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ВСТУП 

 

Інтенсивний розвиток баянно-акордеонного мистецтва в ХХ ст. посприяв 

піднесенню баяна з побутового рівня музикування, до затвердження на 

академічній сцені. Операючись на досвід та розвідки фахівців суміжних галузей 

музично-інструментального мистецтва, баяністи протягом невеликого проміжку 

часу репрезентували  значні досягнення у виконавській та науково-

дослідницькій діяльностях.  

Численні вчені-методисти (в першу чергу М. Давидов, Ф. Ліпс, 

А. Семешко, Й. Пуріц та ін.), активно працюючи в галузі наукового осмислення, 

створили значну кількість методичної літератури, де розглянули питання з 

історії, теорії виконавства та педагогіки навчання гри на цих інструментах. Як 

наслідок ми бачимо високий показник виконавської майстерності, безперервне 

зростання рівня виконавства та успіх баяністів на престижних міжнародних 

конкурсах.  

Враховуючи значні досягнення в виконавській галузі , слід звернути увагу 

на питання, які є малодослідженими, але важливими факторами розвитку 

баянно-акордеонного мистецтва. Одним із таких є недостатнє висвітлення, в 

наявних розвідках, методико-виконавського аналізу баянної творчості відомого 

українського композитора, Члена Національної Спілки композиторів України, 

заслуженого діяча мистецтв України, лауреата Премії ім. Б. Лятошинського, 

ім. І. Слатіна, міжнародного конкурсу в Торонто (Канада), професора 

Харківського Державного університету мистецтв ім. І. Котляревського Анатолія 

Петровича Гайденка, зокрема, його Сонати №1 для баяна. У цьому контексті 

вважається слушним систематизувати етапи роботи над цим твором, що стануть 

запорукою успішного його виконання.   

Видається гостро актуальним дослідити ключові моменти виконавського 

характеру під час роботи над твором, що стосуються фразування, темпу, метру, 

агогіки, аплікатури, зміни міху та закцентувати увагу на головних чинниках, які 

посприяють осмисленню та створенню цілісного художнього образу твору.  
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Робота виконавця над Сонатою №1 для баяна А. Гайденка є актуальною, 

та має важливе практичне значення в класі баяна-акордеона музичних закладів 

різних рівнів акредитації. Розглянутий підхід до роботи над цим музичним 

твором посприяє детальному та всебічному вивченню і засвоєнню музичного 

матеріалу, впевненому та художньо цілісному його виконанню.  

Об’єктом дослідження є баянна творчість Анатолія Гайденка. 

Предмет дослідження – Соната №1 Анатолія Гайденка. 

Мета роботи полягає в дослідженні Сонати №1 з позиції теоретичного та 

методико-виконавського розбору та розгляді місця твору в баянному доробку 

композитора. 

Мета роботи обумовила її наступні завдання:  

- ознайомитись з науковими роботами інших дослідників, які працювали в 

напрямку досліджуваної теми; 

- розглянути основні віхи життєтворчості А. Гайденка та його 

композиторський доробок; 

- визначити місце в ньому творів для баяна; 

- окреслити основні проблеми методико-виконавського напрямку під час 

роботи над цим твором. 

Для розв’язання визначених завдань виникла необхідність застосування 

комплексного підходу, що реалізується у поєднанні таких наукових методів 

дослідження: 

• музикознавчо-аналітичного – в процесі розгляду композиторського 

доробку А. Гайденка; 

• історичного – для дотримання хронологічної послідовності при 

описі досліджуваних явищ; 

• індуктивного – для відтворення цілісної картини з окремих, іноді не 

пов’язаних між собою явищ; 
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• компаративного – при порівнянні Сонати № 1 для баяна з іншими 

творами композитора.  

 

Актуальність дослідження зумовлена популярністю Сонати №1 для 

баяна Анатолія Гайденка у виконавській практиці баяністів та акордеоністів 

України та відсутністю досліджень даного твору з методико-виконавської точки 

зору. 

Джерелознавчу базу роботи склали наукові праці з досить широким 

діапазоном проблематики – від літератури з музичної теорії, методики та 

практики баянного виконавського мистецтва, до розвідок, присвячених 

життєтворчості А. Гайденка. В дипломному дослідженні було орієнтовано на 

розвідки таких авторів, як: М. Давидов, А. Семешко, Й. Пуріц Ф. Ліпс, 

А. Єрьоменко, Д. Кужелєв, А. Сташевський, О. Міщенко, Л. Понкіарова, 

Т. Большакова, М. Імханицький та ін. 

Матеріалом дослідження став нотний текст Сонати №1 для баяна 

А. Гайденка. 

Практичне значення. Матеріали дослідження можуть бути використані у 

спеціальному курсі баяна. Аспекти, що розглядаються в цій роботі можуть бути 

корисними і для виконавців, які звертаються до інтерпретації проаналізованої у 

даній праці Сонати №1 А. Гайденка.  

Наукова новизна полягає в тому, що в пропонованій  роботі вперше в 

науковій практиці Соната №1 для баяна А. Гайденка стала об’єктом спеціального 

теоретичного та методико-виконавського аналізу. Згідно особистого 

практичного досвіду виконання даного твору ретельно описані рекомендації 

щодо вирішення проблем які постають під час роботи над твором. 

Апробація результатів дослідження відбулася у формі сольних 

концертних виступів автора дипломної роботи, до програми яких входило 

виконання Сонати №1 для баяна Анатолія Гайденка. 
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Структура роботи. Робота складається зі вступу, двох розділів, чотирьох 

підрозділів, висновків та списку використаних джерел. Загальний обсяг роботи 

41 сторінка (основного тексту – 35 сторінок). Список використаних джерел 

налічує 34 позиції.  
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РОЗДІЛ 1.  ҐЕНЕЗА ТА ОСНОВНІ ЛІНІЇ РОЗВИТКУ БАЯННОЇ СОНАТИ 

 

1.1 Культурно-історичні передумови формування баяна як академічного 

інструмента 

 

Кожен академічний інструмент за свою історію пройшов довгий шлях 

розвитку. Майстрам з багатьох країн знадобилось кілька століть щоб ствердити 

сучасні конструкції фортепіано, класичних струнно-смичкових та духових 

інструментів. Еволюція інструментарію завжди була пов’язана з історичними 

умовами, національними і культурними традиціями, творчим прагненням і 

майстерністю композиторів і виконавців. Схожий і закономірний шлях пройшов 

і баян. Історично, це один з наймолодших інструментів, що вийшов та ствердився 

на концертній сцені.  

