумелі, што ён 
“запанібрата з духам праклятым” [I, 53]. Ранейшыя прыяцелі нават уця-
каюць ад Васіля. А вось вышэйшы клас грамадства – пан і аканом – не 
хочуць “гэтаму даваць веры” [I, 53]. Складваецца ўражанне, што адука-
ваны клас з “асветніцкаю” пагардаю ставіцца да старадаўніх прымхаў і 
забабонаў. Аднак магчыма і іншая трактоўка ўчынкаў Васіля. Ёсць пад-
ставы казаць пра патуранне пана і аканома кантактам героя з нячыстаю 
сілаю. Прычым патуранне таемнае, бо на словах кіраўніцтва нібыта і не 
ўхваляе падобнае. Дадзены аспект Я. Баршчэўскі выдатна падкрэслівае ў 
размове Васіля з панам: селянін не прызнаецца ў сваіх дачыненнях з 
д’яблам, людскія пераказы ён называе хлуснёю і плёткамі. І пану гэтага 
дастаткова. 
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Асноўная сюжэтная лінія апавядання “Зухаватыя ўчынкі” пабудавана 
вакол жаніцьбы Васіля. (Падобнае знаходзім і ў шэрагу іншых 
апавяданняў “Шляхціца Завальні”.) Шлюб патрэбен пісьменніку, каб 
даць мажлівасць герою або выправіцца, або, наадварот, выявіць ягоную 
сапраўдную сутнасць. Як і ў сітуацыі з Карпам, аніводная гаспадарская 
дачка не прымае прапановы Васіля, бо слава пра ягоныя “прыгоды і 
злосць” разышліся далёка. Але ў адрозненне ад Карпы, Васіль не мае 
панскае дапамогі, а таму можа разлічваць толькі на сябе. Нявесту ён мо-
жа выбраць толькі з асяроддзя такіх, як сам. Асяроддзе гэта надзвычай 
характэрнае: тут толькі тыя, хто служыць д’яблу. Зрабіўшы крок у на-
прамку да гэтага асяроддзя, Васіль ледзь не цалкам разрывае повязь з 
грамадою, з сваімі суайчыннікамі. Дастаткова было Васілю “аб’явіць 
усім”, што што ён “закаханы ў Арыніну дачку Алюту” [I, 54], як ад яго 
адмаўляецца апякун Антон, бо Арына – кабета злая і чараўніца. А суседзі 
“падзяліліся на тры групы: адны са смехам казалі – “пазнаў роўны 
роўнага, будзе пара поўная”; другія – прыхільна і ўхвальна ацэньваюць 
ягоны намер; трэція – з сумневам паставіліся да шчырасці ягоных 
пачуццяў – маўляў, паднеслі нешта ў пітве, таму і закахаўся. Дадзеная 
варыянтнасць тлумачэння сітуацыі – адзін з мастацкіх прыёмаў 
пісьменніка. Гэты прыём дазваляе стварыць аб’ёмнасць апавядання, даз-
валяе пазбегнуць адназначнасці, рэальнае падаць праз фантастычнае, а ў 
фантастычным паказаць рэальнае. 

Адрокшыся ад сваіх, Васіль накіроўваецца на пошукі тых, каму пат-
рэбна ягоная служба. Працэс пошуку новых гаспадароў Я. Баршчэўскі 
перадае праз метафару пошуку скарбаў. Герой згодны на ўсё: не істотна, 
каму ён будзе служыць, абы толькі дамагчыся свайго. Як і ў 
касмаганічных міфах, дзеля такіх мэтаў выкарыстоўваецца пэўнае са-
кральнае месца – пагорак з велізарным каменем, “які людзі называлі Ка-
менем Зміёвым” [I, 55]. “Гісторыя” гэтага каменя падаецца дастаткова 
падрабязна і вытрымана яна ў стылі народных паданняў пра паходжанне 
камянёў. Укладальнікі тома “Легенды і паданні” з серыі ВНТ нават 
уключылі яе пад нумарам 609 у адпаведны раздзел кнігі1. Відавочна, яны 
палічылі неістотным факт, што падобнага сюжэту не зафіксавана 
аніводным Паказальнікам казачных сюжэтаў. А гэта пераканаўчае свед-
чанне, што Я. Баршчэўскі не запазычваў дзеля свайго твора пэўнае на-
роднае паданне, а стварыў уласны тэкст. Увогуле значная колькасць на-
родных паданняў пра паходжанне камянёў маюць у сваёй аснове расказ 

                                         
1 Легенды і паданні. Мн., 1983. С. 351–352. 
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пра іх “кравецка-шавецкія” здольнасці. Паказальна ў гэтых адносінах па-
данне “Змяёў камень”1, запісанае Я. Раманавым у с. Лісічына Сенненска-
га павета Магілёўскае губ. (цяпер вёска ва Ушацкім раёне Віцебскай 
вобласці). Падобны сюжэт маецца і ў літоўскім фальклоры2. Змей з па-
дання не камянее, а на месцы ягонае гібелі людзі насыпаюць курган. На-
родная фантастыка, кажучы словамі Я. Баршчэўскага, зрабілася такою ж 
цьмянаю, як і міфалогія старажытных народаў [І, XLIII]. Фантастыка 
Я. Баршчэўскага мае зусім іншы характар, яна не цьмяная, хоць і ахінутая 
цёмным покрывам. 

Гісторыя пра “Камень Зміёвы” аформлена пісьменнікам як прытча 
“Бітва на пагорку”. Ужо з самага пачатку тэкста алегарычнае паддаецца 
тлумачэнню. “Аднаго разу ўлетку ў цiхую, пагодлiвую ноч з поўначы на 
поўдзень ляцеў, палаючы агнём, Цмок, нёс нiбыта з сабою шмат золата i 
срэбра грэшнiку, якi прадаў д’яблу душу” [І, 55]. Дапамагае аналагічнае 
месца з перашага апавядання: тут, відавочна, цмок нясе плату не Карпу, а 
нейкаму іншаму. Аднак прыняўшы гэтую падказку, мы ўспрымаем цмока 
не проста як фантастычную істоту, а як вобраз, прататып якога аўтар 
убачыў у рэчаіснасці. Удакладненне, што цмок ляцеў з поўначы на 
поўдзень, адпавядаючы касмаганічнаму рытуалу, узмацняе 
рэалістычнасць фантастычнага вобраза. Больш складаныя дачыненні з 
рэальнасцю мае другі герой прытчы. Ён, нават не названы па імені, не 
акрэслены ў прасторы і часе, выступае як дабро, як вышэйшая 
справядлівасць, што мае права караць тых, хто нясе зло. Паганскі Пярун 
замяняецца Я. Баршчэўскім “промнем нябеснага святла” [І, 55–56], якое 
імгненна ператварае нячысціка ў камень, накшталт магільнага. Зусім 
лагічна ў падачы пісьменніка, што золата і срэбра самі хаваюцца ў зямлю 
на пагорку, каб потым з’яўляцца ўначы ў розных постацях. Пералік гэтых 
постацяў Я. Баршчэўскі пачынае з Плачкі, “якая выцірала сабе слёзы аг-
нёваю насоўкаю” [І, 56], а потым згадвае карузлікаў і чорных казлоў, што 
скакалі на пагорку. Пры дапамозе палярнасці (слёзы, плач і скокі, веся-
лосць) пісьменнік размяжоўвае з’явы на пагорку. Яны рознага паходжан-
ня. І калі карузліка і чорных казлоў, заўсёдных ахоўнікаў скарбаў 
нячысціка, лагічна будзе звязаць з цмокам, то, бясспрэчна, з’яўленне 
Плачкі выклікана затрачанай энергіяй “промня нябеснага святла”. Яна 
плача па тых “фатонах святла”, якія загінулі, знішчаючы цмока. 

                                         
1 Тамсама. С. 352–353. 
2 Kerbelyte B. Lietuviu liaudies padavimu katalogoes. Vilnius, 1973. № 45. 
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Беларусы па-рознаму ўспрымаюць “Камень Зміёвы”. Для адных – гэ-
та святое месца, і яны бачаць тут Плачку. Іншыя праз пасрэдніцтва гэтага 
“Камня Зміёвага” маюць доступ да нячыстае сілы. Забыццё, беспамяцтва 
прыводзіць іх да немажлівасці ўспрымаць святое. Яны моляцца на золата 
і срэбра. І не істотна для іх, што здабыць скарбы, якія нёс колісь цмок 
здрадніку, можна толькі прадаўшы душу д’яблу, г. зн. здрадзіўшы.  

Васіль, у пэўнай ступені змушаны акалічнасцямі, адважваецца 
адступіць яшчэ на крок ад сваіх суайчыннікаў. Ён ідзе здабываць скарбы, 
г. зн. ён ідзе на службу да нячыстае сілы.  

Аднак на гэты раз надзеі Васіля не спраўджваюцца: наладзіць 
сур’ёзныя дачыненні з д’яблам перашкодзілі аднавяскоўцы. Апякун Ан-
тон хоць і адрокся ад хлопца, але ўсё ж просіць самага паважанага чала-
века ў вёсцы Марціна “адлучыць маладзёна” ад прывязанасці да нячы-
стае сілы. І Марцін спыняе Васіля “на парозе багацця”. Ды, відавочна, 
ненадоўга. Васіль ужо пабратаўся з нячысцікам; яму ўжо не даспадобы 
тое шчасце, якое можна набыць “пачціваю працаю”. Герой адмаўляецца 
ад шляху, якім ідзе большасць ягоных аднавяскоўцаў, але ён усё яшчэ не 
страчаны цалкам для грамады. Ён аступіўся, яго вабіць да сябе зло, але 
аўтар учынкамі шляхетных людзей імкнецца стрымаць Васіля ад канчат-
ковага падзення. Жыццё героя на дадзеным этапе Я. Баршчэўскі падае 
невыразнымі фарбамі. Зноў выкарыстоўваецца ўлюбёны мастацкі прыём 
пісьменніка: паводзіны героя характарызуюцца з трох пунктаў гледжан-
ня. “Назіральнікі” паводле сваёй абазнанасці даюць тры варыянты 
паводзінаў Васіля: “Адны казалі, што знайшоў ён нейкую гультайскую 
хеўру, крадзе з сябрукамi, а набытыя грошы прапiвае ў карчме. Iншыя – 
што жыве ў Арыны, вучыцца чарам, i нават бачылi, як з Алютай i Ары-
наю хадзiў па лесе i балоце каля азёраў, збiраючы зёлкi, на якiх нiколi ра-
са не высыхае. Трэцiя сцвярджалi, што з-за куста нават чулi, як Арына, 
вырваўшы з зямлi нейкi мох, апавядала пра страшную яго моц” [І, 57]. 
Калі першы варыянт адзначаецца цалкам рэалістычнаю афарбоўкаю, дык 
у двух наступных, узаемадапаўняльных, прысутнічаюць фантастычныя 
колеры. Але ўсе яны аніяк не ўзаемавыключаюць адзін другога, бо моцна 
акцэнтуюць увагу на таемным ладзе жыцця героя. І гэта самае галоўнае. 
А крыху адхінуць заслону з Васілёвае таямніцы заклікана сцэна ў карчме. 
Сабраны тут люд не мае адзінае думкі пра падзеі, якія на языку ўсёй 
вёскі. Тут ужо аўтар імкнецца даць ацэнку паводзінам герояў. І калі пра 
Васіля выказваюцца станоўча толькі п’яныя, а большасць лічыць яго 
найнягоднейшым чалавекам, то Алюту, дачку чараўніцы Арыны, шмат 
хто шкадуе, бо яна “добрая дзяўчына i была б добраю жонкаю, калi б 
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выйшла замуж за добрага чалавека, а не за Васiля, якi пабратаўся з 
д’яблам” [І, 58].  

З’яўленне ў карчме Васіля і ягоная звада з падпітым Максімам дае 
мажлівасць пісьменніку яшчэ раз паказаць злачыннасць паводзінаў і 
ўчынкаў Васіля. Гэтаму служыць і аспрэчванне героем “грамадскае” 
думкі пра сябе. Ён называе агульнае меркаванне “лухтою”, гэтым самым 
прызнаючы ненармальнымі такія паводзіны, якія ўласцівы (на думку лю-
ду) яму самому.  

Прытча “Пра чараўніцу Арыну-сароку” хоць і не мае прамога дачы-
нення да асноўнага сюжэту апавядання, але з’яўляецца надзвычай важ-
най у структуры як дадзенае часткі твора, так і ўсяго “Шляхціца 
Завальні”. Заўважым, што дадзены тэкст можа лічыцца і перакладам на 
польскую мову беларускіх прымхаў пра адбіранне ведзьмаю малака ў ка-
ровы. Падобныя забабоны дастаткова распаўсюджаныя на ўсёй 
тэрыторыі Беларусі1. Шмат аналагічнага з прытчаю Я. Баршчэўскага ў 
запісанай А. Сержпутоўскім на Случчыне (Палессі) ад Данілы Куляша 
прымхаю “Ведзьма цягне малако”2. Пра ідэнтычнасць мы, аднак, не маем 
падстаў гаварыць з-за пэўных зменаў, унесеных пісьменнікам у народны 
тэкст. А менавіта, замену жабы сарокаю. Народная традыцыя, здаецца, 
ніколі не звязвала сароку з нячыстаю сілаю. Гэтая птушка выступае, як 
зладзейка ці ашуканка3. (Наадварот, яе чучала лічылася засцярагальным 
магічным сродкам ад нячысціка, яго вешалі ў стайнях4.) І хоць 
У. І. Коваль сцвярджае, што “ў сароку, па народных павер’ях, можа пе-
ратварыцца ведзьма”5, аднак у запісаных фальклорных тэкстах мы не 
знаходзім пацвярджэння гэтаму. Праўда, паводле ўкраінскіх прымхаў, 
“сарока створана чартом і правіць яму за каня”6. Т. І. Шамякіна, 
аналізуючы міфалагічныя элементы ў творчасці Я. Баршчэўскага, спра-
буе адказаць на пытанне, чаму зло ўвасоблена менавіта ў вобразе сарокі. 
Яе разважанні надзвычай цікавыя. Даследчыца бачыць у слове “сарока” 
два корані, якія “раней былі назвамі старажытных плямёнаў (“ары” і “охі-

                                         
1 Шейн П. Материалы для изучения быта и языка русского населения Северо-

западного края. Т. III. СПб., 1902. С. 263–266. 
2 Сержпутоўскі А. Прымхі і забабоны беларусаў-палешукоў. Мн., 1998. С. 263–264. 
3 Легенды і паданні. Мн., 1983. С. 68, 114–115. 
4 Тамсама. С. 161–162. 
5 Коваль У. І. Народныя ўяўленні, павер’і, прыкметы: Даведнік па ўсходнеславянскай 

міфалогіі. Гомель, 1995. С. 140. 
6 Булашев Г. Украіньскій народ у сваіх легендах, рэлігійных поглядах та віруваннях. 

Київ, 1993. С. 370. 
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окі”). Саюз гэтых плямёнаў мог несці варожасць нашым продкам і стаў 
для іх увасабленнем ліха”1. А так як асноўныя этнічныя колеры “араў” і 
“охі-окаў” – чорны і белы, то Т.І. Шамякіна лічыць, што нашыя продкі 
ўвасобілі сваіх ворагаў ў прыродным вобразе сарокі. Зусім верагодна, 
што Я. Баршчэўскі, кіруючыся падобнымі меркаваннямі, і пайшоў на за-
мену жабы сарокаю. І самае істотнае – ствараецца міфалагема сарокі, як 
носьбіта зла, каб пазней рэалізавацца ў восьмым апавяданні. Унесеныя 
Я. Баршчэўскім змены дазваляюць казаць пра алегарычны пласт ягонага 
тэксту, пра ягоную прытчавасць, якая, аднак, выявіцца толькі праз цэлас-
нае ўспрыняцце твора. 

“Гісторыя”, расказаная Максімам, справакавала бойку ў карчме і 
прыцягненне ў Васілёву справу адміністрацыі маёнтка. Заступніцтва жы-
да Ёселя, а пасля і аканома перад панам спрыяе пэўным пераменам у лё-
се Васіля. Гаспадар маёнтка мае адрознае ад народнага ўяўленне пра ча-
ры. Яны, на яго думку, “не толькі нікому не шкодзяць, але, наадварот, 
карысныя” [I, 62]. Праўда, пан адначасова раіць, каб Васіль не займаўся 
“глупствам, хадзіў у касцёл і працаваў” [I, 62]. Якраз гэта дасць падставы 
шляхціцу Завальні сказаць, што Васіль меў “паноў добрых” [I, 68]. 
Стварыўшы ў першым апавяданні вобраз злога пана, пісьменнік 
адмаўляецца ад паўтарэння: цяпер пан толькі несвядома спрыяе дачы-
ненням героя з нячысцікам. Спрыяе, бо адмаўляе ў слушнасці народнае 
веры. Вяселле Васіля з Алютаю шмат у чым нагадвае вяселле Карпы і 
Агапкі: “Не было там вясковых вясельных абрадаў, як звычайна робіцца 
ў вёсках” [I, 64]. І паводзіла сябе Алюта гэтак жа, як і Агапка. А “Вясель-
ная песня сіраціне” здольна расчуліць кожнага. Думаецца, Я. Баршчэўскі 
з дапамогаю гэтае песні імкнуўся надаць прывабнасці вобразу Алюты. У 
рэалістычным плане гэтую тэму распрацоўвалі шмат якія тагачасныя па-
эты. Аднак і А. Гроза, і браты Грымалоўскія акцэнтавалі ўвагу толькі на 
жыццёвым лёсе чалавека, закраналі адно маральна-этычны аспект. 
Я. Баршчэўскі паспрабаваў дадзенай жыццёвай сітуацыі надаць 
сімвалічны змест. У “Шляхціцы Завальні” мы бачым пошукі ў гэтым 
кірунку, а ў драматычнай паэме “Жыццё Сіраты” роздум пісьменніка над 
лёсам свайго краю ўвасобіўся ў цэласную гістарычную канцэпцыю. 

На вяселлі Васіля нячысцік не з’яўляўся. Мажліва, “сакрэт” гэтага ў 
наступных словах: “Усё было прыстойна, бо паны і аканом часта 
наведвалі вясёлае ігрышча” [I, 65]. У Васіля, здавалася б, жыццё павінна 
наладзіцца. Ён напачатку нібыта і спрабуе пачаць новае жыццё, але ста-

                                         
1 Шамякіна Т. І. Беларуская класічная літаратура і міфалогія. Мн., 2001. С. 51. 
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рыя грахі моцна трымаюць героя ў сваіх абдымках. Ці то Лясун не можа 
дараваць ранейшых крыўдаў, ці то сіла Каменя Зміёвага моцна прыцяг-
вае да сябе. Хутчэй апошняе. Але, відавочна, меў рацыю апавядальнік, 
калі ў пацвярджэнне свае думкі прывёў прыказку: “Калі родзіцца жарабя 
з лысінкай, дык з той самай лысінкай і ваўкі з’ядуць” [I, 66]. Зухаватыя 
ўчынкі ў мінулым, нібы магніт, утрымлівалі Васіля ў сферы зла. 
Нячысцік ніколі не згодзіцца пакінуць у спакоі свайго слугу. Ён будзе 
помсціць, будзе імкнуцца вярнуць яго назад. Помста злога духа 
выяўлялася ў незлічоных шкодах гаспадарцы Васіля. Урэшце нячысцік 
перамог: Васіль вярнуўся “да зухаватых і бязбожных сваіх учынкаў” [I, 
67]. Калі ж яму зноў пачалі нагадваць пра Бога і пачцівае жыццё, ён вы-
рашае канчаткова адрачыся ад сваіх: “Пайду начаваць да Змяёвага Каме-
ня, пакланюся нячысцікам” [I, 67]. І накіроўваецца туды, каб загінуць, 
каб страціць дачыненні з беларускаю грамадою. 

Я. Баршчэўскі вуснамі шляхціца Завальні дае характарыстыку герою: 
“Вось да чаго даводзiць п’янства i зухаватасць бязбожная <…> Меў доб-
рага апекуна i паноў добрых, што яму дапамагалi, – жыў бы спакойна са-
бе. Трэба было заводзiць звады з Лесуном, шукаць заклятых скарбаў, 
вiтацца на полi з вiхорам, называць яго братам. Бачыш, Янка, якi асця-
рожны мусiць быць маладзён. Заўсёды, перш чым што рабiць, трэба па-
думаць” [I, 68]. Пан Завальня, пералічваючы грахі Васіля, папярэджвае 
чытача. Ягоны заклік быць асцярожным удакладняецца пытаннем Янкі: 
“Не ведаю, дзядзечка, у чым ён тут правiнiўся, калi назваў братам вiхор? I 
цяпер у завейную ноч вецер вые, сячэ снегам па вокнах, калi б я сказаў 
яму: “Ляцi, браце, на поўнач, можа, i я за табою хутка падамся”, – якi ў 
гэтым грэх?” [I, 68–69]. Дадзенае пытанне правакуе шляхціца Завальню 
на разважанне, як жыць беларусу на гэтым свеце, бо шмат хто з 
насельнікаў тагачаснае Беларусі не бачыў граху ў тым, што служыў (за-
рабляючы на жыццё!) іншаземцам-захопнікам. Па розных прычынах ча-
лавек мог стаць на шлях супрацоўніцтва з акупантамі, стаць на шлях 
мімікрыі, прыстасавальніцтва. Аднак тыя, хто не страціў повязі са сваімі 
продкамі, хто меў патрыятычныя пачуцці, лічылі інакш: “Называй братам 
толькi такога, як сам. А пра вiхор просты люд кажа, што гэта д’ябал 
ездзiць па полi i часам шкоду робiць” [I, 69]. Братам, суайчыннікам, 
сваім, сцвярджалі яны, з’яўляюцца толькі тыя, хто з Богам. Пакідаць свой 
край, “ляцець на Поўнач” – злачынна. 

У трэцім апавяданні свайго зборніка Я. Баршчэўскі працягвае папя-
рэднюю тэму: пісьменнік даследуе, прычыны, з-за якіх беларус мусіць (ці 
то вымушаны) ісці на службу да прыхадняў-чужынцаў. На гэты раз 
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асноўная ўвага звяртаецца на праблему залежнасці прыгоннага селяніна 
ад пана, на несправядлівыя адносіны ўладароў гэтага свету да прыгнеча-
ных. Відавочна, Я. Баршчэўскі бачыў у гэтай несправядлівасці адну з 
прычын, па якой чалавек ішоў на кантакт з “нячыстаю сілаю”.  

Сацыяльны прыгнёт у Беларусі быў зрэдчас тэмаю тагачаснае 
літаратуры і публіцыстыкі. Так, напрыклад, віленскія шубраўцы ў сваіх 
“Wiadomościach Brukowych” выкрывалі бесчалавечных прыгнятальнікаў. 
Стала ледзь не хрэстаматыйнай згадка пра артыкул А. Марціноўскага 
“Машына для біцця сялянаў”. У сваіх байках часта закранаў гэтую праб-
лему А. Гарэцкі. Маральна-этычны пратэст і адначасна пагроза пакаран-
ня гучаць у баладзе Я. Чачота “Узногі” і другой частцы “Дзядоў” 
А. Міцкевіча. Гучала гэтая тэма і ў беларускамоўных вершах: напрыклад, 
“Скажы, Вяльможны пане…” У сваіх “Лістах пра Беларусь” 
Р. Падбярэскі асуджаў тых “панкоў”, “што ў адсталых паветах 
распаўсюджваюць у гнюснай адміністрацыі сярэднявечнае васальства, 
абсалютнае злоўжыванне правам валодання”1. 

Крытыка Я. Баршчэўскім прыгоннага ладу, васальнай залежнасці 
селяніна народжана крыху іншымі прычынамі. Ён, як і асветнікі XVIII ст. 
у Рэчы Паспалітай, як ідэолагі Адукацыйнае Камісіі, бачыў у прыгоне 
прычыну дзяржаўнай катастрофы, бо раб не можа быць патрыётам свай-
го краю. Менавіта з гэтых пазіцый Я. Баршчэўскі і акцэнтуе ўвагу на са-
цыяльнай праблематыцы. Ужо на самым пачатку свайго апавядання 
пісьменнік падкрэслівае пагрозлівы характар панскае просьбы. Суровасць 
чуецца ў словах аканома: “Сямён, пан казаў, каб ты што там ні было 
(выдзяленне наша. – М.Х.) прынёс да нядзелі пару глушцоў, дзве пары 
цецерукоў і колькі курапатак” [I, 70]. І калі лоўчы, не выканаўшы панскае 
распараджэнне, змучаны, маркотны, вяртаецца, не ведаючы, што рабіць, 
дадому, ён усведамляе канкрэтную небяспеку. Страх перад жорсткім па-
караннем вымагае Сямёна прыняць няпростае, відаць, для яго рашэнне: 
“Пакланіўся б і нячысціку, абы толькі паспрыяў мне сёння” [I, 71]. 
Селянін, не выканаўшы нават не па сваёй віне панскае заданне, у адчаі. 
Ён згодны на самае страшнае, на тое, што спрадвеку не прымаецца наро-
дам: пайсці на службу да нячысціка, прадаць сваю душу, здрадзіць сваім 
блізкім, аднавяскоўцам, здрадзіць грамадзе. Пісьменнік ужо тым, што 
ставіць свайго героя на такі шлях, сцвярджае агіднасць, бесчалавечнасць 
адносінаў, якія існуюць у беларускім грамадстве. Я. Баршчэўскі паказвае, 
да чаго можа прывесці (і прыводзіць) поўная бяспраўнасць простага лю-

                                         
1 Podbereski R. Listy o Białejrusi // Tygodnik Petersburski. 1844. № 82. 
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ду: “нячыстая сіла” заўсёды выкарыстае любую мажлівасць павялічыць 
колькасць сваіх прыхільнікаў. Тым больш, калі сам чалавек шукае “нячы-
стую сілу”, яна неадкладна з’явіцца. Апісанне знешнасці “нячыстае сілы” 
на першы погляд нібы і не адпавядае ранейшым партрэтным характары-
стыкам чарнакніжніка, але пэўныя штрыхі (“бровы густыя”) сведчаць, 
што перад намі ўсё той жа нячысцік. Прыхадзень сам прапануе свае 
паслугі: пры пэўных умовах (“ніколі не палохайся нічога і не дзівіся 
нічому, бо калі пахіснешся сэрцам або духам – будзеш нешчаслівы; не 
пускай у душу такія пачуцці” [І, 72]) ён будзе дапамагаць лоўчаму. 
Пакланіўшыся “нячыстай сіле”, герой згаджаецца выканаць і гэтыя 
ўмовы. 

У гэтым апавядані Я. Баршчэўскі адлюстроўвае і сам працэс пакла-
нення. Аб’ектам пакланення выступае кароль вужоў. Менавіта яго 
пісьменнік падае як увасабленне зла. Відавочна, аўтар трансфармуе на-
родны архетып вужа: ліцвіны-беларусы надзвычай шанавалі гэтага 
паўзуна, хоць часам і звязвалі яго з нячыстай сілай. Для Я. Баршчэўскага 
было істотным, што на Узвіжанне (14 верасня ст. ст.) вужы хаваюцца ў 
норы, пад зямлю. А рух уніз – гэта, бясспрэчна, рух у пекла, рух да 
д’ябла. Але перш чым трапіць да Вужовага караля, лоўчы мусіць адолець 
шэраг перашкодаў. Напачатку яму пагражаюць “лютыя пачвары”, потым 
аграмадны мядзведзь і зграя ваўкоў; урэшце яму “заступае дарогу вы-
шэйшы за лес Волат” [І, 73]. Алегорыя гэтага малюнка можа быць пра-
чытана па-рознаму. Мажліва, Я. Баршчэўскі ў вобразе “пачвараў” паказ-
вае сілы роднага краю, якія імкнуцца не дапусціць лоўчага да Вужовага 
караля. Але хутчэй за ўсё – гэта сілы зла. Дадзеная версія выглядае 
больш пераканаўчай: і дэманічныя сілы, і мядзведзь, і зграя ваўкоў паз-
ней у адмысловых кантэкстах выявяць сябе больш выразна як супернікі 
Боскае сілы. Волат жа, відавочна, – гэта адзін з трох “ахоўнікаў” царства 
Вялікага чарнакніжніка (апавяданне “Дзіўны кій”). Аднак маючы “про-
пуск” – перасцярогу незнаёмца-чарнакніжніка (“не палохайся нічога і 
нічому не дзівіся”), герой адольвае гэтую перашкоду, а таксама не 
затрымліваюць яго і наступныя – палац з золата і срэбра, чароўны сад і 
легкадумныя паненкі, якія вабяць да сябе. Непахіснасць героя, 
выкліканая страхам перад панскім гневам, у хуткім часе 
ўзнагароджваецца. Велізарны вуж аддзячвае чалавеку, які пакланіўся 
яму, г. зн. згадзіўся яму служыць, згадзіўся быць ягоным прыхільнікам. 
Вядома, Вужава ўзнагарода – гэта не “два бліскучыя лісцікі, што канцамі 
зрасліся між сабою” [І, 74]. Вужава залатая карона з’яўляецца хутчэй 
пэўным знакам прыналежнасці, кукардаю. Характэрна, што 
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Я. Баршчэўскі, цалкам запазычыўшы з народнай традыцыі ідэю 
дачыненняў чалавека з Вужавым каралём, змяняе выгляд атрыманага да-
ру: залаты ражок, які надае ягонаму ўладальніку незвычайную мудрасць і 
праніклівасць, здольнасць адгадваць чужыя думкі1 і г. д. у пісьменніка 
становіцца “бліскучымі лісцікамі”. Плата за службу ўвасабляецца ў 
велізарнага чорнага сабаку. (Колеравая сімволіка адназначна паказвае на 
прыналежнасць да зла.) Сямён за сваю здраду атрымлівае тое, што ён 
прагнуў мець: мажлівасць выконваць панскія загады, дагаджаць пану. 
Аніякіх іншых патрабаванняў да нячысціка ён не мае, перадусім, 
пісьменнік анічога пра гэта не кажа.  

Учыненае лоўчым падаецца пісьменнікам як вялікі грэх. Па сутнасці, 
Сямён здзейсніў тое ж, што і Карпа ды Васіль. Аднак пайшоў ён на здра-
ду з-за страху, з-за жадання пазбегнуць пакарання. Відаць, па гэтай пры-
чыне Я. Баршчэўскі пакідае лоўчаму шанец на выратаванне. І шанец гэты 
выяўляецца з дапамогаю метафары кахання. У адрозненне ад герояў 
папярэдніх апавяданняў, Сямён кахае сваю абраніцу і згодны на ахвяру 
дзеля яе: ён адмаўляецца ад свайго “чараўніцтва”, называе яго “ганебст-
вам” і згаджаецца пацалаваць крыжык, “пасвянцоны ў касцёле, які можа 
грахі адпускаць” [І, 75–76]. Калі ж з’яўляецца гаспадар-нячысцік у 
вобліку велізарнага вужа, што хоча зірнуць на Марысю, нібыта 
пацікавіцца: з-за каго Сямён адмаўляецца ад яго, лоўчы, кінуўшы камень 
у таго, хто спрыяў яму, канчаткова адракаецца ад злое сілы. Вужовая ка-
рона страціла свае вартасці: “яна ўжо не залатая: два пажоўклыя бяроза-
выя лісточкі” [І, 76]. Аднак былыя гаспадары не пакідаюць у спакоі Ся-
мёна. За грэх здрады ён мусіць расплочвацца: “Доўга яшчэ дакучалі ву-
жы небараку Сямёну. Не давалi спакою не толькi дома, але i на гасцiнах” 
[І, 76]. 

На гэтым апавяданне трэцяга падарожнага перапыняецца, бо да 
шляхціца Завальні прыязджае пан Марагоўскі. З гэтае “прычыны” 
адсутнічае і звычайны каментар гаспадара. У той жа час дадзены прыём 
дазваляе пазбегнуць паўтораў, а таксама ўнесці ў фантастычную плынь 
рэалістычныя (і нават натуралістычныя) апісанні. Яны, аднак, не выцяс-
няюць на другі план плынь “апавяданняў і гісторый”. Нават у гаворцы 
пра гаспадарчыя справы нязменна падтрымліваецца дух, які нарадзілі 
апавяданні-прытчы. Больш за тое, хата шляхціца Завальні цалкам прасяк-
нута гэтым духам; яна, урэшце, сама гэты дух. Усе, хто наведваецца ў гэ-

                                         
1 Коваль У. І. Народныя ўяўленні, павер’і, прыкметы: Даведнік па ўсходнеславянскай 

міфалогіі. Гомель, 1995. С. 69. 
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тую хату, узмацняюць энергетыку сваімі гісторыямі і адначасна 
сілкуюцца энергетыкай хаты. 

Пан Марагоўскі з’яўляецца аднадумцам шляхціца Завальні і хоць ён 
не расказвае гісторый, але жыве гэтымі “фантастычнымі” гісторыямі. “А 
ці любіць нашыя беларускія казкі?” – пытаецца ён пра Янку, і ў яго сло-
вах гучыць замілаванне “казачнаю” атмасфераю. Ён ведае, наколькі пат-
рэбны маладому пакаленню “казкі” – гістарычная памяць, а таму 
садзейнічае, каб гучалі апавяданні пра мінулае. Сваім з’яўленнем ён 
“перашкодзіў”, перапыніў апавяданні падарожных, але пан Марагоўскі 
мае чалавека, які “заменіць усіх” [І, 77]. Уклаўшы ў вусны героя гэтыя 
словы, пісьменнік акцэнтуе ўвагу на выключнасці таго, што будзе апавя-
дацца. Гэтаму ж служыць і загад пана Марагоўскага свайму лёкаю фур-
ману Якушу: “Раскажы нам што-небудзь пра ваўкалакаў, толькі глядзі, 
кажы праўду” [І, 79]. 

Выключнасць апавядання Якуша тлумачыцца распаўсюджанасцю тае 
з’явы, якая ўвасабляецца як ваўкалацтва. Мы лічым, што Я. Баршчэўскі 
праз трансфармацыю прымхаў пра ваўкалакаў імкнуўся расказаць пра та-
кую страшную для тагачаснага сялянства з’яву, як рэкруцтва. Пісьменнік 
падаў рэкрутаванне селяніна як перамяненне чалавека ў ваўкалака. 

Герой прытчы “Ваўкалак” – селянін Марка – шмат у чым 
адрозніваецца ад папярэдніх персанажаў Я. Баршчэўскага. Па-першае, у 
адрозненне ад сваіх папярэднікаў, што служылі чарнакніжніку, ён сам 
апавядае пра перажытае. Па-другое, – што самае галоўнае – Марка стаўся 
ахвяраю чарнакніжніка. Ён не па сваёй волі мусіў пайсці да яго на служ-
бу. Па-трэцяе, аўтар падае гэты вобраз у эвалюцыі: прыстойны чалавек, 
змушаны акалічнасцямі, робіць шкоду сваім суайчыннікам, але пэўныя 
прычыны падштурхоўваюць яго на іншы шлях. 

Істотнай асаблівасцю гэтага апавядання з’яўляецца тое, што мы 
ўвогуле не заўважаем у ім прамое дзейнасці злое сілы. Адмоўныя якасці 
Іллі, пра якія апавядае аўтар (“Выведваў ён пра ўсё і дакладваў пану, за 
што і меў ад яго ласку. Пан яму ва ўсім больш дазваляў, чым іншым” [І, 
81]), і чараўніцтва (якое разумеецца, бо кожны дудар у народным 
уяўленні – чараўнік) Арцёма, а таксама Аксіні – вось, здаецца, і ўсе зна-
кавыя фігуры зла. Затое Я. Баршчэўскі канцэнтруе ўвагу чытача на тым, 
хто (у дадзеным выпадку па прымусе) спаўняе волю зла. Выступленне 
Маркі супраць Іллі (“І няраз, раззлаваны такімі з’едлівымі жартамі, 
адказваў я, што нядоўга Ілля мецьме панскую ласку, а грошы, сабраныя 
ашуканствам і крадзяжом, шчасця не дададуць, і Алена была б 
шчаслівейшая, каб выйшла за чалавека беднага, але пачцівага”[І, 82]) – 
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гэта выступленне супраць няпраўды, выступленне, за якое герой караец-
ца: пераменены ягоны звычайны лад жыцця, зменены нават ягоны знешні 
воблік (здадзены ў рэкруты). 

Завязка гэтага апавядання Я. Баршчэўскага нагадвае завязку верша-
ванае аповесці В. Дуніна-Марцінкевіча “Гапон”: з-за прыгожае дзяўчыны 
наспявае канфлікт. Марка, спадзеючыся на падтрымку грамады, 
“спаборнічае” за Алену з панскім памагатым Іллёй. Але сілы няроўныя. 
Напачатку прыхільная да героя грамада мяняе свае адносіны да яго; 
відавочна таму, што Марка пад уздзеяннем зла сам набывае “знешнія” 
яго рысы. Пачатак дадзенае метамарфозы пісьменнік паказвае пры дапа-
мозе малюнка “частавання” героя гарэлкаю дударом Арцёмам. Бясспрэч-
на, тут Я. Баршчэўскі выкарыстоўвае элемент народных прымхаў: 
чараўнік, напаіўшы вясельнікаў адмысловаю гарэлкаю, перамяняе іх у 
ваўкалакаў. Але ў дадзеным выпадку гэтага недастаткова, дык пісьменнік 
уводзіць у твор яшчэ і “памочніка” дудару Арцёму: “Тут нехта незнаёмы, 
гледзячы на мяне збоку, сказаў з усмешкаю: – Ну, цяпер ён паскача!”[І, 
83]. Гэты “нехта незнаёмы” выступае ў чацвёртым апавяданні без 
усялякіх “апазнавальных знакаў”, і хоць няма тут і намёку на 
чарнакніжніка – героя папярэдніх апавяданняў, але, думаецца, што гэта 
ён. 

Марка перамяняецца ў ваўкалака. Аднавяскоўцы адварочваюцца ад 
яго, палохаюцца яго. Ён служыць злу, але не хоча і не імкнецца чыніць 
шкоду суайчыннікам. Памяць раз-пораз вядзе яго да роднага: “чуў голас 
касцельных званоў”, “хацеў падысці цёмнай ноччу да касцёла”, але 
зрабіць гэта ўсё больш і больш складана. Урэшце абставіны жыцця ў 
“новай шкуры” карэнным чынам мяняюць сэнсавыя знакі памяці героя: 
ён становіцца непрыязным да сваіх суайчыннікаў. 

Пісьменнік, адпаведна напаўненню формы-абалонкі вобраза, можа 
перадаць гэтую непрыязь наступным чынам: “дык нападаў, калі толькі 
можна было, на іх жывёлу і свойскіх птушак; нішчыў дашчэнту” [І, 86]. 
Герой, ператвораны ў звера, дзейнічае як звер. Я. Баршчэўскі не парушае 
логіку апавядання. Ён лічыць, што чытач, зразумеўшы метафару перамя-
нення чалавека ў ваўкалака, зразумее і метафару непрыязі ваўкалака да 
людзей. 

І зусім абгрунтаваным выглядае наступны эпізод апавядання: Марка 
хапае і зносіць ад дудара Арцёма ягоную малую дачушку. Герой нібы і 
прагне помсты, але помста не прыносіць яму палёгкі. Наадварот, у хуткім 
часе акт помсты ў свядомасці героя перамяняецца ў акт злачынства. Ця-
жар віны даводзіць героя да роспачы; ён шкадуе пра ўчыненае, і пакута 
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дае шанец на выратаванне: выпадкова пачутая размова аднавяскоўцаў 
скіроўвае на пошукі чараўніцы Аксіні, якая “лёгка ператварае людзей у 
звяроў і зноў вяртае ім чалавечае аблічча” [І, 87–88]. 

Бясспрэчна, тыя, хто перамяніў чалавека ў ваўкалака, могуць 
здзейсніць і адваротны акт. У апавяданні мы не знойдзем наўпроставае 
сувязі паміж тым “нехта незнаёмым” і чараўніцаю Аксіняю, але перамя-
ненне апошняе ў сароку паказвае на існаванне гэтае сувязі. Аксіня, хоць і 
дае прытулак ахвярам зла, але, здаецца, зло множыць свае ахвяры толькі 
дзеля існавання гэтага прытулку, толькі дзеля таго, каб не памяншалася 
служак у чараўніцы Аксіні. Пра долю гэтых ахвяраў красамоўна выказа-
лася адна з “жыхарак” Аксінінай хаціны: “Лепш памерці, чым быць цэлы 
дзень зверанём і толькі на хвіліну забываць пакуты” [І, 91]. Напачатку 
Марку якраз і прываблівае гэтая хвіліна, калі можна “забываць пакуты”. 
Паказальна, што без Аксінінай дапамогі і не ў ейнай “самотнай хаціне” 
адбываецца цуд пераўвасаблення: насельнікі ейнага жытла бягуць на луг, 
зрываюць зубамі нейкую “траву з дробненькімі кветачкамі”, каб прыняць 
чалавечае аблічча. Асцярожны Я. Баршчэўскі не адважваецца назваць 
расліну, якая спрыяе героям у пераўвасабленні. Бо тады надзвычай яск-
рава дэшыфруецца дадзеная алегарычная фігура. А менавіта, чалавекам 
можна стаць, адшукаўшы незабудку (ейнае апісанне дае аўтар), г. зн., 
актуалізаваўшы сваю памяць. Такім чынам, незабудка – яшчэ адзін ключ 
дзеля дэкадзіроўкі алегарычнага зместу твора. У Я. Баршчэўскага былі 
прычыны не ўжываць ўласнага імя расліны – найменне выдаванага ім 
альманаху было тут асноўнаю перашкодаю. А вядома, якое сімвалічнае 
значэнне ўкладваў пісьменнік у тытул пецярбургскага штогодніка. Тым 
не менш, нават не названы прадмет здольны выконваць надзвычай важ-
ную функцыю. Зрэшты, увага чытача засяроджваецца не на сродках 
пераўвасаблення, а на значнасці самога пераўвасаблення, на 
супрацьпастаўленні розных формаў існавання – у чалавечым вобліку (як 
форму законную і справядлівую) і ў вобліку ваўкалака (як форму нечала-
вечую, як форму здрады, як форму служэння злу). 

Жыхары Аксінінай хаціны ўсведамляюць сваё няшчасце. З-за 
безвыходнасці згадзіўшыся на прапановы чараўніцы, яны мусяць пакута-
ваць у яе хаце, а памяць пра ранейшае жыццё толькі павялічвае іх паку-
ты. Марка, здолеўшы пры дапамозе незабудкі-памяці ўваскрасіць чалаве-
чае ў сваёй душы, адначасова атрымлівае і ўсведамленне таго зла, якое 
ён прычыніў сваім суайчыннікам. Ганчын аповяд пра ягоную ролю ў ей-
ным няшчасці зноў прыводзіць Марку да роспачы. 
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І ўсё ж Я. Баршчэўскі не можа катэгарычна заявіць: здрада ёсць здра-
да і ніколі няма ёй апраўдання. Будучы пабожным чалавекам, пісьменнік 
імкнуўся даць сваім героям шанец на выратаванне праз іхні зварот да 
догмаў веры. У папярэднім апавяданні гэты матыў ледзь-ледзь пазначаны 
праз сімволіку крыжа, які цалуе лоўчы Сямён. Ваўкалак Марка, 
падслухаўшы павучанні ксяндза сялянам, зразумеў, што прыводзіць ча-
лавека “да стану жывёлы” [І, 91], і абірае шлях служэння суайчыннікам: 
“вырашыў не толькі не шкодзіць людзям, але нават старацца ім служыць 
і дапамагаць” [І, 91]. І нягледзячы на тое, што ён у вобліку зла, у вобліку 
ворага, Марка знаходзіць мажлівасць спрыяць сваім: “Няраз адбіраў ба-
рана, якога воўк выхапіў з чарады якой-небудзь беднае ўдавы” [І, 92]. 
Так метафарычна гаворыць пісьменнік пра служэнне сваім, якія і не зда-
гадваюцца, што дабро зыходзіць ад сілаў зла. І толькі калі паслуга 
суайчыннікам стала яўнаю (“суседзі, што прыбеглі на ратунак, 
дзіваваліся з усяго гэтага”[І, 93]) і значнаю (Марка выратоўвае сына бы-
лое каханае – немінучага “жыхара” Аксінінае хаціны, ейнага служку), 
ваўкалак атрымлівае ўзнагароду-дараванне. Пісьменнік удала 
выкарыстоўвае матыў сну героя, каб паказаць этапы ягонага вяртання. 
Прываблены райскімі малюнкамі маладосці, Марка не можа адразу і 
шчасліва дасягнуць мэты. Напачатку, як балючы дакор, з’яўляецца Ган-
ка, загубленая ім дзяўчына; пасля іншыя “цяжкія грахі” пераносяць яго ў 
дзікую пустку, на велізарную гару, аточанаю з усіх бакоў прорваю. 
Урэшце ён сустракае Волата, які прымушае “адкапаць магілу і дастаць 
адтуль мерцвяка” [І, 94], а пасля “заганяе” героя ў шкілет пахаванага 
колісь асілка. “Гэта будзе тваё цела”, – кажа пры гэтым Волат, укладваю-
чы ў дадзеную фразу, бясспрэчна, значна большы змест, чым толькі тое, 
што душа ваўкалака “паселіцца” ў цела, якое ўдалося знайсці. Волат, 
колішні герой гэтага краю, ягоны абаронца, ажыццяўляе працэс перася-
ленне душы годнага, выпрабаванага суайчынніка ў цела такога ж самага 
асілка, што загінуў. 

Марка зноў стаў чалавекам. Адваротнае перамяненне, заўважым, 
пісьменнік праводзіць іншым, адрозным ад народных спосабам. Герой 
Я. Баршчэўскага не перакульваецца праз утыкнуты ў пень нож, не 
выкарыстоўвае іншыя, апісаныя фалькларыстамі чароўныя сродкі. Бясс-
прэчна, пісьменнік ведаў “народныя метады перамянення”, але яны не 
падыходзілі дзеля ягонае канцэпцыі, яны не адпавядалі алегарычнай 
скіраванасці кнігі і таму сцэна перамянення Маркі не магла быць 
“скапіравана” з адпаведных народных прымхаў. Гэтая сцэна лагічна 
вынікала з папярэдняга разгортвання сюжэту і працавала на алегарычны 
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змест твора. Заключная фраза апавядання (“жахлівы лёс чалавека можа 
зраўняцца са звярыным” [І, 94]) павінна разглядацца як спроба аўтара 
вытлумачыць ягоны змест, звычайным для прытчы тлумачэннем фанта-
стычнага ці не зусім зразумелых фрагментаў твора. Чалавек, які пачынае 
служыць чужынцам, і сам становіцца чужынцам. Ён ужо не чалавек, а 
звер, і доля яго жахлівая. Гэта папярэджанне ўсім тым, хто ўжо стаў на 
шлях здрады ці хто патэнцыяльна можа стаць на гэты шлях. І ў той жа 
час пісьменнік дае свайму герою (і чытачу) мажлівасць “спазнаць 
міласэрнасць Божую”, падкрэсліваючы, што нават з самага безвыходнага 
становішча ёсць выйсце: як кожны грэшнік можа атрымаць дараванне 
Божае, так і ваўкалак праз пакаянне і добрыя ўчынкі можа набыць чала-
вечы воблік і вярнуцца да сваіх. І шляхціц Завальня радуецца (“Вялікі 
дзякуй, пане асэсар, што зрабіў мне гэтую прыемнасць. Скажу пану 
шчыра: такія апавяданні заўсёды мне да душы” [І, 95]), бо ягоны 
суайчыннік, нягледзячы на, здавалася б, сваё канчатковае адступніцтва, 
перамог самога сябе, знайшоў шлях да сябе і сваіх. 