У музичному житті України одне з основних місць належить народній 

інструментальній музиці. Як відомо, музика для баяна (акордеона) виходить в 

далекий пласт народно-побутового середовища. Говорячи про баян, Г. Пахомов 

відзначає: «Хроматичні гармоніки носять у нас назву «баян», за кордоном 

«кнопковий акордеон» [11, с.51].  Зваживши на велику значимість наукових та 

практичних надбань вчених україни та зарубіжжя, історію  виникнення та 

узагальнення основних етапів становлення та розвитку даного 

інструмента  висвітлено в цілому ряді публікацій та наукових праць зокрема : 

М. Давидова, Є. Іванова, М. Імханицького, А. Мірека, Л. Понкарової, 

А. Сташевського. 

Згідно фактологічних свідчень, австрійський винахідник Кирил Деміан у 

1829-му році запатентував винахід під назвою акордеон – модель музичного 

інструмента на діатонічній основі, котрий пізніше пройшов чималий 

еволюційний шлях . Цього ж року засновано фабричне виробництво гармонік – 

спочатку в Німеччині (місто Клінгенталь), згодом в Італії, Франції, Швейцарії. 

Творчий підхід майстрів до виготовлення таких інструментів супроводжувався 

вдосконаленням конструкцій, що зумовило появу гармоніки з хроматичним 
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звукорядом. Впровадження змін у технічні характеристики зумовило стрімке 

зростання гармоніки серед різних соціальних прошарків суспільства. Її широка 

популярність також зумовлена здатністю «утримувати стрій», мобільністю та 

портативністю.  Однак в ХІХ – початку ХХ ст. внаслідок аматорської та 

легковажної манери гри така популярність інструмента була різко засуджена 

музичними колами клеймом безперспективності. Як пише М. Імханицький: 

«Гармоніка спричинила витіснення розвинених форм багатоголосного, 

поліфонічного за своєю сутністю, колективного музикування – як вокального, 

так і інструментального… можна зрозуміти обурення музикантів-

професіоналів щодо поширення інструмента» [11, с.38]. Хоч негативні відгуки 

не пропагували гармоніку і ніби не пророкували розвитку 

баянно-інструментального жанру (особливо композиторської творчості), але 

неабияка адаптивна здатність інструмента у формуванні репертуару зумовила 

відмову від аматорства, що підвищило виконавський рівень.  

Друга половина ХХ ст. дала поштовх у становленні баяна на професійній 

академічній сфері. Цей процес зумовлений природним прагненням виконавців 

до розкриття великого художньо-виразового потенціалу інструмента, що 

насамперед проявилось  зміною виконуваного репертуару.  

Виникають питання правомірності академічного напряму у виконавстві як 

на баяні, так і на інших удосконалених народних інструментах, також 

висловлюються сумніви щодо визначення їх як народних. Критиці піддається 

існуюча система навчання грі на таких інструментах у всіх ланках освіти (від 

дитячої музичної школи до ВНЗ), яка нібито заважає плідному розвитку справді 

фольклорного музикування. У всіх цих питаннях ясно проглядається думка про 

зменшення суспільного інтересу до баяна, що нерідко вказує на надмірне 

захоплення виконавців «оригінальним» репертуаром, внаслідок чого начебто 

забуваються так звані «корінні витоки» інструмента. Але саме вивчення 

сучасних творів сприяє більш вірному розумінню професійного академічного 

баянного виконавства як галузі вітчизняної музичної культури.  
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Досліджуючи процес формування баянного виконавства та основні етапи 

створення репертуару, М. Імханицький виокремив дві «магістральні течії»: 

«Перша безпосередньо походить із традицій фольклорного музикування. Друга 

течія баянного мистецтва спирається переважно на академічну сферу 

мистецтва» [10, с.99]. Спочатку чіткого розділення між цими течіями не 

проглядалось. Баяністи академічного напряму включали у свої концертні 

програми обробки народної музики, а ті, хто дотримувався фольклорних 

традицій, виконували чимало творів з академічної музики. 

Сучасний баян з його величезною палітрою художньо-виразових, 

технічних, темброво-акустичних та специфічно-виконавських засобів 

підштовхує до залучення в репертуар незліченної кількості музичних творів 

різних напрямків. Процес оновлення сучасної баянної музики охоплений 

зростанням ролі специфічних акустичних ефектів, які визначають 

«сонористичну» сферу баянного мовлення. 

До таких звукових та акустичних прийомів які репрезентують сучасне баянне 

мовлення належать: 

-  вібрато (з італ. «vibrato» - коливання) – прийом гри, розповсюджений у 

струнно-смичкових інструментів. Відмінність від баянного вібрато у тому, що у 

струнних це підвищення і пониження тону, а у баяна – коливання динаміки. На 

баяні можливе виконання вібрато чотирма способами: передпліччям і кистю 

правої руки, дрібне тремтіння правої руки, кистю лівої руки, коливання ногою.  

- регістрові ефекти – оригінальний прийом, пов'язаний з інструментально-

технічним аспектом інструмента, завдяки якому уможливлюється зміна тембру 

що звучить іншим. Основу правого звукоряду складають чотири тембри: 

«фагот», «кларнет», «концертіно», «піколо», але шляхом їх комбінування ми 

досягаєм ще 11-ти різноманітних тембрових комбінацій. Всі 15 регістрів 

відрізняються між собою звуковисотним та тембральним співвідношенням. В 

деякий баянах існують регістри і в лівій клавіатурі, але чітких регістрових 
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комбінацій поки не існує. Бас як відомо чотириголосний, тому зміна тембру 

можлива за рахунок вимкнення якогось з голосів. 

- нетемпероване глісандо – детонування звуку, може бути низхідним та 

висхідним (при комбінуванні цих двох видів можна досягти звуковисотно-

хвилеподібного звучання). Виконується наступним чином: потрібно натиснути 

клавішу, потім з одночасною інтенсивністю тиску на міх, клавіша повільно 

відпускається. Для повернення в початкову фазу навпаки потрібно послабити 

тиск на міх та повністю дотиснути клавішу. Зміна звуку в процесі виконання 

цього прийому пояснюється тим, що тиск на міх спрямовує сильний струмінь 

повітря на голос під майже опущеним клапаном, в результаті чого він детонує.  

До специфічних прийомів відноситься можливість використання баяна як 

ударного інструмента, який включає широкий комплекс ударно-шумових 

ефектів, що використовуються задля досягнення певних художніх ідей та 

вносять у музичну тканину твору своєрідний тембровий сонор.   

Їх умовно розділяються на два типи:  

 - інструментальні (джерело звукоутворення – інструмент); Вони найчастіше в 

баянній практиці виконують роль імітації тих чи інших ударних. Ефект великого 

барабана виконується ударами по розжатому міху(І. Тараненко «Причинна»), 

при чому звуковисотність можна контролювати ступенем розведеності та силою 

удару. Широко використовують удари по грифу та півкорпусу (В. Зубицький 

«Свято», Я. Олексів «В настрої джазу». Серед шумових це різноманітні ковзання 

по клавіатурі без ведення звуку (В. Власов «Лісоповал» з циклу «П’ять поглядів 

на країну Гулаг»), решітці півкорпусу (В. Зубицький «Концертна партіта №2»), 

регістровій машинці та ребрах міху (В. Власов «Infinito»). 

 - позаінструментальні (відтворюються без участі інструмента); Ці ефекти, 

цікаві знахідки, які розширюють звукове поле баяна, хоча й з ним не зв’язані: 

тупання ногою (Б. Мирончук «Циганський король»), клацання пальцями 

(Я. Олексів «Let`s run in juzz»), клацання язиком (В. Зубицький 

«Omaggio a Piazzolla»). До шумових віднесем ефекти які виконуються 
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найчастіше ротом: шипіння (В. Зубицький «Omaggio a Piazzolla»), свист 

(Є. Дербенко «Старий мотив»). 

Серед інструментальних шумових ефектів, широкого розповсюдження 

(окрім різноманітних ударів по частинах баяна) набули такі прийоми як гра 

повітрям – досягається натиском на  «віддушник»1 (В. Власов – 

Коцертний триптих на тему картини Ієроніма Босха «Страшний суд», фінал 

частини «Пекло»); шум від клапанів (клавіш) без ведення міху, гра 

перемикачами регістрів без звукоутворення. 

«Підводячи рису під розглядом оригінальних ударно-шумових прийомів у сучасній 

баянній музиці, слід зазначити, що широко використовуючи їх (різних за 

характером звучання і способом виконання) у своїй творчості, сучасні 

композитори отримують нові, більш широкі можливості для власного 

художнього самовираження, збагачуючи таким чином і саму баянну музику, і 

палітру її виражальних засобів. Поступова активізація впровадження ударно-

шумових прийомів у сучасній баянній творчості сьогодні постає як стійка 

тенденція її художньо-технологічного розвитку.» [31, с.4]. 

З-поміж нововведень у «розширенні звукової зони» баянного мовлення 

можна виокремити явище «позаінструментального висловлювання»: спів, 

декламація тексту, свист, прийоми театралізації (О. Шмідт «Зникнення котлети», 

де виконавець поїдає котлету під час гри; В. Рунчак 

«Жлоб-арт, the art – кожному своє» розігруються театралізовані сцени в процесі 

виконання твору, тощо). 

Удосконалений, найбільш сучасний концертний інструмент, який виділили у 

своїх творчих пошуках видатні митці, з його тембровими показниками та 

багатогранною палітрою специфічних звукотворчих прийомів, зайняв своє місце 

в елітарному академічному світовому інструментарії.  

 

1
 віддушник – повітряний клапан для безшумного зведення міху. 
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Отже, баян - це визнаний у професійному середовищі концертний 

інструмент, повністю зрівняний у правах із традиційним академічним 

інструментарієм. «Сенсорність сучасної моделі баяна, акордеона як вирішальний 

елемент відтворення чуттєво-логічних елементів музичної тканини, високий 

рівень керованості процесуальною та динамічною стороною звукового 

відображення художнього образу, яскравість та різноманітність 

артикуляційно-штрихової палітри, віртуозність, поліфонічність та 

стереофонічність, темброво-мистецька багатоплановість при збереженні 

іманентного звукоідеалу робить цей інструмент привабливим для сприймання 

найширшою аудиторією» [12, с.33] 

 

1.2 Історіографічний екскурс у жанр баянної сонати на теренах України 

 

Як один із провідних жанрів ХХ століття, пройшовши тривалий шлях 

еволюції та увібравши особливості історичних епох, соната зазнала значних 

змін, які доторкнулись форми, драматургії та музичної мови.  Аналогічний 

процес спіткав і жанр сонати в баянному мистецтві, хоча основна частина сонат 

для даного інструмента написана у вільних формах, в яких залишився лише 

задум сонатності, заснований на принципі протиставлення двох контрастних 

начал. Наразі, ґрунтовного дослідження феномену «баянної сонати» не існує, 

хоча науковці, зокрема: А. Сташевський, А. Гончаров, Д. Кужелєв, О. 

Мірошніченко, у своїх працях звертались до цього жанру, але лише 

фрагментарно розглядавши конкретні твори та передумови їх виникнення, 

відокремлено від загальної історії сонатного жанру. 

Жанр баянної сонати репрезентований у творчості багатьох композиторів, 

тому що представляє можливість до адаптації в різних стильових напрямках і 

композиційних техніках, а також до синтезу з іншими жанрами.  

Розглядаючи еволюцію жанру баянної сонати, Ю. Радко виокремлює три 

періоди її розвитку :  
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• 1940-1960-ті – власне зародження даного жанру, з рисами характерними 

для класичної форми; 

• 1970-1980-ті – період розвитку неофольклорних рис та ознак 

неокласицизму; 

• Останнє десятиліття ХХ століття – формування творів авангардного 

спрямування з рисами мінімалізму та постмодернізму.   

Перший український твір в жанрі сонати для баяна з’явився в 1944 році – 

Соната h-moll М. Чайкіна, яку митець створив в тісному творчому контексті з 

видатним виконавцем М. Різолем. Звернувшись в цьому творі до методу 

симфонізації, митець постає як яскравий новатор. Композитор розробив нові 

фактурні прийоми чим розширив можливості інструмента (насичена музична 

тканина в партії правої руки дозволила ширше показати поліфонічні можливості 

баяна, відхід від басо-акордового акомпанементу в лівій клавіатурі за рахунок 

збільшення подвижності баса доручивши йому ведучий голос став новим словом 

в техніці виконавства). 

  Під час створення баянного репертуару жанр сонати у композиторів не 

користувався популярністю. Лише в 1963 році М. Чайкін створив свою 

Другу сонату для баяна.  

Інтенсивний розвиток жанру починається з  70-х  років, що зв’язано з новими 

досягненнями в галузі баянного мистецтва. Це був період відкриття великого 

потенціалу інструмента та можливостей для використання в камерно-

інструментальному жанрі музичного мистецтва. Соната розвивається завдяки 

творчості таких українських композиторів, як В. Зубицький (Соната №1 1978; 

Соната №2 «Слов’янська» 1986), А. Гайденко (Соната №1 1986), Ю. Шамо 

(Сонати №1, №2, №3), В. Бібік (Соната для баяна соло, 1982) та ін. 

 Основними рисами у цьому періоді постають : 

• поява двох різновидів сонати: симфонізованої (В. Зубицький, А. 

Білошицький) та камерної (В. Бібік, О. Щетинський); 
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• опора на фольклор (В. Зубицький, А. Гайденко); 

• вільне формоутворення(збільшення-зменшення кількості частин, заміна 

сонатного алегро іншими формами), розширення жанрових ознак 

(залучення іншого жанру на рівні частини твору, синтез жанрів); 

• використання нових композиторських технік та їх поєднання з 

фольклором; 

• винаходи нових оригінальних баянних способів звуко-творення. 