 
У двух першых раздзелах другога томіка Я. Баршчэўскі змяняе храна-

топ твора. У якасці ўступу да дзеяння вакол апавяданняў у хаце Завальні 
прапануюцца складаныя ў структурна-жанравых адносінах часткі 
“Успаміны пра наведванне роднага краю” і “Полацак”. Напачатку ў 
шчымліва-пякучых словах аўтара гучыць боль па незваротна мінулых га-
дах і па страчаным для выгнанніка краі маладосці: “І рэчкі там з малака і 
мёду. Хто ж з краёў далёкіх не сумуе па сваіх ваколіцах? Там жаданні і 
думкі жывуць; туды хацеў бы ляцець я на крылах!..” [ІІ, 1]. Лірычным на-
строем прасякнуты і наступны малюнак пісьменніка: ягоны герой згадвае 
часы, калі ён спяшаўся “з поўначы на берагі Дзвіны, каб пабачыць тыя 
ваколіцы, малюнкі якіх заўсёды я хаваў у глыбіні свае душы” [ІІ, 1]. 
Позірк Я. Баршчэўскага рухаецца панарамна. Чыста ўмоўнае ва 
ўспамінах перамяжоўваецца канкрэтна-гістарычным. Кожны краявід, 
кожная дэталь дае лірычнаму герою (аўтару) мажлівасць выказацца. Спа-
чатку дубы і хвоі, што, кланяючыся, вітаюць госця, “паказваюць” на па-
мятку, якая засталася ў душы героя. Гаворка пра падзеі 1812 г. у Бела-
русі. Але нават і пра іх пісьменнік палічыў за лепшае расказаць у 
іншасказальнай форме. А вось І. Ходзька ва “Успамінах квестара”, апа-
вядаючы пра падзеі вайны з Напалеонам, адзін з раздзелаў назваў “1812 
год”. Я. Баршчэўскі нават ва ўступнай частцы да апавяданняў 
выкарыстоўвае алегорыю, кадзіруе змест таго, пра што расказвае. Але 
пакідае ключы, у якасці якіх выступае і падрадковы каментар 
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(“Клясціцы – Мястэчка за 26 вёрст ад Полацка. Тут адбывалася вядомая 
бiтва на Белай Русi з французамi, у якой загiнуў генерал Кульнеў” [ІІ, 2], і 
канкрэтныя дэталі (“уступ французскага войска ў Полацак”) у самім 
тэксце. Аднак мастацка-вобразнае адлюстраванне рэчаіснасці пераважае. 
Асабліва ўдала знойдзены прыём падачы матэрыялу праз успрыняцце 
бою пад Клясціцамі хлапчуком (самае большае – юнаком). Бежанцы, 
схаваўшыя ад вайны ў лесе на беразе Дрысы, размаўляюць пра небяспе-
ку, а герой цешыцца звычайным жыццём прыроды. Я. Баршчэўскі з да-
памогаю гульні кантрастаў стварае рамантычны малюнак. Зусім закана-
мерна ў кантэксце гэтага малюнка з’яўляецца вобраз буры: артылерый-
ская кананада пад Клясціцамі, успрынятая падлеткам як набліжэнне бу-
ры, адпаведным чынам тлумачыцца дарослым – бацькам героя: “Гэта бу-
ра ў Клясцiцах, на Пецярбургскiм гасцiнцы; з далёкiх краёў прыйшла яна 
сюды, сеючы свiнцовым градам; дарэмна iмкне на поўнач: i там моцныя 
вятры i маразы спаткаюць яе” [ІІ, 2–3]. Праз мастацкае адлюстраванне 
канкрэтнае падзеі пісьменнік стварае абагулены вобраз усяе кампаніі 
1812 г.  

Гэты фрагмент раздзела “Успаміны пра наведванне роднага краю” 
цікавы яшчэ тым, што яго можна разглядаць як узор мастацкага асэнса-
вання Я. Баршчэўскім айчыннае гісторыі. Неабавязкова, на думку 
пісьменніка, апавядаць пра тое, што было на гэтай зямлі, называючы рэ-
чы сваімі імёнамі. Можна зрабіць гэта, выкарыстоўваючы вопыт народ-
нага асэнсавання пэўных выпадкаў і здарэнняў. Іншасказальнасць і во-
бразнасць легендаў і паданняў не перашкаджае зразумець іх асноўную 
думку; у той жа час мастацкая форма надае ім прывабнасць, абагуле-
насць робіць запамінальнымі, г. зн. падаўжае жыццё дадзеных твораў. Як 
вядома, кожная легенда і кожнае паданне ўзнікла на аснове канкрэтнага 
здарэння ці выпадку, але з часам, калі былі страчаны ключы, іх перасталі 
суадносіць з рэальнасцю, якая нарадзіла іх. Дадзеная акалічнасць 
становіцца своеасаблівым механізмам, што дапамагае Я. Баршчэўскаму 
апавядаць пра гістарычныя падзеі ў Беларусі ў сярэдзіне XVIII cт. Клапо-
цячыся, каб чытач правільна разумеў яго, пісьменнік зрэдчас раскрываў 
прынцыпы дзейнасці механізма, які выкарыстоўвае дзеля стварэння 
мастацкіх копій рэалій мінулага стагоддзя. Апавяданне пра “віхуры вай-
ны з Напалеонам” якраз і служыць гэтай мэце. Такім чынам, згадка пра 
эпізод дзяцінства з гледзішча мастацкіх прыёмаў пісьменніка становіцца 
важным момантам. 

Наступны краявід, які дае энергію дзеля яшчэ аднае “порцыі” 
ўспамінаў, пададзены гэтак: “Непадалёку і тыя цудоўныя малюнкі зарос-
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лых гор і лясоў, дзе зіхацяць на сонцы срэбныя струмені рэчак і азёраў” 
[ІІ, 3]. Гэты малюнак дазваляе Я. Баршчэўскаму прыгадаць сябра 
дзіцячых і юначых гадоў – Атона (у спісах студэнтаў Полацкае акадэміі 
згадваўся толькі адзін, здаецца, чалавек, які меў такое імя – Атон 
Слізень) і зрабіць яго ўдзельнікам перажывання. Мары маладых гадоў, 
натхнёныя ўплывам настаўнікаў, не былі ўвасоблены ў жыццё. Маладое 
пачуццё мроіла пра тое, каб перанесці “да гэтага кутка зямлі <…> усе 
дзівосы свету” [ІІ, 3–4], ператварыць родны край у Новую Аркадзію.Усё 
было для гэтага: музам і Апалону – свой Алімп, героям, накшталт спар-
танскага цара Леаніда – Фермапілы, школьным сябрам – свая Тампейская 
даліна. Але не атрымалася, надзеі і мары разбіліся аб рэчаіснасць. 
Аўтары “пражэктаў” – беларускія летуценнікі – апынуліся ў “чужых кра-
ях” і толькі ў думках могуць вяртацца на Бацькаўшчыну. Адказ на пы-
танне, чаму так сталася, на нашу думку, трэба шукаць у наступным 
успаміне лірычнага героя. Малюнак рабінавае ночы, буры, што наводзіць 
страх на беларускі люд, хоць і заснаваны на рэальнасці, аднак вырастае 
да значэння сімвалу. Трэба думаць, што менавіта пасля гэткіх бураў у 
Беларусі і за яе межамі з’явіліся пілігрымы, Сыны Буры. Ім не была 
страшная гэтая непагадзь, яны не палохаліся навальнічных грымотаў, бо 
іхнія думкі “былі занятыя Алінаю, у душы было найяснейшае надвор’е” 
[ІІ, 5]. У тым, што Аліну ў Я. Баршчэўскага не абавязкова патрэбна 
ідэнтыфікаваць з пэўнаю асобаю, пераконвае наступнае выказванне 
пісьменніка: “Цяпер, удалечыні ад бацькоўскае зямлі, ці бачыш яшчэ 
калі-небудзь гэтыя пекныя вочы ў смутным задуменні ці ў сне?” [ІІ, 5]. 

Бура пакінула пасля сябе страшныя сляды. Але яна не перамагла 
моцных. Стогадовы дуб-асілак вытрываў. Дуб, як дрэва, вакол якога кан-
цэнтруецца жыццё беларусаў, збярэ да сябе люд, каб загучалі пераказы 
мінулага, пасля якіх будуць адолены наступствы буры. Пісьменнік аба-
вязкова прасочвае сувязь: мінулае – сённяшняе – будучае. Дадзены лан-
цужок – сімвалічнае ўвасабленне экзістэнцыі народа. Каштоўнасць кож-
нага звяна ў ягонай моцы. Разрыў звяна, або адсутнасць (забыццё) папя-
рэдняга, прыводзіць да няўхільнае гібелі ўсяго ланцужка. Таму 
Я. Баршчэўскі клапоціцца, каб парадыгма памяці беларусаў не 
абмяжоўвалася толькі сённяшнім днём, каб знакі, якія пакінула 
мінуўшчына, абавязкова прысутнічалі ў свядомасці народа. Беларусы 
маюць гэткія знакі, і важна, каб яны іх адэкватна ўспрымалі. Легенда пра 
князя Боя і яго надзейных сабак Стаўры і Гаўры, відаць, мае літаратурнае 
паходжанне. Яна – спроба пісьменніка патлумачыць рэшткі пэўнага па-
ганскага абраду, а г. зн. умацаваць памяць пра мінулае, умацаваць адно з 
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пачатковых звёнаў ланцужка. Характэрна, што гэта ці не адзіны выпадак 
у Я. Баршчэўскага, калі паганскі светапогляд не асуджаецца, а 
ўслаўляецца. Бо князь Бой – гэта колішні князь Белае Русі. Народная па-
мяць пра Стаўры і Гаўры – гэта памяць пра князя Боя як уладара краю. 
Выклікаючы духі сабак з таго свету (“Стаўры, Гаўры, гам, прыхадзіце к 
нам!”), пісьменнік ствараў у чытача ўяўленне пра моцнае і незалежнае 
гаспадарства, бо “фантазія народа беларускага” [ІІ, 7] грунтуецца на рэ-
альных фактах гісторыі. 

У раздзеле “Полацак” Я. Баршчэўскі працягвае панарамны агляд род-
нага краю. Аўтар-апавядальнік няспешна рухаецца з Поўначы, па чарзе 
называе славутыя мясціны краю, сустрэча з якімі нараджае ў ягонай ду-
шы згадкі пра маладыя гады. Яшчэ здалёк погляд лірычнага героя вылу-
чае ў Полацку “званы св. Стафана, на замкавай гары – царква св. Сафіі” 
[ІІ, 8]. Бясспрэчна, яны вышэй за ўсё ў наваколлі. Але ў першую чаргу 
для пісьменніка яны маюць большае за ўсё іншае значэнне з тае прычы-
ны, што Сафія – гэта сімвал дзяржаўнасці (незалежнасці) краю, а езуіцкі 
касцёл св. Стафана – духоўнасці. Позірк Я. Баршчэўскага спыняецца і на 
ўсіх астатніх значных помніках мінуўшчыны незалежна ад іх рэлігійна-
культавага прызначэння. Паганскае, праваслаўнае, каталіцкае, уніяцкае 
выступае ў яго як сваё, айчыннае. 

Цікава яшчэ адзначыць, што матыў вяртання, які выразна выявіўся ў 
раздзеле “Нарыс Паўночнае Беларусі” з першага томіка, напачатку дру-
гога канкрэтызуецца новымі дэталямі. Як вядома, Я. Баршчэўскі “штогод 
выпраўляўся са сталіцы пешшу ў родныя мясціны”1. Але, відаць, най-
больш моцнае ўражанне на яго мела першая вандроўка з Поўначы на Бе-
ларусь. Акалічнасці (у першую чаргу лірычна-сентыментальнага плану) 
менавіта гэтага вяртання пісьменнік пакладзе ў аснову асобных матываў 
“Шляхціца Завальні” і зробіць цэнтральнымі ў аповесці “Драўляны Дзя-
док і кабета Інсекта”. Нягледзячы на неабавязковасць, канкрэтныя дэталі 
рэчаіснасці займаюць значнае месца ў семантычнай структуры тэксту. 
Яны не губляюцца ў плыні афарбаваных рэлігійнай маралістыкай 
разважанняў-успамінаў аўтара. Для хранатопу паэтыкі Я. Баршчэўскага 
надзвычай важнае значэнне мае ўказанне на час адсутнасці лірычнага ге-
роя-аўтара ў родным краі. У раздзеле “Полацак” гучыць канкрэтная 
лічба – васемнаццаць год. Гэтая лічба называлася яшчэ раней, у аповесці 
“Драўляны Дзядок”, што выйшла ў свет вясною 1844 г. Прыняўшы пад 
увагу пакінутае ў “Шляхціцы Завальні” сведчанне пра 1817 г. як дату 

                                         
1 J. B. Jan Barszczewski // Dziennik Warszawski. 1851. № 22, 24 (z dodatkiem). 
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ад’езду Я. Баршчэўскага ў Пецярбург, мы можам прапанаваць 1835 г. як 
дату вяртання на Бацькаўшчыну. Такім чынам, можна пераканацца, што 
творы пісьменніка ўтрымліваюць пэўныя дэталі ягонага жыццяпісу, хоць 
у першую чаргу гэтыя дэталі неабходны аўтару дзеля ягонае гістарычнае 
канцэпцыі. Яны дапамагаюць вызначыць час дзеяння ў творы і гэтым са-
мым дазваляюць бачыць рэальнасць за смугою народна-аўтарскае 
фантастыкі. Якраз у гэтым заключаецца функцыянальнае прызначэнне 
пачатковых раздзелаў да кожнага з томікаў “Шляхціца Завальні”. 

Развіццё ж асноўнага дзеяння кнігі пачынаецца ў другім томіку раз-
дзелам “Рыбак Родзька”. Новы апавядальны дзень у хаце шляхціца 
Завальні “правакуецца” з’яўленнем адметнага героя. Цяпер гэта ўжо не 
безыменныя сяляне-падарожныя, а чалавек, які жыве побач, якога добра 
ведае гаспадар. Шляхціц Завальня дае характарыстыку новаму герою, 
прадчуваючы ягоны прыход. Адзначым, што аматару казак імпануе лад 
жыцця рыбака Родзькі, якому аніякія буры не перашкаджаюць займацца 
сваёю справаю. Больш за тое, рыбак Родзька вылучаецца з асяроддзя ту-
тэйшых людзей сваімі незвычайнымі здольнасцямі, сваёй нейкай незвы-
чайнаю таямнічаю працаю (аўтар падае гэта пры дапамозе ўяўнае сувязі 
Родзькі з ветрам, які нібыта служыць герою). У той жа час шляхціц За-
вальня катэгарычна пярэчыць наконт наяўнасці дачыненняў рыбака са 
злымі духамі (г. зн. чужынцамі, а таксама падкупленымі імі 
суайчыннікамі), бо ён не шкодзіць людзям, ён нікога не пакрыўдзіў, а да 
таго ж ходзіць у касцёл да езуітаў ды старанна моліцца. Дадзеная харак-
тарыстыка сведчыць пра тое, што пісьменнік шукае новы тып героя, у 
якім бы спалучаліся рысы як апавядальніка, так і дзейных асобаў з 
папярэдніх апавяданняў. Родзька апавядае не проста чутае, а таму часам і 
не зусім зразумелае, але перажытае, блізка ўспрынятае. “Маладыя людзі 
не бачылі і не чулі, што дзеецца на свеце, таму і не вераць” [ІІ, 18], – так 
фармулюе крэда рыбака Родзькі пісьменнік. І барацьба з няведаннем і 
бязвер’ем становіцца сэнсам жыцця героя (як, дарэчы, і цэлага шэрагу 
іншых герояў твора). Менавіта гэтая барацьба неадэкватна ўспрымаецца 
суайчыннікамі: асобныя Родзьку лічаць за чараўніка, якому служаць злыя 
духі. Супрацьдзеянне рыбака злу вяскоўцы з-за няведання ўспрымаюць 
за супрацоўніцтва са злом, што надае трагізму. 

Рыбак Родзька добра ведае мінулае, якое ён супрацьпастаўляе сён-
няшняму дню. Але, думаецца, у першую чаргу супрацьпастаўляецца не 
якасць жыцця, а ягоны лад, старыя і новыя парадкі. Разам з тым, каб 
давесці, што новыя – горшыя за старыя, выкарыстоўваецца паказ якасці 
жыцця: бедны люд “мусіць кожную вясну карміцца горкім бабоўнікам” 
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[ІІ, 19]. Працэс змены старога новым не адлюстроўваецца ў апавяданнях 
Родзькі, але называецца прычына пераменаў: пагоня панства за прыбыт-
кам. Аднак агульнае адмаўленне рамантыкамі “капіталізацыі” ў 
Я. Баршчэўскага ўсяго толькі мастацкі прыём. Не вынікі 
прадпрымальніцтва новых (г. зн. тых, хто завалодаў маёнткамі сёння) 
паноў асуджае пісьменнік, а тое, якім чынам ажыццяўляецца гэтак званая 
капіталізацыя, хто мае карысць ад яе. Думаецца, што кропку над “і” ў гэ-
тым пытанні дапаможа паставіць артыкул Р. Падбярэскага “Лісты пра 
Беларусь”, у якім аўтар шырока выкарыстоўвае звесткі, атрыманыя ад 
Я. Баршчэўскага. “З усіх дароў, якімі ласка Божая надзяліла зямлю бела-
рускую, бедны беларус аніякае карысці атрымаць не ўмее. Аточаны дас-
таткам, ён гіне ад нэндзы, а навокал чужыя багацеюць”1. І ў “Шляхціцы 
Завальні”, і ў “Лістах пра Беларусь” гаворка ідзе пра новы лад жыцця, 
пра ўстанаўленне новых парадкаў. Але новае заводзіцца дзеля карысці 
“чужых”. У публіцыстычных “Лістах” гэта выяўляецца больш катэгарыч-
на, чым у мастацкім творы Я. Баршчэўскага. “Ёсць яшчэ гэтак званыя ас-
ташы2 <…> яны арандуюць азёры зімою і вясною, пакуль не растане лёд; 
плацяць ад 500 да 400 рублёў асігнацыямі штогод, а часта адна затока у 
час нерасту прыносіць да 800 рублёў асігнацыямі. <…> Асташы зімою, а 
булыні летам, убіваючыся ў вёскі, распаўсюджваюць кепскія звычаі ў 
сем’ях”3. У “Шляхціцы Завальні” дадзеная канкрэтыка губляецца; 
пісьменнік робіць акцэнт толькі на тым кепскім, што пакідаюць пасля ся-
бе чужынцы: “А каб мець большы прыбытак з азёраў, наводзяць штогод 
зiмою асташоў, кажуць, што гэтыя рыбакi нiбыта пасылаюць пад лёд зло-
га духа i той заганяе рыбу ў нерат; дык яны спустошылi ў нас усе азёры, 
навучылi нашу моладзь бязбожным учынкам, чарам, бессаромным пес-
ням; намарна пайшлi засцярогi ксяндзоў ды старых людзей” [ІІ, 19]. 
Менавіта пра вынішчэнне айчыннае культуры і замены яе чужою і апавя-
даецца ў трох прытчах рыбака Родзькі. Пісьменнік, не ствараючы сюжэт-
нае канвы, не аб’ядноўваючы ў асобнае апавяданне дастаткова блізкія 
гісторыі пра павелічэнне колькасці злых духаў да такой ступені, што яны 
адкрыта і смела з’яўляюцца “перад мноствам люду” [ІІ, 19], займае ўвагу 
чытача малюнкамі “захопу ўлады” д’ябламі ў краі. 

Першая прытча пра дзіва на возеры Расоны з’яўляецца ілюстрацыяй 
прымаўкі “спяваць пад чужую дуду”. Шатан, што сядзіць на самай 

                                         
1 Podbereski R. Listy o Białejrusi // Tygodnik Petersburski. 1844. № 82. 
2 Асташы – гэта рыбакi з ваколiц расійскага горада Асташкава. 
3 Podbereski R. Listy o Białejrusi // Tygodnik Petersburski. 1844. № 82. 
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сярэдзіне возера і спявае беларускую песню “Паціраў я дуду”, нібыта 
іранізуе над тутэйшым людам, які з гэтага часу павінен будзе слухаць 
ягонае гранне і ягоны “страшны спеў”. Нават малітва не дапамагае гэтым 
разам: голас шатана не змаўкае. 

Другую прытчу пра азярыну ля вёскі Галубова Я. Баршчэўскі стварае 
на аснове напісанае ў 1842 г. балады “з народных паданняў” “Зарослае 
возера”. Гэта, дарэчы, ледзь не адзіны выпадак, калі пісьменнік 
“прыслухаўся” да голасу крытыкі: М. Грабоўскі ды іншыя раілі яму “пе-
радаць змест баладаў прозаю”. Застаючыся дастаткова дакладным у пе-
радачы прозаю вершаваных радкоў, Я. Баршчэўскі ўсё ж уводзіць у 
прытчу істотныя змены. Па-першае, няпэўнае “Na zachód Newla” замяня-
ецца азярынаю ля вёскі Галубова. Па-другое, паводле прытчы на возеры 
рыбалілі на працягу некалькі гадоў асташы, якія, як вядома, “пасылаюць 
пад лёд злога духа”. Дадзенае ўдакладненне тлумачыць прычыну таго, 
што здарылася, звязвае прытчу з агульнай ідэйнай канцэпцыяй кнігі. Па-
трэцяе, пісьменнік прапускае адну страфу балады, якая апавядала пра 
намер нячысціка перашкодзіць сялянам “пазбавіць” яго ўлады1. 

Супрацьдзеянне ў прытчы злому духу сялян-тутэйшых, што спрабу-
юць вярнуць сваё, не дае аніякіх вынікаў. Нячысцік пасяляецца “ў возе-
ры”, а мясцовыя мусяць адмовіцца ад свайго. І толькі выкарыстаўшы ад-
мысловыя сродкі (“у самую поўнач закінуць невад”), “рыбаловы” маюць 
надзею на плён. Але, звярнуўшыся па дапамогу да наведвальнікаў кар-
чмы (карчма – асяродак адмоўнае энергіі), яны міжвольна паведамляюць 
пра свае намеры злой сіле. “Страшная пачвара” (гэта адначасна і той, хто 
папярэджвае нячысціка, і сам нячысцік) пазбаўляе “нашых сялянаў” 
“улову”. Д’ябал, каб пазбегнуць моцы ўздзеяння святога крыжа і Бога, 
скарыстоўвае “вазок” тутэйшага. Гэта дае яму шанец прысвоіць плён 
краю. 

Як бачым, і ў другой прытчы нячысцік перамагае. Адбываецца 
своеасаблівае нарастанне злое сілы ў краі. Што гэта сапраўды так, пац-
вярджае яшчэ адна гісторыя рыбака Родзькі – прытча пра Глухое возера. 
Гэта яшчэ адзін цэнтр канцэнтрацыі зла (бачная ягоная прыкмета – “за-
растанне” возера, непрыдатнасць яго дзеля выкарыстання мясцовым лю-
дам: “ніколі лодка не плавала, аніводзін рыбак не асмеліўся закінуць там 
сеці” [ІІ, 25]. Ва ўдакладненнях да прытчы рыбак Родзька патлумачыў 
прычыны з’яўлення зла канкрэтнымі акалічнасцямі: “У тых дзiкiх лясах 

                                         
1 Barszczewski J. Jezioro zarosłe: Ballada z podań gminnych // Niezabudka. 1843. S. 123–

131. 
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ля Глухога возера было шмат злачынцаў. Iх туды сабраў пан з розных 
канцоў свету” [ІІ, 28]. Па загаду пана З., які не дазволіў “пасвянціць нерат 
і возера”, “рыбаловы” ладзяць спробу таксама атрымаць выгаду там, дзе 
карыстаюць чужыя. Але гэта немагчыма. Пісьменнік сцвярджае, што там, 
дзе ўладарыць зло, анічога не атрымаеш добрага. “Поўная сець маленькіх 
нячысцікаў” замест рыбы не патрэбна яшчэ тутэйшым – яны ўцякаюць ад 
такога “пачастунку”, якім хацеў надарыць іх пан З. Думаецца, што ў дад-
зенай прытчы Я. Баршчэўскі выкарыстаў біблейскі архетып рыбы. Ту-
тэйшыя “рыбаловы” на спажытак сваім суайчыннікам ловяць “рыбу”, 
стараючыся задаволіць іх патрэбы. Нельга таксама без увагі пакінуць і та-
го “ляшча”, якога нячысцік даў у якасці платы за “вазок”. Бо, відавочна, 
добра памятаюць Ісусавы словы: “Шкада Мне людзей,<…> адпусціць іх 
няеўшы не хачу, каб не аслаблі ў дарозе” (Мацв. VII. 32). Але беларускія 
“азёры” зарастаюць. Сумленныя рыбаловы не згаджаюцца “лавіць” у іх, 
бо “ўлоў” непрыдатны дзеля спажывання тутэйшым людзям. Гэты 
“ўлоў” – чужая ідэалогія, чужая мараль, чужыя традыцыі. Просты люд 
уцякае ад такога “харчу”, але пан загадвае адваротнае; як відаць, ён не 
бачыць небяспекі, няздольны заўважаць і распазнаваць зло. Шляхціц За-
вальня называе пана З. чалавекам нягодным і неадукаваным і верыць, 
што ён адкажа перад Богам. Пісьменнік смела гаворыць пра адказнасць 
вышэйшага класа грамадства за лёс краю, бо менавіта ён спрыяе 
распаўсюджванню зла. 

Сяляне, на думку Родзькі (а г. зн. і аўтара), з’яўляюцца захавальнікамі 
“свайго”; яны актыўна супрацьдзейнічаюць злому духу сваёй 
рэлігійнасцю. Менавіта іхняя вера аберагае Нешчарду і яе ваколіцы ад 
канчатковага закабалення злым духам. Жыццёвы вопыт дазваляў 
пісьменніку казаць пра пашырэнне зла. Толькі так можна растлумачыць 
спробу Я. Баршчэўскага стварыць “беларускую ўтопію” – востраў рыбака 
Родзькі. Поўная адасобленасць ад свету (маёнтак шляхціца Завальні 
толькі часткова адасоблены) амаль выключае кантакты са злым духам. 
Адна невыгода: трэба адбываць паншчыну. Але гэта плата за спакой і лад 
на востраве. Домік рыбака, нягледзячы на тое, што і не такі ўжо “пра-
сторны ды і саломай крыты” [ІІ, 30], – ягоны, уласны. Пазней 
Ф. Багушэвіч выкажацца на гэтую тэму больш акрэслена:  

Кепска ж мая хатка, падваліна згніла, 
І дымна, і зімна, а мне яна міла; 
Не буду мяняцца хоць бы і на замкі, –  
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Калок свой мілейшы, як чужыя клямкі1. 

Н. Перкін, не ўлічыўшы нацыянальны аспект “адасобленасці” 
Родзькі, казаў пра ягоную гаспадарку як пра мадэль, “ідэал жыцця для 
селяніна”2 паводле Я. Баршчэўскага. Больш за тое, у іншым месцы вучо-
ны падбірае неабходныя словы, каб давесці “прыхільнасць пісьменніка да 
патрыярхальнага ладу жыцця”3. А спаслаўшыся на Ж. Ж. Русо, які пісаў, 
што недарэчна марыць пра зварот мінулага, Н. Перкін “знаходзіць” у 
Я. Баршчэўскага “неразуменне заканамернасцей грамадскага развіцця”4. 
Гэта дае яму падставы абвінавачваць пісьменніка ў містыцызме, а ягоную 
этыку аб’явіць рэакцыйнаю. На самай справе, выспа Родзькі для 
Я. Баршчэўскага не ідэальная сялянская гаспадарка, але мадэль (зрэшты, 
амаль не развітая) дзяржаўнага самаўладкавання беларусаў. Дадзеная 
трактоўка гэтага вобраза грунтуецца на цэласным аналізе мастацкай 
сістэмы твора. Толькі ўлічыўшы шматаспектную значнасць апазіцыі 
“сваё – чужое”, можна ўспрыняць дадзены малюнак як сімвалічны, мож-
на ў гаспадарцы Родзькі бачыць гаспадарства Беларусь. (Цікава, што і 
сляпы Францішак пасяляецца на востраве.) 

Развіццё дзеяння ў другім томіку “Шляхціца Завальні” “бяруць” на 
сябе не сяляне-падарожныя, а суседзі і знаёмыя гаспадара. На замену ры-
баку Родзьку прыходзіць яшчэ адзін надзвычай каларытны 
апавядальнік – кавалёва Аўгіння. Ейныя цудоўныя гісторыі захапілі нават 
паню Мальгрэту, ахмістрыню Завальні. (Дарэчы, у іншым месцы пані 
Мальгрэта катэгарычна адмоўна выкажацца пра “лухту басякоў”, якую 
любіць слухаць гаспадар). Кавалёва Аўгіння пераказвае пачутую ад жаб-
рака прытчу пра нараджэнне сына ў багатага чалавека. Відавочна, 
Я. Баршчэўскі мае на ўвазе “нараджэнне” новага беларуса, інтарэсы і 
патрэбы якога абмежаваны: “сеў і гучным голасам закрычаў: «Дайце 
есці!»” [ІІ, 33]. Але самае страшнае тое, што беларус стаўся “халодным”, 
як рыбіна. Ён яшчэ “расце”, але абазнаныя людзі прадчуваюць, што хутка 
“шмат бяды” будзе. 

Добра ведаючы тагачаснае беларускае грамадства, Я. Баршчэўскі 
ствараў абагулены вобраз суайчынніка-перараджэнца. Грамадзянін краю 
становіцца “халодным”, г. зн. абыякавым да сваіх грамадзянскіх 

                                         
1 Багушэвіч Ф. Творы: Вершы, паэма, апавяданні, артыкулы, лісты. Мн., 1991. С. 28. 
2 Перкін Н. Літаратурная спадчына Яна Баршчэўскага і Яна Чачота // Перкін Н. 

Абсягі думкі. С. 244. 
3 Тамсама. С. 242–243. 
4 Тамсама. С. 245. 
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абавязкаў. Толькі карыслівасць з’яўляецца характэрнаю рысаю ягонае 
натуры. А вось шляхціц Завальня (і аўтар) не хоча верыць, што падобным 
чынам будуць развівацца падзеі. Ён са сваім патрыятызмам, са сваёй 
любоўю да зямлі, на якой нарадзіўся, не хоча згаджацца, што такім шля-
хам пойдуць беларусы. Але рэчаіснасць няўмольна сведчыла: яны ідуць 
на службу да зла (ліха), да царызму.  

Нягледзячы на тое, што прыход новага чалавека – халоднага і нена-
жэрнага – пісьменнік адчувае і прадказвае, аднак жа мае пэўныя 
спадзяванні, што ён неабавязкова канчаткова перародзіцца, што мета-
марфозы, пад якія падпадае беларус, незваротныя. Якраз вера ў лепшае 
дасць пра сябе знаць у пятым апавяданні “Радзімы знак на вуснах”. 

Тэму граху-здрады і выбаўлення ад яго, так выдатна раскрытую ў 
апавяданні “Ваўкалак”, Я. Баршчэўскі на іншым матэрыяле развівае ў 
апавяданні “Радзімы знак на вуснах”. Тут, як і ў папярэднім апавяданні, 
пісьменнік вядзе гаворку пра складаныя метамарфозы, які адбываюцца з 
ягонымі героямі. Але цяпер абраны іншы ракурс падачы матэрыялу: 
падзеі, што адбываліся “ў карчме за рэчкаю Дрысай непадалёк ад крас-
напольскага маёнтку” [ІІ, 35], падаюцца пры пасярэдніцтве чалавека, які 
не ўдзельнічаў у іх, не быў іхнім відавочцам, а карыстаецца пераказамі і 
агульнаю думкаю, што пануе ў ваколіцы. Кавалёва Аўгіння, з якою “ўсе 
шчыра гавораць” [ІІ, 34], сваё апавяданне “стварае” на аснове пачутага, 
мажліва, нават ад самое Варкі Плаксуніхі, гераіні апавядання. 

Як і ў апавяданні “Ваўкалак”, пісьменнік выкарыстоўвае адну і тую ж 
схему: герой уваходзіць у дачыненні з нячыстай сілаю, пра гэта 
становіцца вядома (як знешняе праяўленне сувязі з д’яблам – радзімы 
знак на вуснах. Тут, відавочна, Я. Баршчэўскі скарыстаў пэўныя 
беларускія прымхі: радзімы знак – гэта д’яблава пячатка), грамада 
імкнецца перашкодзіць стасункам д’ябла і яго новага служкі (з-за гэтага і 
ўзнікае канфлікт), урэшце цудоўным чынам сілы дабра перамагаюць зло 
(звонку прыходзіць падмацаваная абразком Божае Маці і езуіцкаю наву-
каю дапамога). Якраз апошняе і з’яўляецца самым адметным момантам, 
які адрознівае гэта апавяданне ад папярэдняга. Аўтар акцэнтуе ўвагу на 
яшчэ адным спосабе, як можна пазбавіцца дачыненняў з д’яблам: не 
толькі сам чалавек (як у апавяданні “Ваўкалак”), але і ягоныя блізкія 
здольныя выбавіць яго ад граху. 

У апавяданні “Радзімы знак на вуснах” зменены і спосаб сустэчы з 
д’яблам. Галоўная гераіня, Варка, уваходзіць у дачыненні з нячыстаю 
сілаю пры пасярэдніцтве маці, Праксэды. Яе карчма становіцца месцам 
не толькі скандэнсавання зла, але й яго распаўсюджвання. У 
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Я. Баршчэўскага мы няраз сустракаем падобнае: звычайна ў ролі 
лакалізацыі зла выступае панскі палац, хата чараўніцы, карчма. Два 
апошнія месцы ў якасці пякельных асяродкаў даволі часта выступаюць у 
народнай міфалогіі. Менавіта гэтыя прымхі скарыстоўвае пісьменнік, каб 
алегарычна пазначыць факты чужаземнае прысутнасці ў пэўных месцах і 
асяродках краю. Ён не лічыць патрэбным патлумачыць, як Праксэда ста-
ла служыць д’яблу: чытач асацыятыўна мусіць выбудоўваць ланцуговую 
сувязь: пекла – карчма – гаспадыня карчмы. І не істотна, хто арандуе 
карчму – нейкі мешчанін, габрай ці прыгонны. У дадзеным выпадку 
Я. Баршчэўскі абірае за героя кабету, якая да таго ж яшчэ і не вольная, а 
падданая пана. Зрэшты, яна і яе сям’я не належаць да галоты: ейны му-
жык “быў аканомам у адным невялічкім панскім фальварачку” [ІІ, 35]. 

Лад жыцця карчмаркі, бясспрэчна, разумелі суседзі, якія ведалі, што 
Праксэда мае мала жывёлы, але прадае “масла і сыры ў горадзе”[ІІ, 35], а 
гэта давала падставы падазраваць яе ў чараўніцтве. Пры дапамозе мета-
фары “чараўніцтва” Я. Баршчэўскі звычайна перадаваў пэўныя непры-
стойныя ўчынкі свайго героя – здрада сваім суайчыннікам, служэнне чу-
жынцам. Алегарычна здрада Праксэды пададзена наступным чынам: “яна 
апоўначы вешала белы ручнік на сцяне, падстаўляла вядро і з двух 
канцоў гэты ручнік даіла” [ІІ, 35]. Заўважым, што дадзены матыў яшчэ 
будзе сустракацца ў творы, і з яго дапамогаю пісьменнік будзе ўзнаўляць 
падобныя факты рэчаіснасці. 

Дадзеная экспазіцыя апавядання дапамагае зразумець хаду наступных 
падзей у творы. Дачка Праксэды Варка з дзяцінства атрымала пячатку 
непаўнавартасці – аўтар падае гэтую пячатку як “радзімы знак на вус-
нах”, які з гадамі павялічваецца. Дзяўчынка расце прыгожаю; ейная пры-
гажосць прыцягвае маладых людзей, але нядобрая слава маці, грэх маці 
(ці то радзімы знак на вуснах) адштурхоўвае залётнікаў. Аднак Праксэда 
не зважае ні на што. Тыя, каму яна служыць, дапамагаюць ёй: “Нейкі 
чорны карла з велізарнаю галавою, седзячы, калыхаў маленькую Варку і 
часта заглядаў ёй у вочы” [ІІ, 37]. Не засталося без людское ўвагі і 
з’яўленне яшчэ аднаго Праксэдзінага госця: “Праязджаў конна ўначы 
праз іхнія мясціны нейкі малады паніч. Ніхто не ведаў, хто ён быў і ад-
куль. Казалі, што твар яго заўсёды быў бледны, нос востры, доўгі, вала-
сы, як шчацінне, чорныя і бы крумкачыныя пёры; погляд такі калючы, 
што цяжка вытрымаць, гледзячы яму ў вочы” [ІІ, 38]. За такога чужака 
Праксэда мае намер выдаць сваю дачку, а гэта, на думку грамады, – грэх. 
Грамада лічыць, што “той заезджы паніч яе [Варку] пацалаваў” [ІІ, 38]. 
Дудар Ахрэм дадае да агульнага меркавання характэрную заўвагу: заезд-
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жы паніч не што іншае, а злы дух. Болей за тое, Варка “ніколі не жагна-
лася”, дык знак на вуснах і расце. 

Дзеля наступнага развіцця сюжэта Я. Баршчэўскі выкарыстоўвае сцэ-
ну звады ў карчме1. Панскі лоўчы Міхась, кахаючы Варку, мае намер “за-
служыць у маці і дачкі прыхільнасць”. Яго не спыняе, што дзяўчына па-
гарджае залётнікамі і што Праксэда павучае дачку выйсці замуж лепей, 
чым якая шляхцянка. Каб фармальна абгрунтаваць прычыну звады, аўтар 
уводзіць ў рэалістычны малюнак гулянкі моладзі ў карчме фантастыку: 
нечакана разбіваецца гаршчок, свішчуць пустыя бутэлькі, з’яўляецца, а 
пасля знікае велізарны кот. Так, згодна з народнымі прымхамі, выяўляе 
сваю прысутнасць злы дух. Дудар Ахрэм працягвае ланцужок (незвычай-
ныя здарэнні – злы дух – заезджы паніч): “Не бойцеся, скачыце, гэта 
паніч жартуе сабе. Ну, той, што бывае тут часта ў гасцях” [ІІ, 39]. Чытач 
жа можа дадумацца, што ўяўляюць сабою і наступныя звёны ланцужка: 
заезджы паніч – чарнакніжнік – чужаземец і г. д. 

Праксэда, незадаволеная, што яе таемныя дачыненні з д’яблам стано-
вяцца яўнымі, падгаворвае лоўчага Міхася, і ўсчыняецца бойка, у выніку 
якое дудар Ахрэм мусіць пакінуць карчму. Але Ахрэмавы ўчынак злая 
сіла не можа пакінуць без пакарання. Яна з’яўляецца ў вобліку кума ду-
дара і спрабуе загубіць таго, хто не пабаяўся выступіць супраць яе. Напа-
чатку псеўда-кум пераконваецца ў сталасці поглядаў Ахрэма. Іхняя га-
ворка пра радзімы знак на Варчыных вуснах – гэта, па-сутнасці, дыскусія 
пра адносіны “тутэйшых” да тых, каго пісьменнік увасабляе ў постацях 
злое сілы. Спрэчка мае прынцыповы характар: ці радзімы знак на вуснах 
(чытай: сувязь з д’яблам) упрыгожвае чалавека ці, наадварот, ганьбіць 
яго. Дудар Ахрэм не адракаецца (нават у гэтай сітуацыі выбару) ад свае 
ранейшае думкі, і за гэта асуджаны злою сілаю на гібель. І ў той жа час 
прынцыповасць Ахрэма, думаецца, становіцца прычынаю ягонага выра-
тавання, якое прыходзіць праз цуд: “Калі начлежнік паклаў руку на пле-
чы і прамовіў імя Айца і Сына, дык дом, кум і ўсе госці зніклі, і ўбачыў, 
што сяджу на гнілой калодзе” [ІІ, 42–43]. Выбавіўшыся з-пад улады злое 
сілы, Ахрэм працягвае барацьбу з яе служкамі. Аднак пісьменнік, вуснамі 
пана Завальні, не ўхваляе распальвання варажнечы паміж суайчыннікамі. 
Больш за тое, ён асуджае паноў, бо яны, на яго думку, вінаватыя ў гэтым. 

                                         
1 Яна не зусім лагічна ўпісваецца ў апавяданне. Мы маем на ўвазе тое, што аўтар ужо 

нібыта пачаў апавядаць пра сустрэчы Варкі і заезджага паніча. Да таго ж дзяўчына 
пагардліва ставіцца да мясцовых кавалераў. 
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Грамада выкрывае заняткі Праксэды і ейнае дачкі. Алегарычна 
Я. Баршчэўскі падае гэта праз павелічэнне радзімага знаку на вуснах. 
Радзімка “псавала твар”, і Варка ўжо фактычна асуджаная суайчыннікамі. 
У апавяданнях “Пра чарнакніжніка і цмока, што вылупіўся з яйка, знесе-
нага пеўнем”, “Зухаватыя ўчынкі”, “Вужовая карона” на такім моманце і 
завяршалася дзеянне: зло ёсць зло і яго неабходна перамагчы. Аднак роз-
дум Я. Баршчэўскага над лёсам беларусаў з пункту гледжання 
хрысціянскае навукі падказваў, што простае асуджэнне здрадніцтва, адно 
толькі асуджэнне здрадніцтва непрадуктыўнае. Ды й для мастацкага тво-
ра выкарыстанне фактычна аднае схемы было непрымальным: узнікала 
небяспека паўтораў. З гэтае прычыны ўжо ў першым томіку з’яўляецца 
апавяданне “Ваўкалак”, дзе сцвярджалася існаванне шанцу на вырата-
ванне нават для загубленае душы. Яшчэ далей ідзе Я. Баршчэўскі ў 
апавяданні “Радзімы знак на вуснах”. Цяпер ягоны герой выбаўляецца з 
кіпцюроў злое сілы дзякуючы не ўласным намаганням, а стараннямі 
іншых, блізкіх яму людзей. 

Полацкі мешчанін Якуб Плаксун (заўважым, чалавек іншага стану) не 
дае веры народным меркаванням адносна “грэшнасці” Праксэды і ейнае 
дачкі. Па-першае, ён кахае; па-другое, на думку люду, Праксэда, відаць, 
здолела ўчыніць Плаксуна сваім аднадумцам (саўдзельнікам). Дадзеная 
трактоўка прэлюдыі да падзей, якія будуць развівацца, неабходная 
пісьменніку, каб дасягнуць пастаўленае мэты. Плаксун, папярэджаны 
сваім спаведнікам ксяндзом Будаю, быццам “нельга людзям пярэчыць, 
што няма чараў на свеце” [ІІ, 47], выконвае і другую перасцярогу езуіта: 
свае наступныя крокі даручае нязменнай Божай апецы. Атрыманыя ад 
ксяндза абразкі Божае Маці маюць здольнасць адпускаць грахі, і – самае 
галоўнае – чараўніца і ейная дачка, відавочна, згаджаюцца з прапановаю 
Плаксуна “жыць з Богам”. Прыгатаванні да шлюбу і сам шлюб маладых – 
гэта не толькі рытуальныя дзействы, але і алегарычнае адлюстраванне 
перамянення чалавека, які ніколі раней не жагнаўся, ніколі не звяртаўся 
да Бога; гэта пераход у іншы стан; гэта адрачэнне ад сябе ранейшага. Не-
выпадкова “радзімы знак на вуснах зрабіўся такі маленькі, што ледзьве 
яго ўбачыць можна” [ІІ, 47]. Пра Праксэду толькі тады скажуць, што яна 
перамянілася, калі “зрабілася пабожнаю, кожны дзень слухала святую 
імшу, пасціла, выконвала ўсе рэлігійныя абавязкі” [ІІ, 48–49]. Тое ж са-
мае і з Варкаю – ейнае пабожнае жыццё ў Полацку становіцца прычынаю 
знікнення бачнае прыкметы сувязі з д’яблам: “Радзімы знак, які мела на 
вуснах, знік зусім” [ІІ, 49]. 
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У першых пяці апавяданнях “Шляхціца Завальні” Я. Баршчэўскі 
робіць галоўнымі героямі прадстаўнікоў сялянства. Гэта адпавядала 
заяўленаму напачатку: у даслоўным перакладзе падаць народныя 
апавяданні. Прадстаўнікі вышэйшых пластоў адно толькі згадваюцца і, не 
прымаючы заўважнага ўдзелу ў лёсе герояў, тым не менш, па волі аўтара 
(дзякуючы каментару шляхціца Завальні), аказваюцца адказнымі за тыя 
метамарфозы, якія адбыліся з іхнімі падданымі. Адны з іх самі звязваюц-
ца з д’яблам і ўцягваюць у стасункі з ім падданых (пан К. Г. з першага 
апавядання), другія сваёй лютасцю і жорсткасцю штурхаюць прыгонных 
на службу да злога духа, трэція выступаюць абаронцамі нячыстае сілы і 
тых сваіх падданых, што служаць ёй. 

Зусім лагічна, што напачатку пункцірна абазначыўшы контуры тых, 
хто адыграў галоўную ролю ў пераменах, якія адбыліся ў краі, 
Я. Баршчэўскі пераходзіць да ўсебаковае іх характарыстыкі. Цяпер ужо 
сяляне-прыгонныя выконваюць у апавяданнях дапаможныя функцыі. Ад-
начасова аўтар надае ім значэнне “станоўчага баласту” ў грамадстве: 
фармаваная імі думка асуджае ўсё негатыўнае, што прыводзіць на шлях 
служэння д’яблу. 

Адмоўная характарыстыка прадстаўнікоў вышэйшага свету толькі-
толькі пачала з’яўляцца ў літаратуры Беларусі. Я. Баршчэўскі мог мець за 
ўзор творы Ю. І. Крашэўскага, І. Ходзькі, Э. Масальскага. Адметная, на-
родна-казачная форма падачы матэрыялу дазваляла выводзіць на сцэну 
не толькі засцянковага шляхціца, але і магната. Бо ж гістарычная праўда 
патрабавала аб’ектыўнага адлюстравання ў літаратуры тае ролі, якую 
адыграла панства ў падзеях другое паловы XVIII ст. І таму толькі пяць 
першых апавяданняў Я. Баршчэўскага – “сялянскія”, “простанародныя”. 
Усе астатнія (а таксама аповесці “Драўляны Дзядок і кабета Інсекта”, 
“Душа не ў сваім целе”) апавядаюць пра вышэйшы клас беларускага гра-
мадства, пра найбольш характэрных яго прадстаўнікоў другое паловы 
XVIII – першае паловы ХІХ ст. 