М. Лобанова зазначає, що в цей період в композиторській творчості 

з’являється змішаний стиль, який створює умови для появи індивідуальних 

рішень при збереженні зв’язків із традицією [15, с.144]. 

Соната ХХІ століття підготувала для виконавця нелегкі завдання означені 

специфічністю форм, складною фактурою, драматургією та тембральністю. 

Митці використовують нові, оригінальні виконавсько-технічні прийоми у 

сучасному баянному мовленні. Відбулось ускладнення ладогармонічної мови як 

по вертикалі (поліакордика – вільне поєднання звуків чи звукових комплексів; 

використання кластерів, глісандо), так і по горизонталі (тенденція до 

перетрансформації поліфонії). Сьогодні музика для баяна являє собою широку 

палітру музичних надбань, які об’єднують «передові» творчі пошуки з досвідом 

музичної композиції. Драматургія у сучасній сонаті насичена елементами 

симфонізації, вводяться елементи джазової музики та трансформований 

фольклор.  

Як зазначив Ю. Радко для баянних сонат ХХІ століття характерний ряд 

певних специфічних особливостей: 

• багатство емоційно-образного змісту;   

• драматизація інтонаційно-тематичних зв’язків між частинами циклу;  

• відображення світовідчуття та світосприйняття композитора;  

• синтез тональних та атональних сфер, використання лейт-тональностей;  
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• використання складних ритмічних конструкцій, поліритмія;   

• темброва драматургія, сонористика, алеаторика стають одними з головних 

засобів художньо-образної сфери;   

• поліпластовість та ущільненість фактури (оркестровість мислення). 

[23, с.41].  

Кожен етап розвитку баянної сонати супроводжувався сильним впливом 

певних історичних процесів та національних особливостей. В момент 

зародження жанру композитори тяжіли до класичної традиції сонати (сонати 

М. Чайкіна), в процесі подальшої еволюції композиційні рішення домінують над 

класичними канонами, а у музиці все більше використовуються сучасні техніки. 

Сонатний жанр в контексті свого еволюціонування прийшов в бік відкритої 

форми та синтезу атрибуту сонати з іншими жанрами (наприклад «Соната-

експромт» В. Власова, «Соната-Рапсодія» В. Довганя, «Соната-балада» 

Я. Олексіва).  Щільний діалог жанрів в сонатах для баяна збагачує художньо-

образний зміст та драматургічні рамки твору. 

Як стверджує М. Марченко «творчі пошуки українських композиторів 

останньої чверті XX – початку XXI ст. знаходяться в річищі тенденцій 

постмодернізму, що характеризуються множинністю і альтернативністю 

думок, позицій, концепцій, тяжінням до стилізації, цитування творів минулих 

епох, іронічністю й пародіюванням» [16, с.122]. 
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РОЗДІЛ 2.  СОНАТА №1 ДЛЯ БАЯНА АНАТОЛІЯ ГАЙДЕНКА 

 

2.1 Творчий шлях та місце баяна у доробку композитора 

 

Шлях, пройдений цим яскравим композитором, дозволяє виділити основні 

віхи його творчості: звернення до різноманітних фольклорних зразків, тонке 

«вслуховування» в красу природи, вишуканий ліризм в сприйнятті і передачі 

будь-якого художнього явища, «гармонійність, урівноваженість пропорцій 

форми, чіткість і рельєфність тематичних характеристик. […] Навіть у 

драматичних творах відчувається тяжіння до світлих і незамулених образів. 

Попри використання сучасних засобів композиторського письма, музика А. 

Гайденка є глибоко романтичною»[24, с.70] 

 У сучасному професійному музичному мистецтві Анатолій Гайденко 

посідає одне з провідних місць. Його творчість широко визнана на міжнародних 

фестивалях, конкурсах та в концертних практиках України, Іспанії, Німеччини, 

Канади, Польщі, в країнах Європи, Америки та Азії. 

Член Національної спілки композиторів України, заслужений діяч 

мистецтв України, лауреат Премії ім. Бориса Лятошинського та премії 

ім. І. Слатіна. Видатний український композитор Анатолій Павлович Гайденко 

народився в селі Хорошеве Харківської області 24 грудня 1937 року.  У 1958 році 

закінчив Харківський авіаційний технікум та Вечірню музичну школу по класу 

баяна у М.В. Пономарьова. Саме в цей період митець написав свої перші твори 

–  Етюд для баяна та пісню на власний текст, яку присвятив своїй дівчині. З 1958 

по 1963 рік  продовжує навчання у Харківській державній консерваторії по класу 

баяна у В. Я. Підгорного. Протягом 1973-1977-тих років навчався на 

композиторському факультеті Харківського інституту мистецтв 

ім. І. П. Котляревського у класі Золотухіна В.М.  

За роки навчання Анатолієм Гайденком було створено безліч опусів, а на 

випускному іспиті представлено Концерт для баяна з симфонічним оркестром. 
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Цей твір являється етапним у розвитку жанру українського баянного концерту 

загалом. 

З 1973 року розпочинає свою педагогічну кар’єру в Харківському 

університеті мистецтв ім. І. П. Котляревського, а у 1991 році стає професором. 

На даний момент Анатолій Гайденко обіймає посаду викладача баяна та 

акордеона, оркестрування, читання партитур та інструментознавства. 

Педагогічна діяльність митця представлена власними принципами та 

надбаннями, ефективність яких довели його учні на міжнародних сценах: 

С. Колодяжний, О. Міщенко, А. Жуков, Є. Іванов. 

Сферу наукових інтересів А. Гайденко пов’язує з історією харківської 

композиторської школи та інструментознавством. Підручник 

«Інструментознавство та основи теорії інструментування» – результат 

багаторічного кропіткого досвіду у викладанні даного курсу. 

Сфера композиторських надбань відзначена постійною співпрацею із 

симфонічним оркестром, оркестром народних інструментів та хоровою капелою 

ім. П. Майбороди телерадіокомпанії України, НАОНІ під керівництвом 

В. Гуцала, визначними виконавцями: Г. Агратіною, Т. Бараном, А. Семешком, 

С. Грінченком, В. Мурзою, Є. Черказовою, Б. Мирончуком. 

Перо митця відзначається високою пробою істинної майстерності, та 

торкнулось творів різноманітних жанрів – симфонічного, камерно-

інструментального, хорового, пісенного, вокального. Особливе місце в творчому 

доробку займає музика для народних інструментів (баяна, акордеона, цимбалів 

та бандури).  

В сфері композиторської діяльності Анатолій Гайденко пройшов складний 

шлях від «самодіяльного композитора» до професійного майстра крупної форми. 

Він є автором творів для симфонічного та камерного оркестрів (Симфонія, 

симфонічна поема «Монумент», «Concerto-grosso»), а також оркестру 

українських народних інструментів («Весняні ігрища», «Українські візерунки», 

«Рідні джерела»).  
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Хоровий доробок А. Гайденка презентують духовні твори 

(«Богородице, Діво, радуйся»), календарно-обрядові («Щедрий вечір» (для 

мішаного хору), «Колядники»), громадянско-патріотичні 

(«Україно, молюся за тебе»), та різні ліричні зразки. Особливе місце займає 

реквієм для мішаного хору «Стражденна мати», написаний на текст 

В. Забаштанського, та присвячений Голодомору (1932-1933-х років). Також слід 

відзначити кантату «Чотири дійства» для двох хорів, солістів та оркестру, в 

якому об’єднано сучасні засоби письма з фольклорними першоджерелами. 

Однак основну частину творчої спадщини А. Гайденка становлять 

композиції для народних інструментів: концерт-рапсодія для цимбал з оркестром 

«Циганіада», концертна п’єса для цимбал «Вербунк» (існує також версія для 

баяна), концерт для бандури з оркестром «Перебендя», для домри (кобзи) – 

концертіно «Quasi buffa». 

У чималому творчому доробку А. Гайденка чільне місце посідають баянні 

твори, які можна розділити на дві категорії – жанри малих форм та жанри 

великих форм. У зв’язку з цим інструментом (мова йдеться про виконавську 

спеціалізацію), можна також окреслити і певну стилістичну лінію. 

Анатолій Гайденко, як і багато інших сучасних українських композиторів 

(В. Зубицький, В. Рунчак, А. Білошицький), представляє так званий «клас» 

композиторів-баяністів. Але баян виступає здебільшого у двох сферах: 

• Як основа у інтонаційному мисленні композитора; 

• Як провідна тенденція під час вибору стилістики твору, що зумовлено 

походженням від баянної специфіки. 

Здебільшого його твори опираються на фольклорні джерела. Проте 

зацікавлення А. Гайденка охоплює не тільки українську культуру ( з її обрядами 

та жанрами), а й музику та культуру інших народів. Композитор дуже любить 

подорожувати, та побував не тільки на просторах колишнього Радянського 

Союзу, а й в країнах Європи. «Буваючи за кордоном, намагаюся вивчити хоч 

мінімум слів та виразів народів тієї чи іншої країни, вслухатися в їх народну 
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музику, що дало мені можливість проникнути, скажемо, у балканський 

фольклор, написати твори з використанням його стильових рис – інтонацій, 

ритму, мелізматики, гармонії і особливостей акордеонно-баянної техніки» 

[24, с. 65] 

Особливе зацікавлення у композитора проявляється до балканського 

фольклору. Причиною цього є мандрівка  Балканським півостровом, під 

враженням від якої митець написав низку творів («Балканський триптих», 

болгарське хоро «Здравейте, другарі», фантазія «Коло», «Невестіно коло»). 

Також схожа мандрівка (тільки тепер Кавказом) залишила свій відбиток у творі 

«Вечір в горах».  

«Звернення А. Гайденка до фольклору російського, польського, словацького, 

молдавського, балканського, французького, американського свідчить про 

широкий гуманістичний світогляд автора щодо … культур різних народів і їх 

взаємний вплив» [2, с.237 ]. 

Інтерес композитора до музики різних культур виявлено також у збірці 

«Паризькі таємниці», які написані на замовлення відомого баяніста та теоретика 

Й. Пуріца. Мініатюри цього циклу автор визначив як «вальси в стилі мюзет». В 

них автор майстерно поєднав типові для мюзету властивості – вальсові рухи та 

тридольний метр, вишукану орнаментику, пожвавлену тріольну ритміку. Кожна 

п’єса циклу означена програмною назвою. «Цикл “Паризькі таємниці” для 

акордеона А. Гайденка є значним опусом розвитку баянного мистецтва. Такий 

вид творів як “мюзет” ще не був опанований ніким із вітчизняних композиторів, 

тим паче, у формі циклу. А. Гайденко переосмислив основи французького 

народно-інструментального жанру з точки зору професійного баянно-

акордеонного виконавства. Такий синтез трансформує жанр мюзету, 

перевтілює естрадний жанр з точки зору академічного мистецтва» [6, c.376]. 

З-поміж баянної мініатюри слід відзначити збірки п’єс для дітей – 

«Прелюдії-картини» (1988), «Дванадцять п’єс для дітей» (1991), 
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«Три концертних етюди» (1992). Всі вони вирізняються яскравим 

звукозображальним началом, яке сприяє конкретизації музичного образу.  

В масштабних А. Гайденко синтезував найхарактерніші риси естетики та стилю. 

Цей пласт доробку композитора резпрезентований двома концертами для баяна 

з оркестром (1974, 2006), концертом для акордеона з оркестром 

«Ecce Homo» (2000), двома сонатами для баяна (1986, 2005), котрі увібрали в 

себе найкраще зі значного відрізку творчого шляху митця.  

Концерти для баяна з оркестром об'єднує використання фольклорної 

спадщини нашого народу, образність далекого минулого, національне звучання, 

незважаючи на те що між їх написанням пройшов великий проміжок часу. Ще 

однією спільною рисою цих творів є схожий драматургічний прийом: розвиток 

тематичної сфери проходить шляхом багаторівневих варіювань, відсутні 

конфлікті зіткнення. Перший – одночастинний, Другий – тричастинний. 

Відмінною є наявність в Другому концерті програмної назви 

«З предковічних часів».  

Якщо для Першого концерту характерна епічність (тривале розгортання тем), то 

для Другого – театральність (наявність програмних заголовків усіх трьох частин: 

«В ніч на Купала», «Купальські хороводи», «Купальські забавки»).  

Концерт «Ecce Homo!» написаний для акордеона та струнного оркестра, 

означений тематизмом в якому національне джерело не є визначальним, пошуки 

композитора орієнтовані на європейську образну стилістику – риси 

монотематизму (початковий мотив твору стає основою всього подальшого 

розвитку концерту). Основним «зерном» тематичної сфери концерту стала 

англійська народна пісня «Зелені рукави» («Green Sleeves»). 

Баянні сонати А. Гайденка об'єднує характерна риса композитора – 

зацікавлення минулим та опора на фольклор. Схожість сонат можна простежити 

перш за все на стилістиці неофольклоризму, епічна драматургія, контрастні 

епізоди з наскрізним розвитком, темповому та жанровому (риси колискової у 

другій та токата у третій частинах) співвідношеннях. Відмінність між сонатами 
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полягає у програмній назві Другої – «Предковічні відлуння», та відсутністю 

точного цитування як у Першій.  

Драматургічний розвиток, контрасність епізодів, наскрізний розвиток – 

характерні риси творів великої форми у баянному доробку Анатолія Гайденка.  