Думаецца, што дадзенае размяшчэнне апавяданняў, дадзеная струк-
тура твора была абумоўлена шэрагам прычынаў. І, бясспрэчна, асноўнаю 
з’яўлялася алегарычная скіраванасць “Шляхціца Завальні”. Абраўшы 
пэўны механізм дзеля трансфармацыі рэальных падзей у мастацкую рэ-
альнасць, Я. Баршчэўскі мусіў напачатку “выпрабоўваць” гэты механізм 
у найбольш адпаведным “асяроддзі”. Выпрабаваўшы і дастасаваўшы не-
абходныя сродкі ўвасаблення гістарычных падзей у мастацкую тканіну 
твора, пісьменнік спакваля пераходзіць ад нібыта ўласнапростанародных 
фантазій, ад фантастычных апавяданняў непісьменнага, цёмнага люду, да 
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нібыта гавэндаў больш асвечанага класа. Бо ж Я. Баршчэўскі на самым 
пачатку заявіў, што будзе казаць пра ўсю Беларусь. Такі пераход быў 
лагічны, абумоўліваўся неабходнасцю ў мастацкім творы пазбягаць 
паўтораў, не выклікаў падазрэння цэнзуры. У той жа час “сялянская” ча-
стка апавяданняў пісьменніка знаходзілася ў залежнасці ад астатніх, 
“шляхецкіх” гавэндаў. Метамарфозы, якія адбываліся ў сялянскім 
асяроддзі, другасныя ў дачыненні да тых глабальных зменаў, што зазнаў 
вышэйшы клас беларускага грамадства. “Перамяненні” сялян адбываліся 
па часе пазней, чым падобнае здарылася з панамі. 

Відавочна, што структура твора, арганізуючым пачаткам якога не 
з’яўлялася адлюстраванне паслядоўна-падзейнага характару дзеяння, 
магла мець дастаткова складаную будову. Кампазіцыя “Шляхціца 
Завальні” вызначаецца прадуманасцю, скіраванасцю на кадзіраванне 
алегорыі твора. Удала захінаючы казачна-фантастычным, простанарод-
ным забароненае, Я. Баршчэўскі ідзе шляхам паступовага выяўлення 
найбольш істотных момантаў ідэйнае сутнасці кнігі. Напачатку, у пер-
шых пяці апавяданнях амаль не паддаецца дэкадзіроўцы (без ключоў, ат-
рыманых у іншых апавяданнях, зрабіць гэта было б увогуле немагчыма) 
аўтарская алегорыя (нават сумнеўным падаецца іхні алегарызм), бо аўтар 
выкарыстоўвае прыём “запісу пачутага” – паданняў, легендаў, песняў, 
бытавых гісторый з сялянскага жыцця. Усімі сродкамі ён імкнецца пад-
трымаць ілюзію капіравання, надаць сабе рысы фалькларыста-
збіральніка. Пісьменнік няраз падкрэслівае, што “гэтыя народныя 
апавяданні”, якія ён пачуў “з вуснаў простага люду”, падаюцца “ў 
даслоўным перакладзе” на польскую мову. Ён змяшчае на мове 
арыгінала народныя песні, фрагменты дыялогаў і выказванні сялян-
беларусаў, часта прыводзіць сапраўды народныя легенды і паданні. Яго-
нае імкненне сцвердзіць ідэю фальклорнасці ўсяго тэксту ўрэшце, здаец-
ца, дасягае мэты. Ілюзію фальклорнасці чытач пераносіць і на 
ўласнааўтарскі, а не народны сюжэт. 

Cтварыўшы дадзеную ілюзію, Я. Баршчэўскі паступова закранае і тыя 
тэмы і праблемы, якія падпадалі пад катэгорыю забароненых: 
актуалізацыя гістарычнае памяці беларусаў, непрызнанне вынікаў падзе-
лу Рэчы Паспалітае (праз адмаўленне сучаснасці і абагаўленне мінулага), 
сцвярджэнне права беларусаў на незалежнасць (праз ідэю вяртання да 
Плачкі-Беларусі і гуртавання вакол Яе). 

Пераход ад тэкстаў з няўлоўнымі, ледзь бачнымі прыкметамі алегорыі 
да аповядаў з відавочнымі рысамі іншасказання, прыпавесці адбываецца 
хоць і раптоўна, але ён падрыхтаваны ўсёй папярэдняю апавядальнаю 
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манераю пісьменніка. Характэрна, што Я. Баршчэўскі падбірае дзеля гэ-
тага адмысловага апавядальніка і – самае цікавае – з’яўляецца ён пасля 
сімвалічнае сцэны: Янка, пляменнік шляхціца Завальні, апавядае пра за-
снаванне горада Рыма. Тут бачыцца нам яшчэ адзін аўтарскі ключ: 
агульнавядомая легенда пра ўзнікненне сталіцы славутае імперыі прае-
цыруецца на фантастычныя ўяўленні беларусаў пра свой радавод, пра 
свой пачатак, пра Плачку – пра тое, што павінна стаць аб’ектам прыцяг-
нення розумаў і сэрцаў патрыётаў краю. 

Апавядаць пра сакральнае Я. Баршчэўскі даручае сляпому 
Францішку. Сляпому, які “прозрел”, які стаў бачыць, ці, больш дакладна, 
разумець тое, чаго фізічна здаровыя людзі не разумеюць. Фізічны неда-
хоп Францішка асацыіруецца з нацыянальнаю абмежаванасцю беларусаў, 
недаразвітасцю іхняе нацыянальнае памяці (а можа, нават і бяспамяц-
твам), нацыянальнага пачуцця. Гэтыя якасці беларусаў Я. Баршчэўскі, 
бясспрэчна, лічыў заганнымі, лічыў недахопам. Яны былі для яго на-
кшталт фізічнае слепаты Францішка. У М. Багдановіча падобнае мерка-
ванне выльецца ў пякуча-горкія радкі: 

Пачуйце жа гэта, пачуйце, 
Хто ўмее з вас сэрцам чуваць!1 

Біблейскі архетып слепаты, узмоцнены народнымі ўяўленнямі пра 
прарочыя мажлівасці жабракоў-лірнікаў, дапамагае Я. Баршчэўскаму 
стварыць вобраз прапаведніка. Таго, хто павінен данесці да “сляпога лю-
ду” “жывыя праўды” (А. Міцкевіч). Таго, хто лічыць ніжэй чалавечае 
годнасці займацца адно толькі задавальненнем фізічных патрэбаў, 
клапаціцца адно толькі пра фізічнае выжыванне, дастасоўваючыся да 
прыроднага і сацыяльна-грамадскага асяроддзя. 

Разуменне таго, што гістарычная памяць – гэта адна з асноўных 
якасцяў, якая адрознівае чалавека ад іншых жывых арганізмаў, вымагае 
ад пісьменніка стварэння механізмаў актуалізацыі гісторыі роду, краю, 
Беларусі. Я. Баршчэўскаму падалося, што найлепей дзеля гэтае мэты 
можна выкарыстаць архетып родапачынальніцы, бо яна – пачатак, яна – 
выток. З тае прычыны, што суайчыннікі забыліся пра пачатак, маці 
павінна пакутліва перажываць, плакаць па сваіх дзецях. Вобраз маці, якая 
страціла сваіх дзяцей, узнік пад уплывам хаўтурных галашэнняў (пра іх 
Я. Баршчэўскі згадаў у “Нарысе Паўночнай Беларусі” [І, 14]). Беларускія 
плакальшчыцы ствараюць вонкавую абалонку вобраза Плачкі. Іншай 
крыніцай магла быць славянская міфалогія. Найбольш блізкімі 
                                         
1 Багдановіч М. Поўны збор твораў: У 3 т. Мн., 1992. Т. І. С. 266. 
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з’яўляюцца духі падзямелля, якіх называлі бялінкамі і плачкамі1. Веданне 
пісьменнікам падобных народных апавяданняў пацвярджаецца стварэн-
нем ім новага вобліку свае гераіні: у нарысе “Таварыш у падарожжы” Се-
вярын апавядае пра падзеі, што здарыліся непадалёку Сітнянскіх лясоў і 
ракі Страдань. Пан Дамінік пасылае свайго лёкая агледзець падземныя 
лёхі: “На крэсле, узлокціўшыся на стол, спала кабета. Доўгія валасы бяз-
ладна падалі на плечы, на бледным твары відаць былі слёзы, яе чорны 
ўбор быў знакам цяжкае жалобы” [IV, 6]. 

Ну і, бясспрэчна, галоўную ролю ў стварэнні канцэпцыі вобраза 
Плачкі мог адыграць “Трынас” М. Сматрыцкага. Плач Маці-Царквы па 
сваіх дзецях, што адступіліся ад Яе, у Я. Баршчэўскага пераўтвараецца ў 
плач Маці-Беларусі па сваіх падданых. Магчыма, пісьменнік ведаў 
абставіны ўзнікнення твора М. Сматрыцкага. Дык аналагічная 
гістарычная падзея (у XVI ст. – адмаўленне ад свае Царквы, у XVIII – 
страта незалежнасці краю), “падказала” методыку стварэння змястоўна-
сутнаснае характарыстыкі вобраза Плачкі. 

Такім чынам, выкарыстоўваючы элементы з шэрагу крыніцаў, 
Я. Баршчэўскі творыць арыгінальны і адметны тып. У кароткай характа-
рыстыцы даюцца як рысы знешнія, так і ўнутраныя, змястоўныя: “Кабета 
тая незвычайна прыгожая. Вопратка яе – белая, як снег, на галаве – чор-
ны ўбор, i чорная хустка накiнута на плечы. <…> Пасля заходу сонца яна 
сядае на каменi, наракае на лёс жаласным голасам i залiваецца слязьмi. 
Кажуць, тыя, хто наблiжаўся да яе, чулi такiя словы: «Няма каму даве-
рыць таямнiцу сэрца майго!»” [ІІ, 56]. 

Імкненне даверыць “таямніцу сэрца” змушае Плачку-Беларусь 
матэрыялізоўвацца ў пэўных сакральных месцах. У першую чаргу аўтар 
падкрэслівае найбольш характэрныя рысы Плачкі: ейны смутак па тых, 
каго зараз няма ў краі, каго выслалі адсюль “кудысьці далёка” [ІІ, 57]. 
Таму гераіня часцей за ўсё з’яўляецца ў пустых хацінах і капліцах. Бо там 
былі людзі, якія шанавалі ды, відавочна, абаранялі Плачку, за што іх і 
пазбавілі права жыць на Бацькаўшчыне. Яна з’яўляецца, каб нагадаць пра 
сябе. Часам ейныя слёзы і нараканні трапляюць на падрыхтаваную глебу 
і выклікаюць разуменне: “Кiнула жменю срэбраных манет сляпому ў 
шапку i iмгненна знiкла. Гэты ўбогi, ходзячы ад хаты да хаты, паказваў 
тыя грошы, на якiх з аднаго боку былi выявы каралёў, а з другога – Паго-

                                         
1 “З капальнямі солі ў Вялічцы звязаны – прыгаданыя ўжо ў О. Кольберга – уяўленні 

пра духа-апекуна капальні, вядомага пад найменнямі Белая Пані, бялінка, плачка ці 
ойдоля” (Pełka L.J. Polska demonologia ludowa. Warszawa, 1987. S. 115.) 



 118 

ня” [ІІ, 57]. Грошы былое Рэчы Паспалітае выконваюць у дадзеным 
апавяданні двайную функцыю: па-першае, яны – сімвал Плачкі-Беларусі, 
яны нясуць інфармацыю жыхарам краю пра страчанае мінулае, яны му-
сяць абуджаць гістарычную свядомасць; па-другое, грошы былое Рэчы 
Паспалітае – гэта ключ Я. Баршчэўскага, гэта яшчэ адна спроба 
пісьменніка дапамагчы чытачу зразумець алегорыю вобраза і твора ў цэ-
лым. 

У тагачаснай Беларусі адносіны да Плачкі неадназначныя. Большасць 
думае, што яна прадказвае нешта кепскае – “вайну, паморак, голад”. Але 
сярод маладых бытуе іншае меркаванне; маўляў, дзе з’яўляецца Плачка – 
схаваныя скарбы. Пісьменнік нібы дае волю сваёй рамантычнай іроніі – 
Плачка, як скарб духоўны, не можа быць скарбам матэрыяльным. І ў той 
жа час азначэнне Плачкі як скарбу не з’яўляецца памылковым: 
інфармацыя пра Плачку як скарб асобнымі людзьмі ўспрымаецца неадэк-
ватна першапачаткова ўкладзенаму сэнсу. Павярхоўны разгляд пэўнае 
з’явы, адсутнасць заглыбленасці ў ейны сэнс – гэта просты і характэрны 
шлях утварэння большасці меркаванняў. Невыпадкова пры пэўных 
акалічнасцях дадзенае павярхоўнае разуменне Плачкі як скарбу матэры-
яльнага становіцца ледзь не ўсеагульным. Нават папярэджанні асобных 
людзей не могуць перамяніць тое, што ўжо ўсталявалася: “Браты! Слёзы і 
нараканні гэтае жанчыны абяцаюць вам не золата і срэбра. Кабета плача 
на парозе забытае вамі святыні. Вы думаеце толькі пра багацце, а вас ча-
каюць беднасць і пакуты” [ІІ, 58]. Бо моладзь ужо не памятае пра святы-
ню, бо моладзь не ўспрымае за святыню пустую альбо разбураную 
капліцу ці закінутыя могілкі. Час, за які Святыня была ператворана ў 
руіны, Я. Баршчэўскі не згадвае, але ён быў, відаць, дастатковы, каб пад-
расло маладое пакаленне. І з думаю пра тых, хто будзе жыць на гэтай 
зямлі заўтра, ствараюцца прытчы пісьменнікам. Тое, што яшчэ 
захоўваюць у памяці асобныя прадстаўнікі народа, ужо не з’яўляецца 
святым для моладзі, якая тым не менш зрэдчас звяртае сваю ўвагу на не-
зразумелае: дарагое продкам бачыцца ім адно золатам і срэбрам. 
Заўважаецца выкарыстанне пісьменнікам своеасаблівае гульні слоў, слоў-
амонімаў. Можна прывесці шэраг своеасаблівых аманімічных параў: 
скарб (Плачка) – скарб (золата, каштоўнасці), святыня (капліца, 
гістарычная памяць) – святыня (руіны, пад якімі, мажліва, скарб), старыя 
могілкі (сакральнае месца) – старыя могілкі (мясціна, дзе мажліва адшу-
каць скарб). 

Высокія словы асобных дасведчаных людзей сёння выклікаюць толькі 
смех. Больш за тое, да гэтых слоў, да абазначанага гэтымі словамі ста-
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вяцца пагардліва. Што можна прыдумаць больш абразлівае, як пайсці на 
святое месца і перакапаць яго?! Тым маладым людзям аніяк не зразумець 
духоўных каштоўнасцяў народа; яны страцілі повязь з імі, а таму 
магічныя знакі народнае культуры не прачытваюцца імі. Гэтыя знакі – 
адно праявы чагосьці дзіўнага, незразумелага. Маладыя людзі шукаюць 
золата блізу капліцы, што ўжо само па сабе з’яўляецца блюзнерствам; 
раскопванне імі могілак – гэта дадатковае пацвярджэнне пісьменнікам 
злачыннасці ўчынкаў сваіх герояў. У чытача пасля гэтага павінна 
скласціся адназначна адмоўнае ўспрыняцце падобнага тыпу паводзінаў: 
чалавек, які нішчыць пахаванні продкаў – парушае агульначалавечыя і 
хрысціянскія традыцыі. І самае страшнае тое, што гэтыя людзі не 
ўсведамляюць амаральнасці свайго ўчынку. Бо нават калі перад імі 
з’яўляецца Плачка з яркаю стужкаю, якая “трымціць у паветры, як 
бліскавіца” [ІІ, 59], яны не хочуць, ім не прыходзіць у галаву думка пака-
яцца; наадварот, яны рушаць на Яе, адпрэчваюць Яе, не ўспрымаюць Яе 
як дар. У іхніх вачах гэты дар – адно асінае гняздо. 

Плачка не з’яўляецца для іх скарбам, але месца, якое яна паказвала, 
маладыя людзі раскопваюць у пошуку скарбу. У той жа час пакінутае 
Плачкаю асінае гняздо, не ўспрынятае моладдзю за скарб, перамяняецца 
ў сапраўдны матэрыяльны скарб у хаце старога. Асінае гняздо, на думку 
маладых, не скарб; яно можа прынесці толькі шкоду, а менавіта шкоду 
хочуць учыніць яны дасведчанаму старому. Чалавек, які казаў праўду, 
заслугоўвае адно кпінаў і здзеку. Няма прарока ў сваёй Айчыне. 

“Бяры палову гэтага золата сабе, а другую – раздай убогім. Бог дапа-
магае маім пакутным дзецям” [ІІ, 59], – кажа Плачка старому, узнагарод-
жваючы ягонае самаадданае служэнне Бацькаўшчыне, імкненне словам і 
справаю пераканаць, паўплываць на свядомасць землякоў, а таксама 
сплочваючы доўг тым, да каго Яна колісь была нелітасціваю (“а другую – 
раздай убогім”). 

Дадзены (другі) фрагмент прытчы пра Плачку-Беларусь актуалізуе 
дзеянне ў пустой каплічцы (шырэй – Царкве). Безадноснасць хранатопу ў 
гэтым апавяданні невыпадковая. Пустая каплічка сімвалізуе Унію, 
знішчэнне якое ў Беларусі пачалося ў 70-я гг. ХVIII ст. і ледзь не цалкам 
завяршылася напрыканцы 30-х гг. ХІХ ст. Напачатку ўвёўшы Плачку ў 
колісь жылы дом, уславіўшы гэтым самым шляхетнае жыхарства краю, 
пісьменнік адразу нагадвае пра веру, пра святыню. Характэрна, што ў 
пустым доме Плачка рассыпае срэбра, а ў пустой каплічцы – золата. Ад-
бываецца своеасаблівая пераарыентацыя: у дыялагічнай сувязі Чалавек – 



 120 

Царква пры дапамозе рэчыва-каштоўных знакаў (срэбра – золата) друго-
му кампаненту надаецца значэнне першаснасці. 

У наступнай частцы прытчы пра Плачку дзеянне адбываецца яшчэ ў 
адным асяродку-цэнтры тагачаснага грамадства – панскім маёнтку ці то 
месцазнаходжанні ўладных структураў – замку. А, як вядома, улада часта 
асацыіравалася ў беларусаў з сістэмай падняволення і вязніцай. Прыга-
дайма Купалава: 

Славен, грозен і ты, і твой хорам-астрог – 
       Б’е ад сьцен, цэгел лёдам зімовым…1 

Менавіта на гэтую функцыю беларускае ўлады ў мінулым звяртае тут 
увагу Я. Баршчэўскі. Праз шэраг дэталяў пісьменнік падкрэслівае дадзе-
ны аспект: Плачка вешае на руіны замка “вянкі палёвых красак”, садзіцца 
на камень і, ламаючы рукі, заліваецца слязьмі, плача па сваіх дзецях. Гэта 
пакаянне Плачкі за ўчыненыя колісь несправядлівасці ў дачыненні да 
ўласных падданых. Толькі вось цяпер амаль ніхто не ўспрымае Ейнае па-
каянне, ніхто не разумее, “што за ўсім гэтым хаваецца” [ІІ, 60]. У леп-
шым выпадку Плачцы спачуваюць, спрабуюць пайсці на кантакт з Ёю. 
Але большасць лічыць з’яўленне духа Плачкі-Беларусі за праяву нячы-
стае сілы з яе здольнасцю акумуляваць скарбы. І, відавочна, такое 
ўспрыняцце Плачкі было характэрна для вышэйшага грамадства. Дадзе-
ны аспект яскрава выступае ў дыялогу пана М. і аканома. Адукаваны пан, 
бясспрэчна, – гэта не Стары з балады “Рамантычнасць” А. Міцкевіча. Ге-
рой Я. Баршчэўскага не адмаўляе існавання духаў. Ён не заяўляе: “Не ба-
чу нікога, аднак жа!“2 Але ў той жа час ён не згаджаецца з народным ра-
зуменнем дадзенае праявы. Плачка для яго і яму падобных – увасабленне 
д’ябальскага пачатку, служка пекла, скарбы якога, зрэшты, не пэцкаюць 
рукі асобным грамадзянам гэтага краю: “Мне ніякі пенязь не шкодзіць” 
[ІІ, 62]. Гэтая прага золата і багацця, заганная з пункту гледжання сум-
леннага беларуса-хрысціяніна, адмысловая метафара Я. Баршчэўскага. 
Прага да грошай адназначна асуджаецца аўтарам у адпаведнасці з на-
роднай мараллю. Бо менавіта з-за гэтага здараюцца ўсе няшчасці. За 
грошы і золата суседніх дзяржаў (у “Шляхціцы Завальні” – д’ябла, 
чарнакніжніка, Белае Сарокі, Вялікага Чарнакніжніка) здрадзілі краю 
магнаты і панства. Такое агульнае меркаванне патрыятычнага беларуска-
га грамадства першых дзесяцігоддзяў пасля падзелу Рэчы Паспалітае. 
Прычым яно знайшло сваё адлюстраванне і ў мастацкай літаратуры. Мо-
                                         
1 Купала Янка. Спадчына. New York–München, 1955. С. 300. 
2 Міцкевіч А. Вершы і паэмы. Мн., 2000. С. 26. 
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жа, самы яскравы прыклад – камедыя “Вызваленая Літва, альбо Пераход 
цераз Нёман” Я. Ходзькі, напісаная ў 1812 г. і выдадзеная пад час фран-
цузскае прысутнасці на тэрыторыі Беларусі. У класіцыстычным творы, 
дзе нават прозвішчы герояў з’яўляюцца адмысловай іх характарыстыкай, 
паэт адкрыта кажа пра тыя скарбы, што атрымалі прыхільнікі Кацярыны 
ІІ: 

Крыж займеў на грудзі, зямлёй узбагаціўся. 
Гэта за адданасць, стараннасць і згоду 
Даў манарх мне шчодры ва ўзнагароду1. 

Матыў пошуку золата ў святых для краю месцах даволі часта сустра-
каецца ў Я. Баршчэўскага. Тое недатыкальнае, тое, што павінна шана-
вацца, – руйнуецца асобнымі дэградаванымі прадстаўнікамі народа. 
Спробы здабыць скарб у гэтых месцах – блюзнерства, самы вялікі грэх. 
Прадстаўнік ніжэйшага класа – аканом, што быў “з засцянковае шляхты, 
заможны гаспадар, але верыў у тое самае, што і просты люд” [ІІ, 62], 
імкнецца пераканаць магната, якому служыць. Для яго нараканні Плачкі 
на руінах замку – “папярэджанне і перасцярога”, “таямніца нам недас-
тупная”. У аканомавых словах пан М. убачыў “жахлівыя прароцтвы”, але 
гэта яшчэ больш схіляе яго раскапаць руіны (мажліва, знішчыць рэшткі 
памяці суайчыннікаў). На гэты раз нішчыцца памяць пра тых, хто загінуў 
пакутлівай смерцю, пакараны ўладамі, відавочна, за сваю сумленнасць і 
прынцыповасць (інакш бы не з’явілася тут Плачка). Кайданы, што 
скоўвалі косці рук і ног пакутнікаў, забраныя панам М. з падземных 
лёхаў астрога, сімвалічна лучаць уладу мінулую і ўладу сённяшнюю. 
Іранічна Я. Баршчэўскі заўважае на гэты конт: “З выгляду яны (кайда-
ны. – М. Х.) былі зусім падобныя да цяперашніх” [ІІ, 63]. 

Малітвы і слёзы Плачкі над астанкамі тых, хто несправядліва пакара-
ны, – гэта пакаянне, гэта разуменне свайго граху, учыненага і 
неўсвядомленага колісь. Толькі апынуўшыся ў эсхаталагічнай прасторы, 
Плачка здольна асэнсаваць мінулае. Гэтай сваёй якасцю Яна тыпалагічна 
збліжаецца з прывідам Пана з другое часткі “Дзядоў” А. Міцкевіча і ад-
начасна з беларускімі прымхамі і паданнямі, у якіх ідзе гаворка пра віну 
чалавека, учыненую пры жыцці, і пра кару пасля смерці. Звернем увагу: 
калі сяляне пахавалі “косці нябожчыкавыя” ў магіле “і з набажэнствам 
паставілі велізарны драўляны крыж” [ІІ, 63], Плачка ў хуткім часе пера-

                                         
1 Ходзька Я. Вызваленая Літва, або Пераход цераз Нёман / Пер. з польскае мовы 

З. Дудзюк // Працы кафедры гісторыі беларускае літаратуры Белдзяржуніверсітэта. 
Вып. 2. Мн., 2002. С. 103. 
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стае з’яўляцца на руінах старажытнага замку. Такім чынам, місія Плачкі 
ў дадзеным фрагменце заключалася ў актуалізацыі гістарычнае праўды, 
праўды непрадузятае, бясстаронняе, аб’ектыўнае; спроба паказаць сувязь 
між ранейшаю несправядлівасцю да падданых і гэтакімі ж дачыненнямі ў 
грамадстве сёння.  

У наступнай прытчы пісьменнік закранае яшчэ адну праблему нацыя-
нальнага жыцця беларусаў. Напачатку звяртаем увагу на імкненне аўтара 
канкрэтызаваць месцазнаходжанне наступнага аб’екта пакланення 
Плачкі. Яна на гэты раз з’яўляецца “на беразе Палаты, за пяць вёрст ад 
горада” [ІІ, 63]. Далей, калі апавядаецца, як маладыя людзі 
накіроўваюцца на пошукі скарбу, ідзе ўдакладненне: “Мінулі касцёл 
св. Ксавэрыя, дзе спачываюць астанкі законнікаў і абывацеляў гэтага 
краю. Пачуўшы на Спасе вартаўнікоў <…> яны звярнулі з дарогі і доўга 
ішлі берагам рэчкі аж да самага месца” [ІІ, 64]. На сённяшніх 
археалагічных картах “пагорак” на беразе Палаты, куды з’яўлялася Плач-
ка, пазначаны як курганны некропаль, г. зн. валатоўкі. Верагодна, 
Я. Баршчэўскі ведаў пра гэта, але ў сваім творы з валатоўкамі звязвае ле-
генду пра закапаны на нейкім пагорку скарб. Дадзены мастацкі прыём 
дапамагае аўтару лагічна перайсці да наступнага кроку: ён абгрунтоўвае 
ўзнікненне жадання ў полацкіх маладзёнаў адкапаць скарб. З’яўленне 
Плачкі, па меркаванні большасці, ужо звястуе пра золата, а тут яшчэ гэ-
тае меркаванне ўзмацняецца даўняю легендаю. І таму ў полацкіх юнакоў 
шанцаў на здабыццё скарбу значна больш, чым і ў пана М., і ў сялянаў з 
вёскі на Віцебскім гасцінцы. І чытач можа спадзявацца на паспяховае за-
вяршэнне начное выправы герояў. Пры дапамозе градацыі пісьменнік уз-
мацняе веру ў поспех (рапіра кранае металёвую рэч, рыдлёўкі скрабуць 
па жалезе). Яго героям ужо бачыцца “чыгун з грашыма”, які ўсё ж аказ-
ваецца “цяжкім жалезным панцырам” з шкілетам у сярэдзіне. 

Трэція раскопкі – і ў трэці раз героі знаходзяць адно чалавечыя 
астанкі. Плачка паказвае не скарбы, а забытыя святыні; тыя месцы, якія 
павінны шанавацца, пра якія заўсёды неабходна памятаць. Больш за тое: 
хто не памятае ды яшчэ здзекуецца са святыні – варты праклёну продкаў. 
Сімвалічна гэта выяўлена ў перамяненні шкілета ў Волата з мячом над 
галавою, які гнеўна асуджае сваіх нашчадкаў. Ці не падобнае натхніла 
М. Багдановіча на радкі славутае “Пагоні”1? Бо, як слушна заўважыў 
В. Каваленка: “Міфалагема “Пагоні” не выдумана адвольна і 
рацыяналістычна. Яна сапраўды выяўляе гістарычны менталітэт белару-

                                         
1 Багдановіч М. Поўны збор твораў: У 3 т. Мн., 1992. Т. І. С. 314. 
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скага народа, што добра адчувала і адчувае нацыянальная літаратура. У 
творы Я. Баршчэўскага “Шляхціц Завальня, або Беларусь у фантастыч-
ных апавяданнях” (1844) ёсць вобраз высакароднага рыцара, які гоніцца 
за тымі, хто раскопвае магілы роднага краю з мэтай нажывы”1. 

Мажліва, полацкія юнакі, сэрцы якіх крануў меч Волата, асэнсавалі 
свой учынак і перасталі “чужынцамі быць”. Не выпадкова пісьменнік за-
значае, што яны са страхам “успаміналі тое здарэнне”, а таксама 
апавядалі пра яго іншым. Вось толькі мала хто даў веры, мала хто 
зразумеў Плачку і ейных сапраўдных сыноў. 

У адрозненне ад папярэдніх прытча пра полацкіх юнакоў, прытча з 
міфалагемаю “Пагоні” актуалізуе надзвычай важную надзённую прабле-
му – перамяненне прымусова дэнацыяналізаваных беларусаў у 
сапраўдных грамадзян краю. Я. Баршчэўскі гаворыць пра неабходнасць 
такога перамянення і пазначае адзін з магчымых шляхоў – выхаванне 
гістарычнае памяці беларусаў. І ў той жа час пісьменнік падкрэслівае, 
што шлях гэты няпросты, што гэты шлях не заўсёды вядзе да душаў 
суайчыннікаў. 

Распавёўшы пра тры такія сустрэчы беларусаў з Ёю (апісанні іх мы 
называлі прытчамі – пра асінае гняздо, пра кайданы пана М., пра 
полацкіх юнакоў), Я. Баршчэўскі мімаходзь згадвае яшчэ колькі такіх 
з’яўленняў: на полацкіх могілках ля касцёла св. Ксавэрыя, дзе пахаваны 
славутыя людзі краю, ля касцёла св. Казіміра, дзе колісь адбылася вялікая 
бітва, ды інш. Кожнай з гэтых прытчаў Я. Баршчэўскага, па сутнасці, не 
хапае завяршальнага кампанента – тлумачэння. Усе яны, нягледзячы на 
тое, што выглядаюць як закончаныя гісторыі, патрабуюць ключа дзеля 
дэшыфроўкі. Аўтар разумеў гэта і таму выкарыстаў у ролі ключа камен-
тар свайго галоўнага героя – шляхціца Завальні: “На маю думку <…> – 
гэта папярэджанне людзям, каб выправiлi свае норавы” [ІІ, 67]. Заклік 
“выправіць норавы” мае, апрача літаральнага прачытання (разумення), 
падтэкставае значэнне, а менавіта, гэта заклік стаць іншым, змяніцца. Гэ-
та заклік не імкнуцца да матэрыяльных выгодаў, а верыць у цуды, ці то 
не прадаваць за золата святыні, не прадаваць тое, што шанавалі продкі – 
праўду, край, веру. 

Перапыненая каментаром шляхціца Завальні нізка прытчаў сляпога 
Францішка пра Плачку ўрэшце завяршаецца яшчэ адной прыпавесцю, у 
якой галоўная гераіня выступае ў іншым абліччы. Увогуле, гэта ўласцівы 
Я. Баршчэўскаму прыём – характарызаваць героя з розных бакоў, паказ-

                                         
1 Каваленка В. Заклік да маршу ў нікуды // ЛіМ. 1995. № 14. 
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ваць яго ў розных іпастасях, пад рознымі імёнамі, пакідаючы, аднак, ад-
мысловыя рысы, якія паказваюць, што пад размаітымі маскамі адзін і той 
жа персанаж. У прытчы пра сялянскую сірату пісьменнік, праўда, сам 
ідэнтыфікуе сваіх герояў, дакладней, сваю гераіню, прычым, двойчы. На-
пачатку апавядальнік – сляпы Францішак – кажа, што “Плачка часта су-
стракае iх, нiбы сiрата, ва ўбогiм сялянскiм уборы” [ІІ, 68], становіцца на 
шляху багатых і вучоных паноў, каб звярнуць на сябе ўвагу. І напрыкан-
цы каментатар яшчэ раз удакладняе: гэта тая самая Плачка прыходзіць у 
абліччы сялянскае сіраты. Такім чынам, Плачка з’яўляецца яшчэ ў адной 
якасці. Цяпер яна спрабуе закрануць нацыянальныя пачуцці адукаваных 
беларусаў, прадстаўнікоў вышэйшага класу. Яе просьбы, яе слёзы пера-
мяняюцца ў крыніцу жывое вады. Паказальна, што Я. Баршчэўскі змяш-
чае гэтую крыніцу на вяршыні Пачаноўскае гары. Тае гары, прыгажосцю 
якое ён захапляецца ў аднаіменным вершы, напісаным да 1841 г. Але ўжо 
тады ў дастаткова рэалістычнае апісанне паэт укладваў філасофскі роз-
дум пра чалавечы лёс і лёс краю1. У “Шляхціцы Завальні”, дзе пісьменнік 
пастаянна перамешвае фантастыку і рэальнасць, Пачаноўская гара 
становіцца сакральным месцам: тут моліцца Плачка, тут раскрываецца 
неба і нябеснае святло азарае гэтае месца, тут слёзы Плачкі ператвара-
юцца ў жывую ваду. І самае галоўнае, тут, на вяршыні Пачаноўскае гары, 
чалавек, калі нап’ецца з крыніцы і пазнае сялянскую сірату, зразумее 
таямніцы свету і можа стаць вешчуном. 

Зразумець, хто такая Плачка, каб стаць Ейным абаронцам, – вось 
сапраўдны скарб, які належыць, на думку Я. Баршчэўскага, шукаць. Як-
раз пра такога чалавека, які разумее Плачку, які разумее цуды сэрцам, 
наступная прытча Я. Баршчэўскага; яе можна назваць прытчаю пра Сына 
Буры. Канцэптуальна і тэматычна яна ў полі шостага апавядання: адзін і 
той апавядальнік – сляпы Францішак – адна і тая ж тэма. Першыя тры 
прытчы аб’яднаныя постаццю галоўнае гераіні, і таму апавяданне аўтар 
называе “Плачка”; чацвёртую прытчу Я. Баршчэўскі графічна вылучае, 
хоць і не ў асобнае апавяданне. Для яго істотна паказаць значнасць яшчэ 
аднае прыпавесці сляпога Францішка; важна сцвердзіць наяўнасць у гра-
мадстве не толькі ідэі, але і прыхільнікаў гэтае ідэі. Задача стаяла перад 
пісьменнікам надзвычай складаная. Абавязковая ўмова выказвацца ў але-
гарычнай форме прадвызначыла стварэнне фантастычнага вобраза, а не-
абходнасць стварэння ўзору дзеля наследавання дыктавала пісьменніку 
патрэбу напоўніць фантастычны вобраз героя рэалістычнымі рысамі. Та-

                                         
1 Barszczewski J. Góra Poczanowska na Rusi // Niezabudka. 1841. S. 99. 
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му Сын Буры Я. Баршчэўскага ў першую чаргу чалавек. Сам 
апавядальнік не бачыць яго, але можа апісаць героя з дапамогаю свайго 
павадыра: “Вандруе ён пеша, у бурцы, на плячах уздзеты на кій хатулёк, 
пазірае ў неба. Здаецца, грымоты і маланкі не палохаюць яго, а 
забаўляюць. Твар апалены сонцам і бледны, нібыта замучаны доўгім па-
дарожжам” [ІІ, 72]. Рэалістычная падача дыялогу герояў працягваецца да 
таго часу, пакуль суразмоўца сляпога Францішка не называе свайго імя – 
Сын Буры. Прамоўленае, яно адразу пераводзіць дзеянне ў іншую пло-
скасць, яно – мяжа, што аддзяляе рэальны свет і свет фантастычны, а 
г. зн. яно – мяжа, што аддзяляе незашыфраваны тэкст ад зашыфраванага, 
алегарычнага, сімвалічнага. “Я – Сын бацькоў, гнаных Бураю i Неспако-
ем. Мой бацька не разарваў жалезных кайданаў, якiя колькi год упiвалiся 
ў яго руi i ногi. Несканчоныя слёзы i нараканнi мацi мае, калi быў яшчэ ў 
яе ўлоннi, паўплывалi на ўсю маю натуру. Я нарадзiўся з адзнакаю няш-
часця на чале” [ІІ, 73]. Характарыстыка тагачаснага грамадства, дадзеная 
героем, можа быць прачытана па-рознаму. Так, Н. Перкін адзначаў кры-
тыку Я. Баршчэўскім сацыяльных кантрастаў, а Сын Буры, на яго думку, 
сімвалізаваў “пакуты чалавечага сумлення, змучанага няпраўдай і 
несправядлівасцю жыцця”1. В. Каваленка таксама кажа пра асуджэнне 
капіталістычных парадкаў, якія “неслі з сабой разбурэнне маралі”2, і ба-
чыць у гэтым рамантычнае адмаўленне новага. Ён звяртае ўвагу на во-
браз Сына Буры і лічыць, што будучае за катэгорыяй такіх людзей, што 
менавіта яны “складаюць вышэйшы маральна-грамадскі ідэал”3 
пісьменніка, што ён (Сын Буры) “народжаны для вялікіх спраў, з такіх 
людзей выходзяць прарокі роднага краю”4, што сам пісьменнік “стаў Сы-
нам Буры: блукаў па шляхах радзімы, напіўшыся яе жывой вады”5. Ад-
нак, калі постаці Сына Шчасця і Сына Цярпення, дзякуючы сваёй 
універсальнай характарыстыцы, не выклікаюць цяжкасцяў пры 
інтэрпрэтацыі і ледзь не адназначна могуць быць трактаваны ў любым 
нацыянальным кантэксце, то вобраз Сына Буры шматаблічны; сэнс, які 
ўкладаў пісьменнік у змястоўную характарыстыку вобраза, невыразны. 
Найбольшую складанасць уяўляе тлумачэнне вобраза Буры, Сынам якое 
з’яўляецца галоўны герой. На першы погляд, міфалагема буры ў сусвет-
                                         
1 Перкін Н. Літаратурная спадчына Яна Баршчэўскага і Яна Чачота // Перкін Н. 

Абсягі думкі. С. 235. 
2 Каваленка В. А. Вытокі. Уплывы. Паскоранасць. С. 83. 
3 Тамсама. 
4 Тамсама. С. 84. 
5 Тамсама. С. 86. 
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най літаратуры скіроўвае на трактаванне дадзенага вобраза як выяўленне 
стыхіі нацыянальна-вызваленчага руху, але, звярнуўшы ўвагу на 
дэталізацыю пісьменнікам вобраза Сына Буры, даводзіцца адмовіцца ад 
такое высновы. Сапраўды, ужо напачатку герой сцвярджае, што ён – 
“Сын бацькоў, гнаных Бураю і Неспакоем”. Г. зн, у вобразе Буры 
пісьменнік увасабляе варожы пачатак; Буры не змаглі супрацьстаяць 
бацькі героя, а таму ён нарадзіўся як падданы Буры. Гэта сталася “адзна-
каю” няшчасця героя. Але ён спаткаў у сваім жыцці цудоўную багіню – 
Плачку. Яна “з высокіх гор паказала” яму “далёкі свет”. Відавочна, Сын 
Буры мае на ўвазе Пачаноўскую гару з ейнаю крыніцаю жывое вады, з яе 
чароўнаю сілаю абуджаць нацыянальныя і патрыятычныя пачуцці. Плач-
ка, ці то нацыянальная ідэя, ці то цуд (як алегарычна называе гэта 
пісьменнік вуснамі сваіх герояў) займае ўсе думкі і жаданні героя. На-
ступная самахарактарыстыка Сына Буры сведчыць пра ейную 
знітаванасць з лёсам самога Я. Баршчэўскага: “Вырашыў я высока, далё-
ка ляцець i пабачыць, што дзеецца на свеце. Але ты знiкла, i я блукаю па 
волi буры! <…> Я наведаў далёкiя краiны, сярод чужога народа яе 
тужлiвы голас заўсёды гучаў у маiх вушах. Пераплываў моры, – шумныя 
хвалi не маглi заглушыць яе журботнага спеву. Усюды яна была маёй 
адзiнаю марай” [ІІ, 74]. Меў рацыю В. А. Каваленка, калі сцвярджаў, што 
пісьменнік “сам стаў Сынам Буры”. Дакладней, з пазіцый рэалістычнай 
эстэтыкі мы б маглі казаць пра аўтабіяграфізм вобраза Сына Буры, 
праўда, маючы на ўвазе не знешнефармальную [бо Сынамі Буры, бо 
сынамі (ці лепей – пасынкамі) Расійскае імперыі былі амаль усе (за вы-
няткам эмігрантаў) суайчыннікі Я. Баршчэўскага], а змястоўна-
сутнасную характарыстыку персанажа, падкрэсліўшы ў ім адраджэнскія, 
нацыянальна-патрыятычныя, “будзіцельскія” рысы. І гэта пры тым, што 
пісьменнік паспешліва развітваецца з героем: “І не чуў нават, каб хто-
небудзь успамінаў пра яго” [ІІ, 75]. Бо пазней, зразумеўшы недаклад-
насць дадзенага сюжэтнага ходу, Я. Баршчэўскі “адродзіць” Сына Буры 
пад імем Пакутнага Духа. 

У міфалагеме Сына Буры ўжо закладзены “генетычны код” Пакутнага 
Духа. Аўтар няраз падкрэслівае наканаванасць свайму герою пакутаваць. 
Пакута, фактычна, становіцца істотнай характарыстыкай Сына Буры, 
вынікаючы з яшчэ аднае, відавочна, асноўнае – любові, прыхільнасці ге-
роя да Плачкі, Беларусі, Айчыны. На нашу думку, нездарма апісанне Сы-
нам Буры свае захопленасці цудоўнай багіняю нагадвае выяўленне 
пачуццяў закаханага мужчыны. Тагачасная беларуская літаратура дае 
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шэраг прыкладаў, калі два пачуцці (да дзяўчыны і да Бацькаўшчыны) па-
даюцца ў адзінстве. Напрыклад, у Я. Чачота: 

Толькі Айчына і Зося –  
Сёння мне ўцехай адзінай1. 

У недрукаваным пры жыцці вершы Я. Чачота гэтыя два пачуцці вы-
ступаюць як двуадзінства, а вось ў вершы К. Каліноўскага (“Марыська 
чарнабрэва, галубка мая”), гэтак як і ў Я. Баршчэўскага, пачуццё любові 
да Айчыны алегарычна выяўлена праз каханне да дзяўчыны (цудоўнае 
багіні). 

Аўтар, здаецца, не бачыць шляхоў “паляпшэння” долі Сына Буры. 
Трагічная наканаванасць абумоўлена тагачасным грамадска-палітычным 
жыццём. Застаецца адна толькі вера ў Боскую справядлівасць. З гэтае 
прычыны апавяданне завяршаецца каментарыем шляхціца Завальні, у 
якім гучыць заклік да Сына Буры і яму падобным звярнуцца да Бога, 
спадзявацца на Бога, які “супакоіў бы ягоны смутак” [ІІ, 75]. 

Завяршыўшы на гэтакай дыдактычнай ноце прытчу пра Сына Буры, 
Я. Баршчэўскі дзеля кампазіцыйнай зграбнасці твора называе наступны 
раздзел кнігі “Бура”, які прачытваецца ў першую чаргу як рэалістычнае 
адлюстраванне асобных дэталяў беларускага жыцця пачатку ХІХ ст. 
Можна нават казаць пра натуралістычнасць асобных апісанняў. Напрык-
лад, псіхалагічна дакладна абмалявана сутычка шляхціца Завальні з гас-
падыняю яго дома паняю Мальгрэтаю: дзівацтва свайго героя, а менавіта, 
ягонае жаданне “купляць” показкі і гісторыі ў “гурта басякоў” 
супрацьпастаўляецца капіталістычнай празе нажывы. Пан Завальня на-
бывае значна больш, слухаючы чароўныя аповяды падарожных і гасцей, 
чым тыя, хто выдаткоўвае аграмадныя сродкі на будаўніцтва фабрык, 
карысці ад якіх, як тэндэнцыйна заўважае аўтар, аніякае. Наадварот, 
фабрыкі, прамысловасць, капіталізацыя, перакананы Я. Баршчэўскі, – гэ-
та разарэнне краю; новая мода прынясе на Беларусь адно толькі няшчас-
це. 

Выйсце, паратунак ад пошасці, што насоўваецца, пісьменнік бачыць у 
рамантычнай ідэалізацыі мінулага. Там, у мінулым – панаванне 
маральнасці, уласных традыцый, якія адпавядаюць хрысціянскім, а не 
пярэчаць ім, як чужыя, што ўводзяцца зараз. Магчыма, у расповяд 
шляхціца Завальні пра сваю маладосць пісьменнік уклаў сямейнае падан-
не. Яно адпавядала схеме грамадскага жыцця ў Беларусі ў мінулым, якую 
Я. Баршчэўскі лічыў ідэальнай. Добры пан (князь Агінскі) – “чалавек 
                                         
1 Чачот Я. Творы. Мн., 1996. С. 55. 
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старасвецкі, пабожны і дабрачынны” [ІІ, 81] – бацька сваім падданым. 
Гэтага было дастаткова ў той час і не хапае цяпер. Уплыў асветніцкае 
навукі, ідэй Адукацыйнае камісіі, якая эвалюцыйным шляхам разлічвала 
аздаравіць грамадства, на літаратуру XVIII ст. адчуваецца ў творы 
Я. Баршчэўскага. Скарыстаўшы літаратурны штамп класіцызму (герой – 
носьбіт ідэі), пісьменнік адначасна і разбурае яго, бо рацыяналістычную 
ідэю рэтушуе сярэднявечнай біблейскай маралістыкай. Добры пан неаб-
ходны ў грамадстве не дзеля таго, каб выхаваць “мільён грамадзян-
патрыётаў”, а таму, што ён можа захаваць краёвыя звычаі, хрысціянскую 
мараль і лад. Пан з мінулага ведае: “Не з фабрык трэба пачынаць грамад-
зянам беларускiм, каб палепшыць свой быт, а з зямлi, бо сялянская гас-
падарка найбольш прыносiць карысцi ў нас, трэба рупiцца заводзiць жы-
вёлу, угнойваць палеткi, павялiчваць сенажацi i сваiх падданых навучыць 
лепшым маральным канонам, каб любiлi сваю бацькаўшчыну. Не 
крыўдзiць, прысвойваючы iх уласнасць, менш будаваць корчмаў i ста-
рацца мець больш збожжа ў запасе” [ІІ, 83]. 

“Грамадзяне беларускія” – паводле Я. Баршчэўскага – зусім адметны 
тып людзей. Іхні шлях не павінен быць гэтакім жа, якім ідуць народы 
іншых краёў, бо карэнныя змены ў эканоміцы краю, што будуць 
праводзіцца пад чужым кіраўніцтвам, знішчаць традыцыйны лад жыцця 
беларуса, а г. зн. чалавек страціць повязь са сваімі продкамі, будзе 
асіміляваны чужынцамі. І таму беларускі рамантызм меў пэўныя 
адрозненні ад еўрапейскага рамантызму. Уласцівае апошняму 
адмаўленне капіталізацыі і бездухоўнасці ўдакладнялася ў беларускіх 
рамантыкаў пратэстам супраць капіталізацыі на карысць іншага краю і 
страты нацыянальнае духоўнасці. 