Отже, баянна творчість композитора, водночас цілісна з боку стилістики та 

демонструє поєднання новаційного начала з традиціями. Підсумувавши доробок 

А. Гайденка, Дмитро Кужелєв у навчальному посібнику «Баянна творчість 

українських композиторів» пише: «творчість А. Гайденка уособлює парадигму 

невичерпного потенціалу традиційності, сфокусованої в історично стабільному 

тандемі жанр – народний інструмент. Відтак, творчість композитора є 

зразком музики перехідного етапу, з властивими для неї фантомами 

канонічного, відсвіженого відблисками нестандартних явищ сучасної мови, 

характерні акценти якої аж ніяк не руйнують народно-жанрової ґенези 

виражального комплексу» [13, с.63]. 

Як засвідчує перелік творів, композиторська праця А. Гайденка охоплює 

простір широкого жанрового кола. Його музичний стиль сформувався під 

впливом творчості А. Онегера, Ф. Пуленка, В. Лютославського, Д. Шостаковича, 

І. Стравінського, Б. Лятошинського та має відмінність завдяки поєднанню 

фольклору з симфонічним мисленням та сучасними композиторськими 

техніками.  

Звичайно, що твори, які згадані вище – це лише частина творчого спадку 

А. Гайденка. Не меншої уваги заслуговують і інші твори, які вийшли з-під пера 

майстра. У кожному з них композитор знаходить несподівані образні, 

драматургічні, фактурні рішення та робить ще один крок в розкриття майже 

безмежного потенціалу баяна. Для слухачів, котрі мають можливість бути 

присутніми на концертах видатного композитора, виконання кожного 

симфонічного, вокального, камерно-інструментального його твору стає 

культурною подією, яка на довго залишає свій відбиток в душі. 
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2.2 Теоретичний та методико-виконавський аналіз Сонати №1 для баяна 

Анатолія Гайденка 

 

Перша соната для баяна Анатолія Гайденка безсумнівно користується 

успіхом серед виконавців та звучить на багатьох конкурсах і фестивалях. Цей 

твір насамперед зацікавлює баяніста-виконавця своєю сучасною музичною 

мовою (поєднання фольклорного пісенно-танцювального джерела з 

авангардними рисами) та характерними прийомами баянної гри. 

Соната №1 написана в 1986 році, в дні трагічних подій на Чорнобильській 

атомній електростанції. Хоч автор повністю і не пов’язує історію написання 

твору з цими подіями, але все ж певний вплив на образний зміст відбулись – 

присутність яскраво вираженого драматизму та меланхолійної заглибленості, що 

реалізовано складною поліфонічною фактурою. «Андрій Фесенко (баяніст, 

соліст Сумської філармонії) під час виконання першої частини твору 

використав відеоряд Ольги Мамедової „Катастрофа, що змінила життя. 30 

років від трагедії на Чорнобильській АС, 2016 р.”»2 

  У творі поєднано елементи гетерофонії (яка притаманна народному 

багатоголоссю) з пластом імітаційно-поліфонічного складу ( що характерний для 

академічної музики). 

Хоча соната не програмна, однак в ній яскраво виражений національний 

характер на який вказує неофольклорне мислення, що пов’язане з використанням 

цитатних фольклорних джерел, хроматизованих мелодичних ходів (зокрема 

використання тритонів), гуцульського ладу, та власне словесні ремарки самого 

композитора (quasi trembita, quasi duda).  

Зі слів автора під час особистої телефонної розмови «…Сонату я писав 

спочатку маючи в арсеналі дві теми. Основною була моя авторська мелодія та 

тема з західноукраїнського фольклору, а всі інші теми з’явились в процесі 

роботи, яка відбувалась на одному диханні». 

 

2 З особистої телефонної розмови з А. Гайденком 
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Соната №1 складається з трьох частин і хоча в ній представлена велика 

кількість різноманітних темпових змін та агогічних зрушень, основне темпове 

співвідношення залишається показовим для цього жанру: 1 частина – Allegro; 

2 частина – Adagio; 3 частина – Allegro. Завдяки тому, що соната написана в 

традиційній формі «класичного» зразка, такий підхід композитора до ясної 

структури твору та логіки його розвитку, допомагає виконавцю і слухачу краще 

пізнати задум автора. 

Вступ першої частини репрезентує три різні образні елементи, які між 

собою уособлюють контрастні протиставлення. Перший елемент динамічного, 

агресивно-бунтарського характеру, з маркатованою акцентуацією на ff. 

Акордова фактура наближена до кластерного звучання, що створює певний 

сонорний ефект.  

                                   

 

 

 

 

 

 

З виконавської точки зору, в процесі роботи над першою темою вступу слід 

звернути увагу на чіткість артикуляції, адже кожен акорд означений акцентом. 

Їх опрацювання слід ретельно здійснювати у повільному темпі. Особливу увагу 

слід звернути на перемінні ритмічні групи, оскільки кожен акорд потрібно 

виконувати кистьовим ударом то на шістнадцятих нотах може відбутись 

затиснення руки та втрата темпу. З виконавської точки зору рекомендовано 

підкреслити першу (мова йдеться про дві шістнадцятих ноти) та спрямовуючим 

інертним рухом прийти до четвертної з крапкою. Акценти потрібно 
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відтворювати з прямим рухом міха з збереженою напруженістю на рівні твердої 

атаки 

Другий епізод вступу позначений авторською ремаркою «meno mosso, 

pesante, rubato», що вказує на новий образний зміст. Чергування важких акордів 

на sf з динамічним відтінком постійного збільшення гучності створюють ефект 

передзвонів. Третій елемент з ремаркою Cadenza складається з фігурацій 

низхідного руху які проходять чотири октави та застигають на акорді який за 

своєю структурою нагадує мелодичну лінію першого елемента.  

Основна тема лірична з наспівною інтонацією, в середньому регістрі, у 

імітаційно-поліфонічній манері викладу, з авторською вказівкою Andante. 

Л. Понікарова вказує, що мелодичні звороти теми нагадують українську 

колискову «Котику, котику» [21, с 91]. 

Тема складається з трьох проведень та має свій варіант викладу матеріалу. 

Перше проведення являється точно витриманим двоголосним каноном. 

 

 

 

Так як при виконанні канону важливо зберегти точне повторення матеріалу, 

потрібно серйозно опрацювати кожен голос, вміти вести його, відчуваючи 

напрямок розвитку та при відповіді зберегти точний штрих. Задля досягнення 

точності голосоведення, знову ж таки як було сказано вище потрібно особливу 

увагу приділити правильному підбору аплікатури. Для відпрацювання вміння 

чути кожен голос та точно його відтворити існують наступні методичні прийоми: 
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• Почергове, окреме програвання та вивчення кожного голосу; 

• Спів одного голосу з одночасною грою іншого. 

Щодо міховедення, то найбільш вдалою і легкою його зміною без переривань 

музичної тканини голосів в поліфонічних елементах даного твору будуть місця 

на загальних цезурах, тобто тоді, коли закінчення фраз відбувається у всіх 

голосах.  