Раздзел “Бура” мажліва прачытаць і як сімвалічнае адлюстраванне 
рэаліяў жыцця ў Расійскай імперыі, наступу чужынцаў на айчыннае, на 
традыцыйнае. У дадзеным кантэксце значна больш шырокі сэнс набывае 
вобраз ліхтара, што шляхціц Завальня з парабкам прымацоўваюць у бра-
ме свайго дома. Ліхтар дапамагае знайсці шлях, выратавацца ўжо не про-
ста падарожным, а ўсім тым беларусам, што ў поцемках буры-рэчаіснасці 
шукаюць нацыянальных асноў, шляхоў да нацыянальнага жыцця. 

Дадзены раздзел заканчваецца нечакана: у хаце Завальні з’яўляецца 
новы госць і чытач, ужо падрыхтаваны слухаць аповяды падарожных – 
падданых няўдалага пана-фабрыканта, мусіць знаёміцца з арганістам з 
Расонаў, добрым прыяцелем гаспадара. Гэтая акалічнасць вымагае ад 
аўтара абавязковага натуралістычнага апісання прыёму госця, што 
афармляецца ў асобны раздзел. Арганісты Андрэй, выхаванец езуітаў, 
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яшчэ ў маладосці не захацеў “паглыбляцца ў далейшыя мудрасці” [ІІ, 
87], бо ўсё – vanitas vanitalis, дык “няварта філасофстваваць, лепш верыць 
сэрцам” [ІІ, 87]. Галоўнае ў структуры дадзенага вобраза – перавага 
катэгорыі веры над усімі іншымі пачаткамі. Ён кіруецца ў жыцці вераю, 
пачуццём, а г. зн. жыве па традыцыях продкаў, не шукае карысці, як гэта 
робяць, крыўдзячы іншых, асобныя суайчыннікі. 

Невыпадкова арганісты Андрэй у Я. Баршчэўскага цытуе “Паэтычнае 
мастацтва” Гарацыя: “Omne tulit punctum qui miscuit utile dulci”1. Герой не 
можа прыняць дадзеную формулу. Імкненне да “прыемнае карысці” над-
звычай спакуслівае, але ў тагачасных умовах яно абавязкова будзе звяза-
на з адмаўленнем духоўнасці, айчынных традыцый, супрацьстаяння гра-
мадзе. Больш за тое, калі чалавек будзе кіравацца на прыемную карысць, 
то ён мусіць шукаць дапамогі ў нячыстае сілы, чарнакніжнікаў і г. д. 

Лёс Альберта – героя сёмага апавядання “Вогненныя духі” – можа 
быць ілюстрацыяй пошукаў беларусамі “прыемнае карысці”. На гэты раз 
пісьменнік “выпраўляе” дадзеным шляхам прадстаўніка вышэйшага све-
ту, “добра выхаванага“, што атрымаў у “спадчыну ад бацькоў некалькі 
тысяч талераў” [ІІ, 88]. Упершыню ў Я. Баршчэўскага галоўны герой 
апавядання – адзін з тых, хто адказны за край, за народ. Але ён 
марнатраўца, ён любіць гульні і забавы, ён траціць усё, што пакінулі яму 
бацькі, і, урэшце, застаецца адзін: спачатку знікаюць сябры, а пасля і ка-
ханая адмаўляецца ад яго. 

Усё гэта парушае лад думак Альберта. Змяняюцца ягоныя адносіны 
да свету. Нянавісць і пагарда, зайздрасць і злосць вядуць Альберта да 
здрады, міфалагема якое ствараецца паводле ранейшае схемы. Найбольш 
блізкая – міфалагема здрады з апавядання “Вужовая карона”. Нават мес-
ца стварэння міфалагемы як у адным, так і другім выпадку падаецца адно 
і тое ж – лес. Выкарыстана таксама і заклінанне – зварот да нячыстае 
сілы: як і лоўчы Сямён, Альберт згодзен служыць злому духу, абы толькі 
атрымаць жаданае. Адно што Сямён, змушаны акалічнасцямі (страх пе-
рад панам), імкнецца выратавацца, Альберт жа прагне багацця, каб 
узвысіцца над іншымі. Сцэна заключэння дамовы між героем і злым ду-
хам вытрамана ў адпаведнасці з народнымі паданнямі пра продаж чала-
векам душы д’яблу. І нават не народнымі, а хрысціянскімі паданнямі. 
Перадусім, заўважаецца пэўная сувязь з цыклам вядомых у Беларусі 
паданняў пра Твардоўскага. Выкліканы нячысцік абяцае за пакланенне 
цемры даць на паслугі герою дух агню, які верне золата і сяброў. У 

                                         
1 “Кожны згодзіцца з тым, што прыемнае – разам з карысным”. 
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апісанні нячысціка заўважаюцца рысы, характэрныя для чарнакніжніка: 
“велізарнага росту, нос доўгі, востры, твар шчуплы, румяны” [ІІ, 90]. 

У парадах злога духа Альберту як атрымаць ласку цемры, істотным 
момантам з’яўляецца неабходнасць з дапамогаю ўласнае крыві адрадзіць, 
выратаваць гадзюку, якая страціла сваю атруту, толькі тады яна зноў мо-
жа стаць небяспечнаю. Алегорыя дадзенага малюнка прачытваецца на-
ступным чынам: ты даеш сваю кроў і гэтым умацоўваеш таго, хто 
плаціць табе грошы. А вось патлумачыць сімволіку духа агню Нікітрона 
(яго атрымлівае Альберт сабе на паслугі), больш складана. Пісьменнік у 
прыпісе сцвярджае, што Нікітрон – адзін з васьмі злых духаў, якія прыно-
сяць хваробы і якіх баяцца беларусы, таксама тое, што веру ў гэтых духаў 
беларусы перанялі ад цыганоў. На жаль, аніводнае айчыннае фальклары-
стычнае даследаванне не ведае падобных персанажаў. Не сустракаюцца 
яны, здаецца, і ў даследаваннях цыганскага фальклору і міфалогіі. 
Адзінае, што можа дапамагчы патлумачыць сімволіку духа агню, – гэта 
дукат, атрыманы Альбертам у палацы гадзюкі на балі, наладжаным у яго 
гонар. “На дукаце з аднаго боку выбіта полымя, а з другога – карона і 
выява гадзюкі” [ІІ, 92]. Параўнаўшы яго з апісаннем срэбраных манетаў, 
якія кінула сляпому ў шапку Плачка, з’яўляецца мажлівасць сцвердзіць, 
што Я. Баршчэўскі гаворыць пра грошы Расійскае імперыі: карона і вы-
ява гадзюкі – гэта алегарычнае ўвасабленне гербу імперыі – двухгаловага 
арла і кароны. У такім выпадку, Нікітрон – гэта абагулены вобраз 
расійскага чынавенства, якое спрыяе Альберту, выконвае ягоныя загады і 
за не зусім зразумелыя справы абагачае яго. 

Я. Баршчэўскі нічога не кажа пра заняткі, пасады свайго героя, але, 
перадаючы меркаванні Альбертавых суседзяў, дае зразумець: малады ча-
лавек стаў багатыром дзякуючы не сваім маёнткам, а нечаму іншаму, 
нейкай перамене ў ягоным лёсе. Мальвіна, былая каханая, у хуткім часе 
змагла даведацца, адкуль “узяліся ў яго такія вялікія грошы” [ІІ, 93]. 
Менавіта яна, на думку пісьменніка, найлепей падыходзіла на ролю 
раскрывальніка сакрэту Альберта. Запрошаная ў госці, Мальвіна, як ніхто 
іншы, змагла атрымаць ад каханага звесткі пра крыніцу ягонага дабрабы-
ту. Споведзь Альберта Мальвіне пісьменнік алегарычна падае ў сцэне 
знаёмства дзяўчыны з ягоным хатнім тэатрам. Мальвіна разумее, што ў 
вобліку дзяцей “з’яўляліся злыя духі. Альберт – чарнакніжнік” [ІІ, 100]. 
Калі да гэтага часу суседзі і суайчыннікі Альберта не маглі даць адна-
значнага адказу, дзе ён узяў грошы (“Адны казалi, што ён недзе далёка 
ездзiў i выйграў мiльёны ў карты, другiя – што нiбыта выкапаў багаты 
скарб з зямлi, трэцiя – што навучыўся недзе чарнакнiжнiцтву i стаў бага-
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ты, злыгаўшыся са злым духам” [ІІ, 96]), дык цяпер, дзякуючы, Мальвіне, 
“сакрэт”, пераходзячы ад сяброўкі да сяброўкі, стаў вядомы “ў гарадах і 
вёсках”. 

Чарнакніжніцтва заўсёды асуджалася народнай мараллю, бо 
чарнакніжнік – гэта памочнік д’ябла, гэта той, праз каго д’ябал чыніць 
зло; чарнакніжніка неабходна баяцца, трэба асцерагацца мець дачыненні 
з ім. Створаная за стагоддзі народная міфалагема чарнакніжніка ў 
Я. Баршчэўскага набывае дадатковыя, не ўласцівыя ёй першапачаткова 
рысы. Увогуле, трэба зазначыць, міфалагема чарнакніжніка ў “Шляхціцы 
Завальні” мае дастаткова складаную структуру. Пад вобразам 
чарнакніжніка выступаюць у творы сэнсава і змястоўна адрозныя перса-
нажы. Агульным імем чарнакніжніка аўтар аб’ядноўвае ўсіх, хто 
імкнецца ўсталяваць у Беларусі законы і парадкі д’ябла, хто сваёй дзей-
насцю парушае Боскі лад у краі. Праглядаецца нават пэўная іерархія ў 
стане чарнакніжнікаў. Па-першае, гэта Вялікі Чарнакніжнік, уладар 
велізарнае краіны, ператворанае ў пустэчу [ІІ, 55]. Па-другое, 
чарнакніжнік “невядома адкуль” [І, 24] з характэрным знешнім воблікам 
(“нізкі, худы, заўсёды бледны, вялізны нос, як дзюба драпежнае птушкі, 
густыя бровы” [ІІ, 24]) альбо (“велізарнага росту, нос доўгі, востры, твар 
шчуплы, румяны” [ІІ, 90]); ён выконвае ролю пасярэдніка між князем 
Цемры, Вялікім Чарнакніжнікам, Белаю Сарокаю і людзьмі, згоднымі 
служыць злу. І, па-трэцяе, гэта мясцовыя чарнакніжнікі, тыя, хто атрымаў 
ад свайго гаспадара дар выклікаць духаў. Альберт якраз належыць да 
такіх чарнакніжнікаў. Ён распаўсюджвае ў краі зло, якое алегарычна 
аўтар увасабляе ў “непрыстойныя забавы, размовы і віно, што пілі без 
меры” [ІІ, 100]. Пра аніякую іншую дзейнасць Альберта пісьменнік не 
згадвае, але старыя і “пачцівыя” людзі асцерагаюць маладзёнаў ад 
сяброўства з ім, спрабуюць і яго выбавіць з “падману і павярнуць да 
цнатлівага і пабожнага жыцця” [ІІ, 102]. Пісьменнік дае мажлівасць чы-
тачу самастойна вызначыць: за што атрымлівае Альберт золата, якое ў 
яго “не пераводзілася”. 

Разуменні ролі мастацтва ў жыцці грамадства не дазваляла 
Я. Баршчэўскаму завяршыць дадзенае апавяданне паказам тыповых пе-
рапетый лёсу пярэваратня, здрадніка, чарнакніжніка Альберта. 
Рэчаіснасць давала яскравыя прыклады кар’ерысцкага росту альбертаў. 
Аднак Я. Баршчэўскі “абірае” свайму герою лёс, які ён заслужыў у 
адпаведнасці з хрысціянскай і народнай мараллю. Урэшце служба д’яблу, 
нягледзячы на матэрыяльны дастатак, не прыносіць Альберту маральнага 
задавальнення: “Распуста, якую піў поўнай чарай, зрабілася яму няўсмак, 
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і ўсюды нечакана пачаў сустракаць невыносную горыч; трывога і смутак 
пасяліліся ў яго багатых салонах” [ІІ, 102]. Характарызуючы стан Аль-
берта, пісьменнік няраз выкарыстоўвае слова “неспакой”. Першапрычына 
яго з’яўлення – смерць аднаго з сябрукоў. Смерць, якая нагадала, што 
зямное шчасце чалавека знікне як прывід: бо ж ты не паклапаціўся пра 
вечнае жыццё, твае ўчынкі не застануцца ў памяці нашчадкаў. Альберт 
зноў у роспачы, ён спрабуе выблытацца з сітуацыі, у якую трапіў. 
Выкліканы чарнакніжнік – чырвоны чалавек – абвінавачвае Альберта за 
“слабасць натуры” і адзінае, што можа, абяцае дапамагчы “здранцвець”, 
стаць “абыякавым, як труп, халодным, як ледзяная брыла” [ІІ, 104]. 
Гэткім чынам Альберт прагне забяспечыць сваю будучыню, сваё жыццё 
вечнае. Ён хоча вярнуць спакой, бо ягоныя ўчынкі, прынёсшы яму золата 
і ўладу над людзьмі, пазбавілі духоўнае раўнавагі. Калі на першым часе 
бляск золата, віно і г. д. прыцішалі згрызоты сумлення, дык пазней 
рэшткі чалавечнасці пачынаюць непакоіць усё больш і больш. І Альберт 
вырашае знішчыць, забіць іх з дапамогай усё тых жа вогненных духаў – 
служкаў чарнакніжніка, д’ябла, князя Цемры. Жахлівыя стварэнні надзя-
ляюць Альберта магільным холадам – жывы, ён ужо памёр для сваіх 
суайчыннікаў. Ён дасягнуў спакою, дасягнуў чаго хацеў, але якраз гэта 
становіцца паказальнікам яго няшчасця: “«Божая кара нарэшце кранула 
чарнакніжніка і спакусніка», – паўтаралі старыя людзі. А між простым 
людам па вёсках і мястэчках хадзілі чуткі, што Альберта за бязбожнае 
жыццё мучаць усе трасцы разам” [ІІ, 107]. 

Альберт “шукаў шчасця” на гэтым свеце, не выбіраючы сродкаў. Гэ-
тая непераборлівасць прыводзіць яго, сцвярджае пісьменнік, да краху. 
Вядома, вогненныя духі могуць яшчэ пры жыцці паставіць яму помнік, 
“увекавечыць” у халодным золаце ягоныя паслугі князю Цемры, але яго 
суайчыннікі ведаюць кошт зробленаму: той, хто не дбаў пра жыццё веч-
нае, не застанецца ў памяці нашчадкаў. Менавіта так трэба разумець сло-
вы шляхціца Завальні, якімі ён падрахоўвае апавяданне арганіста Андрэя: 
“Заўсёды такая смерць тым людзям, <…> што шукаюць шчасце на гэтым 
свеце, а пра будучае жыццё не дбаюць” [ІІ, 108]. 

Апошні раздзел другога томіка “Шляхціца Завальні” – “Wigilja 
Bożego Narodzenia” – вытрыманы, на першы погляд, у стылі 
натуралістычна-этнаграфічнага апісання Куцці. Аднак на самай справе 
Я. Баршчэўскі не клапоціцца пра дакладнае апісанне свята, хоць і выдат-
на перадае яго атмасферу, дух. Незавершаныя мазкі адвольна кладуцца 
на палатно: вось сам гаспадар маёнтка падымае з пасцелі пляменніка Ян-
ку, які пасля бяссоннае ночы перабірае ў памяці апавяданні сляпога 
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Францішка і арганіста; вось пані Мальгрэта, гатуючы куццю, апавядае 
сляпому Францішку пра гаспадарку; вось з’яўляюцца на парозе госці – 
пан Марагоўскі і прывезеныя на вакацыі студэнты; у доме гучаць жыццё-
ваважныя размовы пра школьныя справы дзяцей, пра полацкі (Красны) 
кірмаш і г. д. Гэтыя мазкі не зусім поўныя і дакладныя зблізку, зводдаль 
становяцца незаменным фонам для надзвычай важных падзеяў, якія 
адбываліся і адбываюцца на беларускай зямлі. 

У апісанні самое Куцці этнаграфічныя дэталі выконваюць дапамож-
ную функцыю. Згадка пра стол, на які паклалі сена і накрылі абрусам, а 
таксама традыцыйнае ўзаемнае ламанне аплатак гаспадара з гасцямі, 
ствараючы агульны настрой, не засланяе таго, што хоча данесці 
пісьменнік: колісь было лепей, колісь уласных традыцый трымаліся “ва 
ўсіх дамах” [ІІ, 112], цяпер жа ўсё змяняецца, “за што Бог не 
ўзнагародзіць, і часы ўсё горшыя і горшыя” [ІІ, 112]. 

Лірычны пасаж, якім заканчваецца другі томік твора, яшчэ раз пац-
вярджае гэтую думку: “О, салодкія ўспаміны забаў і звычаяў роднае 
зямлi! Як кароткае шчасце, як прыемны сон, як вера бацькоў! Навек за-
стануцца яны ў памяцi. Яны – наймiлейшая забава самотным думкам; па 
iх, як выгнаннiца з раю, сумуе заклапочаная душа” [ІІ, 113]. 

 
Трэці томік “Шляхціца Завальні” Я. Баршчэўскі пачынае ў той жа 

танальнасці, што і апошнія апавяданні другога томіка. Раздзел “Думкі 
самотніка”, цалкам вынікаючы з настраёвасці заключнае часткі папярэд-
няга томіка, стварае новыя мастацкія перспектывы. І справа не толькі ў 
тым, што лірычны герой выступае ўжо ў іншай іпастасі, што маладзёна 
Янку з ягонай гарэзлівасцю замяняе сталы Ян. У першую чаргу надзвы-
чай важна, што, парушыўшы, здавалася б, хранатоп твора, пісьменнік мае 
мажлівасць засяродзіць увагу чытача на апазіцыі “сваё – чужое”, 
падкрэсліць дамінантнасць гэтае апазіцыі ў “Шляхціцы Завальні”. У дад-
зеным лірычным адступленні аўтар кантрастна супастаўляе тыя рэчы, пра 
якія ён казаў раней, пра якія будзе казаць далей. Іншы ракурс падачы ма-
тэрыялу дазваляе яму эмацыянальна адмовіць альбо прынізіць вартасці 
чужога і ўзвялічыць каштоўнасць свайго. Роднае вышэй за чужое не та-
му, што яно роднае – яно натуральнае, сапраўднае, у ім няма штучнасці. 
Травеньскія белыя ночы на беразе Фінскае затокі з залатымі вяршынямі 
святыняў, музыкай у пышных садах і парках значна саступаюць па гэтай 
прычыне дзікім лясам на беразе Нешчарды, чароўным спевам салаўёў і 
самотным галасам зязюль. Родная прырода дае сілу, яна не хлусіць, не 
ашуквае, “у засені вячыстых дрэў заўсёды адчуваў я нейкія неразгаданыя 
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таямніцы” [III, 2]. Паказальна, што “сваё” для пісьменніка гэта не толькі 
“дзікія лясы”: “У народных апавяданнях сустракаў пачуццё і праўду, 
адчуваў у іх мудрасць і малітвы цэлага народу, мілей гэта ў сто разоў, 
чым халодныя забаўкі ў багатых салонах” [III, 2]. Апазіцыю “сваё – чу-
жое” можна разглядаць як працяг, як развіццё апазіцыі “вёска – горад”, 
што было характэрна для еўрапейскіх рамантыкаў, характэрна для самога 
пісьменніка ў яго карэспандэнцыі. У лістах да Юлі Корсак выразна адчу-
ваецца супрацьпастаўленне вёскі гораду: “Якая розніца паміж жыццём 
вясковым і гарадскім!”1 Вёска жыве па Боскім законе: “Цяпер сапраўдная 
ўцеха на вёсцы, цяпер той, хто ўмее цанiць прыгажосць прыроды, можа 
там захапляцца ўсё новымi i новымi малюнкамi, усё новым i новым па-
чуццём. Лясы, лугi i воды ў гэты час, здаецца, нагадваюць прыгажосць 
новага жыцця на зямным шары”2. Або: “А тут, у сталiчным горадзе, май 
ад кастрычнiка адрознiваецца толькi тэмператураю паветра ды яркасцю 
сонца; крык i гоман люду аднолькавы ў любую пару года; грукат 
экiпажаў не сцiхае нi ўдзень, нi ўночы. Рэдка дзе ўбачыш дрэвы, ды i тыя 
ў аточаным жалезнымi кратамi садзе. Тут жалезныя краты скоўваюць 
думкi i размовы людскiя, з-за iх гаворка халодная, лаканiчная i часта пе-
рапыняецца доўгiм маўчаннем. Дык усеагульныя i самыя прыемныя за-
бавы тут – вiст i бастон. Што да мяне, непрыяцеля картаў, дык не маю 
ахвоты нават i глядзець на такiя забавы”3. 

У мастацкім творы Я. Баршчэўскі, адштурхнуўшыся ад апазіцыі “вёс-
ка – горад”, пераносіць асноўны канцэптуальны акцэнт на апазіцыю 
“сваё – чужое”. З дапамогаю гэтае апазіцыі пісьменнік ставіць і вырашае 
разнастайныя праблемы. У полі гэтае апазіцыі і наступная тэма раздзела 
“Думкі самотніка” – чалавечае жыццё, пададзенае праз рамантычную ме-
тафару марскога падарожжа. “О, як праўдзiва параўноўваюць гэты свет з 
бурлiвым морам! Усе, хто плыве па гэтай прасторы, сустракаюць буру 
Неспакою. Адных губiць пярун з неба, i мы плачам па тых, да каго былi 
прыхiльныя. Iншыя накiроўваюцца на сярэдзiну Акiяна, прагнучы 
даплысцi да якое прыдуманае выспы. Але тут iх падхоплiвае вецер ды 
нясе сярод небяспечных скалаў. Шчаслiвы, каго выратуе лёс”4, – пісаў 
Я. Баршчэўскі Юлі Корсак. У “Шляхціцы Завальні” гэты вобраз 
напаўняецца пад уплывам апазіцыі “сваё – чужое” дадатковым сэнсам. 
                                         
1 Ліст Я. Баршчэўскага да Ю. Корсак ад 3.12.1837 г. // Віцебскі абласны краязнаўчы 

музей. КП 7324/2. 
2 Ліст Я. Баршчэўскага да Ю. Корсак ад 24.04.1838 г. // Тамсама. КП 7324/4. 
3 Ліст Я. Баршчэўскага да Ю. Корсак ад 6.10.1839 г. // Тамсама. КП 7324/14. 
4 Ліст Я. Баршчэўскага да Ю. Корсак ад 21.11.1839 г. // Тамсама. КП 7324/15. 
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Мора жыцця для лірычнага героя пачынаецца з родных азёраў, якія 
зіхацяць як крышталь або шумяць у буру. Невыпадкова, “калі я быў яшчэ 
зусiм малады, дык упрыгожваў людзей дабрынёю i справядлiвасцю, а бу-
дучае – надзеяю i, быццам у бяспечным порце, цiхамiрна марыў у той час 
пра навальнiчнае неба i пра велiзарныя акiянскiя хвалi” [ІІІ, 2]. 

Гэтая ж апазіцыя “сваё – чужое” прасочваецца і ў апошняй тэме дад-
зенага раздзела – сэнс чалавечага жыцця ў кантэксце папярэдніх развагаў 
пісьменніка. Задае пытанні Я. Баршчэўскі, звяртаючыся да “людзей 
вялікага свету”, відавочна, тых сваіх суайчыннікаў, якія сталі героямі яго 
твора. У ягоных рытарычных пытаннях і спроба папярэдзіць, што няма 
нічога вечнага на зямлі, што іхнія багацці знікнуць, як лёгкі дым у павет-
ры. І няхай сёння на дарозе жыцця яны збіраюць кветкі, але заўтра іхняе 
“імя сканае ў пустэльні нябыту, калі ў жыцці не ўвянчалі яны свае галовы 
каронаю праўды” [ІІІ, 4]. Папярэджанні Я. Баршчэўскага датычаць 
сённяшніх “людзей вялікага свету”, калі “найдаражэйшы скарб нашых 
бацькоў, найчысцейшае святло неба – хочуць зацьміць туманы вытанча-
нае мудрасці пыхлівых і хлуслівых філосафаў” [ІІІ, 4]. 

Сярод сённяшніх людзей вялікага свету – адны чужыя. Свае – у 
мінулым, да сваіх лірычнаму герою трэба ляцець думкаю далёка, ажно да 
радзімых ваколіцаў, да магіл паважаных старых. Гэта яны не шукалі 
“ўзнагароды на гэтай зямлі за дабрачыннасць”, не шукалі яны “марнае 
славы, за якой ганяюцца слабыя людзі, як дзеці за цацкаю” [ІІІ, 7]. 

Раздзел “Думкі самотніка” разам з “Успамінамі пра наведванне род-
нага краю” і “Таварышам у падарожжы” складаюць асобную часова-
прасторавую плоскасць у “Шляхціцы Завальні”. Гэта самы верхні 
ўзровень твора; той узровень, які дазваляў аўтару асэнсоўваць гісторыю 
Беларусі не толькі сярэдзіны (трэцяе чвэрці) XVIII ст., але і ўсю цалкам. З 
вышыні гэтага ўзроўню Я. Баршчэўскі мае мажлівасць даць ацэнку сваім 
суайчыннікам – героям яго кнігі: асудзіць “людзей вялікага свету” і 
ўславіць “вялікія душы”, “zacne prochy ojcуw”. 

Трэці томік уласна “Шляхціца Завальні” пачынаецца з раздзела 
“Госці ў хаце Завальні”. Дзеянне аўтар кандэнсуе ў апошні дзень і вечар 
перад Новым (зусім мажліва, 1817) годам. Класічная паэтыка моцна 
ўплывае на пісьменніка: ва ўсіх чатырох томіках ён вытрымлівае прын-
цып адзінства часу, месца і дзеяння. 

Выразна адчуваецца повязь раздзела з папярэднім: героі – шляхціц 
Завальня, сляпы Францішак і двое суседзяў – абмяркоўваюць гаспадар-
чыя справы (як свае ўласныя, так і краю), а таксама чалавечнасць і гра-
мадзянскасць сваіх суайчыннікаў. Норавы суайчыннікаў, якія займаюцца 
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адно картамі, сабакамі, конямі ды яшчэ іранізуюць над Бібліяй, пададзе-
ныя пасля характарыстыкі “zacnych” продкаў, нагадвае пісьменнік, 
сталіся асноўнаю прычынаю тых няшчасцяў, якія абрынуліся на край. 
Я. Баршчэўскі адначасна і верыць і не верыць у тое, што мажлівыя пера-
мены да лепшага. Поруч з аптымістычным сцвярджэннем “будзе мароз 
на маладую зеляніну – апамятаюцца, як іх кране ў гневе рука Божая” [ІІІ, 
9] гучыць і безнадзейнасць: “маючы бездапаможны розум і прытупленыя 
распутным жыццём пачуцці, не могуць ні адчуваць, ні кахаць, ні разу-
мець праўду рэлігіі <…> якая карысць спрачацца з людзьмі, якія маюць 
такія абмежаваныя веды і пачуцці” [ІІІ, 9]. 

На пытанне, адкуль бяруцца гэткія людзі, Я. Баршчэўскі імкнецца 
даць адказ у наступным раздзеле томіка “Твардоўскі і вучань”, які можна 
разглядаць як прытчу пра Гугона. Распавядае яе сын шляхціца Завальні 
Стась, вучань Полацкае акадэміі, але ўзрост апавядальніка не адыгрывае 
тут аніякае ролі: сэнс прытчы аўтар патлумачыў у папярэднім раздзеле. 
Невыпадкова і месцам дзеяння абрана Полацкая акадэмія. Калі нават у 
такім месцы з’яўляюцца людзі накшталт Гугона, дык што казаць пра 
іншыя? Сярэднявечнае хрысціянскае паданне пра чалавека, які ўступіў у 
дачыненні з д’яблам, у раздзеле “Твардоўскі і вучань”, Я. Баршчэўскі не 
палічыў патрэбным выкарыстоўваць шырока. Пісьменнік, бясспрэчна, 
добра ведаў шматлікія пераказы “прыгодаў” шляхціца-гулякі 
Твардоўскага, што былі папулярныя як у Польшчы, так і ў Беларусі. Але, 
фактычна, з тых паданняў узята толькі прозвішча героя. Сам жа герой ус-
тупае ў дачыненні з д’яблам не па неабходнасці, як яго папярэднік, а свя-
дома. Набываючы адукацыю ў Полацку, ён не слухаецца настаўнікаў, па-
крыёма чытае забароненыя кнігі і, урэшце, навучаецца чарнакніжніцтву. 
Адзін са слухачоў расповяду нават называе Твардоўскага “вялікім 
чарнакніжнікам”, але гэта, бясспрэчна, зусім не той Вялікі Чарнакніжнік з 
апавядання “Дзіўны кій”, хоць сувязь між імі ёсць і дастаткова 
відавочная. Гэта выяўляецца перш за ўсё ў дзейнасці Твардоўскага, у 
ягоным імкненні рабіць даручаных яму вучняў падобнымі да сябе. Асоб-
ным з іх ён паказвае дзівы, г. зн. прываблівае, даводзіць перавагу свайго 
над іхнім. З Гугонам ягоныя дачыненні пайшлі значна далей. Праўда, 
Твардоўскі яшчэ не можа цалкам адкрыцца свайму выхаванцу. Але яго-
ная таямніца нечакана раскрываецца. Пісьменнік перадае гэты момант 
пры дапамозе міфалагемы чорнае кнігі ў незачыненым пакоі 
Твардоўскага: Гугон, нічога не падазраючы, чытаннем чорнае кнігі 
выклікае злога духа – чараватага карузліка, які забівае яго. Гэта значыць 
таямніца Твардоўскага надзвычай моцна ўражвае вучня, і толькі сам 
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вялікі чарнакніжнік здольны цалкам пераканаць Гугона. Метафарычна 
гэта перадаецца ў сцэне ажыўлення героя: фізічна застаючыся тым са-
мым, Гугон перамяняецца духоўна: “Калі ксёндз падносіў святое пры-
часце, дык ён не мог вытрываць і выбягаў з касцёла, прыкладваючы 
хусцінку да носа, нібыта спыняў кроў” [ІІІ, 14]. Гугон змяніў “гаспадара”, 
змяніў аб’ект пакланення. Раней ён быў падданым свайго краю і Бога, 
цяпер – служыць чужынцам, дапамагае д’яблу і вялікаму чарнакніжніку. 
“О! Калі б той пан Гугон, – кажа адзін з гасцей шляхціца Завальні, – у 
сваім жыцці на гэтым свеце быў суддзёю, сакратаром або іншым якім 
чыноўнікам, дык што б рабілася?” [ІІІ, 14] Дадзенае пытанне, аформле-
нае ў тэксце як рытарычнае, па сутнасці, рытарычным не з’яўляецца. Раз-
горнутым адказам на яго трэба лічыць апавяданне фурмана Якуша “Бе-
лая Сарока”. Пачатая шляхціцам Завальняю гаворка пра пана Чубкевіча 
працягваецца Якушам: сённяшні Чубкевіч – гэта нашчадак пана 
Скамарохі, аднаго з першых у гэтым краі, хто стаў служыць Белай Саро-
цы. І пан Скамароха, і пан Чубкевіч падаюцца пісьменнікам у працяг, у 
развіццё вобраза Гугона. Злы дух, які ўлез у цела вучня Полацкае школы, 
з часам, дзякуючы спрыянню чарнакніжнікаў ды іншае нячыстае сілы, 
атрымаў мажлівасць усяляцца ў іншых людзей, карыслівасць якіх дазва-
ляла гэта зрабіць. Прытча пра Гугона, не аформленая нават у асобнае 
апавяданне, тым не менш займае важнае месца ў ідэйнай канцэпцыі тво-
ра. Гэтаю прытчаю пісьменнік метафарычна тлумачыць прычыны, чаму ў 
Беларусі з’явіліся людзі тыпу пана К. Г., пана М., пана Альберта, пана 
Скамарохі ды інш. Асабліва істотна, што гэтую прытчу аўтар змясціў пе-
рад апавяданнем “Белая Сарока”, выстройваючы своеасаблівы ланцужок: 
людзі вялікага свету – Гугон – пан Скамароха. 

Знаёмства з героем пры дапамозе прыёму апісання характэрных яго 
асаблівасцяў дастаткова часта выкарыстоўваецца пісьменнікам. Прычым 
не толькі дзеля герояў, створаных фантазіяй Я. Баршчэўскага, але і дзеля 
рэальных гістарычных асобаў. Напрыклад, Кацярыны ІІ: “Белая Сарока 
мудрасцю свет здзіўляе, яе твар – цуд прыгажосці, постаць высокая, 
велічная” або “кабета чароўнае красы: рост высокі, твар ружовы, вочы 
вялікія, поўныя прывабнасці” [ІІІ, 19].  

Навела “Белая Сарока”, на нашу думку, займае адну з самых значных 
пазіцый ў структуры “Шляхціца Завальні”. Перадусім, аўтар вядзе тут га-
ворку пра асобаў, якія адыгралі важную ролю ў анексіі Вялікага княства 
Літоўскага – Беларусі. Фактычна, пісьменнік паказвае, што адбывалася ў 
вышэйшым свеце беларускага грамадства напярэдадні і ў часы першага 
падзелу 1772 г., падкрэслівае, што іхняя змова з агрэсарам становіцца 
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асноўнаю прычынаю таго, што край пераходзіць пад уладу суседняе 
імперыі. Я. Баршчэўскі не быў далёкі ад праўды, калі працэс анексіі 
трансфармаваў наступным чынам: пасланец Белае Сарокі прапануе пану 
Скамароху, што не вызначаўся прыхільнасцю да свайго (краю, традыцый 
і г. д.) перайсці на службу да ягонае гаспадыні. Пісьменнік не называе 
аніякіх прычынаў, якія б змушалі пана Скамароху стаць на шлях здрады 
Бацькаўшчыне. Герой, пачуўшы пра бляск жыцця гаспадыні Паўночнае 
краіны і маючы надзею атрымаць належную ўзнагароду за свой учынак, 
дабраахвотна згаджаецца дапамагаць Белай Сароцы. 

Пасланец Белае Сарокі напачатку выклікае ў героя непрыязнь: 
“Відаць, перада мною злы дух” [ІІІ, 18]. Нават сцвярджэнне госця, што “я 
падобны да цябе” [ІІІ, 18] не пераконвае пана Скамароху. Звернем увагу 
на гэтае выказванне пасланца Белае Сарокі. Я. Баршчэўскі адным 
штрышком пазначае: пан Скамароха гатовы служыць злу, бо ён усё тое ж 
зло. Думкі, мары і намеры пана Скамарохі, хоць пра іх нічога і не гаво-
рыцца, з’яўляюцца для Белае Сарокі “памыснымі” і “прывабнымі”. Белай 
Сароцы надзвычай патрэбны ў краі, у Беларусі вось такія прыхільнікі, 
тыя, з дапамогаю каго яна за “велізарныя мяхі золата” зможа без вялікіх 
намаганняў і “законна” апанаваць край. Пра гэта яна двойчы просіць-
папярэджвае пана Скамароху. 

“Добрыя суседзі” неадназначна ўспрынялі звесткі пра намеры Белае 
Сарокі. З’явіліся як прыхільнікі, што “радавалiся i прасiлi пана Скамаро-
ху, каб пахвалiў iх перад Белай Сарокаю, калi яна другi раз наведаецца ў 
ягоны палац, i з нецярплiвасцю чакалi дня, калi змогуць яе ўбачыць” [ІІІ, 
27], так і недабразычліўцы чароўнае пані з Поўначы: “Некаторыя 
даводзiлi: тут схавана нейкая здрада i што заплацяць за яе вялiкiм няш-
часцем” [ІІІ, 27]. Цікава, што характарыстыка Белае Сарокі 
просталюдзінамі адназначна негатыўная: для першага лёкая з’яўленне 
Белае Сарокі – гэта жыццё, поўнае небяспекі сярод страшных гадзюкаў і 
пачвараў, гэта цёмная, доўгая і страшная ноч з невялікаю надзеяй дача-
кацца ранішняе малітвы і ўзыходу сонца. Другі лёкай прадбачыць 
жорсткія рэпрэсіі супраць усяго, што не адпавядае ўстаноўленаму парад-
ку. Як вынік гэтага – аняменне (акамяненне) усяго жывога, якое цяпер 
паслухмянае волі Гаспадара і здзекліва смяецца з таго, што яшчэ спрабуе 
супраціўляцца: “Я крычаў, просячы дапамогi, ды на мой крык толькi 
камянi адказвалi дзiкiм смехам, i гул ад iх здзекаў лунаў над берагамi” 
[ІІІ, 21]. Вобраз закамянелае пустыні, скалы якое нагадваюць людзей, 
пазней пісьменнік здолее развіць у апавяданні “Дзіўны кій”, але ўжо ў гэ-
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тым апавяданні заўважаецца сур’ёзная праца пісьменніка над вобразамі 
свайго твора, прадуманасць малюнкаў. 

Прылёт пасланца Белае Сарокі ў край у народнам уяўленні – гэта 
прылёт цмока, які “нёс золата для нейкае душы, што пабраталася з 
д’яблам” [ІІІ, 26]. І адначасна ўяўленне больш асвечанага класа (“а ака-
ном казаў”) нараджае зусім іншыя малюнкі: “Бачылi кабету, якая плакала 
на цвiнтары, ды так, што яе голас наводзiў на ўсiх трывогу i смутак” [ІІІ, 
26]. З’яўленне Белае Сарокі, пачатак ажыццяўлення ейных намераў 
выклікае адпаведную рэакцыю Плачкі-Беларусі, яе “голас” трэба разу-
мець як заклік-папярэджанне да ўсіх сумленных суайчыннікаў. 

Я. Баршчэўскі не ставіць перад сабою задачу распавесці, што здары-
лася, калі Белая Сарока апанавала ўвесь край. Пісьменніку дастаткова 
аднае невялічкае гісторыі, якую ён падае з дапамогаю народна-
фантастычных сродкаў абагульнення. Беларускімі прымхамі пра 
чараўніцу, якая адбірае ў кароў малако, Я. Баршчэўскі, відавочна, тлума-
чыць тое рабаўніцтва, тыя захады гаспадыні з Поўначы, каб 
прыўлашчыць багацці гэтага краю (бо ж яна і раней цікавілася імі). Пры 
дапамозе прыёму градацыі пісьменнік яшчэ і яшчэ раз акцэнтуе на гэтым 
увагу: чараўніца забірае малако, з’яўляюцца такія “порсткія звяркі, што 
забіць іх было немагчыма, і яны па аборах стрыглі авечак, а мядзведзі, 
нападаючы ўсюды на пчальнікі, забіралі мёд” [ІІІ, 30]. І як зусім закана-
мерны працяг справы Белае Сарокі – з’яўленне зграяў ваўкалакаў, 
пярэваратняў, такіх як Марка з чацвертага апавядання, тых, хто дабраах-
вотна ці па прымусе служыць Белай Сароцы. 

На нашу думку, апавяданне “Белая Сарока” можна разглядаць як 
спецыфічнае мастацкае ўвасабленне падзей у Беларусі напачатку 70-х гг. 
XVIII ст. Прычым асноўным персанажам з’яўляецца адзін з ініцыятараў 
падзелаў – Кацярына ІІ, а таксама ўплывовыя беларускія магнаты, што 
спрыялі расійскай царыцы ў ажыццяўленні ейных планаў. 

У большасці іншых апавяданняў Я. Баршчэўскі аналізуе іншыя – 
дробныя ці то прыватныя – выпадкі, якія мелі месца ў час вызначальнай 
для лёсу краю падзеі. Пісьменнік спрабуе даць адказ: чаму так здарылася, 
чаму і селянін, і шляхціц, і пан адракаюцца ад свайго, ідуць на службу да 
чужынцаў. Ён імкнецца паказаць усе тыя шляхі, якія вядуць да здрады, 
скіроўвае сваю ўвагу на лёс суайчыннікаў-пярэваратняў. 

Зло, пасеянае Белаю Сарокаю, запаланіла ўвесь край. Вельмі шмат 
было тых, хто разам з панам Скамарохам пілі за здароўе гаспадыні 
Паўночнае краіны. Цяпер яны “п’юць слёзы няшчаснага люду” [ІІІ, 31]. 
Тыя, хто здрадзіў свайму краю і стаў служыць Белай Сароцы, шчодра ёю 
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аддзячаны: да сваіх маёнткаў атрымалі новыя. Хто выслужыўся лепей, як 
сам пан Скамароха, атрымаў месца пры палацы гаспадыні, “у абліччы 
страшнага мядзведзя вартаваў яе незлічоныя скарбы” [ІІІ, 31]. 

Апавяданне фурмана Якуша надзвычай моцна ўзрушыла слухачоў. 
Празрыстасць алегорыі, гістарычная значнасць падзей, што знайшлі ад-
люстраванне ў творы, відавочная перамога зла – усё гэта вымусіла 
Я. Баршчэўскага шукаць адпаведны ход у адказ, г. зн. паспрабаваць 
супрацьпаставіць пашырэнню зла нараджэнне новых сілаў, патэнцыяльна 
здольных нейтралізаваць яго. На ролю апавядальніка прытчы падобнага 
кшталту зноў абіраецца сляпы Францішак. Не ў апошнюю чаргу яшчэ і 
таму, што Пакутнага Духа, героя дадзенае прытчы, можна разглядаць як 
другую іпастась вобраза Сына Буры. Мажліва, няшмат мы знойдзем 
агульнага ў знешняй характарыстыцы персанажаў, але бясспрэчнае 
адзінства іх духоўнага свету. Цікава, што калі Сына Буры ніхто, апрача 
сляпога Францішка, не сустракаў, то пра Пакутнага Духа людзі ведаюць, 
хоць і мяркуюць пра яго рознае. Пісьменнік двойчы спыняе на гэтым ува-
гу: спачатку сляпы Францішак падае ў агульных словах сутнасць спрэчкі 
сялянаў у карчме Бабавікі пра “нейкага незнаёмага чалавека”: адны 
даводзілі, што ён гнаны лёсам і нявінна пакутуе ад людзей, іншыя 
называлі яго ліхадзеем і шкадлівым чалавекам. Пасля гэтыя ж палярныя 
думкі перадае пры дапамозе простае мовы. 

Меркаванні простага люду адносна Пакутнага Духа больш канкрэт-
ныя ў параўнанні з думкамі пра Плачку, бо ён усё ж чалавек, бо яго ве-
даюць пэўныя людзі, ён не цуд, які можна разумець толькі сэрцам. Ад-
нак, апісваючы сваю сустрэчу з гэтым чалавекам, сляпы Францішак 
выкарыстоўвае ўсе сродкі, каб паказаць яго незвычайнасць, неардынар-
насць. Па-першае, Францішак не бачыць суразмоўцу, не можа даць яго-
ную знешнюю характарыстыку: чытач так і не даведаўся, хто размаўляў 
са сляпым – чалавек, ваўкалак, воўк. Па-другое, сама гаворка герояў вы-
трымана ў духу рамантычнае містыфікацыі. Характэрнае для рамантыч-
нага героя ўспрыняцце навакольнага свету ў песімістычных фарбах 
становіцца скрайнім. Неспакой і пакуты, што ўзніклі ў працэсе пазнання, 
карэнным чынам змяняюць героя. Пісьменнік перадае гэтую змену пры 
дапамозе метафары абвостранага слыху і зроку. “Бачу і чую вельмі далё-
ка” [ІІІ, 37], – сцвярджае герой. І гэта павялічвае ягоныя пакуты. Герой 
Я. Баршчэўскага не такі, як усе ягоныя суайчыннікі: ён зразумеў тое, чаго 
не разумеюць яны; ён пазнаў тыя рэчы, якія не могуць пазнаць іншыя. 
Ганяючыся за лятучым зеллем (у раздзеле “Нарыс Паўночнае Беларусі” 
Я. Баршчэўскі называе яго пералёт-трава), “якое прыносіць спакой і 



 141 

шчасце” [ІІІ, 37], герой “саграшыў”, г. зн. пакінуў, як і пісьменнік, сваю 
родную старонку. Гэты “грэх” спрыяў з’яўленню абвостранага слыху і 
зроку – з адлегласці герой здолеў разгледзець і палюбіць тое, што ён 
пакінуў – сваю Плачку-Беларусь. Ягоны “грэх” яшчэ ў тым, што ён 
страціў сябе, ён у іншым абліччы, ён мяняе гэтыя абліччы; г. зн. ён слу-
жыць пачварам, а кожнае новае аблічча – гэта ці то жаўнерскі мундзір, ці 
то чыноўніцкая вопратка. Герой становіцца сведкам і нават саўдзельнікам 
злачынстваў. Ягоныя пакуты яшчэ і ад таго, што “людзі вялікага свету” 
альбо “людзі-волаты”, якія пагардліва глядзяць на іншых, якія мараць пра 
славу, але баяцца “ступіць на калючыя церні” [ІІІ, 38]; тыя, ад каго зале-
жыць будучае краю, маюць “малыя душы ў велізарным целе” [ІІІ, 38].  

Такіх Пакутных Духаў няшмат. Іх мала хто разумее, іх лад думак для 
людзей, якія дбаюць пра карысць, – “неспакойны і дзікі”. Больш за тое, 
для новае ўлады і тых, хто аддана служаць ёй, такія людзі ўяўляюць не-
бяспеку. Пакутны Дух мусіць пастаянна ратавацца ад пераследу: “Яны 
ўбачылі мяне – я ў постаці ваўка – стрэляць хутка” [ІІІ, 39]. І зусім 
мажліва, што ганенні змусяць Пакутнага Духа пакінуць родны край. Па-
меншае на яшчэ аднаго сапраўднага патрыёта; паменшае, бо й землякі 
сваімі словамі альбо маўчаннем дапамагаюць новай уладзе пазбавіцца ад 
яго. Адзінае, што застаецца, спадзявацца на Бога: прыйдзе час, і тады ўсе 
ўбачаць, “хто як жыў і чаму перакідваўся ў розныя постаці” [ІІІ, 40]. 

Завяршаючы дадзены раздзел, Я. Баршчэўскі вуснамі шляхціца 
Завальні падказвае чытачу: “Памятаю, апавядаў (сляпы Францішак. – 
М. Х.) мне пра аднаго, што называў сябе Сынам Буры і туляўся па цэлым 
свеце, нідзе не знаходзячы спакою” [ІІІ, 40]. Апавяданні-прытчы сляпога 
Францішка знаходзяцца ў адным тэматычным полі, якое можна абазна-
чыць як Беларусь і яе сапраўдны сын. Дзеля ўзмацнення ўздзеяння 
пісьменнік выкарыстоўвае прыём трансфармацыі героя: вывеўшы яго ў 
першай прытчы пад адным імем і паказаўшы асобныя, характэрныя для 
яго рысы, у другой, пакідаючы герою ўнутраны свет, змяняе яму імя і ак-
цэнтуе ўвагу на іншых, не згаданых раней рысах. Дадзены прыём няраз 
выкарыстоўвае Я. Баршчэўскі ў сваім творы. І гэта ёсць адна з істотных 
асаблівасцяў пісьменніцкага метаду. 