Знаходження правильних моментів зміни міху можна рахувати ключовими 

моментами при виконанні як гомофонної так і поліфонічної музики. При 

володінні навиками правильної зміни міху, виконавцем вирішується багато 

завдань (гнучка динаміка та нюансування звуку), але головна з них – плавне 

безупинне міховедення.  

Незважаючи на наявність у творі рекомендацій зміни міху від автора, слід 

пам'ятати, що кожен баян індивідуальний в плані витрати повітря. У різних 

інструментів зміна міху буде в різних місцях. 

  Друге проведення динамічно та регістрово контрастує з першим. 

Розпочинається авторською вказівкою зміни баянного регістру звучання 

(«баяна»). Тема позбавляється імітаційності та демонструє мелодично-

імпровізаційне розгортання. Третє проведення також представлене з ремаркою 

автора у зміні баянного регістра («кларнет»), з вказівкою piu sostenuto, мелодію 

підкреслює фоновий пульсуючий органний пункт. 

Ліричний образ своїм бунтарським звучанням перериває перший елемент 

вступу, та з'являється Andante-sostenuto -  новий хоральний елемент-звязка на pp 

з авторською вказівкою legato.  
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Під час виконання хоральних відрізків важливо зберегти досконале легато 

у верхніх та нижніх голосах. Слід зазначити, що інструменти різних конструкцій 

являються не однаково чутливими під час видобування штрихів, тому 

виконавець повинен проявити особливу увагу до якісної відповіді голосу та 

ведення міху. У процесі виконання штриха легато важливо досягти такого 

поєднання звуків, щоб не було перерв у звучанні та проконтролювати відсутність 

«наповзання» звуків один на один. Для цього баяністу необхідно володіти 

незалежністю пальців, їх рухи повинні бути спокійні та плавні, замах 

мінімальний, а зняття – плавне. 

Розробка Сонати розпочинається з ремарки Allegro на f, в якій відбувається 

розвиток основної теми (в якій знищений пісенний характер, а пульсуючі 

дисонанси у супроводі надають їй певної агресивності) з видозміненими 

вкрапленнями елементів вступу.  
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Далі з’являється ще одна абсолютно нова лірична тема, викладена більш довгими 

тривалостями на p. 

У єдиній лінії об’єднані усі тематичні елементи сонати, які проводяться з 

підвищенням регістру та посиленням динаміки, хоральні частини 

трансформовано в токатні. У розробці використовуються такі специфічні 

прийоми як тріольний рикошет який переходить в квартольний (за вказікою 

автора останній можна замінити на міхове тремоло). 

 

 

 

 

 

 

 

 

Характерним моментом виконання рикошету є рівномірне чергування 

ударів верхньої та нижньої частини міху. Щоб швидко засвоїти цей прийом 

можна порекомендувати такий спосіб: трохи розвести міх, не натискаючи 

жодних клавіш та почергово вдаряти лівим підкорпусом об правий. При цьому 

необхідно слідкувати за ритмічним чергуванням ударів. Не завершаючи таких 

ударів слід натиснути акорд, тоді вийде тріольний рикошет. Якщо чергування 

ударів лівого півкорпуса будуть ритмічними – тріолі вийдуть рівними.  

Щоб виконати квартольний – необхідно: 

1. Розжати верхню частину міху; 

2. Розжати нижню; 

3. Зжати верхню частину; 

4. Зжати нижню. 
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Щоб зіграти прийом знову потрібно взяти акорд заново та повторити 

комбінацію. Ще одним варіантом виконання квартольного рикошету є спосіб 

вдаряння всіх чотирьох кутів міху по черзі. 

Тремоло – прийом який виконується швидкою рівномірною зміною міху 

на розжим і зжим. В процесі відпрацювання тремоло потрібно постійно 

контролювати відчуття свободи та розкутості лівої руки, як тільки з’явиться 

статична напруга чи втома – слід зупинитись та повернутись до відпрацювання 

лише після відпочинку. Як зауважив М. Давидов у своїй праці «Основи 

формування виконавської техніки баяніста»: «Щоб добитися рівності тремоло, 

корисно грати непарні ритмічні групи (тріолі, квінтолі, септолі), в яких 

перемінно припадає то на розтискання, то на стискання міха. Розвитку 

швидкості сприяє блискавичне тремолювання коротких груп (4 ,6, 8) з 

поступовим збільшенням  кількості одиниць і закінченням на сильній уявній долі. 

Цей вид техніки залежить не тільки від натренованості, але й від 

індивідуальних особливостей конституції тіла, всього апарату, його 

лабільності, еластичності…» [3, с.26]. 

Слід також пам’ятати що виконання даних прийомів можливе тільки з 

повністю зімкнутим міхом, тому цей фактор потрібно врахувати при виставленні 

напрямків руху у всій сонаті. 

Прийоми гри описані вище, посилюючи драматургічне напруження 

приводять нас до піку розробки та  головної кульмінації першої частини сонати 

яка викладена прийомом пальцевого тремоло на fff. 
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Оскільки пальцеве тремоло виконується за рахунок швидких коливань 

пальців, що лежать на клавіатурі, виконавцю слід володіти доброю незалежністю 

пальців і рук в загалі, щоб гучність трифортевого звучання не завадила виконати 

якісно прийом. В даному випадку тремоло предсавлене акордом, його слід 

відтворювати з легкими допоміжними обертальними рухами передпліччя та 

кисті. М. Давидов у свої праці «Основи формування виконавської майстерності 

баяніста» зауважує: «Тремолювання, як і трель – один із найяскравіших 

показників самої суті баянної техніки, удосконалення якої йде шляхом постійної 

економії розміру амплітуди й сили ударів пальців. Цьому сприяє незалежність 

характеру руху рук на клавіатурі від гучності звучання. Тому, якщо правильно 

організовувати роботу, ігровий апарат баяніста може дуже швидко 

розвинутися. Важливо, щоб учень був упевненим в художній ефективності 

дрібних, легких і точних, не обтяжених зайвими зусиллями, контрольованих 

рухів» [3, с.16]. 

Реприза першої частини Сонати є скороченою та складається з хорального 

елементу-зв’язки, який з’явився перед розробкою та ліричної основної теми, що 

викладена у тому ж варіанті канону. Обидва елементи проводяться у динаміці p 

та темпі Andante, що характеризує бажання автора не стільки підсумувати 

розвиток, скільки створити ефект післямови.  

 

 

 

 

 

 

Оскільки в даному варіанті тема проводиться на витриманій педалі, її слід 

виконувати на одному веденні міху, але якщо через особливості конструкції  
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баяна (що було описано вище) на одному міховеденні цього досягти не вдасться, 

його слід змінити у моменті загального розвитку голосів або ж на загальній 

цезурі. 