Наступны раздзел твора – “Вечар перад Новым годам” – тэматычна 
ахоплівае ўсё тыя ж праблемы, пра якія ішла гаворка ў папярэдніх апавя-
даннях. У першую чаргу закранаецца праблема “свае – чужыя”, якая 
выяўляецца праз кантраст мінулага і сучаснага. Сам Завальня канстатуе 
карэнныя перамены ў жыцці беларускага грамадства: “Калi б падняўся з 
магiлы хто-небудзь з нашых дзядоў i ўбачыў цяперашнiя звычаi, дык не 
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пазнаў бы свае радзiны. Яму б здалося, што ўстаў з мёртвых недзе ў чу-
жой краiне” [ІІІ, 41]. Цікава, што Я. Баршчэўскі бачыць і ўнутраныя пры-
чыны пагаршэння. Адзін з гасцей шляхціца Завальні – пан Сівоха – назы-
вае іх: “Мы самі вінаватыя, што д’яблы размножыліся ў нашым краі; 
прычына ўсяму – глупства шляхты, хцівасць і нязгода паноў” [ІІІ, 41]. 

Прыведзеная тут жа гісторыя пра забойства Кошкаю Цяліцы павінна 
была ілюстраваць сцвярджэнне пана Сівохі, але, пададзеная ў агульных 
словах (бо была вядомаю слухачам), аніяк не тлумачыла ні прычыну 
“размнажэння” д’яблаў, ні хто такія д’яблы ўвогуле. Пісьменнік 
спадзяваўся на ўдумлівага, дасведчанага чытача, хто ўмеў у іншым мес-
цы твора знайсці тлумачэнне асобных цьмяных мясцін, хто ўмеў адшу-
каць патрэбны ключ дзеля дэкадзіроўкі зашыфраванага. 

У гэтых адносінах цікавая наступная частка дадзенага раздзела. Яе 
мы прапануем прачытаць як імкненне аўтара пагаварыць пра знакі, пра 
ўмоўнасць, пра сімволіку і алегорыю, г. зн. пра ўменне правільна разу-
мець падаваныя нам сігналы. Бо ж невыпадкова, пачаўшы чынам і сло-
вам шляхціца Завальні: “Паводле свае завядзёнкі, ён запаліў свечку, 
паставіў на падваконне і дадаў: – Знак, што гаспадар дома і запрашае ўсіх 
да сябе” [ІІІ, 43], Я. Баршчэўскі гэтую ж тэму працягвае рэплікамі іншых 
герояў. Так, пан Сівоха па знаках на небе кажа пра перамену надвор’я; 
пасля ён, а таксама іншыя разважаюць пра ўменне па пэўных прыкметах, 
знаках зразумець сутнасць тых ці іншых з’яў. 

Думаецца, што такая пільная ўвага пісьменніка да, так скажам, знака-
вых сістэмаў можа быць вытлумачана як ягонае імкненне даць яшчэ адзін 
ключ-падказку, як просьба да чытача звярнуць увагу на пакінутыя ў тэкс-
це знакі-сімвалы, алегорыю і разумець іх1. І ў той жа час дадзеная частка 
раздзела з’яўляецца своеасаблівым уступам да апавядання “Валасы, якія 
крычаць на галаве”. Уступ, у якім сцісла апавядаецца пра тое, што будзе 
ў асноўнай частцы (мажліва, на пісьменніка паўплывала структура 
школьнае драмы. Дадзены “ўступ” нагадвае г. зв. аргумент). А менавіта 
пра знакі, якія ўмее распазнаваць шляхціц Завальня (а таксама ягоныя 
госці), і пра знакі-прадчуванні, знакі-папярэджанні, што адпрэчвае пан 
Генрык, адпрэчвае “навукаю і вопытам набытая мудрасць” [ІІІ, 52]. 

                                         
1 Прыгадаем бібліейскае: “А Ён сказаў ім у адказ: вечарам вы кажаце: будзе пагода, 

бо неба агністае; і раніцай: сёння непагадзь, бо неба агніста-хмарнае. 
Крывадушнікі! аблічча неба вы ўмееце адрозьніваць, а знакаў часу ня можаце” // 
Мацв. XVI. 2–3. 
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Гісторыя, з якою знаёміць пан Сівоха, пабудаваная як споведзь і нават 
як пакаянне чалавека за ўчыненае ў маладосці, за адмаўленне ад “свайго” 
і перайманне “чужога”. Як і амаль заўсёды ў сваіх апавяданнях, 
Я. Баршчэўскі імкнецца канкрэтызаваць месца дзеяння, а яго само 
насыціць рэалістычнымі дэталямі. Апавядальнік наведвае ў Віцебску кар-
чму Карлісана, дзе “людзі смялей здымаюць з сябе маскі, і тут найдак-
ладней можна ўбачыць, які хто ёсць” [ІІІ, 46], апісвае сучасныя норавы 
прысутнае тут моладзі; гэта дае яму мажлівасць пазнаёміць з яшчэ адным 
наведвальнікам карчмы – панам Генрыкам: кпіны панічаў, хоць і засна-
ваны на нібыта рэалістычных праявах ягонае “хваробы”, збліжаюць рэ-
альны і фантастычны свет апавядання. Прысутнасць доктара пана М., які, 
даследуючы “хваробу” героя, збіраецца дапамагчы яму, таксама свед-
чыць пра ўмоўнасць фантастыкі, пра яе ролю кадзіравання рэальнасці. 
“Хвароба” пана Генрыка – гэта гісторыя, гэта мінулае краю. Сам Генрык, 
каб пазбавіцца “хваробы”, ведае адзін шлях – “вярнуць мінулае” [ІІІ, 49]. 
Шлях, на яго думку, бесперспектыўны, аднак доктар перакананы, што 
трэба не вяртаць мінулае, а ведаць яго, бо “мінулае вучыць нас, як жыць 
сёння” [ІІІ, 49]. 

“Хвароба” пана Генрыка праяўляецца ў пакутлівых развагах пра 
мінулае і сучаснае, гэта пакуты за неабдуманыя крокі ў мінулым. Фак-
тычна пан Генрых уяўляе сабою новы тып Пакутнага Духа. А г. зн., што 
ў кампазіцыі “Шляхціца Завальні” мы яшчэ раз можам прасачыць 
пэўныя, незаўважныя на першы погляд ніці, што злучаюць фрагменты на 
аграмадным палатне ў адзіны малюнак. Пакутны Дух, або Сын Буры, 
заяўляюцца напачатку як вобраз-сімвал, а пазней, трансфармуючыся ў 
постаць пана Генрыка, выступае як вобраз-алегорыя. Імкненне 
пісьменніка данесці да чытача ідэйную сутнасць твора вымушала яго шу-
каць складаныя механізмы ўвасаблення сваіх думак. У дадзеным выпадку 
выкарыстана падача вобраза ў развіцці, і гэтае развіццё ўяўляе сабою рух 
па спіралі, на першым вітку якое – знак, на другім – сімвал, на трэцім – 
алегарычны вобраз. Ствараецца рух ад цьмянае містычнасці ў напрамку 
да рэалістычнасці, не дасягаючы, праўда, апошняе. 

Трэці віток спіралі, ці то стварэнне алегарычнага вобраза беларуса, 
які пакутуе з-за пераменаў у краі ў другой палове XVIII ст., аформлены 
як споведзь галоўнага героя, як падрабязная дэталізацыя асноўных 
этапаў ягонага жыцця. Генрык – прадстаўнік “вялікага свету”. Бацькі 
клапатліва апекаваліся ім, ён не зазнаваў аніякае прыкрасці, “збіраў 
кветкі вясёлага жыцця”, і яму “ніхто не нагадваў, што ўсё незваротна 
мінецца, чалавечае здароўе слабое і зменлівае” [ІІІ, 50]. Пасля смерці 
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бацькоў Генрык упершыню сутыкаецца з суроваю праўдаю жыцця: маён-
так у даўгах, крэдыторы з пагрозамі нагадваюць пра пазыкі, суд вымагае 
незаплачаныя скарбовыя падаткі. Аднак з дапамогаю суседа знойдзена 
выйсце са складанага становішча: шлюб з Амеліяй, дачкою камісара пана 
Г., ратуе сітуацыю. Жончын пасаг умацоўвае Генрыкаву гаспадарку, а 
сам ён становіцца “найшчаслівейшым з людзей” [ІІІ, 51–52]. Праз пэўны 
час “розніца асобных нашых думак і ўяўленняў” [ІІІ, 52] прыводзіць да 
канфлікту. Амелія выхавана так, што “пакорліва верыла ў прадчуванні” 
[ІІІ, 51] і цуды. Яе душа адразу адчула, наколькі небяспечнымі могуць 
быць дачыненні са старцам у чорнай вопратцы, які, аднак, адразу ж 
спадабаўся Генрыку. 

У гэтым апавяданні пісьменнік дае дэталёвую характарыстыку свайму 
цэнтральнаму адмоўнаму персанажу – чарнакніжніку. Апрача знешняй 
партрэтнай характарыстыкі (“твар бледны, ясныя вочы свяціліся з-пад 
густых броваў” [ІІІ, 53]), якая неабходна дзеля пазнавання героя, праз 
роспыты Генрыка чытач атрымлівае дастаткова поўную інфармацыю пра 
чарнакніжніка. Ён, аказваецца, змагаецца з “забабонамі і людскімі 
выдумкамі” [ІІІ, 53]. Дадзеная акалічнасць дазваляе адшукаць крыніцу 
запазычання Я. Баршчэўскім гэтага вобраза – “Рамантычнасць” 
А. Міцкевіча1. 

Аднак антырамантычны пафас Міцкевічавага героя ў 
Я. Баршчэўскага трансфармуецца ў антыбеларускі, антынародны. 
Чарнакніжнік вучыць “рабіць золата”, г. зн. вучыць быць карыслівым; 
вучыць пераступаць усе нормы маралі. Калі яго засыпаюць праклёнамі, 
ён мусіць ратавацца ўцёкамі. Дваццаць гадоў таму вынайдзены ім 
“спосаб здабывання золата” [ІІІ, 54] прыводзіць да смерці жонку пана***. 
Наступны эксперымент “старца” над людзьмі гэтага краю адразу 
пракаментаваў шляхціц Завальня, адзначаючы, што “нядаўна адзін 
падарожны расказваў мне пра чарнакніжніка, які вучыў пана*** рабіць 
золата, а лёкай яго – Карпа – насіў пад пахаю яйка, знесенае пеўнем, і 
выгадаваў цмока; чарнакніжнік, відаць, той самы” [ІІІ, 54]. Двойчы 
перадаўшы адну і тую ж гісторыю (першы раз у апавяданні “Пра 
чарнакніжніка і цмока, што вылупіўся з яйка, знесенага пеўнем”), 
Я. Баршчэўскі не пакідаў чытачу аніякіх сумненняў: дзейнічае адзін 
чарнакніжнік, дзейнічае адно і тое ж зло. 

У хуткім часе “старац” атрымаў над Генрыкам поўную ўладу. І гэта 
не зважаючы, што і жонка, і падданыя адназначна негатыўна 

                                         
1 Міцкевіч А. Вершы і паэмы. Мн., 2000. С. 26. 
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ўспрымаюць чарнакніжніка. Зло, якое ён нясе, пісьменнік увасабляе ў 
алегарычных постацях кажаноў. Прычым зло гэтае выдатна завуалявана – 
замест жахлівых кажаноў пан Генрык бачыць адно бяскрыўдных трусоў. 
Характэрная дэталь – “старац”, атрымаўшы прытулак у маёнтку, гадуе 
трусоў – кажаноў – зло, што хутка плодзіцца, і ён мае надзею “мець у 
хуткім часе прыбытак” [ІІІ, 55].  

Пасадка па рэкамендацыі старца дубровы не нясе, здавалася б, нега-
тыву, але ж нават у гэтым першым кроку адчуваецца непавага да мясцо-
вага, парушэнне звычаяў народа, пагарда да веры народа. Садоўнік, шу-
каючы абароны ў Генрыкавае жонкі, ратуе не сваё жыццё, а якраз усё 
тое, што стаіць за прымхамі, забабонамі; тое, што склалася на працягу 
стагоддзяў – філасофію народа; тое, што адрознівае дадзены народ ад 
іншых. Апісанне сутычкі з садоўнікам можна разглядаць як прытчу, бо ў 
дадзеным фрагменце гаворка ідзе не пра канкрэтны жыццёвы выпадак: 
кожны персанаж выступае тут як алегарычнае ўвасабленне пэўных гра-
мадска-палітычных сілаў і з’яў у Беларусі напрыканцы XVIII ст. У вобра-
зе старца прачытваецца ідэалагічны і палітычны ўплыў царызму на су-
седнюю краіну, у вобразах Генрыка і Амеліі – кансерватыўныя і патрыя-
тычныя сілы ў краі, у постаці садоўніка, магчыма, – народная мараль, 
традыцыі ці просты люд. 

Другое здарэнне ў маёнтку пана Генрыка можна назваць прытчаю пра 
капліцу і могілкі. Цяпер “старац” раіць гаспадару разбурыць капліцу, вы-
карыстаць цэглу з яе на падмурак новага палацу, а на могілках “пасеяць 
авёс, каб і знаку не было, што тут гніюць нечыя косці” [ІІІ, 62]. Злачын-
насць дадзенага кроку ўсведамляецца ўсімі: сяляне просяць не нішчыць 
святыні і не кранаць месца, дзе спачываюць астанкі продкаў; святар на-
гадвае Генрыку пра адказнасць і грэх; суседзі папракаюць, што адступае 
ад дзедаўскіх звычаяў; Амелія беспаспяхова спрабуе адгаварыць мужа ад 
намеру. Але Генрык настойвае на сваім, бо слова “старца” мае для яго 
большую вагу. Ён загадвае споўніць нібыта ўласную волю. Пры ўсёй 
амаральнасці гаспадарскага ўчынку не гэты ўчынак, які мог здарыцца ў 
рэчаіснасці, мае істотнае значэнне. Зруйнаванне каплічкі і могілак – гэта 
знішчэнне гістарычнае памяці. Менавіта гэтак трэба разумець “старцавы” 
словы: “Каб і знаку не было”. Бо ён, чужаніца, у першую чаргу лічыць 
забабонамі веды пра мінулае. Веды, якія стануць істотнаю перашкодаю 
на шляху распаўсюджвання “зла”, на шляху чарнакніжніка і яго ўлады. 

Абедзве гэтыя прытчы закранаюць адну і тую ж тэму – пагібельны 
ўплыў на частку эліты краю іншаземнае ідэалогіі, палітычнае і вайсковае 
сілы. Пісьменнік не называе, што змушае яе, эліту, падпарадкоўвацца 
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чарнакніжніку. Але хутчэй за ўсё – гэта золата, спосаб здабываць якое 
ведае “старац”. Поўная адсутнасць фантастыкі збліжае дадзеныя прытчы 
з біблейскімі. А вось наступная прытча створана па канонах рамантычнае 
паэтыкі. Пакінуўшы ранейшых герояў (“старац”, Генрык, Амелія) і, адпа-
ведна, тое, што яны раней увасаблялі, пісьменнік пры дапамозе містыкі 
апавядае пра раскол у тагачасным грамадстве. “Старац”, паступова пера-
магаючы “забабоны”, урэшце падбухторвае Генрыка пачаць барацьбу з 
асноўным апанентам – Амеліяй. Ейныя “жывыя валасы” запальваюць 
пачуцці людзей. Але гаворка, відавочна, не пра інтымныя пачуцці. Жы-
выя валасы – гэта ўсё тое жывое, што ёсць яшчэ ў грамадстве; яно кры-
чыць і не дае спакою нікому. Яно перашкаджае “старцу” цалкам апана-
ваць увесь край. І таму чарнакніжнік, выкарыстоўваючы падпарадкава-
насць Генрыка, імкнецца пазбавіцца ад “жывых валасоў”. Муж, 
прыслухаўшыся і прыгледзеўшыся да жончыных валасоў, загадвае Амелі 
адрэзаць касу. Гэтае здарэнне шкодзіць здароўю жанчыны, яна “з кож-
ным днём горшала” [ІІІ, 68]. Але “старац” не пакідае нават цяпер яе ў 
спакоі. Спачатку палохае прывідамі, што ўстаюць з магілаў, пасля 
з’яўляецца сам: “крывавым агнём свяціліся вочы, у руках трымаў 
велізарны нож і пагражаў смерцю” [ІІІ, 69]. 

Пакуты Амеліі ўрэшце кранулі сэрца Генрыка. Ён спрабуе выратаваць 
жонку, але намаганні марныя. У барацьбе за жыццё Амеліі Генрык змя-
няецца. Метафарычна гэта выяўляецца ў “ажыўленні” валасоў на ягонай 
галаве ў час атрымання весткі пра смерць Амеліі, а таксама ў жаданні 
застрэліць чарнакніжніка. Трэба думаць, “перадаючы” Генрыку 
ўласцівасці валасоў Амеліі, пісьменнік меў на ўвазе перамены, што 
адбыліся з героем: цяпер ён ужо не той чэрствы і абыякавы да краёвых 
праблемаў чалавек. Ягоная хвароба – гэта “хвароба” патрыятызму. Гэта 
такая ж хвароба, якая мучыць Сына Буры, Пакутнага Духа; гэта пачуццё 
любові да роднага краю. Менавіта з гэтага пачуцця кпяць панічы ў кар-
чме. 

Міфалагема жывых валасоў, валасоў, якія варушацца і крычаць на га-
лаве, узнікла пад уплывам твораў Гофмана і раманаў жаху. Але ў 
Я. Баршчэўскага гэты вобраз выконвае зусім іншую ролю, чым гэта было 
ў еўрапейскіх пісьменнікаў. У Я. Баршчэўскага ён нясе ідэйна-сэнсавую 
нагрузку і не выкарыстоўваецца як функцыянальная дэталь, як рэч, 
здольная ўразіць. 

Сэнс апавядання (і прытчаў, якія ўваходзяць у яго склад) можа быць 
раскрыты толькі ў кантэксце ўсяе кнігі Я. Баршчэўскага. Толькі 
прыцягнуўшы на дапамогу вобразы з іншых апавяданняў і прытчаў, 
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можна зразумець, што пісьменнік вядзе гаворку не пра пэўныя “бытавыя” 
здарэнні ў Беларусі, адно з мастацкіх мэтаў уводзячы фантастычны эле-
мент, а пра грамадска-палітычную сітуацыю ў краі. У ягоных героях 
сімвалічна ўвасоблены канкрэтныя працэсы, што адбываліся на ўсходніх 
абшарах Рэчы Паспалітае ў 60–70-я гг. XVIII ст. 

Раздзелам “Цыган Базыль” Я. Баршчэўскі, па-першае, завяршаў неза-
вершанае апавяданне “Валасы, якія крычаць на галаве”. “Бяскрыўдная”, 
нейтральная фраза “кожны выказваў <…> сваю думку” [ІІІ, 72] – выяўляе 
сябе як удалы літаратурны прыём: тое, пра што пісаць забаронена, 
абмяркоўваюць героі твора, чытач таксама запрашаецца да абмеркаван-
ня. Па-другое, у раздзеле “Цыган Базыль” аўтар працягвае гаворку-
дыскусію на тэму “сваё – чужое”. На гэты раз важкім аргументам у 
спрэчцы з уяўнымі праціўнікамі становіцца палёнка – “беларуская назва 
трунку, які робяць з палёнае гарэлкі, журавін і мёду” [ІІІ, 73], а таксама 
іншыя напоі. Дык “як неразумна <…> прывозіць з Рыгі аракі і замежнае 
віно, у якое, як я чуў, дзеля смаку немцы дадаюць не вельмі добрыя для 
здароўя прыправы, і яшчэ за яго дорага плаціць. Лепей выкарыстаць 
грошы на што іншае. Маем свае, выдатныя смакам і не шкодныя 
здароўю, напоі” [ІІІ, 76]. Вартасці свайго гіпербалізуюцца: ”О, каб даць 
тады жонцы і дзецям па шклянцы такое палёнкі – забылі б на холад, ім 
бы салоўкі заспявалі ўзімку, нібы цёплай вясною” [ІІІ, 77]. Па-трэцяе, у 
гэтым раздзеле Я. Баршчэўскі знаёміць чытача з новым сваім 
апавядальнікам – цыганом Базылём. Думаецца, пісьменнік не выпадкова 
прыводзіць у хату шляхціца Завальні гэтага незвычайнага госця – не бе-
ларуса, але грамадзяніна Беларусі. Справа ў тым, што яшчэ раней аўтар 
падкрэсліваў, што беларусы маюць цыганоў за чараўнікоў, г. зн. 
прадстаўніку гэтае этнічнае групы можна перадаць ролю вешчуна, пра-
рока, прадказальніка будучыні. Цыган Базыль, адмовіўшыся варажыць 
прысутным у хаце Завальні, апавядае пра лёс усяго краю. Аднак ён не 
займаецца прароцтвамі. Будучыня, што паўстала з ягонага апавядання, – 
гэта ўжо сённяшні (а можа, і ўчарашні) дзень краю. Бо ўжо напачатку 
свайго апавядання цыган Базыль зазначыў: “Жыў некалі ў гэтым краі 
абазнаны цыган Шылка” [ІІІ, 79], а г. зн. тое, што ён напрарочыў Адоль-
фу, сёння ўжо неактуальнае. Сёння ўжо гэта можна бачыць на ўласныя 
вочы. Апавяданне цыгана, не з’яўляючыся прароцтвам для слухачоў, бы-
ло яшчэ адным экскурсам у мінулае, было кантрастным параўнаннем та-
го, што мелі бацькі і што ёсць зараз. Прычым аніякага дзеяння, толькі 
майстэрскае апісанне аднаго і таго ж краявіду праз дзесяць гадоў… 
Пісьменнік не проста кажа пра “залатое мінулае” і вартае жалю сучаснае, 
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а паказвае на прычыну пераменаў – падзел дзяржавы і акупацыя 
расійскім царызмам Беларусі. 

Усё адзінаццатае апавяданне – “Жабер-трава” – успрымаецца як 
прытча пра наступствы падзелу 1772 г. У адрозненне ад папярэдняга апа-
вядання фантастычны элемент адыгрывае тут службовую ролю, дапама-
гаючы “абазнанаму цыгану Шылку” адкрыць таямніцу, “сарваць заслону 
з вачэй” [ІІІ, 80] у маладога чалавека, якога звалі Адольф. Ужо на самым 
пачатку звяртае на сябе ўвагу пытанне-просьба Адольфа, што хоча даве-
дацца пра свой лёс, а таксама пра будучыню Альмы. Я. Баршчэўскі няраз 
выкарыстоўваў у сваіх творах лацінскае слова alma ў якасці ўласнага імя. 
І заўсёды яно мела шырэйшае значэнне, чым імя пэўнае дзяўчыны ці 
жанчыны. Альма асацыіруецца ў творах пісьменніка з яго alma mater – 
Полацкай акадэміяй, з Полацкам, з усёй Беларуссю. 

Цыган Шылка накіроўвае Адольфа на пошукі жабер-травы, бо хоча 
ўпэўніцца ў ягонай адвазе, бо той, хто думае пра лёс краю, мусіць атры-
маць перамогу над сіламі зла, чарнакніжнікамі, вогненнымі духамі. Адзін 
з якіх – Фарон – “упадабаў гэтыя зёлкі” [ІІІ, 81], г. зн. ахоўвае жабер-
траву. А калі пакідае яе, “каб рыбы і вірлівая вада не маглі калыхнуць яе 
лістоты” [ІІІ, 81], ён накрывае жабер-траву моцнаю сеткаю з раслінаў. 
Відавочна, гэтая трава ўвасабляе вялікую таямніцу. Тое, што дае 
мажлівасць ведаць праўду. А, можа, увасабляе і самую праўду. 

Здолеўшы ўзяць у духа Фарона лісцік жабер-травы, Адольф нібы ад-
бывае падарожжа ў часе: “Там, на пагорку, сярод бярэзiн стаяў мураваны 
касцёлiк, – а цяпер ад дрэў тых толькi пянькi тырчаць з зямлi, касцёл у 
руiнах, без дзвярэй i даху. Дзе была вёска – цяпер пустка, дзве толькi 
засталiся старыя грушы, якiя нядаўна ён бачыў у садзе. Тут жа, ля яго, 
некалi каласiлася буйное жыта – цяпер тая нiва пакрыта дзiкаю травою, 
быццам некалькi гадоў не бачыла ратая” [ІІІ, 82–83]. 

Неўсвядомленая адсутнасць героя ў родным краі пазбавіла яго 
мажлівасці назіраць тое бедства, якое абрынулася на Беларусь. Цяпер, 
праз больш чым дзесяць гадоў, ён бачыць толькі наступствы тае стра-
шэннае буры. Гэты фантастычны малюнак створаны пісьменнікам на 
падставе ягоных уласных назіранняў. Дастаткова параўнаць яго з 
апісаннем Полацка: “Якiя перамены сустрэў я ў горадзе пасля 
васемнаццацiгадовай адсутнасцi! Толькi старажытныя валы, як i раней, 
зелянелiся травою, i дзве ракi, якiя тут злiваюцца, плылi ў тых самых бе-
рагах; сям-там на асобных вулiцах закураныя мураванкi i папялiшчы 
нагадвалi пра пажары, што няраз спусташалi гэты горад. Аддаўшыся 
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думкам, я хадзiў па вулiцах, нiбыта нiкому не знаёмы iншаземец; прабiў 
гадзiннiк на вежы – колiсь езуiцкага – касцёла” [ІІІ, 10]. 

Але не толькі касцёлы зруйнавала бедства: Адольфа найбольш ураж-
вае, што змяніліся людзі, іншаю стала моладзь. Алегарычна пісьменнік 
перадае гэта пры дапамозе вясёлае музыкі і скокаў маладых людзей, у 
той час, калі пажылыя кажуць пра ўсеагульную нястачу і гора. Найбольш 
кранае героя тое, што ніхто не ведае пра край, адкуль ён родам. Але ж 
Адольф перамяшчаўся ў часе, а не ў прасторы. А г. зн. змяніўся край і 
змянілася назва краю! Якраз па гэтай прычыне герой накіроўваецца на 
пошукі Беларусі, знаходзячыся ў Беларусі. Сустрэча з састарэлым цыга-
нам Шылкаю дапамагае Адольфу адразу, не блукаючы, трапіць на 
правільны шлях. Толькі гэтаю вузкаю і ўтравелаю сцежкаю, што “ідзе 
праз камяністае поле і цёмныя пушчы” [ІІІ, 85], можна трапіць на 
Бацькаўшчыну. Большасць жа суайчыннікаў Адольфа ідзе шырокімі 
дарогамі, што ляжаць злева і справа ад “вузкае і ўтравелае сцежкі”. Гэтыя 
дарогі прывабліваюць чароўнымі краявідамі, вабяць дастаткам, золатам, 
срэбрам, веліччу, але прыводзяць да пакутаў і роспачы, “заблудзіўшы 
там, няшчасны падарожны ніколі не выйдзе на дарогу” [ІІІ, 86]. Адольф 
ідзе шляхам, якім “рэдкі чалавек насмеліцца ісці” [ІІІ, 87]. Ідзе, каб суст-
рэцца з Плачкаю: “Выходзіць з гаю нейкая кабета – высокага росту, у бе-
лай сукні, твар заліты слязьмі, і, трымаючы ў руцэ меч, спыняецца каля 
дарогі” [ІІІ, 87]. 

Відавочна, пісьменнік не мог завяршыць дадзеную прытчу, і таму 
ўдала “хаваецца” за крык пеўня, які звястуе пачатак Новага года. Бо 
Плачка з мячом ідзе цяпер да людзей зусім не дзеля таго, каб наракаць на 
сваіх дзяцей. Тым болей, яна выходзіць з гаю, за якім “густы, як імгла, 
дым падымаўся” [ІІІ, 87]. Гэта на іншых шляхах Плачка магла стукацца ў 
сэрцы сваіх падданых. Па “вузкай і ўтравелай сцежцы” ішлі толькі адда-
ныя Яе прыхільнікі. Такім Яна, бясспрэчна, можа “даверыць таямніцу 
сэрца”. Але дадзеныя развагі Я. Баршчэўскі пакідае па-за тэкстам. 
Ненапісаныя, яны выразна чытаюцца між радкоў. Тым болей, аўтар 
вуснамі сваіх герояў яшчэ тройчы нагадвае: Базыль не закончыў свайго 
апавядання. 

Сустрэча Новага года героямі Я. Баршчэўскага завяршаецца 
напаўмістычным малюнкам: “Убачылi на небе такую зыркую яснасць, 
што ледзь вока трывае; разлiлася яна кшталтам велiзарнае ракi. Палi, ля-
сы i горы, пакрытыя снегам i асветленыя агнiстым небам, мелi дзiўны i 
захапляючы выгляд. Хмары, распаленыя чырвоным полымем, ляжалi на 
даляглядзе; здавалася, што там тонуць у пажарах велiчныя гмахi i 
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стромкiя вежы” [ІІІ, 89]. Прыродная з’ява, якую трэці раз за сваё жыццё 
бачыць шляхціц Завальня і “заўсёды ў той год, калі бачылі такія пажары 
на небе, бывалі нейкія неспадзяванкі” [ІІІ, 90], вырастае ў пісьменніка да 
сімвалічнага Боскага знаку. І гэта знак папярэджання, знак да 
“выпраўлення нораваў”, знак на малітву. Я. Баршчэўскі няраз згадваў у 
сваім творы падобную з’яву. Калі гэта адбывалася ў раздзелах з 
напаўнатуралістычным апісаннем жыцця і побыту беларусаў або згадак 
пра мінулае, то прарочыла нейкія бедствы, пошасці, паморкі. Ужытая ў 
алегарычным апавяданні ці прытчы, гэтая з’ява заклікала да перамогі над 
злом, над Д’яблам, чорнакніжнікам, цмокам і г. д. 

Завяршаючы раздзелам “Яснасць на небе” трэці томік “Шляхціца 
Завальні”, пісьменнік заклікаў на барацьбу. Такая барацьба магчымая; 
біблейскае “я вам прынёс не мір, а меч”, а таксама Плачка з мячом у па-
пярэдняй прытчы сведчаць на карысць невыпадковага “раскрыцця неба”. 
Назапашаная ў папярэдніх апавяданнях-прытчах энергія выяўляла сябе 
магутнай успышкай-заклікам да праўдзівае і шчырае малітвы, ці то да 
самааданага служэння Плачцы-Беларусі. 

Дадзены аспект шматразова падкрэсліваецца ў выказваннях герояў 
твора. “Раскрытае неба” – гэта сімвалічнае адлюстраванне абуджэння 
беларусаў. Ім варта толькі правільна зразумець яго, убачыць “анёлаў, ад-
зенне якіх было бялейшае за снег, а вакол галавы – німб, яснейшы за 
сонца” [ІІІ, 91], пакланіцца гэтым анёлам, каб атрымаць “шчодрыя <…> 
дарункі” [ІІІ, 91]. 

 
Чацвёрты томік “Шляхціца Завальні”, як і два папярэднія, пачынаецца 

раздзелам, тэматычна быццам бы і не звязаным з асноўным дзеяннем 
твора. Аднак, думаецца, пісьменнік нездарма вырашыў распавесці тут 
пра вяртанне свайго героя на Бацькаўшчыну. Дзякуючы такому ўступу, 
матыў вяртання набывае надзвычайную важнасць. Гэты матыў фактычна 
захінае сабою імкненне “маладога” лірычнага героя – Янкі – аўтара 
пакінуць родны край; гэты матыў адначасна паказвае і на памылковасць 
прынятага колісь рашэння: усюды ёсць шчасце і нядоля, усюды чаргуюц-
ца навальнічныя і пагодныя дні, дзе б ты ні быў, наканаванасць кіруе та-
бою. Рытарычнае пытанне (“Чаму ж чалавек заўсёды сумуе па сваёй род-
най зямлі, як дзіця па маці?” [IV, 1]), якое завяршае развагі героя, 
абгрунтоўвае права чалавека на вяртанне ў родны край. І не абавязкова 
фізічнае вяртанне. Для пісьменніка і яго героя куды большае значэнне 
мае духоўнае вяртанне. Якраз пра такое духоўнае вяртанне і гаворыцца ў 
дадзеным раздзеле. Менавіта з гэтаю мэтаю аўтар стварае вобраз Севя-
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рына, спадарожніка сабе і свайму герою. Больш дакладна, Я. Баршчэўскі 
“раздвойвае” свайго героя, стварае двайніка свайму герою. Севярын – гэ-
та яшчэ адна іпастась аўтара, Янкі, Сына Буры, Пакутнага Духу. Няцяжка 
пераканацца ў тым: яны абодва падарожнічаюць “далёка ад 
Бацькаўшчыны” [IV, 1], у абодвух на “дзвінскіх берагах” прамінулі 
найшчаслівейшыя дні жыцця, абодва цяпер вандруюць па свеце і не зна-
ходзяць спакою. Апазіцыя “мінулае – сённяшняе”, характэрная ўвогуле 
для ўсяго твора пісьменніка, мае ў кантэксце раздзела “Таварыш у пада-
рожжы” своеасаблівае значэнне. “Сённяшняе” горшае за “мінулае” 
нібыта не толькі таму, што адбыліся карэнныя палітычныя змены. Ад-
крыта ўхваляючы перавагі “мінулага”, Я. Баршчэўскі ідзе шляхам тага-
часнае літаратуры, шляхам тых пісьменнікаў, якія вылівалі свой сум па 
маладых гадах, маладым жыцці, якое прайшло незваротна, па страчаных 
надзеях і г. д. Сталаму герою гэта “дазваляецца”. Аўтар, фармальна не 
асуджаючы новыя парадкі, фактычна асуджае іх. Менавіта яны – прычы-
на сённяшняга няшчасця гэтае зямлі. Бо знікненне старых, “што славіліся 
ў гэтых краях дабрынёю і ветлівасцю” [IV, 5], адбылося дзякуючы новым 
парадкам, скіраванасці на карыслівасць. Новыя парадкі – гэта і 
еўрапейская капіталізацыя, і перамены ў палітычным жыцці краю. 

Вера ў Боскую справядлівасць дазваляе аўтару і герою спадзявацца, 
што “знікнуць тыя чорныя хмары і цёмная бура, закрасуе вясна” [IV, 5]. 
Гэтыя спадзяванні падмацоўваюцца знакамі-сімваламі, якія ўмеюць рас-
пазнаць некаторыя. І ёсць надзея, што такіх будзе больш. Нягледзячы ні 
на што. Бо ж напачатку і прытчы з вуснаў Ісуса Хрыста не разумелі нават 
Ягоныя вучні. Беларускія прытчы пра Плачку будуць – верыць 
пісьменнік – зразумелыя беларусам. І менавіта яны, прытчы, літаратура 
ўвогуле, нацыянальная ідэя прыспешаць перамены ў краі. Толькі так 
можна патлумачыць задуму Я. Баршчэўскага даць прытчу пра падземныя 
скарбы Плачкі пасля роспачных развагаў пра становішча ў Беларусі. 

Пан Дамінік, бясспрэчна, з новых людзей; з тых, каго выхавалі новыя 
парадкі. На думку такіх людзей, кожны знак, кожны цуд варты ўвагі 
толькі тады, калі прыносіць грошы. Правал зямлі на месцы горада, “раз-
буранага ворагамі” [IV, 5], яго цікавіць адно як крыніца ўзбагачэння: 
“Там мусяць быць багатыя скарбы <…> Хачу паслаць у тую падземную 
схову; няхай хто-небудзь, спушчаны на вяроўцы, з ліхтаром у руках 
агледзіць тыя цёмныя лёхі” [IV, 5–6]. Аднак ахвотнікаў выканаць панскі 
загад не знайшлося. Аўтар тлумачыць непаслушэнства сялян страхам, 
хоць і не называе прычыну страху. Але той, хто мае ўладу, можа 
прымусіць: “Калі хто не паслухаецца, дык загіне і на зямлі” [IV, 6]. Так 
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Дамінікаў пасланец трапляе ў падзямелле – месца жыхарства Плачкі. Тут 
Я. Баршчэўскі хавае ад чужых вачэй сваю гераіню, бо ва ўсякім іншым 
месцы быць ёй небяспечна. Яна мусіць хавацца, як першыя хрысціяне 
хаваліся ў рымскіх катакомбах. Яна – таямніца; толькі нешматлікія пас-
вечаныя пакуль ведаюць пра Яе. “Жорсткія людзі” не могуць атрымаць 
тыя “незлічоныя скарбы”, якімі валодае Плачка. І таму цалкам 
хрысціянскае патрабаванне Плачкі “ў іншым чалавеку бачыць бліжняга 
свайго і брата” [IV, 7] – перадумова Ейнае шырокае прысутнасці ў сэрцах 
беларусаў, хцівасць якіх загнала Яе ў “падзямелле”. 

Прытча пра падземныя скарбы Плачкі “падсвечвае” яшчэ адну 
асаблівасць сакральнае Беларусі. Да ранейшых характарыстык Плачкі да-
даюцца надзвычай істотныя: па-першае, гераіня не толькі забытая і 
пакінутая амаль усімі, але і вымушаная хавацца ў падзямеллі, г. зн. 
падполлі, дзейнічаць нелегальна (польск. podziemie – і падзямелле, і пад-
полле, і пекла); па-другое, умовы існавання Плачкі прыраўноўваюцца да 
ўмоў жыцця першых хрысціян, а г. зн., Ейная справа мае будучыню. Се-
вярынава прытча, выніклая з яго ранейшых разваг, з’яўляецца цэнтраль-
наю часткаю імправізаванага маналогу лірычнага героя раздзела “Тава-
рыш у падарожжы”. Мы кажам маналогу, бо – яшчэ раз падкрэслім – Се-
вярын – гэта двайнік лірычнага героя. Гэта жаданне аўтара, каб такія та-
варышы-аднадумцы былі. Сімвалічная ростань ля могілак на раздарожжы 
зноў аб’ядноўвае раздвоенае “я” героя, які працягвае ў адзіноце сваю 
пілігрымку, што ўяўляецца аўтару, як маркотны шлях чалавека ад 
калыскі да магілы.  

Раздзел “Таварыш у падарожжы” мае вялікае значэнне яшчэ і з тае 
прычыны, што ў ім дастаткова крытычна ацэньваецца пілігрымства, калі 
беларусы туляюцца па свеце ў пошуках шчасця. Аўтар вуснамі сталага 
героя паўтарае тое, што колісь казалі і шляхціц Завальня, і рыбак 
Родзька, і іншыя старыя людзі: няварта пакідаць сваю зямлю, будзе 
некалі і тут добра. Дадзены матыў гучыць ледзь не ва ўсіх частках гэтага 
томіка, але найбольш яскрава – у раздзеле “Рада”, дзеянне ў якім зноў 
пераносіцца ў 1817 г. у хату шляхціца Завальні. 

Янка, пляменнік гаспадара, збіраецца ў дарогу. Ён маркотны, задума-
ны; ён не прагне багацця, а хоча “пазнаёміцца з думкамі і жыццём люд-
зей ў тых далёкіх краях” [IV, 13]. Магчыма, сапраўдную прычыну ад’езду 
Янкі трэба шукаць у словах рыбака Родзькі: “Нашы продкi не 
зайздросцiлi багатырам, што жылi недзе там, у далёкiх краях, яны мелi 
ежу i вопратку са свае працы, а цяпер хцiвасць прывяла злых духаў, каб 
здабывалi грошы з-пад зямлi, а таму смутныя гады i смутнае жыццё” [IV, 
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14]. Такія, як Янка, не знаходзяць сабе месца на Раздзіме з-за гэтых 
смутных часоў, з-за злых духаў, якія “пашыраюць за кошт Беларусі свае 
ўладанні”. Што тут мае на ўвазе Я. Баршчэўскі, дапамагае зразумець 
прытча пра шатана на Сітнянскім возеры. У ваколіцы з’явіўся нехта, “во-
праткаю і тварам зусім падобны на асташа – барада шырокая, твар круг-
лы, вялікі, скураны фартух” [IV, 15–16], што смела казаў пра ўсе вазёры і 
рэчкі як пра сваю ўласнасць. Алегарычна пісьменнік перадае навіну для 
тутэйшага насельніцтва праз песню на іхняй жа мове. Страх апанаваў ся-
лян: яны разумеюць, што іхняе трапляе пад уладу нячысціка. Для іх гэта 
“вялікае няшчасце”. Адолець злую сілу героі Я. Баршчэўскага ў 
папярэдніх апавяданнях нават і не спрабавалі. І таму перамога “смялей-
шага рыбака”, які адважна шпурляе камень у “асташа”, але – 
атрымліваецца, што ў шатана, патрэбна пісьменніку як своеасаблівы 
знак: не такі ўжо і ўсемагутны нячысцік, дык неабавязкова чакаць 
“страшнейшых” за камень перуноў! Ці не дзеля гэтага спакойны, 
разважлівы гаспадар і рыбак Родзька пераконваюць Янку не пакідаць 
родны край?! Зусім верагодна, што пісьменнік бачыў адну з прычынаў 
пагаршэння сітуацыі на Бацькаўшчыне ў тым, што частка яе грамадзянаў, 
пазбаўленая магчымасці працаваць на Радзіме, а таксама ў пошуку леп-
шага жыцця ад’язджае ў іншыя краіны. Надзвычай смела, на нашу думку, 
Я. Баршчэўскі кажа пра выцясненне тутэйшых людзей асташамі: “Даўней 
i пра тых асташоў нiкому i не снiлася, а цяпер хутка забяруць у нас зямлю 
i ваду, так што i нам трэба будзе ўжо ўцякаць куды далей” [IV, 17]. 
Негатыўныя для беларусаў вынікі расійскае прысутнасці аўтар падае як 
“лакальную” інтэрвенцыю нейкіх малавядомых асташоў. Рэальны факт 
(рыбакі з-пад расійскага горада Асташкава сапраўды прамышлялі на 
беларускіх азёрах) пад пяром пісьменніка набывае шырокае мастацкае 
абагульненне. А прыпадабненне асташоў да нячыстае сілы, злых духаў, 
шатанаў дае чытачу яшчэ адзін ключ дзеля разумення ідэйнае 
скіраванасці твора. 

У раздзелах “Таварыш у падарожжы” і “Рада” Я. Баршчэўскі 
спрабаваў акрэсліць актуальныя праблемы тагачаснага беларускага гра-
мадства і паказаць шляхі іх вырашэння. Прычым, не даючы адназначнага 
адказу на пастаўленыя пытанні, пісьменнік тым не менш прымушаў чы-
тача самастойна знаходзіць беларускі шлях: можа, не так істотна, як 
складзецца лёс таго ці іншага чалавека (не змяніць Боскае 
наканаванасці!), “абы толькі Бог падмацаваў іх сэрцы любасцю да баць-
кавых звычаяў” [IV, 17]. Аднаго гэтага, на думку, аўтара, дастаткова, каб 
існаваў гэты край – Беларусь. “Бацькавы звычаі” трэба разумець як ком-
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плекс характарыстык, зберажэнне якіх вядзе да ўмацавання супольнасці, 
да стварэння механізмаў, што здолеюць мінімізаваць разбуральныя пра-
цэсы, ініцыяваныя звонку. 

Раздзелам “Падарожныя” Я. Баршчэўскі пачынае гаворку пра іншыя, 
хоць і шчыльна звязаныя з ранейшымі, праблемы. Героі трох апошніх 
апавяданняў “Шляхціца Завальні” рэпрэзентуюць розныя плыні ў 
беларускім грамадстве, якое ў часы глабальных пераменаў аказалася няз-
дольным кансалідавацца на аснове ўласных традыцый і нацыянальных 
ідэалаў. Добра ведаючы тагачаснае грамадства, пісьменнік шукае ў ім 
свайго героя; героя, які б змог стаць прыкладам для наследавання. Ён, як 
стогадовы Гараська, што ўвасабляе гістарычную памяць народа, мусіць 
адчуваць повязь з мінулым краю; як чараўнік ад прыроды Тамаш, што 
чарадзейнымі словамі выганяе д’ябла з чалавека, мусіць умець перакон-
ваць суайчыннікаў; як парабак Алешка, які сваёй сумленнасцю, шчырас-
цю і самаадданасцю заслужыў права вырашаць лёс народа, – выразна ба-
чыць мэту свае дзейнасці. 

Кожны раз перад тым, як у хаце Завальні мусяць адбывацца незвы-
чайныя справы, на падваконні з’яўляецца свечка, што прыцягвае энергію, 
неабходную дзеля такіх справаў. Звычайна, чакаць доўга не даводзіцца: 
на возеры чуюцца галасы людзей, а пасля і самі падарожныя хутка 
з’яўляюцца ў хаце шляхціца Завальні. Заўважым, што ў структурных 
адносінах чацверты томік шмат у чым паўтарае першы. Змяніліся 
апавядальнікі, але не змянілася танальнасць апавяданняў. Хіба што 
больш выразным стаў алегарычны пласт твора. Шматлікія ключы, 
пакінутыя аўтарам у папярэдніх тэкстах, спрашчаюць працэс дэкадзіроўкі 
ў чацвертым томіку. І ў той жа час, разбіўшы “Шляхціца Завальню” на 
часткі, на асобныя томікі, Я. Баршчэўскі павялічваў абароненасць твора 
ад цэнзуры, ад розных недабразычліўцаў. Зашыфраванасць асобна 
ўзятага томіка на некалькі парадкаў вышэй, чым усяго твора ў цэлым. 

Дванаццатае апавяданне “Стогадовы стары і чорны госць” цікавае і 
развіццём шэрагу тэмаў, узнятых у папярэдніх раздзелах, і пастаноўкаю 
новых праблемаў. Зноў, як і ў першым томіку, галоўным героем 
становіцца селянін. Аднак ён выконвае зусім іншую ролю. Цяпер селянін 
не прадае сваю душу д’яблу, не служыць чарнакніжніку, не ўступае ў 
кантакт са злою сілаю. На гэты раз Я. Баршчэўскі абраў за героя аднаго з 
тых, хто раней выступаў у грамадзе, хто выказваў адмоўныя адносіны да 
праяваў дзейнасці нячыстае сілы. Апавядальнік называе жыццё і смерць 
Гараські дзіўнымі, падкрэсліваючы тым самым незвычайнасць гэтага 
селяніна: нечалавечая сіла, стогадовы ўзрост, добрая памяць 
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адлюстроўвалі ягоную выключнасць. І самае галоўнае – ён жывая памяць 
народа, у ягоных разважаннях слухачы знаходзілі і навуку, і перасцярогу, 
і клопат пра суайчыннікаў. Гараська жыў жыццём народа, адчуваў і 
разумеў яго душу. Па гэтай прычыне ягоны дух адразу з’яўляецца, калі 
людзям патрэбны ягоныя апавяданні і гісторыі. Перад смерцю герой за-
прашае да сябе аднавяскоўцаў, каб яшчэ раз нагадаць пра ўрокі мінулага, 
прычыны таго няшчасця, якое і “не снілася старасвецкім людзям <…>, а 
што мы цяпер зазналі” [IV, 26]. Гэтае няшчасце прыйшло ў маёнтак 
Казуліна, калі ў ім запанаваў пан З., якога абазнаныя людзі папярэджвалі, 
што “дрэнны будзе з гэтага канец” [IV, 26]. І сапраўды, прываблены ад-
моўнай энергіяй, з’яўляецца чарнакніжнік. Аўтар, праўда, называе яго 
інакш, але дае пазнаць яго праз апісанне знешнасці: “Я забыў яго 
прозвiшча, але твар, як i сёння бачу: худы, заўсёды бледны, нос 
велiзарны, бровы густыя, пагляд як у вар’ята, вопратку меў чорную, 
доўгую i нейкую дзiўную. Не выпадала мне ў жыццi нiкога ў такiм уборы 
бачыць” [IV, 26–27]. Дзейнасць чарнакніжніка ў маёнтку пана З. носіць 
крыху іншы, чым гэта было раней, характар. Ён выхваляе вялікасвецкі 
лад жыцця пана; маўляў, так і належыць бавіцца нашчадку знакамітых 
продкаў. Але шмат што засталося і ад учынкаў “ранейшага” 
чарнакніжніка: “Абяцаў паказаць яму [пану. – М. Х.] нейкія дзівы і ад-
крыць крыніцу бяздоннага багацця <…> кпіў з нашых звычаяў і завядзё-
нак, якія нам дасталіся ад продкаў” [IV, 27]. Чарнакніжнік у надзвычай 
блізкіх дачыненнях з панам З.; “як неадступны цень”, кажа пісьменнік 
вуснамі Гараські, ён нязменна з панам. А таму відавочна памыляюцца ся-
ляне і лёкаі, калі называюць чарнакніжніка чорным госцем: ён валодае 
воляю пана З., а г. зн., што ён ужо гаспадар у гэтым маёнтку, ён заводзіць 
тут новы парадак. Мажліва, для яго і тых, хто стаіць за ім, новаўвядзенні 
ў чужым краі прыносяць карысць, аднак для тутэйшых яны становяцца 
няшчасцем: “Мiнае год, мiнае другi, i робiцца ўсё горш i горш. Сяляне 
пана З. дазвання згалелi, кiнуўшы хаты, блукалi па свеце i шукалi сабе 
спажывы; ды i ў панскiм доме панавала бяда” [IV, 27]. Ды гэта не 
становіцца прычынаю прасвятлення пана З., як здарылася з панам Ген-
рыкам (апавяданне “Валасы, якія крычаць на галаве”). Чорны госць па-
ранейшаму ў пашане, па-ранейшаму ягоныя парады (а можа, – загады?!) 
выконваюцца: пан З. прадае сваіх людзей “у далёкія краі” [IV, 27], але і з 
гэтага не забагацеў. Урэшце чарнакніжнік даводзіць яго да фізічнага і 
маральнага банкруцтва. Пан З., нашчадак знакамітага роду, судом 
пазбаўлены права валодання маёнткам, які перададзены апекуну. (Гэты ж 
самы матыў Я. Баршчэўскі выкарыстае ў драматычнай паэме “Жыццё 
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Сіраты”.) Апошнія гады жыцця пан З. праводзіць у “далёкім фальварку” 
ў адзіноце, нібы ізаляваны ад свету вар’ят ці арыштант. І менавіта на гэ-
тым часе канцэнтруе сваю ўвагу пісьменнік. Гараська, які слугаваў пану, 
падрабязна апавядае пра пакуты пана З. Відавочна, Я. Баршчэўскі лічыў, 
што найбольшую вартасць для чытача будзе мець не паказ дзеянняў, 
учынкаў героя, а адлюстраванне ягоных пакутаў за ўчыненае. Таму гэтая 
частка з’яўляецца асноўнаю ў апавяданні Гараські. Напачатку ствараецца 
вобраз самотнага пана ў роспачы. Далей Я. Баршчэўскі імкнецца вытлу-
мачыць прычыны такога стану героя. Аднак рэалістычных фарбаў яму 
ўжо недастаткова. І таму выкарыстоўваецца ўжо шматразова ўжываны 
прыём тлумачэння з дапамогаю алегарычных малюнкаў, мініяцюр, што 
па сэнсу і форме нагадваюць прытчу. Умоўна яе можна назваць прытчаю 
пра цень чорнага госця. Чарнакніжнік, нібыта ўжо пакінуўшы пана З., 
працягвае прыходзіць да яго, праўда, у іншым вобліку. Цяпер ён 
з’яўляецца, каб не даваць спакою таму, хто яшчэ зусім нядаўна выконваў 
усе ягоныя парады.Рэалістычнае праз прызму фантастыкі знаходзіць 
пэўнае вытлумачэнне: пан З. размаўляе з ценем чорнага госця. І адначас-
на фантастычнае набывае дадатковыя адценні, дзякуючы рэалістычнаму: 
пан З. вядзе спрэчку са сваім двайніком! Сяброўства з чарнакіжнікам да-
вяло да раздваення душы героя; пасеянае чорным госцем узышло ягоным 
ценем, узышло злом, якое паступова выцясняе з душы пана З. яго раней-
шага. Гэтак завяршаецца працэс перараджэння героя. Ягоная смерць 
становіцца вынікам пераможнае барацьбы чорнага госця. Цяпер зло змо-
жа цалкам завалодаць целам пана З., пасяліцца ў гэтым целе (як д’ябал у 
цела Гугона). 

Гараська, які прысутнічаў пры працэсе перараджэння пана З., спрабуе 
актыўна супрацьдзейнічаць злу. У ягонай просьбе “паклікаць ксяндза, 
каб прачытаў малітвы і свянцонаю вадою пакрапіў сцены” [IV, 30] адлю-
стравана жаданне адпрэчыць, выгнаць нячысціка. Яшчэ болей яскрава 
біблейскі матыў выгнання д’ябла з чалавека гучыць ў прапанове Гараські 
пану З. вылечыцца ад шуму ў галаве з дапамогаю народных сродкаў: 
“пастаяць ля самае званiцы, паслухаць касцельных званоў, як на iмшу 
звоняць, потым зайсцi ў святыню, укленчыць перад алтаром, шчыра 
памалiцца i паслухаць святую iмшу” [IV, 31]. Шум у галаве, відавочна, не 
з’яўляецца “звычайнаю” хваробаю ў першасным ейным значэнні. Шмат-
значнасць народнага наймення хваробы была надзвычай зручнай для 
Я. Баршчэўскага. Пісьменнік акрэслівае гэтым паняццем не фізічнае не-
дамаганне, а хутчэй псіхічны стан чалавека, які сваімі дачыненнямі са 
злою сілаю здзейсніў злачынства. 
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Гараська ў свой перадсмяротны час згадвае “гэтае самае 
жахлівейшае” [IV, 32] здарэнне, бо яно вызначыла лёс краю, бо яно не 
давала яму спакою, бо ён не здолеў “вылечыць” пана З. Гараська памірае, 
але мае надзею на Бога, спадзяецца, што тое, чаго не здзейсніў ён, зро-
бяць іншыя.  

Працэсу пагаршэння сітуацыі, паступовай змене ідэалаў у грамадстве 
Я. Баршчэўскі спрабуе супрацьпаставіць і з’яўленне людзей, якія могуць 
“лячыць” новыя хваробы. Гэтай тэме прысвечана трынаццатае апавядан-
не “Чараўнік ад прыроды і кот Варгін”, якое ў жанравых адносінах мае 
характэрныя рысы рамантычнае прытчы. У адрозненне ад шэрагу іншых 
раздзелаў тут фантастычны пласт пераважае над рэалістычным. Дадзе-
ную дыспрапорцыю пісьменнік маскіруе падтэкставымі заўвагамі. Яны 
павінны “пераканаць” чытача, што фантастычнае ў творы падаецца ў 
адпаведнасці з народнымі ўяўленнямі, што фантастычнае “зрабілася 
цьмяным” і аніякага сэнсу сёння там не знайсці. Падтэкставая заўвага: 
“На Беларусi можна пачуць гiсторыю, у якой кашэчы кароль завецца 
Варгiн, пеўневы – Будзiмiр, мышыны – Паднор” [IV, 35] – прымушае 
цэнзара і непадрыхтаванага чытача паверыць, што калі ў тым краі 
існуюць такія найменні, то і гісторыя, якую падае пісьменнік, была про-
ста “запісаная” ім, аніякіх алюзій, аніякіх алегорый тут не павінна быць. 
На самай справе з фальклору Я. Баршчэўскі запазычвае адно толькі імя – 
Варгін. Сам жа герой, структура вобраза героя ствараецца пісьменнікам. 
Даволі істотнай асаблівасцю ката Варгіна, на нашу думку, з’яўляецца на-
ступная “партрэтная” характарыстыка: “увесь чорны, як вугаль, вочы га-
раць” [IV, 35]. Гэты штрых дазваляе аднесці дадзены персанаж да тае са-
мае групы, у якую ўваходзяць чарнакніжнік, Белая Сарока ды інш. 
З’яўленне ката Варгіна – гэта яшчэ адно з’яўленне чарнакніжніка. 

Яшчэ адна падтэкставая заўвага: “Беларусы вераць, што жамяра ў га-
лаве заводзiцца ад варкатання катоў” [IV, 38] – “пазбаўляе” пісьменніка 
“адказнасці” за створаны ім матыў, які можна ахарактарызаваць як 
здольнасць нечага (ці некага) аказваць уплыў на чалавека, карэнным чы-
нам мяняць яго светапогляд. У жамяры алегарычна ўвасабляецца ўсё тое, 
што засвоена чалавекам ад нячыстае сілы, – агіднае, брыдкае і небяспеч-
нае. Такім чынам, Я. Баршчэўскім вынайдзены яшчэ адзін адметны 
мастацкі прыём, з дапамогаю якога паказваецца шлях пранікнення заразы 
ў беларускае грамадства. Гэты прыём дастаткова зручны, бо дазваляе, не 
паўтараючыся, закранаць усё тую ж праблему, якая сталася галоўнаю 
праблемаю кнігі. Бясспрэчна, новае мастацкае адлюстраванне дадзенае 
праблемы патрэбна пісьменніку не само па сабе, не для фармальных 
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пошукаў, а каб развіваць надзвычай важную для яго, а таксама і для бе-
ларускага грамадства тэму – ці магчыма ўвогуле і наколькі эфектыўным 
можа быць супраціўленне агрэсіі “чарнакніжнікаў”. Відавочна, грамадст-
ва не можа спыніцца адно толькі на асуджэнні тых, хто заключае дамовы 
з д’яблам. Патрэбны дзейсныя меры ў адказ, дзейсная “контрпрапаган-
да”. Якраз у апавяданні “Чараўнік ад прыроды і кот Варгін” 
Я. Баршчэўскі спрабуе абгрунтаваць ідэю супраціўлення, ідэю барацьбы 
за душы беларусаў. У якасці прыдатнае постаці дзеля выканання гэтае 
функцыі абіраецца “просты селянін Тамаш” [IV, 34]. Спецыфіка твора, а 
мажліва, і вера ў тое, што народная духоўнасць стане асноваю адраджэн-
ня краю, прадвызначылі такі выбар. 

Супрацьдзейнічаць злым чарам можна, толькі ведаючы “ўсе сакрэты 
чараўнікоў” [IV, 34]; г. зн. герой павінен быць чараўніком. Але 
Я. Баршчэўскі спрабуе правесці мяжу між чарнакніжнікамі і сваім геро-
ем: Тамаш ніколі не вучыўся чараваць, гэты дар у яго ад прыроды, што 
сведчыць пра натуральнасць, пра дазвол Бога спрыяць людзям. Як Ісус 
Хрыстос і яго вучні, прапаведуючы слова Божае, лекавалі людзей, 
пазбаўлялі іх ад духоўнага калецтва, так і Тамаш “нейкім таемным сло-
вам” [IV, 34] вяртае беларусу тое, што злы дух, ласкава “паваркатаўшы” 
забраў у яго – пачуццё нацыянальнае годнасці, нацыянальны светапо-
гляд. Аніякія вучоныя дактары і дарагія лекі не здольныя справіцца з 
вынікамі “варкатання” нячысціка. Тут можа быць эфектыўным, сцвярд-
жае пісьменнік, толькі ўменне распазнаць хваробу, г. зн. убачыць д’ябла, 
нягледзячы на ягоную здольнасць мяняць аблічча, і ўменне выгнаць яго з 
чалавека. Усімі гэтымі якасцямі валодаў чараўнік ад прыроды селянін 
Тамаш. 

Я. Баршчэўскі палічыў неабходным на канкрэтных прыкладах 
праілюстраваць працэс барацьбы за душы беларусаў. Перш-наперш увага 
пісьменніка скіравана да тых суайчыннікаў, роля якіх у грамадстве над-
звычай вялікая; ад іхніх паводзінаў і ўчынкаў залежыць, якімі ідэаламі 
будуць кіравацца іншыя. У ХІХ ст. ва ўмовах страты дзяржаўнасці і паг-
розы страты нацыянальнае самабытнасці рэчыпаспалітаўскія (і 
беларускія) патрыёты бачылі адной з неабходных умоваў адраджэння 
краю шырокі ўдзел у нацыянальна-вызваленчым руху жанчыны і маці. 
Толькі яна, жанчына-маці, можа выхаваць сапраўднага грамадзяніна. У 
мастацкіх творах няраз акцэнтавалася ўвага на гэтым моманце. 

Калі ж самі жанчыны стануць падданымі чарнакніжніка, калі д’ябал 
завалодае іхнімі душамі, то якіх дзяцей выхаваюць яны? Шляхетныя 
адносіны да кабеты вымусілі Я. Баршчэўскага ў першай прытчы пра 
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“хваробу” пані Антосі перакласці адказнасць за тое, што з ёю здарылася, 
на ейнага мужа – пана Н., які прывёз ёй ката Варгіна. Відавочна, пан Н. 
не валодаў здольнасцю ўбачыць, што стаіць за вонкава прыстойнымі 
паводзінамі госця. Ад “сяброўства” з катом Варгінам жанчына 
перамянілася, стала іншым чалавекам, займела іншыя, чым раней, погля-
ды на жыццё. Перамены пані Антосі пісьменнік паказвае з дапамогаю 
метафары хваробы. Дыягназ ставяць ёй “старыя і абазнаныя людзі” [IV, 
36], г. зн. тыя, хто заўсёды ў “Шляхціцы Завальні” выступаюць у якасці 
вышэйшага нацыянальнага суда. Характэрна, што яны звязваюць хваробу 
пані Антосі з пакутамі накшталт галаўнога болю: падобнае мы назіралі і ў 
пана Генрыка, і ў пана З., і ў іншых герояў. Але калі раней героі 
Я. Баршчэўскага так і заставаліся адзін на адзін са сваімі пакутамі, бо 
аніякія лекары не маглі дапамагчы, то ў дадзеным апавяданні пісьменнік 
паказвае шлях, як можна цалкам пазбавіцца ад улады д’ябла. Усё тыя ж 
“старыя і абазнаныя людзі” раяць пану Н. звярнуцца да чараўніка ад 
прыроды Тамаша: “Трэба верыць у таямніцы і цуды” [IV, 37]. Моц гэтых 
“таямніцаў і цудаў” першым адчувае кот Варгін. З’яўленне Тамаша зму-
шае яго да адступлення. Пані Антося таксама непрыхільна рэагуе на сло-
вы чараўніка ад прыроды, аднак калі ягоны ўплыў перамагае, калі ўсё 
тое, што пераняла кабета ад ката Варгіна, рассейваецца, яна вяртаецца 
“да сябе ранейшае”, становіцца зусім здароваю. Вучэнне ката Варгіна, 
алегарычна ўвасобленае ў раі восаў, не вытрымлівае Тамашовага слова, 
бо – праўдзівае, яно ад Бога. Нават сам кот Варгін пераможаны гэтым 
словам. Зрэшты, Тамаш не можа цалкам нейтралізаваць ката Варгіна: ён 
толькі заклікае пана Н. быць асцярожным, які гэтак жа не можа 
расправіцца з катом, бо той “як праз зямлю праваліўся” [IV, 39]. 

Сутыкненне двух розных сістэм па-рознаму ўспрымаецца 
грамадзянамі Беларусі. У адных раскрываюцца вочы; яны здольныя 
ўбачыць, што пад маскаю дабра хаваецца зло. Іншыя – пакуль самі не су-
тыкнуцца са злою сілаю і не зазнаюць няшчасця – працягваюць 
сімпатызаваць чарнакніжніку, асабліва калі ён свае словы і ўчынкі агорт-
вае прывабнай і шляхетнай смугою. Падобнае апавядаецца ў другой 
прытчы пра паню паручнікаву і ейных дзяцей.  

Цікава, што пачатак гэтае прытчы знаходзіцца ў папярэдняй. Пані 
паручнікава, што прысутнічала пры выгнанні д’ябла з пані Антосі, 
становіцца на абарону зла, бо яна не верыць, што кот Варгін можа быць 
злом. Наадварот, чараўнік ад прыроды Тамаш у яе вачах з’яўляецца шар-
латанам. Гэта значыць словы (ці, хутчэй, ідэі) Тамаша здаюцца ёй 
крамольнымі. Калі ў першай прытчы Я. Баршчэўскі імкнуўся ў больш 
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выгодным святле паказаць жанчыну, бо яна несвядома і не па сваёй волі 
ідзе на збліжэнне з д’яблам, дык цяпер пісьменнік падае зусім іншы ва-
рыянт развіцця сітуацыі: пані паручнікава не толькі сама абараняе зло, 
але й чыніць яго ўзорам дзеля наследавання сваім дзецям. Яе не дзівіць 
той факт, што кот Варгін, нібы адгадаўшы ейныя жаданні, нечакана 
з’яўляецца ў доме. І нават тады, калі ў дзецях ужо заўважаюць дзіўныя 
перамены, пані паручнікава не здагадваецца пра дачыненне злое сілы да 
гэтых метамарфозаў. Вобразнае адлюстраванне пераменаў Я. Баршчэўскі 
падае наступным чынам: “Дзецi, раней спакойныя, цяпер лезуць на ста-
лы, на камоды, страшна крывелюцца, часам мружаць вочы, як совы, 
баючыся святла” [IV, 39–40]. Відавочна, гэта выдаткі няправільнага вы-
хавання дзяцей. Лёгка зразумець, што такія дзеці будуць прытрымлівацца 
іншых, не агульнапрынятых у краі традыцый і звычаяў. Напамін суседкі, 
што “дзеці, а асабліва твая старэйшая дачка, непадобная да саміх сябе” 
[IV, 41], а таксама ейная парада запрасіць Тамаша прымушаюць пані 
паручнікаву прыслухацца, бо кот Варгін на згадку імя чараўніка ад пры-
роды “завішчаў некаціным голасам, скочыў у вакно і вокамгненна знік” 
[IV, 41]. Толькі цяпер “раскрыліся ў маці вочы, зразумела яна сваю па-
мылку” [IV, 41]. Тамаш, прыехаўшы ў дом пані паручнікавае, супакойвае 
гаспадыню: “Хоць дзецi ўжо хворыя, але яшчэ не позна: з iх галоў лёгка 
можна выгнаць пачвар, што завялiся ад кацiнага варкатання” [IV, 42]. І 
ўсё тое, чаму “навучыў” кот Варгін, пад уздзеяннем Тамашовых слоў 
імгненна пасыпалася з дзіцячых галоў у выглядзе страшных і дзіўных 
звяркоў, накшталт жаб і мышэй, матылёў. Маці, бачачы ўсё гэта, дры-
жыць ад страху, але – хутчэй за ўсё – не пачвары палохаюць, а тое, што 
яны ўвасабляюць, – тыя думкі і веды ейных дзяцей. Тамаш папярэджвае 
паню паручнікаву, што толькі тады дзеці не захварэюць больш на гэтую 
немач, “калі яна не забудзе цяперашніх пакутаў і будзе пільнаю, бароня-
чы дзяцей ад падобных забаваў” [IV, 42]. Ён нагадвае пра адказнасць 
маці за выхаванне дзяцей: тое, чаму яна навучыць, не павінна пярэчыць 
яе ўласным поглядам, традыцыям народа. Чужое “варкатанне”, засвоенае 
ў маладым узросце, небяспечна аддаляе чалавека ад яго продкаў, ад яго 
народу. Чужое “варкатанне” – гэта асіміляцыя беларусаў, якая пачалася 
нібыта без прымусу, ласкава і лагодна. Прывабнасць ката Варгіна часта 
дапамагае знаходзіць яму абаронцаў з асяроддзя “неразумных”, а хутчэй 
карыслівых грамадзянаў. 

Прыём, які выкарыстаў Я. Баршчэўскі пры пераходзе ад першае да 
другое прытчы, ён ужывае яшчэ раз: пачатак трэцяе прытчы пра суддзю 
Дадэмуху выцякае з другое. Зноў у ката Варгіна, выгнанага Тамашом з 
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дому пані паручнікавае, а таксама галоў і душаў дзяцей, з’яўляецца аба-
ронца – прыязджае багаты і знаны ў ваколіцы суддзя Дадэмуха. Ён кпіць 
з чараўніка ад прыроды, пагражае яму. Учынак Тамаша, ягонае 
праўдзівае слова ўспрымаецца суддзёю як ашуканства. Прычым, Тамаш 
быццам бы ашуквае людзей з дапамогаю чараў; тая навука, якую ён нясе 
людзям, – фальшывая. А вось “варкатанне” ката Варгіна, лічыць Дадэму-
ха, – праўдзівая і сапраўдная навука, і яна можа прынесці практычную 
карысць. Суддзя запальваецца жаданнем мець у сябе такога незвычайна-
га, трэба думаць, памочніка, з дапамогаю якога спадзяецца “здзівіць 
увесь свет”.  

Праўда, маючы ката Варгіна, пан Дадэмуха не спяшаецца “здзіўляць 
свет”, аніякіх цудаў не адбываецца ў яго доме, калі не лічыць тых 
пераменаў, якія закранулі самога гаспадара. “Варкатанне” злога духа 
спрыяла таму, што суддзя ўспрымае за ворагаў ледзь не ўсіх сваіх 
суайчыннікаў: “Усiх падазраваў, што раяць яму дрэннае, зычаць злое, хо-
чуць яго загубiць, выдумляюць нейкую страшэнную здраду, штовечар 
аглядаў зброю, набiваў стрэльбы i пiсталеты, уначы не спаў, быццам 
баяўся нейкага нападу” [IV, 44]. Зрэшты, падставы для страху і боязі ў 
яго былі, бо ён з намовы ката Варгіна прагне завалодаць усімі маёнткамі 
“ў Полацкім і Невельскім паветах” (г. зн. усёй Беларуссю). Больш за тое, 
суддзя Дадэмуха мае і абгрунтаванне сваіх дамаганняў – усё колісь нале-
жала ягонаму роду. Так выдатна Я. Баршчэўскі перадаў у алегарычнай 
форме прэтэнзіі Расійскае імперыі на ўсходнюю частку Рэчы 
Паспалітае – Полаччына і Беларусь уяўлялася ім вотчынай рускіх, а г. зн. 
і маскоўскіх князёў. 

Госці, якія сабраліся аднойчы ў доме пана Дадэмухі, ведаюць, хто 
з’яўляецца аўтарам ідэй, якія запаланілі галаву суддзі. Адзін з іх наўпрост 
пытаецца ў гаспадара: “Ці не кот гэта параіў распачаць справу аб маёнтку 
з панам ротмістрам” [IV, 46], а пасля правакуе яго на запрашэнне Тама-
ша, каб “пабачыць цуды”. Згадка пра чараўніка ад прыроды прыводзіць у 
гнеў ката Варгіна. Спробы суддзі супакоіць яго не маюць поспеху. Пры-
ход Тамаша “выганяе” ката Варгіна з дому, а з галавы пана Дадэмухі – 
усё тое, чаму ён навучыў суддзю. Зразумеўшы сутнасць гэтае ідэалогіі, 
пазбавіўшыся ейнага ўплыву, суддзя Дадэмуха “са слязьмі на вачах 
прызнаўся, што ўсе яго намеры і вымогі былі несправядлівыя” [IV, 48]. 

Усе тры прытчы завяршаюцца перамогаю дабра над злом. Кот Варгін, 
атрымаўшы мажлівасць уплываць на беларусаў, не здолеў канчаткова 
запаланіць іхнія душы і галовы сваёй ідэалогіяй. Умелы зварот да “хво-
рых” словамі праўды імгненна выкрывае фальш – беларус зноў стаў бе-
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ларусам. Дадзеная акалічнасць павінна была даваць падставу аўтару 
падагуліць свае мастацкія пошукі аптымістычным завяршэннем апавя-
дання. Аднак рэальнасць, аднак панаванне ў краі зла (царызм, які 
Я. Баршчэўскі падаваў як зло, і быў той рэальнасцю) падказалі іншы ва-
рыянт канцоўкі. Чараўнік ад прыроды “пакінуў нашу старонку і пайшоў у 
край далёкі” [IV, 48], бо суайчыннікі, карыслівасць і хцівасць якіх 
узмацняліся пачварнаю ідэалогіяй ката Варгіна, стварылі вакол Тамаша 
атмасферу недаверу, нецярплівасці. Ягоныя таемныя словы называюць 
ашуканствам; ягоныя цуды прыдатнымі толькі для наіўных людзей. 
Стварэнне пагардлівых адносінаў да навукі Тамаша ўрэшце пазбавіла яго 
нават сяброў, якія “згадзіліся з думкаю вучоных галоў” [IV, 49]. 
Застаўшыся без падтрымкі і страціўшы надзею на лепшае, Тамаш адно 
здолеў адшукаць Плачку-Беларусь, пададзеную цяпер Я. Баршчэўскім як 
“русалку незвычайнае прыгажосці; на галаве яна мела сплецены з кветак 
убор, на валасах зіхацелі кроплі расы, сукенка, белая, як снег” [IV, 49–
50]. Адшукаў, трэба думаць, каб служыць Ёй, хоць і не на Бацькаўшчыне. 

Таму тут, на Бацькаўшчыне, значна большыя мажлівасці дзеля свае 
дзейнасці атрымаў кот Варгін. Цяпер ён з’яўляецца паўсюль. Аднак пан-
ства ўжо не ўспрымае небяспекі, “варкатанне” (г. зн. новая ідэалогія) 
сталася нястрашным. І толькі просты люд “моліцца, просячы Бога, каб 
збавіў іх ад таго нячысціка” [IV, 50]. На апошняе сцверджанне 
Я. Баршчэўскага варта звярнуць асаблівую ўвагу. З яго вынікае, што 
пісьменнік лічыў сялянства тою часткаю народа, якая здолее захаваць 
нацыянальныя традыцыі, нацыянальную адметнасць краю, якая не пад-
даецца ўплыву ката Варгіна, а ягонае “варкатанне” заўсёды будзе для яго 
чужым і агідным. Такое меркаванне Я. Баршчэўскага грунтавалася на 
веданні рэалій жыцця ў Беларусі ў 40-я гг. ХІХ ст. 

Пацвярджэннем веры ў адраджэнскі талент чалавека з народа 
з’яўляецца апошняе, чатырнаццатае, апавяданне “Шляхціца Завальні” 
“Дзіўны кій”, стылізаванае пад народную казку. 

У гэтым апавяданні Я. Баршчэўскі звярнуўся да рэшткаў вядомай яму 
з дзяцінства міфалогіі славян. Як ён сам пазначае, ”Волаты Дубіна, Пруд, 
Гарыня засталіся з паганскіх часоў і згадваюцца таксама як Баба Яга, Ку-
пала, Чур і іншыя багі” [IV, 60]. Бясспрэчна, пісьменнік з хрысціянскіх 
пазіцый свядома надае гэтым персанажам адмоўныя характарыстыкі, 
змушае іх служыць злу. 

У славянскіх чарадзейных казках волаты Усыня, Гарыня і Дубыня 
служаць герою Мядзведку. Як даводзяць сучасныя вучоныя, Усыня, Га-
рыня і Дубыня могуць трактавацца як мянушкі Перуна, якія 
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адлюстроўваюць пэўныя яго характарыстыкі і табуістычна замяняюць 
ягонае ўласнае імя [71, 173]. Казкі пра гэтых волатаў – гэта варыянт міфа 
аб Перуне. Вучоныя нават прасочваюць прыналежнаць волатаў да транс-
фармацыйнага раду Пярун (міф) – Святагор (эпас) – Усыня, Гарыня, Ду-
быня (казка). Мядзведка звязаны сваім паходжанем з культам мядзведзя, 
які лічыўся гаспадаром лесу, царом жывёлаў, родапачынальнікам людзей 
[22, 160–165]. Гэта адпавядала міфалагічнай праўдзе, бо героі дадзенага 
раду (Пярун – Святагор – Усыня, Гарыня і Дубыня) заўсёды прайгравалі 
сваім праціўнікам (Волас, Вялес – Мікула – Мікола). Аднак ў 
Я. Баршчэўскага волаты служаць не Мядзведку, а Вялікаму 
Чарнакніжніку.  

І ўсё ж гэты змест даволі лёгка ўзнаўляецца. Напачатку звернем ўвагу 
на тое, што Я. Баршчэўскі “размяшчае” зло ў велізарнай краіне “за 
лясамі, за гарамі”, куды страшны Чарнакніжнік “заслаў злых духаў і 
ператварыў яе ўсю ў жахлівую пустэчу” [IV, 55]. Ахоўваюць гэтую краіну 
тры волаты. Першы з іх – Дубіна, што блізу мяжы Царства Вялікага 
Чарнакніжніка вартуе цёмныя лясы: “Ён вырываў з зямлі адною рукою 
стогадовыя дубы і, перанёсшы іх на новае месца, садзіў зноў у зямлю” 
[IV, 55]. Шырокую раку ў даліне, каб ніхто не пераплыў, сцеражэ асілак 
Пруд. Відавочна, гэта варыянт імя Усыня, бо яго галоўныя атрыбуты – 
велізарныя вусы. А саму мяжу Царства Вялікага Чарнакніжніка, якая 
паўстае ў выглядзе “велізарных гор, што ўздымаліся над усёю зямлёю” 
[IV, 57], ахоўвае самы магутны з волатаў – Гарыня, які “збіраў горы і 
скалы ў адно месца і, стаўляючы іх адна на адну, будаваў мур, які быў 
ужо вышэй за аблокі” [IV, 57–58]. Нішто звонку не павінна трапіць у 
Царства Вялікага Чарнакніжніка – ні арол, ні сокал, нават воблакі не мо-
гуць плыць туды, бо Гаспадар не любіць “птушак, хмар і ветру, хоча па-
тушыць на небе сонца і зоркі, каб была вакол толькі цемра” [IV, 58]. З 
вялікаю доляю верагоднасці можна сцвердзіць, што Я. Баршчэўскі ўзяў 
прататыпам дзеля свайго Царства Вялікага Чарнакніжніка рэальную 
краіну, а менавіта – Расійскую імперыю, падданым якое ён быў сам. Сю-
жэты тыпу “прыгоды ў сонным каралеўстве” падказалі пісьменніку, якімі 
сродкамі можна адлюстраваць зняволенасць, прыгнечанасць і г. д. 
расійскага грамадства 40-х гг. ХІХ ст. “І вось бачыць Алешка перад са-
бою смутную краіну, дзе знямела ўся прырода; ані звера, ані чалавека. На 
пагорках узвышаліся руіны старых замкаў, а ў далінах відаць былі нейкія 
скамянелыя постаці, падобныя да жабракоў у сумным одуме, дзе-нідзе ў 
тумане стаяць на грудах ніцыя бярозы, а над зацвілаю вадою – самотныя 
вербы. У некаторых мясцінах былі чорныя лясы, але аніводная птушка не 
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абзывалася ў тых лясах, толькі крумкачы лёталі паўсюль” [IV, 58–59]. 
Чорныя птушкі і здані, сфармаваныя з цёмнага туману, – нібыта войска 
Вялікага Чарнакніжніка – імкнуцца падтрымліваць той лад, які ўсталяваў 
Гаспадар. Страх пануе ў краіне, і выбавіцца мажліва толькі зняўшы з яе 
чары, г. зн. перамогшы Вялікага Чарнакніжніка. Я. Баршчэўскі адмовіўся 
ад “міфалагічнага” вырашэння наспелага паміж героямі канфлікту: Пярун 
(Святагор, Усыня) не можа падняць суму перамётную (ці волас, ці саху) 
Вялеса (Мікулы, Міколы), а сам у зямлю ўваходзіць і гіне. Пісьменнік 
вырашае дадзены канфлікт з дапамогаю моцы кія, атрыманага героем ад 
белага, як снег, старца (Бога). Аднак сутнасць канфлікту застаецца 
“міфалагічнаю”: матыў перавагі сялянскае працы над вайсковаю сілаю. 
Бо парабак Алешка якраз і ўвасабляе сялянскі пачатак. Не выпадкова 
Я. Баршчэўскі па-свойму апавядае пра супрацьстаянне варагуючых 
бакоў. Аднак, на яго думку, выратавальная сіла рэлігіі здольная 
выправіць становішча. Узняты ўгору, да неба кій, відавочна, не што 
іншае, як крыж. Гэта значыць, як і ў прытчах, дзе апавядаецца пра больш 
канкрэтную рэальнасць, у дадзенай навеле аўтар прапагандуе 
хрысціянскія ідэі, якія, на яго думку, здольныя ўзнавіць гістарычную 
справядлівасць. (Да рамантычнага бунту супраць Бога Я. Баршчэўскі, як, 
напрыклад, Адам Міцкевіч, так і не ўзнімаецца.) Перанос дзеяння ў “эпо-
ху чарадзейнае казкі”, г. зн. дахрысціянскі час, пэўным чынам рэтушаваў 
знакі хрысціянскае прысутнасці, якія, аднак, выразна адчуваюцца. Па-
першае, старац, што надарыў спагадлівага Алешку, з’яўляецца 
ўвасабленнем Бога, які вандруе па зямлі і ўзнагароджвае альбо карае 
людзей за іхнія справы. Матыў чароўнага кія, апрача таго, запазычаны з 
Бібліі. Алешкаў кій – гэта посах Маісея. Па-другое, бясспрэчна 
хрысціянскі атрыбут – зварот да неба, якое карае Зло.  

Дадзеная прытча, тэматычна адрозная ад астатніх апавяданняў-
навелаў “Шляхціца Завальні”, аднак, знайшла сваё месца ў структуры 
кнігі. Змешчаная пасля ўсіх астатніх прытчаў, што апавядалі пра 
распаўсюджванне зла ў Беларусі, пра беларусаў, якія ідуць на службу да 
Зла, яна аптымістычна сцвярджала: Зло можа быць пераможана і абавяз-
кова будзе пераможана. Уся гісторыя літаратуры і мастацтва “падказва-
ла” Я. Баршчэўскаму менавіта такі фінал твора. Чытач, нягледзячы ні на 
што, з надзеяю і верай мог глядзець у будучыню. 

Завяршэнне апавядання “Дзіўны кій” стылізавана пад народную каз-
ку: герой, дасягнуўшы перамогі, жэніцца з прыгожай і багатай 
князёўнаю: “І я там быў, мёд, віно піў і весела гуляў” [IV, 60]. Народнае: 
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“Па барадзе цякло, ды ў рот не папала” – Я. Баршчэўскі адкідвае, бо не 
прымае карнавальна-іранічнага завяршэння казкі. 

Каментар шляхціца Завальні да гэтага апавядання вытрыманы ў 
адпаведнасці з агульнапрынятай рэцэпцыяй тэксту вусна-народнай 
творчасці: аніякіх алюзій на алегарычны пласт казкі-прытчы, бо 
пісьменнік лічыў, што антыцарскі пафас і так дастаткова выразны. Зрэш-
ты, ці не падказка – альбо лепш – прыхаваная надзея гучыць у яго словах 
“вызваліў увесь край ад няшчасця” [IV, 60]? 

Апошнім, чатырнаццатым, апавяданнем Я. Баршчэўскі выказваў свае 
аптымістычныя спадзяванні на лепшую долю для ўсяго краю; ён верыць, 
што некалі знойдзецца сярод беларускага люду пэўны Алешка, які, нібы 
біблейскі Маісей, выбавіць народ з рабства. А каб яшчэ раз нагадаць чы-
тачу пра сённяшні дзень, адразу пасля апавядання пісьменнік змяшчае 
раздзел “Гаспадарчыя клопаты” – страснае абвінавачванне бесчалавечна-
га ладу, які ўяўляе сабою сінтэз прыгонніцтва, феадалізму з капіталізмам. 
Чацвёртага падарожнага хвалюе “не мінулае, а прышласць” [IV, 61]. (І 
гэта адразу пасля аптымістычнага “Дзіўнага кія”!) Прышласць рэальная, 
заўтрашні дзень, калі веснавыя работы не будуць выкананы, – не заста-
нецца аніякіх надзей. Сяўба набывае ў пісьменніка ўмоўна-алегарычны 
сэнс. Той лад, які ўсталяваўся ў краі, перакрэсліўшы ўсе тарадыцыі, 
выклікае роспач, вядзе да заняпаду, гібелі. “Не ведаю, адкуль гэтая 
хцівасць завялася ў нашым краі” [IV, 62], кажа шляхціц Завальня, але тут 
жа “выдае” сябе, называючы прычыны “хцівасці”: “Даўней не было звы-
чаю пасылаць людзей у далёкія краі зарабляць грошы” [IV, 62]. 
Знясіленая двайной эксплуатацыяй – феадальна-прыгоннай і 
капіталістычнай – Беларусь не мае моцы сеяць. Ейныя сыны пазбаўлены 
магчымасці сеяць. Спецыфіка рамантычнага твора падказвае шукаць 
менавіта такі падтэкст нават у малюнках, выкананых цалкам у 
рэалістычнай манеры. 

Раздзелы “Арганісты Андрэй” і “Ад’езд” лагічна завяршаюць твор 
Я. Баршчэўскага. Яны патрэбны пісьменніку не дзеля таго, каб 
пазнаёміць чытача з яшчэ адной фантастычнай гісторыяй. У першую чар-
гу звернем увагу на тое, што тут аўтар “пакідае” адзін з асноўных ключоў 
дзеля дэкадзіроўкі ідэйнае сутнасці твора: прыезд арганіста Андрэя, яко-
му “анічога <…> на памяць не прыходзіць” [IV, 67], неабходны ўсяго 
толькі для таго, каб назваць час дзеяння. І пісьменнік непрыкметна, між 
іншым, як нешта неістотнае падае дакладную дату – пан Андрэй ахвяруе 
гаспадару “кніжку, цікавейшую і карыснейшую за ўсе апавяданні. Гэта 
віленскі каляндар на гэты 1817 год” [IV, 67]. Насычаючы інфармацыяй 
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выказванне арганіста, пісьменнік “хавае” дату, што дапамагае вызначыць 
мастацкі час “Шляхціца Завальні”. 

Але і на гэтым не завяршаецца “гульня” пісьменніка з чытачом. 
Віленскі каляндар з яго астранамічнаю часткаю дае магчымасць 
Я. Баршчэўскаму закрануць яшчэ адну праблему. Шмат што могуць 
прадказаць астраномы-астролагі, але ніхто не мае здольнасці прадбачыць 
пастановы царскіх уладаў, “прадказаць пра тое зацменне, якое можа аку-
нуць<…> сэрцы ў смутак” [IV, 68]. Дастаткова цьмянае месца ў творы, 
але шэраг акалічнасцяў сведчыць, што гаворка ідзе пра распараджэнне 
царызму, што абмяжоўвала дзейнасць таварыства езуітаў. Толькі такая 
вестка ад ксяндза-пракуратара вясною 1817 г. магла страшэнна ўразіць 
шляхціца Завальню. Толькі такую вестку Я. Баршчэўскі не мог падаць 
нават у зашыфраваным выглядзе: пад сакрэтам паведамленная шляхціцу 
Завальні, яна становіцца “сакрэтам” і для чытача. І ў той жа час дадзены 
эпізод успрымаецца як выдатны мастацкі прыём пісьменніка; прыём, што 
цалкам упісваецца ў рамантычную тканіну твора. Тое ж можна сказаць і 
пра апошнюю частку кнігі. Нягледзячы на тое, што ў раздзеле “Ад’езд” 
пераважаюць рэалістычныя фарбы, алегарычны і ўмоўна-сімвалічны ас-
пект прысутнічае і тут. Развітанне героя са сваім краем перад ад’ездам на 
чужыну дае мажлівасць пісьменніку зноў актуалізаваць апазіцыю “сваё – 
чужое”, зноў напоўніць “сваё” пекнымі краявідамі ды чароўнымі песнямі 
салаўёў, а “чужое” падаць як дзікую і страшную пустэчу, “дзе мяне мо-
гуць спаткаць стромы, звяры і гадзюкі” [IV, 70]. Улічваючы тое, у які 
край накіроўваецца Янка, можна лічыць невыпадковым, што герою 
ўяўляецца ён як дзікая і страшная пустэча (край Вялікага Чарнакніжніка з 
апавядання “Дзіўны кій”) з жахлівымі яго насельнікамі – звярамі і 
гадзюкамі, што няраз згадваліся ў апавяданнях гасцей шляхціца Завальні. 

 
Яшчэ ў 1843 г. Я. Баршчэўскі адсабіў пэўныя, падрыхтаваныя для 

“Шляхціца Завальні”, апавяданні ў новы твор, вылучыўшы ў ім вузлавыя 
постаці – Драўлянага Дзядка, як увасабленне маралі, рэлігіі, надзеі на 
выратаванне, і кабеты Інсекты, што сімвалізуе сабою страчаную 
радзіму – Бацькаўшчыну. Пісьменнік нібы дублюе назву галоўнага твора, 
падае яе сімвалічны сэнс. Шляхціц Завальня пэўным чынам суадносіцца з 
Драўляным Дзядком: іхнія перасцярогі, маральныя заўвагі, папярэджанні 
знаходзяцца ў адной плоскасці, яны дапаўняюць адзін аднаго. Шмат якія 
беларускія старыя нагадваюць Драўлянага Дзядка. Езуіт Грубер, 
відавочна, “падгледзеў” ідэю свайго тварэння, кантактуючы з шаноўнымі 
прадстаўнікамі грамадства. У выніку ў яго атрымаўся абагулены вобраз 
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мудрага старога, настаўніка з сакратаўскім абліччам. Такім чынам, мож-
на паставіць знак роўнасці паміж Драўляным Дзядком, тварэннем Грубе-
ра, і шляхціцам Завальняю, вобразам Я. Баршчэўскага. 

Крыху больш складана знайсці паралелі між “фантастычнай Беларус-
сю” і кабетаю Інсектаю. Застаецца здагадвацца, што падштурхнула 
Я. Баршчэўскага ўбачыць аналогію Беларусі ў здрабнелай інсекце. Пад-
зелы Рэчы Паспалітае знішчылі на карце дзяржаву і, безумоўна, маглі 
падказаць пісьменніку структуру вобраза. Але аддаленасць паняццяў (Бе-
ларусь – Інсекта) стварае цяжкасці пры наладжванні асацыятыўнай сувязі 
між імі. Тым не менш яна ёсць, і дэталёвы аналіз аповесці ў гісторыка-
культурным кантэксце пацвярджае гэтую думку.  

У адрозненне ад “Шляхціца Завальні” ў аповесці “Драўляны Дзядок” 
іншая сістэма мастацкага часу. Больш простая. Цяпер дзеянне адбываец-
ца на двух узроўнях: час сённяшні, час, які пачаў свой адлік з моманту 
з’яўлення ў маёнтку пана З… героя-апавядальніка, і час мінулы, што 
паўстае з апавяданняў гаспадароў і пана Ротмістра. “Час сённяшні” мож-
на вылічыць дастаткова дакладна. Дзеля гэтага трэба прыгадаць апошнія 
раздзелы “Шляхціца Завальні”, дзе вядзецца гаворка пра ад’езд героя-
апавядальніка на Поўнач. Зусім верагодна, што здарылася гэта ўвесну 
1817 г. А г. зн., што летам 1834 г. ён вяртаецца на Бацькаўшчыну: “А як 
даўно пакінуў родны край? – Ужо таму васемнаццаты год”1. Ускоснае 
пацвярджэнне можна знайсці і ў лістах пісьменніка да Юлі Корсак, і ў 
ягоных дачыненнях з Г. Шапялевічам, які, зволены з Віцебскае гімназіі ў 
сувязі са следствам па справе віцебскіх гімназістаў і Т. Лады-Заблоцкага, 
якраз у 1834 г. пераехаў з Віцебска ў бацькоўскі маёнтак Рудня на Не-
вельшчыне. Час мінулы аповесці “Драўляны Дзядок і кабета Інсекта” 
ахоплівае падзеі сярэдзіны XVIII ст., а таксама 20-х гг. ХІХ ст. Як бачым, 
у параўнанні з “Шляхціцам Завальняю” ён пашыраны, набліжаны да 
сучаснасці. 

Уступ аповесці нагадвае асобныя раздзелы “Шляхціца Завальні” 
(“Успаміны пра наведванне роднага краю”, “Таварыш у падарожжы”): 
герой-апавядальнік расказвае пра вяртанне ў родны край, які ўяўляецца 
яму раем. Яшчэ перш чым паказаўся на пагорку шляхецкі дамок – 
беларускі рай, пісьменнік стварае адпаведны настрой: “Неба было чыс-
тае, паветра цiхае, у лесе чулiся мiлагучныя i дзiкiя спевы птушак” 

                                         
1 Barszczewski J. Drewniany Dziadek i kobieta Insekta: Powieść // Niezabudka. 1844. 

S. 91. Далей, спасылаючыся на гэты твор, старонка падаецца пасля пазнакі 
Niezabudka. 
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[Niezabudka, 89]. У самім жа маёнтку пануе парадак часоў першатварэн-
ня: ураджайныя нівы з залатымі каласамі, вялікія чароды кароў, сабакі, 
якія вартуюць гаспадарку ад ваўкоў і мядзведзяў. Тое ж і ў доме: усе 
хатнія рэчы “з бярозы, простыя, але зручныя” [Niezabudka, 90–91]. Яшчэ 
больш падкрэслівае лад жыцця “грамадзян беларускіх” “аздабленне” 
пакояў: “На сценах у ракiтавых асадах вiселi абразы Збавiцеля, Маткi 
Божае з надпiсам унiзе: “Klauber Svulpsit” i гравiраваныя некалi ў полац-
кай друкарнi партрэты св. Iгнацiя Лаёлы, Андрэя Баболi, Францiшка Кса-
верыя i iншых” [Niezabudka, 91]. Тыпалагічна падобны малюнак сустра-
каем у “Пане Тадэвушы” А. Міцкевіча1. 

Але калі партрэты А. Міцкевіча з першых старонак твора яўна 
актуалізуюць патрыятычны пафас, то абразы Я. Баршчэўскага выконва-
юць тую ж функцыю апасродкавана, бо выявы Збавіцеля ды Ігнацыя 
Лаёлы ў 30-я гг. значылі не менш, чым партрэты Т. Касцюшкі і 
Я. Ясінскага напачатку ХІХ ст. Прывёўшы свайго героя ў райскі куток, 
Я. Баршчэўскі нязменна будзе падкрэсліваць: тут жывуць па прыказаннях 
Божых, тут усё ёсць для шчасця, бо людзі шануюць і любяць сваё; і як 
сімвал таго, што тут прытрымліваюцца спрадвечных традыцый, – 
Драўляны Дзядок у куце. Матыў раю ўзмацняецца і сітуацыяй пазнаван-
ня; а менавіта, вярнуўшыся ў родны край праз шмат гадоў (“таму васем-
наццаты год”), вандроўнік сустракае сябра маладосці, шчаслівага 
мінулага, таго часу, калі было каму даваць парады і перасцярогі, калі яны 
абодва прыслухоўваліся да слоў Драўлянага Дзядка. 

Той, хто некалі служыў цэламу краю, сёння не можа разлічваць на ра-
зуменне, бо “паводле новага загаду” [Niezabudka, 94] ён пазбаўлены 
мажлівасці дыялогу з людзьмі. А таму ўсё тое кепскае, што чыніцца ў 
краі, сталася з-за гэтага якраз “новага загаду”. Вялікія змены, якія бачыць 
вандроўнік на Бацькаўшчыне, але якія не закранулі “райскі куток” пана 
З… (Зямельскага), – гэта вынік маўчання Драўлянага Дзядка, 
пазбаўленне яго статуса грамадзянства. І калі яшчэ ў Беларусі захаваліся 
“райскія куткі”, дык толькі дзякуючы таму, што засталіся людзі, якія па-
мятаюць і шануюць Драўлянага Дзядка. 

Пасля экспазіцыйнае часткі Я. Баршчэўскі змяшчае раздзел “Што 
здарылася з Драўляным Дзядком”. Па сутнасці, гаворка тут вядзецца на 
тэму, што здарылася з краем пасля таго, як “бедны Дзядок” стаў непат-
рэбным новай уладзе, і яго выкінулі разам з друзам на сметнік. 

                                         
1 Міцкевіч А. Пан Тадэвуш, або Апошні наезд у Літве: Шляхецкая гісторыя з 1811 і 

1812 гг. у дванаццаці кнігах вершам / Пер. на бел. мову П. Бітэль. Мн., 1998. С. 308. 
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Пісьменнік асцярожна кажа, што адбылося гэта, “калі езуіцкія муры 
перабудоўвалі паводле новага загаду” [Niezabudka, 94], відавочна маючы 
на ўвазе царскі загад езуітам ад 18.03.1820 г. за 24 гадзіны пакінуць межы 
імперыі. Перабудова муроў, трэба разумець, – гэта перабудова тых асноў, 
на якіх раней трымаўся лад гэтага краю. Бясспрэчна, стварэнне гэтага во-
браза тлумачыцца прывязанасцю Я. Баршчэўскага да езуітаў, сваіх 
настаўнікаў, і шчыраю вераю ў тое, што менавіта яны, езуіты, былі апо-
раю маральнасці ў грамадстве. Тае маральнасці, страта якое прывяла да 
дзяржаўнае і нацыянальнае катастрофы. Якраз пра гэта, пра вынікі пера-
будовы і хоча расказаць пісьменнік, выкарыстоўваючы драўляную гала-
ву, вынаходніцтва Г. Грубера, у якасці сімвала, які аб’ядноўвае разрозне-
ныя элементы ў цэлае і адначасна нагадвае пра страчанае, служыць дако-
рам тым, хто, пагнаўшыся за выгодамі і карысцю, адмовіўся-адрокся ад 
звычаяў і традыцый сваіх продкаў. 

У раздзеле “Што здарылася з Драўляным Дзядком” вылучаецца 
некалькі частак, кожная з якіх уяўляе сабою прытчу. Напачатку аўтар 
(вуснамі апавядальніка гаспадара пана З…) расказвае чытачу, як 
Драўляны Дзядок трапіў да купца. Прафесія героя абрана невыпадкова, 
бо ў часы капіталізацыі ў грамадстве шляхта пачала займацца гандлем. 
Купец не габрай, не мешчанін, але ён ужо страціў повязь са 
спрадвечнымі традыцыямі, ён не ведае Драўлянага Дзядка. Аднак 
інтуітыўна цягнецца да яго, забірае яго сабе, не згадзіўшыся аддаць яго 
фактору жыду Залману. Не можа слушна ахарактарызаваць Драўлянага 
Дзядка і “хтосьці, апрануты па новай модзе, можа, які чыноўнік або 
настаўнік” [Niezabudka, 95]. Для яго гэта “галава грэцкага філосафа Са-
крата <…> ён шмат ад сваёй жонкі Ксантыпы прыняў пакутаў і за 
праўду, якую гаварыў свету, спазнаў гора” [Niezabudka, 95]. Купец вязе 
Драўлянага Дзядка ў свой маёнтак “за некалькі дзесяткаў вёрст ад По-
лацка” з чыста прагматычнымі мэтамі: уздзейнічаць на жонку, якая “была 
падобная да Ксантыпы” [Niezabudka, 95]. Ён не ведае, што гэта за рэч 
яму трапілася, але, дзякуючы падказкам іншых, мае павагу і шанаванне 
да яе. Жонка ж купца Яўхімія ўспрымае Драўлянага Дзядка як нешта ва-
рожае, як непатрэбнае “драўлянае страшыдла”. Нават словы суседа, што 
гэта бюст нейкага пустэльніка або манаха, не пераконваюць яе. Яна пра-
цягвае непаважліва і пагардліва ставіцца да Дзядка, а таму мае за гэта па-
каранне.  

Для недасведчанага купца гэты эпізод стаўся доказам, што “ў ім 
(Драўляным Дзядку. – М. Х.) хаваюцца нейкія чары”, але на патрабаван-
не жонкі ён мусіў збыць з хаты “бюст мудраца Сакрата”. Зрэшты, пагало-
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ска пра незвычайнага Драўлянага Дзядка разышлася па ўсёй ваколіцы. 
Відавочна, большасць успрымае яго як нешта станоўчае, як папярэджан-
не, як сілу, што супрацьстаіць злу. Пісьменнік сцвярджае гэта, знаёмячы 
чытача з наступным героем. Для яго істотна падкрэсліць, што карчмар – 
чалавек новага свету, што ўсе цуды былі яму зразумелымі, што чары ён 
называў глупствам, бо служачы колісь лёкаем у двары пана Н., прачытаў 
некалькі раманаў, перакладзеных з французскае мовы [Niezabudka, 98]. 
Тым не менш, у якасці “галавы Сакрата”, бо чуў няраз пра славутага 
грэцкага філосафа, ён хоча мець бюст у сябе. Атрымаўшы Драўлянага 
Дзядка, Усвойскі ганарыцца, што набыў рарытэт, даводзіць усім ягонае 
падабенства з Сакратам, “які пакутаваў і памёр за праўду” [Niezabudka, 
99]. Калі ж Драўляны Дзядок, зазнаўшы здзек у карчме, двойчы дае зра-
зумець гаспадару, з кім той мае справу, Усвойскі карэнным чынам мяняе 
адносіны да сілы, якую ўвасабляе “галава Сакрата”. Праўда, гэтыя 
адносіны выяўляюцца не ў тым, каб ушанаваць Драўлянага Дзядка, а на-
адварот, каб “далікатна” пазбавіцца яд яго. Відавочна, Драўляны Дзядок 
непатрэбны гэтаму чалавеку, бо ягоны лад жыцця не адпавядае крытэры-
ям маральнасці, якія прапагандуе “галава Сакрата”. Аднак мажліва і тое, 
што Драўляны Дзядок выканаў тут сваю функцыю, пераканаў Усвойска-
га, і пісьменнік імкнецца паказаць яшчэ адну, больш складаную сітуацыю 
выхавання “недавярка”. На гэты раз за “падвопытнага” абраны чалавек з 
вышэйшага грамадства – пан Хапацкі. Слухаючы аповяды Усвойскага 
пра Драўлянага Дзядка, ён “дзівіўся з людской прастаты і дурасці” 
[Niezabudka, 101]. Зноў мы маем спробу Я. Баршчэўскага “паўтарыць” 
вобраз “старога” з “Рамантычнасці” А. Міцкевіча, супрацьпаставіць ра-
мантычнае асветніцкаму і апалагіраваць народны пункт гледжання, на-
роднае светаўспрыманне. Асветніцкая навука становіцца аб’ектам 
крытыкі, бо менавіта яна спрыяла адмаўленню ад ранейшых традыцый і 
звычаяў, прынесла нігілістычнае стаўленне да свайго. 

Аднак хутка ведаў пана Хапацкага становіцца недастаткова, каб рас-
тлумачыць сітуацыю, у якой ён апынуўся. Ягоная паездка з карчмы Ус-
войскага да ўласнага маёнтка перамяняецца вандроўкаю ў невядомае. 
Чалавек, што адмовіўся ад свайго, мусіць прымаць чужое. А чужое не-
прадказальнае, чужое цьмянае, беспрасветнае. Пісьменнік перадае гэта 
праз метафару незнаёмых краявідаў і буры, якая раптоўна пачалася і 
перапыніла вандроўку героя. Ваганні пана Хапацкага, г. зн. не цалкам 
яшчэ поўнае адмаўленне ад “свайго”, спрыяюць таму, што ён атрымлівае 
шанец на выратаванне. Герой, няхай сабе і хаваючыся ад навальніцы, 
трапляе ў каплічку, каб, атрымаўшы тут папярэджанне, знайсці шлях да 
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“свайго”. Тая шчопаць табакі, якою пан Хапацкі ўчыніў крыўду 
Драўлянаму Дзядку, нечакана ўзнікае зноў, каб яшчэ раз папярэдзіць ча-
лавека, які ведае не менш за Сакрата, каб ён “з таго часу вельмі добра 
запомніў, што ёсць рэчы, незразумелыя і яму” [Niezabudka, 104]. 

Падарожжа пана Хапацкага з’яўляецца ні чым іншым, як працэсам 
пазнання. Герой зразумеў тое, што не разумеў раней. Драўляны Дзядок 
выступае тут у функцыі правадніка да “таемнага скарбу”. Менавіта яго-
ная энергія здольна давесці да “скарбу”. 

Крыху іншую функцыю Драўлянага Дзядка Я. Баршчэўскі раскрывае і 
ў паведамленні пра далейшы лёс “галавы Сакрата”. Цяпер ён ужо “дапа-
магае” нейкаму пілігрыму вучыць “люд дабрачыннасці”, шанаваць 
“даўнія звычаі ды традыцыі сваіх продкаў” [Niezabudka, 104]. Праўда, ву-
чаць яны не ўсіх, толькі “слухмяных і пабожных”, а ад “разбэшчаных і 
адступнікаў” пілігрым з “Драўляным Дзядком на руках” уцякае. 

Але ніхто не змог падысці да Драўлянага Дзядка, калі бачылі яго раз-
ам з “нейкай прыгожай кабетаю ў белых строях, падобнай да анёла” 
[Niezabudka, 104]. Пастухі і аратыя бачылі, як Плачка – а гэта, бясспрэч-
на, яна – кветкамі ўганароўвала Драўлянага Дзядка. Відавочна, што Яна 
лічыла зробленае Дзядком надзвычай важным або спадзявалася на яго. 
Дэкадзіраваць дадзеную сцэну дапаможа апавяданне пра кабету Інсекту, 
а таксама пэўныя фрагменты “Шляхціца Завальні”. Разрозненыя звёны-
малюнкі не мелі б вялікае вартасці, але ж гэта звёны аднаго ланцуга. 
Толькі ўспрымаючы малюнак як частку вялікага палатна, можна 
ўсвядоміць і сэнс гэтага малюнка ў цэлым. 

Мы можам казаць пра дзве плоскасці хранатопу, у якіх існуе 
Драўляны Дзядок. У першай, рэалістычнай, ён выступае як “галава Са-
крата”, як драўляны бюст з Полацкае акадэміі. У апавяданні “Што зда-
рылася з Драўляным Дзядком” гэтая плоскасць выяўляе сябе, пачынаю-
чы са з’яўлення драўлянага бюсту ў хаце купца і заканчваючы “пераез-
дам” яго да пана З… У другой, сімвалічнай, – Я. Баршчэўскі ўвасабляе 
Драўлянага Дзядка як Боскую сілу, як сімвал мудрасці і святасці. Гэтая 
плоскасць, перасякаючыся з першаю, выяўляе сябе як фантастычная 
плынь. Перасячэнні плоскасцяў даюць мажлівасць пісьменніку ствараць 
алегарычныя малюнкі. Драўляны Дзядок, якога нясе пілігрым і вучыць 
люд, гэта ўжо вобраз будзіцеля, прарока. А драўляны бюст на сцяне ў ха-
це купца, “перасечаны” другой плоскасцю, становіцца анёлам-
вартаўніком. Я. Баршчэўскі свядома малюе шматаблічны вобраз 
Драўлянага Дзядка, даючы чытачу права шырока інтэрпрэтаваць яго. 



 172 

Істотна для пісьменніка, відаць, і тое, каб вобраз Драўлянага Дзядка 
не быў абмежаваны двума-трыма функцыямі, каб ён не меў адно толькі 
дачыненняў да дробных рэчаў, нязначных справаў (накшталт спробы 
Яўхіміі ўцячы ад купца). Драўляны Дзядок дзейнічае ва ўсіх сферах: ён 
аказвае ўплыў на парабкаў, сялян, паноў, увесь народ, край. У гэтым 
можна пераканацца, аналізуючы наступны раздзел аповесці – “Кабета 
Інсекта”. 

Гэтае апавяданне, як і ўсе астатнія ў творы, пісьменнік “даручае” рас-
казаць старому пану Ротмістру. Апавядальнік папярэджвае, што яму не 
давялося бачыць тое, пра што кажа: ён адно толькі перадае пачутае ад 
іншых. “А ці гэта праўда, не мой клопат” [Niezabudka, 106], – не зусім, 
здавалася б, дарэчы паведамляе герой. Але справа ў тым, што дадзеную 
фразу можна разглядаць як ключ-падказку дзеля закадзіраванага тэксту: у 
фантастычнай казцы чытач, папярэджаны аўтарам, павінен бачыць 
праўду. 

Я. Баршчэўскі пачынае дзеянне з далёкага мінулага, каб падкрэсліць 
старадаўняе паходжанне свае гераіні. Дзеля гэтага выкарыстоўваецца 
градацыя: “Даўней жыла ў нашым краi багатая панi”, “Бог злiтаваўся над 
грэшнiцаю, дазволiў доўга жыць на гэтай зямлi”, “Панi пражыла гадоў 
сто”, “Доўга так жывучы”, “Прамiнула шмат гадоў” [Niezabudka, 107]. 
Апавядальнік не падае ні імя, ні прозвішча гераіні, але затое акцэнтуе 
ўвагу на яе характары і паводзінах: “Здзекавалася са сваіх падданых i 
лёкаяў, забыла пра веру i хрысцiянскiя абавязкi, ёй здавалася, што чала-
век – гэта яе ўласнасць, гэтаксама, як i кожная рэч, i што яна мае права 
чынiць над людзьмi што захоча” [Niezabudka, 107]. Такая цалкам 
адмоўная характарыстыка персанажа заснавана на сацыяльных казках, а 
таксама на тагачаснай літаратуры (ІІ частка “Дзядоў”, А. Міцкевіча, 
аповесці Ю. І. Крашэўскага ды інш.). І ўсё ж Я. Баршчэўскі не проста 
паўтарае выкрывальніцкі пафас сваіх папярэднікаў, а напаўняе вобраз 
злое ўладаркі дадатковым сэнсам. Самае істотнае – гераіня выступае ў 
якасці алегарычнага ўвасаблення як усяго панства краю, так і самога 
краю. Такім чынам, пісьменнік абвінавачвае не проста бесчалавечныя 
адносіны пэўнага пана ці магната да падданых, а ўсю сістэму прыгнёту, 
якая існавала ў Рэчы Паспалітай. Грэх “багатае пані” – гэта грэх дзяржа-
вы перад Богам і ўласным народам. Але гэты грэх “пан-дзяржава” здоле-
ла ўсвядоміць толькі тады, калі зразумела, “што скончыцца некалі жорст-
кае панаванне” [Niezabudka, 107]. Яна мяняе свае звычаі, “зрабілася па-
божнаю і міласэрнаю”, адпісала грошы на “кляштары ў Полацку” і, дзя-
куючы малітвам люду, Бог злітаваўся, “дазволіў доўга жыць на гэтай 
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зямлі” [Niezabudka, 108]. Аднак “кабета-грэшніца” не пакаялася за 
ўчыненае раней, а стала яшчэ больш жорсткай і несправядлівай. 
Відавочна, пісьменнік мае на ўвазе апошнія дзесяцігоддзі існавання Рэчы 
Паспалітае; мажліва, пасля Паўночнае вайны “большая частка падданых, 
пакінуўшы свае хаціны, тулялася па свеце <…> Суседзі яе ненавідзелі” 
[Niezabudka, 108]. Невыпадкова, згадаўшы пра суседзяў, Я. Баршчэўскі 
малюе фантастычную карціну здрабнення колісь багатае пані: “Постаць 
яе дзень пры дні змяншалася” [Niezabudka, 108]. Падзелы суседнімі 
дзяржавамі Рэчы Паспалітае прыводзілі да паступовага змяншэння 
тэрыторыі краіны: спачатку “багатая пані” ператвараецца ў карузліка, 
пасля – у немаўля і, нарэшце, у “нейкую дзіўную Інсекту”. Тры падзелы 
(1772, 1793, 1795) і тры пераўвасабленні “багатае пані” яшчэ раз давод-
зяць слушнасць абранае намі інтэрпрэтацыі фантастычнае сцэны 
Я. Баршчэўскага. 

Кабета Інсекта страціла сваіх падданых і толькі амаль нябачна 
прысутнічае там, дзе колісь уладарыла; новы гаспадар пан А. прыкладае 
шмат намаганняў, каб не засталося і напаміну пра папярэдніцу. Лёкаі па-
на А. распаўсюджваюць чуткі пра былую ўладальніцу “маёнтка” як пра 
злога духа. У іх расказах былое гэтага “маёнтка” выступае ў вобліку 
страшных зданяў, зверанят, “падобных на жаб і жукоў з чорнымі 
кашэчымі галовамі” [Niezabudka, 109]. Тут няма нічога дзіўнага: новыя 
гаспадары ганьбяць усё, што было да іх, пераконваюць маладасведчаных 
у сваёй слушнасці. Спрыяе гэтаму і тое негатыўнае, што люд памятаў пра 
сваю ранейшую ўладарку. 

Кабета Інсекта і цяпер палае гневам, але зараз яна прагне выгнаць но-
вага гаспадара. Як адзінае выйсце пану А. прапануюць запрасіць ксяндза 
і пасвянціць дом. І ён звяртаецца да полацкіх езуітаў, каб з іх дапамогаю 
не мець перашкод у валоданні “маёнткам”. Праўда, пісьменнік анідзе не 
згадвае пра езуітаў, але, бясспрэчна, гаворка вядзецца пра іх: менавіта 
яны, каб захаваць ордэн, скасаваны папскаю булаю ў 1773 г., першымі 
прысягнулі на вернасць Расійскай імперыі. Пагэтаму пан А. спадзяецца 
на іх. Ксёндз-езуіт, прыехаўшы ў “маёнтак”, перш-наперш выганяе “там-
тэйшыя забабоны”. Пасля сілаю сваіх малітваў ён уціхамірвае кабету 
Інсекту і ў шкляным слоіку прывозіць яе ў Полацак, каб змясціць яе на 
галаве драўлянага філосафа Сакрата. 

Наступны фантастычны малюнак Я. Баршчэўскага – гэта сцэна 
ўзаемадачыненняў Драўлянага Дзядка і кабеты Інсекты. Відавочна, 
ваяўнічасць апошняе перадалася і “галаве Сакрата”, і на першым часе 
кабета Інсекта ўплывае на яго. Драўляны Дзядок бэсціць і лае ўсіх, да ка-
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го яшчэ нядаўна быў добразычлівы. Пад уздзеяннем кабеты Інсекты 
Драўляны Дзядок становіцца зацятым ворагам сваім ранейшым вучням. 
Перад намі яўнае адлюстраванне барацьбы двух ідэалогій, двух тыпаў 
паводзінаў у тагачасным беларускім грамадстве. Характэрна, што 
пісьменнік перадае гэта пры дапамозе аднаго вобраза – галавы філосафа 
Сакрата. Ціхамірны, лагодны, прыязны да ўсіх Драўляны Дзядок нейкі 
час дэманструе сваю ваяўнічасць і агрэсіўнасць, нязгоду з тыпам 
паводзінаў, які ён сам рэпрэзентаваў раней. Кабета Інсекта нібыта і не 
ўдзельнічае “ў кампаніі”, распачатай Драўляным Дзядком, але яны абод-
ва тут аднадумцы. Шмат месяцаў спатрэбілася езуітам, каб пераканаць 
Драўлянага Дзядка і кабету Інсекту ў памылковасці абранага імі шляху і 
скіраваць на шлях “міласэрнасці да бліжняга” і “боязі Божай”. Кабета 
Інсекта воляю пісьменніка трансфармуецца ў Плачку: “З’явiлася яна ад-
нойчы ксяндзу ў пекным аблiччы, падобная да анёла, нiмб вакол 
чароўнага твару, сукенка бялейшая за снег. Яна падзякавала за малiтвы, 
навукi i клопаты дзеля яе i ў мiг вока знiкла” [Niezabudka, 114]. Тым са-
мым Я. Баршчэўскі вылучае на першы план праблему маральна-этычнага 
змагання за душы суайчыннікаў, наследуючы ідэі Г. Равускага, 
М. Грабоўскага, І. Галавінскага ды інш. прадстаўнікоў г. зв. petersburskiej 
koterii1. Дадзеная трактоўка вобраза Плачкі крыху адрозніваецца ад ейнае 
характарыстыкі ў “Шляхціцы Завальні”, але пісьменнік палічыў патрэб-
ным даць і такое тлумачэнне. Бясспрэчна, нельга паставіць знак роўнасці 
між кабетаю Інсектаю і Плачкаю, нельга сказаць, што Я. Баршчэўскі ў 
“Шляхціцы Завальні” развіў адзін з галоўных вобразаў аповесці 
“Драўляны Дзядок і кабета Інсекта”. Гэта, хутчэй, неідэнтычны погляд 
пісьменніка на адну і тую ж праблему ў розны, няхай сабе і аддалены 
невялікім прамежкам час. Кабета Інсекта з яе трансфармацыяй у “анёла, 
німб вакол чароўнага твару, сукенка бялейшая за снег” узнікла як пер-
шасная рэакцыя на ідэі koterii, а вось вобраз-сімвал Бацькаўшчыны-
Беларусі ў “Шляхціцы Завальні” набывае шмат іншых, як чыста фар-
мальных, так і сэнсоўных рысаў. 

Пераўвасабленнем кабеты Інсекты ў анёла-Плачку Я. Баршчэўскі за-
вяршае першую частку свае аповесці. Робіць гэта лагічна: скончаны 
гісторыі ў хаце пана З…, скончаны размовы “пра мінулыя часы, пра 
школьных таварышаў, пра знаёмых” [Niezabudka, 105] і ўжо нават “па-
тушаны агонь, і я, украй стамлёны пешаю вандроўкаю, моцна заснуў” 

                                         
1 Гл.: Inglot M. Poglądy literackie koterii petersburskiej w latach 1841–1848. Wrocław, 

1961. 
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[Niezabudka, 105]. Такая канцоўка патрэбна аўтару яшчэ і таму, што ён 
друкуе сваю аповесць у альманаху “Niezabudka” і можа змясціць у томіку 
толькі частку твора, абяцаючы працяг у наступным выпуску штогодніка. 
На дадзены мастацкі прыём звярнула ўвагу тагачасная крытыка, 
убачыўшы выкарыстанне пісьменнікам кампазіцыі “Тысячы і аднае но-
чы”.  

Адразу ж пасля выхаду ў свет пятага томіка “Niezabudki” з аповесцю 
Я. Баршчэўскага ў “Tygodniku Petersburskim” з’явілася непрыхільная 
рэцэнзія твора. Z. L. не прымаў “фантастычнага” адлюстравання гісторыі 
Беларусі, бо не заўважаў за смугою фантастыкі рэальнасці1. Негатыўная 
крытыка, аднак, не паўплывала на намер пісьменніка пазнаёміць грамад-
ства з працягам аповесці “Драўляны Дзядок і кабета Інсекта”. Пэўна, 
падтрымку Я. Баршчэўскі меў ад Р. Падбярэскага, які летам 1844 г. 
актыўна займаўся падрыхтоўкаю да выдання “Шляхціца Завальні”, а так-
сама і асобнага выдання “Драўлянага Дзядка і кабеты Інсекты”. 
Перадусім, пішучы прадмову да “Шляхціца Завальні”, Р. Падбярэскі 
памятаў і пра незавершаную аповесць пісьменніка. Двойчы ў падрадко-
вых заўвагах да артыкула “Беларусь і Ян Баршчэўскі” ён згадвае пра яе. 
Спыніўшы выданне “Niezabudki” і, відавочна, расчараваўшыся ў 
выдавецкіх здольнасцях Р. Падбярэскага, Я. Баршчэўскі змог змясціць 
працяг аповесці ў восьмым томіку альманаха К. Буйніцкага “Rubon” на 
1847 г. 

Дадзеная частка твора падаецца ў межах яшчэ аднаго мастацкага дня. 
Пачынаецца яна абавязковым у Я. Баршчэўскага рэалістычным уступам 
“Праходка ў полі”. Пісьменнік апавядае пра ранішнія будзённыя справы 
падарожнага чалавека, а таксама гаспадарчыя заняткі прыстойнага бела-
рускага пана, які, нягледзячы на бяссонную, праведзеную ў размовах ноч, 
раней за іншых прачынаецца, каб кіраваць працаю ў маёнтку. Тут жывуць 
па Боскіх законах, а г. зн. і па традыцыях продкаў. Раніца пачынаецца тут 
з ухвалення усемагутнасці Божае. “Ранішняя малітва” Ф. Карпінскага, 
якую спявае пад гітару дачка гаспадара Анэля, выклікае слёзы на вачах 
героя-падарожніка і няспешна развівае міфалагему зямнога раю, якую 
дапаўняе апісанне агляду гаспадаркі пана Зямельскага. Ягоная 
руплівасць і дбайнасць ператварылі колішнюю пустэчу ў “пекны сад”2. 
                                         
1 Z. L. Nowe dzieła: Niezabudka, noworocznik, wyd. przez J. Barszczewskiego // Tygodnik 

Petersburski. 1844. № 30. 
2 Barszczewski J. Dalsze opowiadanie o Drewnianym Dziadku i o kobiecie Insekcie // 

Rubon. 1847. T. VIII. S. 133. Далей, спасылаючыся на гэты твор, старонкі падаюцца 
пасля пазнакі Rubon. 
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Відавочна, зусім невыпадкова ў гэтым маёнтку знаходзіцца Драўляны 
Дзядок. 

Як і ў “Шляхціцы Завальні”, гаспадар гэтага “зямнога раю” – 
ініцыятар цэлага цыклу апавяданняў: па ягонай просьбе пан Ротмістар, 
стары чалавек (“цяжар гадоў пахіліў яго высокую постаць” [Niezabudka, 
93], прыгадвае незвычайныя гісторыі пра “галаву Сакрата”, якія чуў у ча-
сы свайго студэнцтва ў Полацку. Відавочна, што Ротмістар старэйшы за 
пана Зямельскага і аўтара-вандроўніка, якія гадоў дваццаць як закончылі 
вучобу ў езуітаў. Ён праходзў навуку ў Полацку ў 80-я гг. XVIII ст. Аднак 
аўтар падкрэслівае, што дзеянне ў гісторыях пана Ротмістра адбываецца 
раней, у 60–70-я гг.: апавядальнік пераказвае тое, што чуў ад гаспадара 
кватэры, які “доўга служыў пры кляштары езуітаў” [Rubon, 134]. Ужо на 
самым пачатку высвятляецца, што апавяданні пана Ротмістра пабудаваны 
аднатыпна: як прароцтвы Драўлянага Дзядка асобным шкалярам. Больш 
за тое, аб’ектам даследавання пісьменніка становяцца асобы выключныя, 
нехарактэрныя напачатку для беларускага грамадства, але, як пошасныя 
хворыя, яны перадаюць вірус, і такіх, як яны, становіцца ўсё больш і 
больш. У часы студэнцтва пана Зямельскага і аўтара-падарожніка, што 
аддалена ад вучобы пана Ротмістра двума-трыма дзесяткамі гадоў, іх ужо 
было многа: “Памятаеш, калi мы хадзiлi ў школу, колькi было моладзi 
рознага характару i здольнасцяў? Цяпер раз’ехалiся па свеце. Думаю, мiж 
iх ёсць шмат люцэфугаў i гордых фiлосафаў” [Rubon, 155–156]. Бясс-
прэчна, што гэта прадстаўнікі вышэйшага грамадства. Невыпадкова, 
заўважым, пра іх апавядае пан Ротмістар, а не селянін, хоць “фантасты-
ка” тут – простанародная, хоць матэрыял падаецца як стылізацыя народ-
нага светабачання, якое дапамагала аўтару вуснамі пана Ротмістра 
трансфармаваць пэўныя негатыўныя працэсы ў беларускім грамадстве. 

Апавяданні пана Ротмістра “прысвечаны” адметным прадстаўнікам 
беларускага грамадства; тым, хто адпаведна з народнай мараллю харак-
тарызуецца негатыўна, адмоўна. Іхнія паводзіны прыцягваюць увагу 
пісьменніка, ён імкнецца стварыць непрывабную аўру вакол гэтых 
герояў, імкнецца давесці чытачу, што такі лад жыцця супярэчыць Боскім 
прыказанням. 

Найбольш грунтоўна Я. Баршчэўскі спыняецца на такіх асаблівасцях 
характару, як непаслушэнства, лянота, упартасць. Лёс такога героя 
пісьменнік прасочвае ў апавяданні-навеле “Шкаляр Люцэфуга”. 
Студэнтаў, што абыякава ставіліся да сваіх абавязкаў, да вучобы, у 
Беларусі было дастаткова многа. Можна прыгадаць нават адмысловы 
“цыкл” беларускіх інтэрмедый тыпу “селянін і вучань-уцякач”, аўтары 
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якіх пераважна нязлосна кпяць з нядбалага шкаляра, што імкнецца 
любымі сродкамі вырвацца на волю з калегіі, але становіцца ахвяраю 
дасціпнага розуму неадукаванага селяніна. Інтэрмедыя выхоўвала ў 
вучняў паважныя адносіны да вучобы; ейныя аўтары імкнуліся змагацца 
з заганамі ў грамадстве: недавучаны шкаляр – гэта патэнцыяльна страча-
ны для грамадства, дзяржавы і касцёла чалавек. 

Я. Баршчэўскі развівае думку, закладзеную ў інтэрмедыі, як сюжэт 
свайго апавядання. Герой пісьменніка не мае ўласнага імя, што 
падкрэслівае мастацкую тыпізацыю пры стварэнні вобраза. Ён адзін з 
многіх, ён “мог бы быць найлепшым вучнем, але быў першым толькі па 
свавольствах і непаслушэнству” [Rubon, 135]. Ні клопаты небагатых 
бацькоў, ні руплівасць настаўнікаў не здолелі выправіць юнака. Як пры-
суд-папярэджанне гучаць словы Драўлянага Дзядка, сказаныя ім у часе 
абавязковых гутарак шкаляроў пасля заканчэння навучальнага года: “О! 
Люцэфуга! Люцэфуга! Ты як абрыдлы прусак, што хаваецца ад дзённага 
святла пад падлогаю або ў цёмнай шчылiне; засмучаючы бацькоў i 
настаўнiкаў, ты i не думаеш выпраўляцца. Святло навук i цнатлiвасць – 
гэта праваднiкi на шляхах жыцця, без гэтага лiхтара ты будзеш блукаць 
сярод цемры i нiколi не даплывеш да Порта Спакою душы i шчасця” 
[Rubon, 136–137]. Даволі складана растлумачыць сэнс мянушкі, якую 
атрымаў герой ад Драўлянага Дзядка. Думаецца, што яна ўзнікла на ас-
нове біблейскае і старажытнае (грэцкае, рымскае, славянскае) міфалогій1. 
Аўтар наўмысна набліжае гучанне мянушкі героя да шырокавядомага 
Люцыпара (Люцыфера), тым самым перамяшчаючы носьбіта мянушкі ў 
лагер праціўнікаў Бога. Аднак, бясспрэчна, ягоны герой не мае прэтэнзій 
на вяршэнства ўсімі сіламі зла. Ён адно выкінуты з ліку абраных (“пры-
рода ўзнагародзіла яго здольнасцямі” [Rubon, 135]), як той біблейскі 
старшы анёл, што ўзбунтаваўся супраць Бога. Выкінуты, бо сам абраў 

                                         
1 Невядомы аўтар сярэднявечнае працы “Prawdziwy ognisty Smok albo Władza nad 

duchami niebios i piekieł i nad mocarstwami ziemi i powietrza” падае наступным чынам 
іерархію ў імперыі пекла: “Люцыпар – імператар, Бельзебуб – князь, Астарэт – 
вялікі мангол, Люцыфагэ – міністар-прэзідэнт і г. д.” (Pełka L.J. Polska demonologia 
ludowa. Warszawa, 1987. S. 15). С. Якаўлеў, хто першы звярнуў увагу на дадзеную 
публікацыю, лічыць, што Я. Баршчэўскі не абавязкова быў знаёмы з кнігаю 
“Prawdziwy ognisty Smok”, а ведаў адно народныя паданні, якія ў ХІХ ст. былі 
прасякнуты касцельнаю дэманалогіяй (Яковлев С. Особенности языка произведе-
ний польскоязычных писателей Витебщины первой половины ХIХ в. (На материа-
ле произведений Яна Барщевского) // Белорусское Поозерье: Язык и духовная 
культура. М., 2001. С. 175). 
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такі шлях. Апошняе аўтар пацвярджае другою часткаю слова-мянушкі – 
фуга (ад лац. fuga – уцёкі). Магчыма яшчэ адно тлумачэнне мянушкі: 
Люцэфуга – гэта той, хто ўцякае ад святла. Прычым, уцёкі ад святла 
навукі па сутнасці становяцца ўцёкамі ад дзённага, ад Боскага святла, 
што і выкарыстоўваецца пазней пісьменнікам пры распрацоўцы сюжэта 
апавядання пра Люцэфугу. 

Шукаючы ўцех і весялосці, герой сустракае шмат падобных на сябе 
люцэфугаў. Гэта тыя, хто хаваецца ад “дзённага нябеснага святла”. Тут 
пісьменнік удала выкарыстоўвае метафару начнога ладу жыцця герояў. 
Яны, хто не “засвоіў” святла навукі, прыдатныя толькі на тое, каб спаць 
“дзень навылёт”, а ўночы гуляць у карты. Пісьменнік паступова ўзмацняе 
іранічны пафас свайго твора. Люцэфуга, усё больш і больш адракаючыся 
ад святла, імкнецца ў свет. Яму ўжо недастаткова мясцовага “свету”, і ён 
выбіраецца ў свет вышэйшы, “у вялікі горад” [Rubon, 138]. Святло ня-
беснае, Боскае супрацьпастаўляецца свету, вышэйшым пластам грамад-
ства, і тут, фактычна, ствараецца ўражанне, што “вялікі” свет без святла. 
Паняцці аказваюцца перакуленымі, і гэтым Я. Баршчэўскі тлумачыць той 
нялад, які склаўся ў яго на Бацькаўшчыне. 

Вышэйшы свет пісьменнік падае як свет люцэфугаў, вышэйшы свет – 
гэта тыя дамы, якія сваімі частымі шумнымі забавамі прываблівалі-
прыцягвалі моладзь. Люцэфуга, не перавыхаваны ў часы полацкага шка-
лярства, аказаўся падрыхтаваны, каб знайсці сабе месца ў вышэйшым 
грамадстве. Усё тое, чаму вучылі яго бацькі і настаўнікі, тут непатрэбнае. 
Жыццё нібыта пацвярджае ранейшыя развагі героя: не святло навук і 
цнатлівасць даюць шчасце чалавеку, а Фартуна. Люцэфугу ўявілася, што 
лёс пасылае менавіта яму прыгожую і багатую Аўрэлю, якая ўвасабляе 
сабою сутнасць вышэйшага свету. Пісьменнік падкрэслівае падабенства 
Аўрэлі ды Люцэфугі. Яна, “пустая і легкадумная” [Rubon, 138], “бяссон-
ныя ночы бавіла на балях і пагулянках <…> Уставала з пасцелі, калі сон-
ца хілілася да вечара” [Rubon, 138]. Герою здаецца, што і характарам 
Аўрэля падобная на яго, дык прыкладае ўсе намаганні, каб ажаніцца з 
ёю. Ён кахае, дае зразумець чытачу Я. Баршчэўскі, але адначасна паказ-
вае і тое, на чым грунтуецца гэтае каханне: “А да таго ж – маёнтак і гро-
шы” [Rubon, 139]. А таму, нягледзячы на “падабенства характараў”, “ка-
ханне і згода былі між імі цэлую восень і зіму” [Rubon, 139], г. зн. той 
час, калі яны жылі ў горадзе, ездзілі на балі, самі прымалі гасцей, калі ён 
гуляў у карты да самага світання, а яна захапляла моладзь “лёгкасцю ў 
танцах” [Rubon, 139]. Але ў вялікім свеце нават такія падобныя істоты не 
заўсёды знаходзяць агульную мову. Характэрна, што рознагалоссі між 
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героямі пачаліся ў вёсцы. Відавочна, невыпадкова пісьменнік стварае тут 
апазіцыю “горад – вёска”. Ягонае перакананне (выяўленае ў лістах да 
Ю. Корсак), што жыццё на вёсцы больш адпавядае чалавечай прыродзе, 
адыгрывае тут вырашальную ролю. У прадстаўнікоў вялікага свету, калі 
яны апынуліся ў вёсцы, знікае тая аснова, якая аб’ядноўвала іх. Фаталь-
ная спрэчка Люцэфугі і Аўрэлі, па сутнасці, спрэчкаю не з’яўляецца: 
героі гавораць кожны пра сваё. Ён – пра свайго сябра, што ніколі не 
прайграе ў карты, яна – пра спрытнага да танцаў маладога чалавека. Зда-
валася б, тут няма падстаў для разладу. Але, відавочна, пісьменнік такім 
чынам кажа пра адсутнасць агульнага ў герояў, адсутнасць тае асновы, 
што збліжае людзей. Гэтае агульнае, непатрэбнае ў вялікім свеце, у го-
радзе, праяўляе сябе ў вёсцы. Тут, на думку пісьменніка, не можа быць 
фальшу ў адносінах між людзьмі, тут не дзейнічаюць законы вялікага 
свету. А таму такі незвычайны фінал узаемадачыненняў Люцэфугі і 
Аўрэлі. Відавочна, аніякі іншы малюнак разрыву не задавальняў 
пісьменніка. І ён адважыўся на эфектны і разам з тым нечаканы для спа-
койнае рэалістычнае дасюль манеры апавядання ход. Аўрэля ўсё больш 
кіпіць ад злосці, што выклікае, верагодна, нячыстую сілу: “… зашумеў 
лес і вецер засвісцеў над полем” [Rubon, 140]. Злы дух падхопліпае 
гераіню (ейная злосць сталася своеасаблівым знакам яму дзейнічаць) і 
нясе над зямлёю. Гэтая фантастычная сцэна дэталёва вымалёўваецца 
пісьменнікам. Ён імкнецца не “апусціць” найменшае драбніцы: паказвае, 
як Аўрэля ўзнімаецца ў паветра, як ляціць над бярозавым гаем, а Люцэ-
фуга марна спрабуе дагнаць; як па-рознаму адносяцца да гэтае праявы 
людзі: адны здзіўляюцца, другія смяюцца, трэція спачуваюць герою. І 
ніхто не можа дапамагчы яму. Пагоня за Аўрэляй прыводзіць Люцэфугу 
ў цёмны начны лес, і тут у яго памяці ўсплывае прароцтва Драўлянага 
Дзядка. 

Звернем увагу: толькі бачачы “дзённае святло на небе”, Люцэфуга 
“крыху супакоіўся” [Rubon, 141], а “голас касцельных званоў” [Rubon, 
141] выводзіць яго на дарогу. Адпрэчанаму Аўрэляй, герою з’яўляюцца 
знакі, якія могуць вывесці яго на сапраўдны шлях. Аднак ён усё яшчэ ас-
леплены лёгкадумнаю пустою істотаю. Ён спадзяецца знайсці яе, спадзя-
ецца на ейнае вяртанне. З якою радасцю Люцэфуга хапае ліст, падпісаны 
рукою Аўрэлі! Але там нічога суцяшальнага для яго. Наадварот, Аўрэля 
канчаткова выракаецца Люцэфугі. Тая, да каго ён імкнуўся; тая, з якой ён 
марыў пражыць жыццё, адмовілася ад яго. Люцэфуга траціць “маёнтак і 
ўсе надзеі” [Rubon, 143]. Усе навокал пагарджаюць ім і здзекуюцца з яго. 
Люцэфуга нібыта і жыве на свеце, але ён ужо не існуе – ён схаваны ад 
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усіх, ён “праклінае сённяшні дзень і не верыць у будучыню” [Rubon, 143]. 
Неабачліва абраны шлях, на думку пісьменніка, і ёсць прычына трагедыі і 
заняпаду. На сімвалічна-алегарычным узроўні выразна вымалёўваюцца 
алюзіі як на дачыненні канкрэтных гістарычных асобаў, так і на адносіны 
дзяржаў. Па-першае, мажліва меркаваць, што Я. Баршчэўскі ў якасці 
прататыпаў сваіх герояў бачыў каранаваных палітыкаў XVIII ст. – Каця-
рыну ІІ і Станіслава Аўгуста Панятоўскага. Іх узаемаадносіны маглі з да-
памогаю беларускае фантастыкі пісьменніка трасфармавацца ў каротка-
часовы саюз Люцэфугі і Аўрэлі. Больш за тое, паміж героямі 
Я. Баршчэўскага і іх “прататыпамі” існуюць трывалыя сувязі. Паводзіны і 
ўчынкі рэальных асоб “перададзены” Люцэфугу і Аўрэлі. Разрыў герояў, 
ініцыяваны Аўрэляй, адбываецца з-за таго, што кожны з іх даводзіць 
сваё, што кожнаму з іх патрэбна толькі сваё. Аўрэля мацнейшая, Аўрэля, 
нібы пазнейшая Белая Сарока, адлятае, пакідае Люцэфугу, а пасля і цал-
кам знішчае яго: “Успамiналi толькi яго вяселле i развод. Пасля пайшлi 
пагалоскi, што жыве ён на гэтым свеце без усялякае мэты, 
узненавiдзеўшы ўсё пад небам, праклiнае сённяшнi дзень i не верыць у 
будучыню” [Rubon, 143]. 

Па-другое, можна бачыць у апавяданні Я. Баршчэўскага і сімвалічны 
малюнак дачыненяў Рэчы Паспалітае і Расійскае імперыі ў другой палове 
XVIII ст. Той “шлюб”, на які спадзявалася пэўная частка кіраўніцтва Рэ-
чы Паспалітае, стаўся гібельным для дзяржавы. Яна, як той Люцэфуга, 
схавалася “назаўсёды ад усіх знаёмых” [Rubon, 143]. 

Я. Баршчэўскі не спыняецца на канстатацыі факту трагедыі 
Люцэфугі. Пісьменніку не дастаткова гэтага; ён імкнецца падкрэсліць, 
рэльефна вымаляваць тыя прычыны, якія прывялі да краху. Напачатку 
Драўляны Дзядок роспачна, спачувальна-асуджальна згадвае таго, хто, 
відавочна, не толькі загубіў сябе, але і прынёс няшчасце іншым. Словы 
“О! Люцэфуга! Люцэфуга” Драўлянага Дзядка становяцца словамі скрухі 
і тых, хто не змог колісь паўплываць, перавыхаваць героя. Зрэшты, і сам 
Люцэфуга зразумеў сваю памылку, бо з’явіўся ў езуіцкі калегіум у По-
лацку. Цяпер ён у вобліку “страшыдла на мностве лап” [Rubon, 144]. 
Мінулае і сучаснае ператварылі яго ў пудзіла, яго цяпер палохаюцца, яго 
не ўспрымаюць. А Люцэфуга, адчуваючы, што менавіта тут, у калегіуме, 
была дапушчана ім памылка, настойліва прагне рэабілітацыі. Ягонаму 
з’яўленню часам спадарожнічаюць “енкі і падземныя стогны” [Rubon, 
144]. Ці не тыя гэта няшчасці, якія прынёс краю сваімі ўчынкамі Люцэ-
фуга?! 
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Урэшце “страшыдла на мностве лап” дае сябе пазнаць. Яно 
з’яўляецца ўдзень да касцельнага музыкі, што колісь сябраваў са студэн-
там Люцэфугаю, у вобліку прусака з галавою Люцэфугі. Аднак анікому 
Люцэфуга цяпер непатрэбны, усе палохаюцца яго ды імкнуцца адпрэ-
чыць. Ягоныя грахі не могуць быць дараваныя. Застаўшыся без святла 
навук і цнатлівасці, ён не можа трапіць у “Порт Спакою”, не можа быць 
зразуметы грамадствам. І яно, грамадства, намагаецца зрабіць усё, каб 
пазбавіць сябе жахлівых памятак мінулага. Я. Баршчэўскі перадае гэтае 
адрачэнне грамадства ад Люцэфугі з дапамогаю эпізода з грамнічнымі 
свечкамі, святло якіх вынішчае памяць і вяртае спакой. 

Учынкі Люцэфугі, на думку Я. Баршчэўскага, парушылі лад, спакой у 
грамадстве, але не меншую пагрозу яму нясе і наяўнасць у краі людзей 
тыпу Філосафа. І хоць іхні ўплыў яшчэ даволі нязначны, аднак пісьменнік 
папярэджвае пра небяспеку, якая ў новых умовах можа аказацца вельмі 
сур’ёзнай. Апавяданне “Горды Філосаф” пабудавана як скрытая барацьба 
двух лагераў, двух непрымірымых сіл. З аднаго боку гэта 
традыцыяналісты-кансерватары, а з другога – асветнікі. Аўтар з раман-
тычнай энергіяй адмаўлення асуджае ўсё тое негатыўнае, што нясе новая 
фармацыя – капіталізм, новы парадак узаемаадносінаў у грамадстве, но-
вую мараль, новыя каштоўнасці. Пры амаль поўнай адсутнасці бачных 
канфліктаў між двума лагерамі пісьменнік з дапамогаю эмацыянальнага 
выкладу, а таксама фантастыкі пастаянна ўзмацняе канфліктную напру-
жанасць, каб пасля шэрагу кульмінацыйных момантаў сцвердзіць пера-
могу традыцыяналістаў, тым самым паказваючы абсурднасць намаганняў 
“новых” змяніць лад жыцця беларусаў. Я. Баршчэўскі прасочвае жыццё-
вы шлях аднаго з “новых”. Усё пачынаецца з прыхільнасці да філасофіі, 
пазней – да забароненых і антырэлігійных кніг “французскіх філосафаў”. 
Ашукаўшы настаўнікаў, Філосаф, аднак, не змог схаваць лад сваіх думак 
ад Драўлянага Дзядка. У ягоным пытанні да “галавы мудрага Сакрата” 
гучыць іронія: нягледзячы ні на што, я прачытаў шмат філасофскіх 
твораў, я мудры, я роўны табе. І чакае ўхвалы ад Драўлянага Дзядка. Але 
адказ “драўлянае галавы”, у якім і дакор, і папярэджанне, зусім нечаканы 
для героя. Драўляны Дзядок выказваецца грубавата, зусім у народным 
духу: “Яшчэ больш прачытаеш (філасофскіх твораў. – М. Х.), але ў канцы 
жыцця будзеш найдурнейшы і памрэш дурнем” [Rubon, 148]. Філосаф, 
аднак, не рэагуе на папярэджанне. Сказанае Драўляным Дзядком успры-
маецца ім як “лухта”. І ён працягвае, пасяліўшыся ў вёсцы, сваю адука-
цыю, каб пазней уздзейнічаць на моладзь, апавядаючы “пра цуды”, “пра 
таямніцы прыроды”. Істотна тут і аўтарскае ўдакладненне: на думку 
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Я. Баршчэўскага, “таямніц прыроды” Філосаф “сам не разумеў” [Rubon, 
148]. Г. зн. навука, філасофія не можа растлумачыць тое, што можна 
спасцігнуць толькі пачуццямі і вераю. Але малады чалавек працягвае 
сваё паглыбленне ў навуку, знаходзіць сабе асістэнта-чужаземца, і разам 
“дадаюць” да свае дурное філасофіі яшчэ і блюзнерствы” [Rubon, 149]. 
Відавочна, пад блюзнерствамі Я. Баршчэўскі мае на ўвазе адносіны героя 
да рэлігіі: невыпадкова тут жа змешчаны эпізод, у якім апісваецца навед-
ванне Філосафам касцёла. Ён едзе ў святыню Божую, каб адно толькі па-
бачыцца з суседзямі і запрасіць іх да сябе. Ён пасміхаецца, згадваючы 
пра касцёл і прапануючы асістэнту-чужаземцу паехаць разам з ім. А за 
гэта, паводле пісьменніцкае логікі, герой павінен быць пакараны. Най-
лепш гэта зрабіць з дапамогаю фантастыкі: “Фiлосаф выскачыў з карэты, 
заходзiць у касцёл, i калi стаў пасярод натоўпу – дзiва нечуванае! – дзе 
ягоныя шырокiя плечы i высачэзны рост? Вокамгненна стаў ён такi 
маленькi, як драўляная дзiцячая лялька” [Rubon, 149]. Уся ранейшая 
рэалістычная плынь апавядання разбураецца інтэрвенцыяй фантастыкі. 
Незвычайны выпадак у касцёле супрацьпастаўляецца тым вучоным тлу-
мачэнням цудаў і таямніц прыроды, якія колісь практыкаваў Філосаф. 
Ягоная ганарыстасць, ягоная вера ў бязмежныя магчымасці розуму зноў 
(упершыню – папярэджанне Драўлянага Дзядка) сутыкаецца з перашко-
даю. Ператварэнне героя ў драўляную дзіцячую ляльку – гэта яшчэ адно 
папярэджанне: абраны шлях памылковы, адмаўленне ад традыцыйнае 
веры суайчыннікаў і перайманне чужаземнага не на карысць грамадству. 
Філосаф уражаны тою праяваю, што здарылася з ім у касцёле; ён не мо-
жа – ці не ўпершыню – вытлумачыць яе. Аднак супакоены асістэнтам-
чужаземцам, працягвае здзіўляць моладзь сваімі ведамі і тлумачэннем 
таямніцаў. Старэйшыя і абазнаныя ж людзі (Я. Баршчэўскі яшчэ дадае: 
простыя) лічаць, што Філосаф цяжка правініўся перад Богам. І яны ма-
юць мажлівасць пераканацца ў гэтым у часе гасцявання ў маёнтку 
Філосафа. На гэты раз фантастычнае перамяненне спыняе ягоныя 
антырэлігійныя разважанні: “Галава яго вокамгненна схавалася пад капе-
люшом, зацьмiлася ў вачах, i знiклi ўсе малюнкi прыроды. Фiлосаф зры-
вае капялюш, i госцi бачаць перад сабою жудаснае вiдовiшча: не было ў 
яго галавы, толькi над шырокiмi плячамi вiсеў на тонкай шыi нейкi ша-
рык накшталт макавае галоўкi” [Rubon, 151]. 

У такой крытычнай сітуацыі Філосаф адмаўляецца ад сваіх 
перакананняў (праўда, на адно імгненне). Пра гэта сведчыць ягоны зва-
рот да Бога (“а калі падняў рукі ў неба, імгненна ўбачылі над яго плячы-
ма звычайную чалавечую галаву” [Rubon, 152]). І Філосаф, і ягоныя госці 
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маюць мажлівасць засумнявацца ў сіле чалавечага розуму, аднак 
асістэнт-чужаземец зноў “смяецца да слёз” [Rubon, 152] і тлумачыць “тое 
дзіва” сонечнаю спёкаю. Ягоныя довады прыйшліся даспадобы 
Філосафу. І ён нават у хуткім часе забыўся пра ўсё ды працягваў, як кажа 
пісьменнік, “займацца ашукансвам” і нават надрукаваў “свае разважанні, 
што супярэчылі рэлігіі і здароваму розуму, у часопісе” [Rubon, 152]. 
Я. Баршчэўскі разглядае гэта як наступ асветніцкае навукі, філасофіі (а 
г. зн. чужаземшчыны) на спрадвечнае, на тыя народныя традыцыі, што 
складаліся стагоддзямі. Пісьменнік-рамантык не прымае разбуральную 
сілу асветніцтва і падае яе як варожую ўсяму ладу жыцця народа. Тым 
больш, што гэтая сіла выступае як чужаземная, а таму яна непрымальная 
ў Беларусі. З вуснаў “старых суседзяў” гучыць яшчэ адно папярэджанне 
Філосафу, яшчэ адна просьба вярнуцца да свайго: “вер так, як верылі 
твае бацькі <…> Памылковыя думкі вядуць народ да бяды, а веру – да 
ганенняў” [Rubon, 152–153]. 

Філосаф, аднак, не прыслухаўся да парадаў старых людзей. Але на-
ступная, трэцяя, фантастычная інтэрвенцыя ўрэшце перамагае набытыя з 
кніг веды, перамагае магчымасці асветніцкага розуму. Гэтая перамога 
прыходзіць тады, калі Філосаф у сваіх разважаннях крытыкуе самае свя-
тое – памяць пра сваё, адчуванне сувязі са сваім, сваімі продкамі, сваім 
родам. Заўважыўшы сялян, што на могілках маліліся за душы памёрлых, 
Філосаф як непатрэбнае адмаўляе іхнюю веру. І адразу яму даецца 
мажлівасць зразумець памылку. З дапамогаю фантастыкі Я. Баршчэўскі 
пераконвае на гэты раз свайго героя: з’яўляецца велізарны шкілет 
(відавочна, як сімвал повязі гэтага свету з тым, жывых з мёртвымі), які 
імкнецца не адступаць ад Філосафа, пастаянна нагадваць яму пра 
продкаў, што “жылі спакойна і шчасліва”. Цяпер і асістэнт-чужаземец не 
здолеў паўплываць на Філосафа. А калі гэты дарадца і ўвогуле “выехаў у 
нейкія далёкія краіны”, то Філосаф цалкам перамяніўся. Ён, што раней 
вёў барацьбу з прымхамі і забабонамі, з цемрашальствам, ні ў што не 
верыў, цяпер у кожнай праяве імкнецца знайсці знакі іншасвету. Філосаф 
пакутуе за свой ранейшы грэх адрачэння ад свайго і мусіць прыняць кару 
за гэта. Фінальная сцэна апавядання хоць і мае містычны элемент, але 
можа быць вытлумачана з дапамогаю папярэдняга малюнка. А менавіта, 
стрэл, нібыта з пісталета, што разбіў “асаду з партрэтам дзеда-
нябожчыка” [Rubon, 155] – гэта стрэл у мінулае, здзейснены самім 
Філосафам. Знішчаючы мінулае, чалавек знішчае самога сябе. Фатальны 
канец героя трэба разглядаць як кару за злачынныя ўчынкі на працягу 
ўсяго жыцця гордага Філосафа. 
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Дзеля фіналу апавядання Я. Баршчэўскі выкарыстаў асобныя дэталі 
свае балады “Партрэт” (надрукавана ў 1843 г.), у якой п’яная шляхта мае 
намер страляць у партрэт аднаго з продкаў гаспадара1. 

Менавіта роспач доўга пераследавала Філосафа, бо сваімі 
разважаннямі ён здрадзіў “ценям бацькоў”. І гэта, на думку пісьменніка, 
самае страшнае. Гэта найбольш небяспечнае для будучыні грамадства. 
Працяг апавядання можна бачыць у разважаннях гаспадара і гасцей: яны 
прыгадваюць “люцэфугаў і гордых філосафаў”, якіх было шмат сярод 
іхніх школьных таварышаў. І ці не дзейнасцю падобных да Люцэфугі і 
гордага Філосафа людзей імкнецца растлумачыць Я. Баршчэўскі пагар-
шэнне жыцця ў Беларусі, усталяванне тут жалезнага веку? А наступнае 
апавяданне прысвячае працэсу пераходу ад залатога да жалезнага веку, 
ад шчаслівага мінулага да роспачнага сучаснага. У лёсе чалавека 
пісьменнік адлюстроўвае грамадства ў розныя перыяды яго развіцця. 
Дзяцінства і шчаслівае юнацтва праецыруецца на мінулае, на “дапатопны 
час”, сталасць адпавядае сённяшняму становішчу. 

Адначасна вобраз Летуценніка Севярына можна разглядаць як 
аўтабіяграфічны. І не мае істотнага значэння, што пра яго апавядае 
Ротмістар, які называе Севярына адным са сваіх школьных калегаў. Се-
вярын, як мы памятаем з чацвертае кніжкі “Шляхціца Завальні”, – гэта 
яшчэ і адна з іпастасяў Янкі-апавядальніка. Думаецца, што стварэнне во-
браза Севярына прадыктавана неабходнасцю паказаць лёс беларуса, які 
мае незвычайную любоў да свайго краю, які імкнецца “прынесці ўсе 
дзівосы свету” [II, 3–4] да гэтага кутка зямлі, але абставіны не дазваля-
юць яму здзейсніць жаданае, перашкаджаюць працаваць дзеля 
Бацькаўшчыны. У сталым веку Я. Баршчэўскі мог даць гэтакую, як у 
апавяданні, ацэнку сваім (і не толькі сваім, але і сяброў-аднадумцаў) на-
маганням служыць Беларусі. 

Апавяданне “Летуценнік Севярын” цалкам адпавядае манеры пана 
Ротмістра падаваць матэрыял. Напачатку даецца характарыстыка героя. 
Ён, у адрозненне ад Люцэфугі і гордага Філосафа, вымалёўваецца 
станоўча. Ён “у ліку лепшых вучняў, любілі яго настаўнікі, атрымліваў ён 
часта ўзнагароды” [Rubon, 156]. Ідылічная паэзія сфармавала ў яго культ 
Аркадыі – шчаслівай райскай краіны пастухоў, а патрыятычныя пачуцці, 
любоў да Беларусі перанеслі Аркадыю ў родны край. У ягоным уяўленні 
складваецца ўражанне пра залаты век, што пануе і будзе панаваць вечна 
на ягонай зямлі. Нават мухі здаліся яму бяскрыўднімі істотамі, і ён не 

                                         
1 Barszczewski J. Portret // Niezabudka. 1843. S. 112. 
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ўспрымае ўсур’ёз перасцярогу Драўлянага Дзядка: “Ты будзеш выгнаны 
з раю сваiх мар, пойдзеш крамнiстаю дарогаю i нiкчэмныя iнсекты ў 
воблiках страшыдлаў будуць гнацца за табою” [Rubon, 157]. Міфалагема 
мухаў знойдзе сваё выяўленне ў другой частцы апавядання. Мухі, а так-
сама іншыя інсекты стануць галоўнымі ворагамі Севярына. 

Напачатку апавядальнік падае рэалістычна-бытавыя прычыны 
пераменаў, што адбыліся з Севярынам. Закончыўшы вучобу, ён трапляе ў 
вялікі свет, законаў якога не ведае. Панна Адэля здалася яму багіняй яго-
нае Аркадыі; яна “стала яго адзінаю мараю” [Rubon, 158]. (Гэтак жа, як і 
цудоўная багіня Плачка для Сына Буры.) Але “вужака золата і гонару” 
звяла Адэлю. Яна, кажа пісьменнік, “выйшла за іншага” [Rubon, 158]. 
Страта самага дарагога прыводзіць героя да самотнасці; ён уцякае ад 
людзей, яму, як і Сыну Буры, даспадобы толькі адно: “калі ў чорных 
хмарах адзываліся грымоты, выў вецер, шумелі лясы і хвалі на возеры” 
[Rubon, 159]. Ён чакае тыя змены, якія можа прынесці пэўная грамадская 
з’ява, увасобленая рамантыкамі ў матыў буры. І не толькі чакае, але і 
прыкладае намаганні, каб наблізіць гэтую буру. Севярын пазнае, г. зн. і 
адлюстроўвае, у нікчэмных жамярыцах “постаці шкадлівых людзей” 
[Rubon, 159] і апавядае дзівы іншым. Севярын гэтак жа, як і 
Я. Баршчэўскі, трансфармуе рэчаіснасць у свет дзівосаў і фантастыкі, на-
гадвае тым, хто яго чуе, пра несправядлівасць, пра катастрафічнае зда-
рэнне, якое карэнным чынам паўплывала на лёс як асобнага чалавека, так 
і на лёс усяго грамадства. Ён уцякае ад тых людзей, хто ўжо не памятае 
пра катастрофу, хто прыстасаваўся да новых умоваў, хто не разумее яго і 
называе вар’ятам. 

Дадзеная трактоўка лёсу Севярына здаецца пісьменніку недастаткова 
поўнаю, а таму пра калізіі жыцця героя ён апавядае і з іншага пункту 
гледжання, даўшы магчымасць самому Севярыну расказаць пра ўсё, што 
з ім адбылося. Такім чынам, у апавяданні “Летуценнік Севярын” 
з’яўляецца яшчэ адна дастаткова самастойная частка, аформленая як рас-
каз пана Ротмістра пра сваю сустрэчу з героем твора. Апавядальнік, вы-
падкова заехаўшы да былога школьнага сябра, назірае дзіўную перамену, 
што адбылася з Севярынам. Малады чалавек, які колісь вёў рэй у вясё-
лых забавах, цяпер мае іншыя погляды: ён лічыць, што толькі тады мож-
на стаць шчаслівым, “калі б ператварыўся ў камень, калі б засыпаў яго 
пясок і нічога б не чуў і не бачыў, што дзеецца на свеце” [Rubon, 160]. 
Больш за тое, ён не можа адкрыта паведаміць, што здарылася з ім. Ён 
баіцца мухаў, якія ўсё раскажуць, “што ў нас чыніцца, як жывём, пра што 
гаворым, дзе ё як молімся” [Rubon, 160]. 



 186 

У “Шляхціцы Завальні” Я. Баршчэўскі часам выкарыстоўваў вобразы 
рознае жамяры дзеля адлюстравання сілаў зла. Цяпер пісьменнік 
знаходзіць іншы мастацкі прыём, каб адлюстраваць грамадска-
палітычнае жыццё на Бацькаўшчыне. Ягоны герой Севярын, 
сутыкнуўшыся з рэчаіснасцю і маючы пэўны гістарычны досвед, 
імкнецца пры дапамозе фантастыкі данесці да суайчыннікаў праўду. Але 
калі раней Я. Баршчэўскі выкарыстоўваў народныя паданні і легенды 
беларусаў, то цяпер дзеля стварэння фантастычнага – міфалогію стара-
жытных народаў, дзе роля мухі звязвалася з яе малымі памерамі, 
назойлівасцю, надакучлівасцю. Вядома Я. Баршчэўскаму была і роля 
мухі ў хрысціянскай традыцыі, дзя яна выступала як носьбіт зла. Галоўны 
правадыр пякельных сілаў Вельзевул з’яўляўся заснавальнікам ордэна 
мух1. У гэтым ордэне займалі важныя пасады такія дэманы, як Малох, 
Ваал, Левіяфан. Мажліва, у постаці мухаў Севярын адлюстроўвае ордэн 
Вельзевула – тую армію чыноўнікаў, службоўцаў, вайскоўцаў, што наля-
цела на Беларусь. Гэты ордэн мухаў карэнным чынам змяніў жыццё Се-
вярына. Перадусім, паводле героя, менавіта мухі разлучылі яго з Адэляю: 
“Мухі <…> здзекаваліся з маіх пачуццяў, звінелі датуль над вухам Адэлі, 
пакуль яна зусім не забыла пра мяне і мае вершы” [Rubon, 161]. Дадзеная 
трактоўка дачыненняў Севярына і Адэлі, у адрозненне ад першае, мае 
сімволіка-алегарычны характар. Тут ужо можна весці гаворку не пра су-
вязь двух людзей, а пра адносіны чалавека (Севярына) і, хутчэй за ўсё, 
Беларусі, якая сімвалічна ўвасабляецца ў вобразе Адэлі. Мухі выступа-
юць як сіла, што перашкаджае нараджэнню нацыянальнага пачуцця, яго-
наму пашырэнню: “Яны і цяпер не даюць мне спакою, і цяпер, калі што-
небудзь напішу, усё абсмяюць, запэцкаюць, гэтыя прыкрыя мухі” [Rubon, 
162]. Пісьменнік нібы сумняваецца, што ягоныя творы дойдуць да чыта-
ча, што мухі-цэнзары “прапусцяць” ягоныя творы. 

Наколькі небяспечнай лічыў Я. Баршчэўскі тую сілу, якую ўяўлялі са-
бою мухі, сведчыць спроба пісьменніка ўзмацніць яе (сілу) пры дапамозе 
вобраза саранчы. Ён узнікае пасля заўвагі апавядальніка, што мухі 
заўсёды “былі і будуць” [Rubon, 162]. Так, мухі – гэта свае чужынцы, але 
ёсць яшчэ і прышлыя, ёсць усходняя саранча, якая ўжо і тут, у Беларусі: 
“Яна ўсюды тут у нас лётае і ўсё жарэ ў паветры і на зямлі <…> ніколі 
яна не гіне, як шатан, з’яўляецца ў розных абліччах” [Rubon, 163]. 

Характэрна, што Я. Баршчэўскі разглядае нашэсце саранчы як пака-
ранне за тыя грахі, што мелі людзі гэтага краю. Аднак толькі той, “хто 

                                         
1 Топоров В.Н. Муха // Мифы народов мира: Энцикл.: В 2 т. М., 1988. С. 188. 
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ўмее” [Rubon, 162], можа зразумець, што такое саранча, можа прачытаць 
іерогліфы на ёй: “Кара Божая”. Саранча, падкрэслівае пісьменнік, пера-
мяняе сваё аблічча. Яна з’яўляецца то як вадзяное страшыдла, то як ля-
тучы цмок. І абавязкова, каго напаткае, – знішчае. Але не толькі фізічна. 
Яна яшчэ і пэўным чынам заражае чалавечыя сэрцы прагавітасцю. І 
людзі, гонячыся за матэрыяльным скарбам, цалкам забываюць пра скар-
бы духоўныя, забываюць пра тое, што колісь вышэй за ўсё цанілі продкі. 
Верагодна, па гэтай прычыне Севярын збіраецца пакінуць родны край. 
Мухі і саранча змушаюць яго ад’ехаць на чужыну, фактычна эміграваць. І 
яму застаецца толькі памяць пра Бацькаўшчыну, толькі надзея вярнуцца 
хоць калі-небудзь у родны край: “Калі не вярнуся <…> і памру недзе са-
мотны на вяршыні гары ў чужым краі, крукі занясуць туды (на Радзіму. – 
М. Х.) мае косці” [Rubon, 164]. Звяртае на сябе яшчэ адна фраза Севяры-
на: “Усё ж лепей пасля смерці з птушкамі, а не з рабакамі” [Rubon, 164]. 
У ёй – і прага да вольнасці, і тлумачэнне прычынаў, чаму герой не можа 
застацца на роднай зямлі, дзе з дапамогаю мухаў і саранчы гэтак шмат 
стала рабакоў-рабоў. 

Апавядальнік (пан Ротмістар) не стаў пераказваць іншыя “мроі” Се-
вярына, якія пачуў ад яго падчас сумесных блуканняў па лясах і гарах. 
Схаваўшыся ад мух, Севярын, відавочна, мог не баяцца, што ягоныя сло-
вы трапяць да тых, каму гэта чуць не належала. Але апавяданне пра Се-
вярына становіцца апошняй фантастычнай гісторыяй у аповесці. 
Сімвалічна, што стваральнік “мрояў” “выехаў назаўсёды, і цяпер ніхто не 
ведае, дзе ён” [Rubon, 165]. Няма таго, хто колісь рэальнасць 
трансфармаваў у фантастыку, але ў рэальным мастацкім часе твора ён усё 
яшчэ тут, бо менавіта зараз ён наведаўся на Радзіму. Якраз гэта 
падкрэслівае пан Зямельскі: “Вось так і мой сябар даўні пакінуў 
Бацькаўшчыну, і васемнаццаць гадоў не ведалі мы, дзе вандраваў ён па 
свеце” [Rubon, 165]. Дадзеная дэталь збліжае такіх герояў аповесці, як 
апавядальнік-вандроўнік і Севярын, падкрэслівае іх аўтабіяграфічны па-
чатак. Менавіта наяўнасцю ў хаце пана Зямельскага стваральніка фанта-
стычных мрояў Севярына можна патлумачыць сцэну містычнага 
з’яўлення Плачкі і Драўлянага Дзядка (раздзел “Прывіды”): “Стаiць вы-
сокая кабета, сукенка яе белая, як снег, твар гожы, як у анёла, на галаве 
вянок са свежых ружаў, на руках трымае Драўлянага Дзядка. Мы 
аслупянелi, а яна вокамгненна знiкла” [Rubon, 166–167]. Сабраныя тут 
людзі вераць у лепшае, а таму маюць права бачыць цуды. Іхняя вера пад-
мацавана цудам, які творыць сам Бог. А наступным развіццём падзей 
аўтар пацвярджае Боскі пачатак цуду: ён прыйшоў да ўсіх, хто меў веру ў 
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сэрцы. Жонка пана Зямельскага атрымала яго ў часе сну: “З вышынi 
зляцеў анёл, стаў на ўсходзе, ударыў рукою па сонцы, i зазвiнела па ўсёй 
зямлi, быццам ударыў нехта ў звон. Гэтыя зыкi пранiклi ў чалавечыя сэр-
цы” [Rubon, 168]. Толькі вось не ўсе здолелі зразумець тыя знакі, што па-
сылала Неба.  

Пасля містычнага завяршэння апавяданняў пана Ротмістра 
Я. Баршчэўскі вяртае чытача ў рэаліі беларускага жыцця 30-х гг. ХІХ ст. 
(раздзел “Развітанне”). Ён зноў малюе вобраз клапатлівага гаспадара, 
дзякуючы якому ў гэтым кутку створаны рай. Ягоны пан Зямельскі не 
адступіўся ад традыцый і звычаяў продкаў, і хоць шмат розных 
перашкодаў на ягоным шляху (пачынаючы ад дзікіх качак і мядзведзяў, 
што пустошаць нівы, да буры і навальніцы, набліжэнне якіх прачытваец-
ца адпаведным чынам на алегарычным узроўні твора), але ён застаецца 
на сваёй зямлі з вераю, што зможа жыць тут, як жылі продкі, – “спакойна 
і заможна” [Rubon, 170]. Невыпадкова падарожны “невыказна шчаслівы” 
тут, а час, праведзены ў пана Зямельскага, “прамінуў як найпрыемнейшы 
сон” і назаўсёды застаўся ў ягонай памяці. І не толькі ў аўтара-
вандроўніка, але і ў чытача, бо Я. Баршчэўскі ў першую чаргу імкнецца 
перадаць тую вялікую любоў да краю, якая перапаўняе яго сэрца і якая 
гэтак патрэбна ягонай абяздоленай Плачцы-Беларусі ў гадзіны суровых 
выпрабаванняў. 

Аповесць “Душа не ў сваім целе”1 цалкам прысвечана пошуку 
“ідэальнага” героя ў беларускім грамадстве, стварэнне іерархічнае 
пераміды служэння Айчыне. Усе тры персанажы твора – гэта сімвалічнае 
ўвасабленне тых шляхоў, якімі могуць і павінны ісці (у адпаведнасці са 
сваімі магчымасцямі) сапраўдныя сыны Беларусі дзеля яе будучыні. На-
пачатку аўтар стварае вобраз “пераўтваральніка прыроды” Гайнара, 
заснавальніка незвычайнага саду. Характэрна, што Я. Баршчэўскі апавя-
дае пра Гайнараўскі сад пасля таго, як ягоны герой наведаў славутую 
Сафіеўку, апетую паэтамі ХVIII–ХІХ ст. Жывое супрацьпастаўляецца 
мёртваму. Пісьменнік сцвярджае: мастацтва павінна служыць роднаму 
краю. Яно можа быць простым, без аздобаў-упрыгожанняў, але мусіць 
мець практычную карысць. Невыпадкова, трэба думаць, змешчана тут і 
сімвалічная сцэна з габрэем-музыкам: выдаткаванне велізарных сродкаў 
на стварэнне Сафіеўкі – гэта марнатраўства, якое вядзе да вынішчэння 
свайго ўласнага народа. Гайнар, у адрозненне ад музыкі, – здаровы і 

                                         
1 Barszczewski J. Dusza nie w swoim ciale // Barszczewski J. Proza i wiersze. Część 

pierwsza. Kijów, 1849. S. 1–59. 
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моцны. Ягоны сад, ягоная праца, ягонае наследаванне прыродзе – гэта 
першая прыступка ў іерархічнай пірамідзе служэння Бацькаўшчыне. Гэта 
той мінімум, які можа (ці нават павінен) выканаць кожны. 

А вось у “таямнічага вучонага” пана Рыльца мэты больш складаныя. 
Яму нават жыць даводзіцца інкогніта. Ягоная праца (невыпадкова, трэба 
заўважыць, немагчымая без працы Гайнара) – уваскрашаць мінуўшчыну, 
уваскрашаць дапатопны час, г. зн., час да падзелаў Рэчы Паспалітае, каб 
мець мажлівасць параўноўваць мінулае ды сучаснае, каб выхоўваць 
гістарычную памяць суайчыннікаў. Пан Рылец абураецца сваімі 
землякамі, якіх цікавіць толькі камерцыйны інтарэс, якія не разумеюць 
яго і ягоных паплечнікаў. Няшмат яшчэ тых, хто можа смела сказаць: 
“Няхай славіцца Саламандра!”, хто верыць, што Саламандра адродзіцца, 
бо яна не можа загінуць. Як і Гайнар, пан Рылец ведае абсяг свае 
дзейнасці і лічыць, што за межы гэтага абсягу выходзіць нельга. Яшчэ, 
маўляў, не прыйшоў час іншае працы, іншага віду барацьбы. 

На трэцюю, самую высокую прыступку іерархічнае піраміды служэн-
ня Бацькаўшчыне Я. Баршчэўскі ставіць свайго галоўнага героя – “лека-
ра” Саматніцкага. Прайшоўшы “навуку” ў Гайнара і Рыльца, ён выбірае 
іншы шлях, чым ягоныя настаўнікі. Няспешна ісці да мэты – гэта не для 
яго. Ён хоча “сучаснасць ператварыць у рай”. А гэта патрабуе адпавед-
ных сродкаў, ахвяравання сабою. Трагічны фінал аповесці як адлюстра-
ванне рэальнага становішча ў нацыянальна-вызваленчай барацьбе, зусім 
заканамерны. Гінучы, герой прагне, каб пра яго ведалі і памяталі ў род-
ным краі, на Бацькаўшчыне, якою ён трызніў усё сваё свядомае жыццё. 

Думаецца, што ўсіх сваіх герояў Я. Баршчэўскі “заўважыў” у рэаль-
ным жыцці. Ідэя служэння Бацькаўшчыне была даволі папулярнаю ў та-
гачасным грамадстве. І пісьменнік па-мастацку абагуліў пошукі лепшымі 
людзьмі краю шляхоў служэння Беларусі. Што датычыць вобраза 
Саматніцкага, дык для яго стварэння (як слушна заўважыў яшчэ ў 60-
я гг. нашага стагоддзя А. Мальдзіс) пісьменнік выкарыстаў постаць бела-
рускага паэта-выгнанца Франца Савіча. Верагоднасць сустрэчы 
Я. Баршчэўскага з Ф. Савічам дастаткова вялікая: у другой палове 40-х 
гадоў яны жылі ў суседніх мястэчках на Валыні. 

У тым, што аповесць “Душа не ў сваім целе” нешта большае, чым 
апісанне незвычайных дзівосаў ды фантазій, пераконвае надзвычай па-
важнае стаўленне Я. Баршчэўскага да літаратурнае працы, разуменне 
ролі літаратуры ў грамадскім жыцці. Тут, як і ва ўсіх ягоных празаічных 
творах змест пераважае над формаю, а алегарычнасць і сімвалізм фак-
тычна ператвараюць іх ў прытчы. 
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ЗАКЛЮЧЭННЕ 
ля шмат якіх аўтараў звышнатуральнае сталася ўсяго 
толькі падставаю дзеля апісання такіх рэчаў, якія яны 

ніколі не адважыліся б згадаць у рэалістычных тэрмінах”1, – сцвярджаў 
вядомы нямецкі літаратуразнаўца і філосаф Петэр Пенцольд. Ягоныя 
словы выдатна ілюструе проза беларускага пісьменніка першае паловы 
ХІХ ст. Я. Баршчэўскага, які ў сваёй творчасці плённа выкарыстоўваў 
прыёмы мастацкай умоўнасці. Бо і “Шляхціц Завальня”, і “Драўляны 
Дзядок”, і “Душа не ў сваім целе” – гэта шматузроўневыя творы. Бачыць 
у іх адно толькі фальклорна-этнаграфічны ўзровень, называць іх 
“напаўфальклорнымі зборнікамі” недастаткова. Хутчэй за ўсё аніякіх 
фальклорных запісаў Я. Баршчэўскі не меў. У іншых умовах (калі б не 
атрымаў адукацыі і не быў знаёмы з еўрапейскаю літаратураю) 
Я. Баршчэўскі, верагодна, стаўся б адным з шматлікіх народных 
казачнікаў, стваральнікаў беларускага фальклору. Вось гэтае ўменне 
“ствараць фальклор” у дасведчанага Я. Баршчэўскага ўвасобілася ва 
ўменне тварыць у фальклорным духу. Гэта дае падставы гаварыць пра 
“фальклорнасць” “Шляхціца Завальні”. Але дадзеная “фальклорнасць” не 
раўназначная народнай фальклорнасці. Бо стварае яе абазнаны ў 
літаратуры чалавек. Таму мы абавязкова павінны ставіць пытанне: дзеля 
чаго Я. Баршчэўскі пайшоў такім шляхам стварэння мастацкага тэксту? 
На жаль, з-за панавання ў нашай навуцы пэўных стэрэатыпаў на дадзе-
ную праблему беларуская крытыка бачыла і аналізавала адно толькі па-
верхневы ўзровень твораў Я. Баршчэўскага. Той узровень, які “с русской 
точки зрения” характарызаваў напрыканцы ХІХ ст. акадэмік А. Пыпін, 
які не хацеў і не здолеў убачыць у “Шляхціцы Завальні” нешта большае, 
чым этнаграфічнае апісанне Беларусі ды выкарыстанне беларускага 
фальклору. Думку А. Пыпіна падтрымаў і развіў акадэмік Я. Карскі, а гэ-
та надзвычай моцна ўплывала на метадалогію аналізу творчасці 
Я. Баршчэўскага пазнейшымі даследчыкамі. 

Перш-наперш нам трэба памятаць, што творы Я. Баршчэўскага 
напісаны пад уплывам рамантычнае літаратуры, пад уплывам 
А. Міцкевіча. Трэба памятаць, што рамантыкі не адно толькі збіралі ды 
выдавалі фальклор сваіх народаў (такіх, зрэшты, варта называць 

                                         
1 Цыт. па кн.: Тодоров Ц. Введение в фантастическую литературу. М., 1997. С. 119. 
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перадрамантыкамі). Рамантыкі, выкарыстоўваючы айчынную архаіку, 
пры дапамозе алегорый і сімволікі гаварылі пра нацыянальнае і 
палітычнае жыццё свайго краю, апелявалі да пачуцця чалавечае і нацыя-
нальнае годнасці, падказвалі шляхі служэння Бацькаўшчыне. Рамантыкі 
займаліся міфатворчасцю. Ва ўмовах акупацыйнага пераследу 
рамантыкі мусілі звяртацца да іншасказальных формаў творчасці, да 
прытчы, да фантастыкі. 

Зрэшты, назваўшы свой твор “фантастычным”, Я. Баршчэўскі ўводзіў 
у зман цэнзара, нядобразычліўца і недасведчанага чытача. Бо трэба 
пагадзіцца са сцверджаннем вядомага французскага вучонага 
Ц. Тодарава, што фантастычны жанр патрабуе выканання пэўных умоваў: 
“Перш за ўсё, мастацкі тэкст павінен прымусіць чытача разглядаць свет 
персанажаў як свет жывых людзей і адчуваць ваганні ў выбары між нату-
ральным і звышнатуральным тлумачэннем адлюстраваных падзей <…> 
Важна, каб чытач заняў пэўную пазіцыю ў адносінах да тэксту: ён 
павінен адмовіцца як ад алегарычнага, так і ад “паэтычнага” тлумачэн-
ня”1. Проза Я. Баршчэўскага павінна інтэрпрэтавацца алегарычна, бо на 
яе двайны сэнс экспліцытна ўказваецца ў саміх творах. Апісанні звышна-
туральных падзей пададзены не ў літаральным, а ў іншасказальным сэн-
се. Узровень літаральнага сэнсу не адыгрывае вялікае ролі, 
непраўдападабенства не перашкаджае, бо ўся ўвага скіравана на алего-
рыю. Праўда, каб указаць на алегарычны сэнс Я. Баршчэўскі у сваёй про-
зе карыстаецца больш тонкімі сродкамі, чым напрыканцовая “мараль”. 
Гэтым беларускі пісьменнік набліжаецца да М. В. Гогаля, да гогалеўскай 
падачы “фантастыкі” ў аповесці “Нос”. Як і М. В. Гогаль, Я. Баршчэўскі 
“адкрываў у жыцці вакол сябе нешта яшчэ больш няправільнае і фанта-
стычнае, чым тое, што маглі прапанаваць любыя версіі ці любыя чуткі”2.  

У Я. Баршчэўскага заўсёды “фантастычныя здарэнні” падаюцца як 
праўдзівыя. Ён ніколі не карыстаецца прыёмамі “завуаляванай” (Ю. Ман) 
фантастыкі. Але калі М. В. Гогаль парадзіруе, на думку асобных 
даследчыкаў3, веру ў ірацыянальныя працэсы і сілы, парадзіруе стыль 
нямецкага рамантызму, рамантычную канцэпцыю фантастыкі, то гэтага 
мы не назіраем у Я. Баршчэўскага. Асаблівасці стылю пісьменніка вы-
ключаюць мажлівасць пародыі. У той жа час відавочна, што 
Я. Баршчэўскі не верыць у ірацыянальнае: ён карыстаецца вераю ў 

                                         
1 Тодоров Ц. Введение в фантастическую литературу. М., 1997. С. 24. 
2 Манн Ю.В. Поэтика Гогаля. Вариации к теме. М., 1996. С. 87. 
3 Упершыню гэтую думку выказаў дацкі славіст А. Штэндар-Пэтэрсан у 1922 г. 
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ірацыянальнае як мастацкім прыёмам. Дасягненні рамантычнай 
фантастыкі былі трансфармаваны Я. Баршчэўскім: ён ніколі 
рацыяналістычна не тлумачыў “сваіх фантастычных” падзей.  

Фармальнае падабенства мастаціх прыёмаў Я. Баршчэўскага і 
М. В. Гогаля мы бачым і ў наступным: як маёр Кавалёў страціў нос, так і 
Плачка траціць усё. Адно што М. В. Гогаль не называе прычыну, з-за 
якое маёр застаўся без носа, а Я. Баршчэўскі настойліва падкрэслівае: у 
няшчасцях Плачкі вінаватыя Белая Сарока, Вялікі Чарнакніжнік, 
чарнакніжнікі і асташы. 

Я. Баршчэўскі пісаў, што “не пераймае формаў, якія любілі 
пісьменнікі англійскія, нямецкія або французскія” [І, XLIV], бо сапраўды 
не мог ісці іхнім шляхам: тыя тэмы ды праблемы еўрапейскіх літаратураў 
не былі актуальнымі для Беларусі. Зусім верагодна, што ён мог напісаць 
мастацкі твор (ці шэраг твораў), дзе расказаў бы пра жыццё беларускага 
грамадства. Перадусім, ён добра ведаў гэтае жыццё: як у асяроддзі 
пецярбурскіх беларусаў, так і на Бацькаўшчыне. Але проста расказаць 
пра тое, што ён ведаў, Я. Баршчэўскаму было мала. Яшчэ раз паўторым: 
стварэнне літаратурных тэкстаў на ўзор заходнееўрапейскага прыгожага 
пісьменства было неактуальным для Беларусі, для краю, які не меў 
дзяржаўнасці, над якім вісела пагроза поўнае асіміляцыі. Зусім відавочна, 
што патрыёт роднага краю Я. Баршчэўскі мусіў шукаць пэўныя шляхі 
дзеля звароту да розуму ды сэрцаў сваіх суайчыннікаў. Мы не ведаем, 
хто (ці што) паўплывала на пісьменніка, што прымусіла яго змяніць сваё 
стаўленне да літаратуры. Бо ж уся ягоная вершаваная прадукцыя – гэта 
прадукцыя зусім іншага гатунку. Яна амаль не адрозніваецца ад 
прадукцыі паэтаў трэцяга ўзроўню, паэтаў, якія на літаратурны ўзор 
апявалі чужыя пачуцці, выдаючы іх за свае. Калі чым і вылучаўся 
Я. Баршчэўскі з гэтага кола, дык толькі сваімі баладамі. Думаецца, якраз 
зварот Я. Баршчэўскага да баладнай творчасці, выкарыстанне ім сама-
бытных паданняў, якія не былі яшчэ вядомыя ў літаратуры, якраз і 
сталіся тою акалічнасцю, на якую звярнуў увагу Міхал Грабоўскі, вядомы 
тагачасны крытык і эстэтык, які распрацаваў канцэпцыю развіцця 
літаратурнага працэсу ва ўмовах, што склаліся пасля падзелаў Рэчы 
Паспалітае. Галоўнае ў гэтай канцэпцыі – ідэалізацыя мінуўшчыны, бо 
аніякага іншага шляху, каб супрацьстаяць аргэсіі расійскае асіміляцыі, 
М. Грабоўскі не бачыў. 

Канцэпцыю М. Грабоўскага дастаткова своеасабліва рэалізаваў 
Я. Баршчэўскі ў зборніку сваіх “фантастычных апавяданняў” “Шляхціц 
Завальня”. Адзначым тут яшчэ і той факт, што пад уплывам ідэй 
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М. Грабоўскага знаходзіліся ў першай палове 40-х гг. рэдактар і 
супрацоўнікі кансерватыўнага “Tygodnika Peterburskiego” Юзаф 
Працлаўскі, Людвік Штырмер і Рамуальд Падбярэскі, якія, відаць, і 
скіравалі Я. Баршчэўскага на “шлях Грабоўскага”. Гэтых літаратараў до-
бра ведаў Я. Баршчэўскі, прыслухоўваўся да іхняга важкага крытычнага 
слова. Асабліва да слова Л. Штырмера, якога часам называлі “пецярбург-
скаю бомбаю” (псеўданімам “Гервазы Бомба” ён падпісваў свае 
літаратурна-крытычныя артыкулы, друкаваныя ў “Tygodniku 
Peterburskim”). І хоць Р. Падбярэскі і прыпісваў знаходку таленту сабе 
(“Мусіў і я граць не апошнюю ролю, бо абудзіў ад сну лайдака)”1, але 
хутчэй за ўсё асноўная роля належала тут Л. Штырмеру. Якраз ягоны 
літаратурны талент, ягоная літаратурная праца падштурхнулі 
Я. Баршчэўскага звярнуцца ў сваёй творчасці да жанру прытчы, бо, па-
першае, яму, выхаванаму езуітамі ў любові да Бібліі, яна была блізкаю, 
была дзейснаю, яна была ўзорам літаратурнага твора. Па-другое, у тага-
часнай грамадскай атмасферы толькі з дапамогаю алегорый, 
іншасказанняў можна было ўплываць на чытача (больш дакладна – толькі 
літаратурны твор прытчавага характару мог трапіць да чытача). 

Зрэшты, пэўную ролю Р. Падбярэскага таксама нельга адмаўляць у 
гэтай справе. Згадаем ягоныя “Лісты пра Беларусь”: “І хоць родам я 
ліцьвін, аднак заўсёды, як сусед-зямляк, маючы больш спрыту за аўтара 
таго артыкула (маецца на ўвазе паклёпніцкі нарыс Пятра Кушына 
“Гецыкі”. – М. Х.) лепей пазнаць унутранае жыццё адукаванае 
грамадскасці, сярод якое я быў немалы час, – палічыў за абавязак 
ветлівага госця, спагадліва прынятага, абвергнуць хлуслівую думку, якою 
бездапаможныя радкі цэлы край спрабавалі зняважыць перад чужымі”2. 
Р. Падбярэскі, дзякуючы сваім сувязям з славянафіламі (прынамсі, у 
маскоўскі перыяд свайго жыцця), ведаў пра нацыянальна-вызвольную 
барацьбу паўднёва-славянскіх народаў, ведаў пра ролю літаратуры ў та-
гачасным грамадскім руху. 

Такім чынам, ідэі Л. Штырмера пра алегарычнае адлюстраванне 
рэчаіснасці ў мастацкім творы дапаўнялася ідэямі Р. Падбярэскага пра 
выяўленне ў літаратуры народна-нацыянальных адметнасцяў. Усе гэтыя 
“падказкі” трансфармаваліся ў Я. Баршчэўскага ў цэласную сістэму, у ас-
нове якое – беларуская нацыянальная ідэя. Абраўшы гутаркова-гавэндны 

                                         
1 Ліст Р. Падбярэскага да Ю. І. Крашэўскага ад 15.01.1842 г. // Рукапісны аддзел 

Ягелонскае бібліятэкі ў Кракаве. Сігн. 6456 IV. Арк. 244. 
2 Podbereski R. Listy o Białejrusi // Tygodnik Petersburski. 1844. № 82. 
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стыль за вонкавую форму твора, пісьменнік здолеў укласці ў гэтую фор-
му не ўласцівыя ёй асаблівасці. Гутаркі-гавэнды Я. Баршчэўскага 
выяўлялі сябе ў двух планах, двух узроўнях. Адзін – побытавы, паверхне-
вы, звязаны са стылізацыяй беларускага фальклору, “беларускага жыц-
ця”, – выступаў як узровень прафаннага. Другі – алегарычны і 
сімвалічны, глыбінны, які мог заўважыць і зразумець толькі пасвечаны ў 
таямніцу, толькі здольны чытаць між радкоў, – выконваў функцыю са-
кральнага. Першы выконваў у падцэнзурным выданні ролю прыкрыцця, 
другі праз дыдактыку прытчы, праз алегорыю і сімволіку падымаў тыя ж 
праблемы, што і вялікая рамантычная літаратура. 

40-я гг. ХІХ ст. – гэта надзвычай складаны час у гісторыі беларускай 
культуры і літаратуры. Асімілятыўная палітыка царызму прыводзіла да 
таго, што значная частка насельніцтва былога Вялікага княства 
Літоўскага ўжо не адчувала сябе пераемніцай традыцыяў продкаў. І пра-
цэс пашырэння бяспамяцтва набываў незваротны характар. Усё гэта ба-
люча ўспрымалася ў беларускім патрыятычным асяроддзі. А таму 
ладзіліся спробы актуалізаваць гістарычную памяць ліцвінаў-беларусаў. 
На нашу думку, гэта найбольш удала здзейсніў Я. Баршчэўскі. Ён сваімі 
творамі імкнуўся яшчэ раз нагадаць чытачу пра Забытую Святыню, а так-
сама пра тыя гістарычныя падзеі, якія сталі лёсавызначальнымі дзеля 
сённяшняга жыцця народа. Пісьменнік нібыта пазбягае гісторыка-
канкрэтнай рэальнасці, але, па сутнасці, ягоная проза з’яўляецца 
міфалагізаванай копіяй гэтае рэальнасці. Фантастыка Я. Баршчэўскага 
нараджалася на аснове рэальнасці. Беларуская рэчаіснасць 60–70-х гг. 
XVIII ст. адлюстроўваецца Я. Баршчэўскім праз прызму фальклорна-
міфалагічных ўяўленняў беларуса-селяніна, беларуса-шляхціца. Сутнасць 
гістарычнае падзеі, яе прычыны і вынікі падаюцца ў сімволіка-
алегарычнай форме. Пісьменнік трансфармуе гісторыю ў міф. Заўважым, 
што метадам падобных трансфармацый карысталіся яшчэ 
старажытнаяўрэйскія паэты. Яны, каб дапамагчы суайчыннікам адолець 
вынікі ваенных паражэнняў, палітычных катастрофаў, тлумачылі іх “пры 
дапамозе вельмі старажытнага касмаганічна-гераічнага міфа, у якім пра-
дуглежвалася, – часовая, зразумела, – перамога цмока, а галоўнае – яго 
канчатковая гібель ад рукі Цара-Месіі”1. 

Міф, на думку Е. Меляцінскага, – гэта вышэйшая форма фантастыкі2. 
У міфе, створаным Я. Баршчэўскім, галоўнае – не шчаслівае выратаванне 

                                         
1 Элиаде М. Космос и история: Избр. работы. М., 1987. С. 58. 
2 Мелетинский Е. М. Поэтика мифа. М., 1976. С. 55. 
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героя ад небяспекі, а выяўленне фундаментальных ісцін нацыянальнага 
быцця беларусаў. Міф Я. Баршчэўскага неабходна разглядаць як умоўна-
мастацкае ўвасабленне падзей у Беларусі другой паловы XVIII ст., як 
панарамнае палатно падрыхтоўкі падзелу Рэчы Паспалітае і першых 
мерапрыемстваў царызму на забраных тэрыторыях. Пісьменнік спрабуе 
даць адказ: чаму так здарылася, чаму і селянін, і шляхціц, і пан адрака-
юцца свайго, ідуць на службу да чужынцаў. Ён імкнецца паказаць шляхі, 
што вядуць да здрады; тыя шляхі, ступіўшы на якія, чалавек непазбежна 
стане пярэваратнем-ваўкалакам. І адначасна любоў да Беларусі і 
беларусаў дыктуе Я. Баршчэўскаму неабходнасць даць мажлівасць “вяр-
нуцца” да сваіх. 

Магчымасці прыёмаў мастацкай ўмоўнасці дазволілі пісьменніку 
выявіць глыбінны сэнс гістарычных падзей у Беларусі ў другой палове 
ХVIII ст. Алегарычная плынь ягонае прозы, пераадольваючы 
прымітыўнае праўдападабенства, дазваляла пісьменніку стварыць 
літаратуру новага, вышэйшага ўзроўню праўды. 
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