Кода складається з короткого вступу з стрімким посиленням динаміки від 

p до ff та розділу Gioviale, в якому використано мелодичний контур 

західноукраїнської народної пісні «Катерина», звуковисотні контури якої 

близькі до основної теми.  

 

 

 

 

 

 

Пасаж з секстолей (такт 209) який наближає нас до завершення, рекомендовано 

виконувати однаковими пальцями. В даному випадку кожну тріоль слід 

виконувати пальцями 1, 2, 3 оскільки вони знаходяться в одній позиції та рука не 

буде змінювати свого положення, що посприяє кращому запам’ятовуванню. 

Крапку у першій частині ставить Ля мажорний тризвук у поєднанні з 

розгорнутим лейтакордом першого елемента вступу.     

 

Друга частина Сонати написана у тричастинній формі з позначкою 

Adagio. Для неї притаманні риси колискової, звуковисотні лінії якої за своїм 

інтервальним складом визначали інтонаційні лінії тем першої частини.  

Експозиційний розділ другої частини репрезентований схожим розвитком 

основного матеріалу як і експозиція першої, а тема її першої частини також має 

три проведення як і основна тема першої частини.  
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Друге проведення теми викладене у вигляді канону, а завдяки стисненню 

діапазону досягнуто ефекту плачу.  

У цьому проведені представлено елемент на вібрато (такт 28).  

 

 

 

 

 

Серед описаних у першому розділі можливих варіантів виконання цього 

прийому, рекомендовано використати вібрато кистю лівої руки, що зумовить 

гнучке філірування звуку на ppp та можливість регулювання частоти вібрування.  

Цікавий момент уособлює вторгнення контрастного мотиву «quasi 

trembita», який завдяки своєму закличному звучанню створює яскраву 

звукозображальність.  

 

 

 

Завдяки тому, що в проведенні даного мотиву відсутня партія лівої руки, 

це зумовить гнучкіше проводити нюансування музичної тканини та варіантність 

атаки під час виконання акцентів та sf задля втілення художнього задуму імітації 

цього інструмента. 

Третє проведення теми відбувається на фоні трелі на регістрі «орган», яка 

згодом переходить у інтервальне дублювання мелодії і згодом з’являється 
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остінато в басу, за тим же принципом, що і в третьому проведенні основної теми 

першої частини. 

 

 

 

 

 

 

Виконання довгої трелі потребує неабиякої вправності від виконавця, 

оскільки постійно потрібно контролювати свободу виконавського апарату. Щоб 

запобігти затиснення руки можна використати додатковий обертальний рух 

кисті. При відпрацюванні трелі М. Давидов слушно зазначає: «З метою 

удосконалення трелі можна вдатися до гри непарних ритмічних груп – тріолей 

або квартолей… Періодичне перенесення опори доцільне як засіб підвищення 

точності удару кожного пальця, реактивності та ритмічності рухів. У 

швидкому темпі трель найчастіше виконується легким рухом пальців при 

використанні коротких м’язів» [3, с.13]. 

Ця усталена мелодія знову порушується тріольною поспівкою з мотиву 

«quasi trembita».        

У середньому розділі композитор повертає тематичний матеріал першої 

частини (спочатку це перший елемент вступу, далі елемент із «quasi cadenza», 

тільки в висхідному порядку), але вже без бунтарського характеру. Тематичний 

матеріал тепер стає тридольним у темпі Andante. Завершується середній розділ 

тріольною поспівкою із мотиву «quasi trembita», але вже без трембітного 

характеру. 

Реприза скорочена, починається з секундових погойдувань, після чого 

починається колискова, але замість трьох проведень є тільки одне репризне. 
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У третій частині (з авторською ремаркою «Quasi toccata») домінуючим 

жанрово-стильовим шаром безсумнівно є токатний, який підпорядковує 

собі  хоральний, пісенний та фігураційні шари. 

Починається третя частина з стрімких пасажів які приводять до окличних 

мотивів, таких з якого почалась головна партія на ремарці piu sostenuto. 

Кульмінація припадає на елемент pesante, що мелодичними контурами схожий 

на перший елемент вступу першої частини та водночас має хоральні риси.  

У побічній партії фіналу використовуються пісенні інтонації ліричного 

характеру, які нагадують голосіння із фольклорного жанру, особливого жалю 

додають пусті квінти у супроводі мелодичної лінії яка має виклад канону. У 

репризному  викладі ця тема змінює жалісний характер на жартівливо-ігровий, 

на що й вказує авторська ремарка «quasi duda». 

 

 

 

Кода третьої частини розпочинається із цитати української народної пісні 

«Діду мій, дударику», яка є інтонаційно спорідненою з тематичним матеріалом 

всієї сонати. 
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Вся третя частина пронизана стрімкими пасажами які рекомендовано 

виконувати прийомом «мартелато» [Давидов М. Осн. форм. с.9], який 

передбачає чітку атаку, підкреслене, динамічно наповнене, тверде звучання 

пасажів, що допоможе виконавцю передати образну сферу токати. Блискавичні 

поштовхи пальців, відповідна напруженість повітряного стуму, який 

створюється міхом, уможливить максимальне дотримування кожного звука в 

поєднанні з безперервним рухом. 

Щодо аплікатури, рекомендовано використання позиційної аплікатури, так 

як в майже усіх пасажах без використання так званого «першого» пальця просто 

не обійдись. Разом з тим «послідовне чергування пальців у поєднанні з незмінним 

положенням руки в межах однієї позиції сприяє виразним уявленням і швидкому, 

міцному запам’ятовуванню клавіатурного малюнка, стабільності гри, 

стабільній роботі пам’яті, розвитку дрібної техніки…. Ефективність 

застосування позиційної аплікатури полягає ще і в тому, що при автоматизації 

рухів свідомий контроль за ними є необхідним в основному між позиціями» 

[22 с.100].   

Соната №1 Анатолія Гайденка демонструє три образні сфери: токатну – 

пісенну – хоральну, які мають наскрізний розвиток протягом всього циклу. Ця 

соната належить до групи яку А. Сташевський називає «велика симфонізована 

соната» [28, с.151]. В її музичній лексиці об’єднано багато сучасних прийомів – 

сонорні ефекти, вторгнення контрастного тематизму, тощо.  

Але головним надбанням твору можна вважати органічні поєднання 

музично-виразових ресурсів з яскравим і виразним фольклорним тематизмом, 

драматургічна обумовленість цілого і кожної окремої деталі. 

Найскладнішими для виконання є перша та третя частини, так як 

потребують від виконавця хорошої фізичної та сценічної витримки, а також 

навчичок володіння специфічними прийомами гри (вібрато, тріольним та 

квартольним рикошетом, пальцевим та міховим тремоло). Всі ці моменти 
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потрібно детально опрацювати в процесі вивчення твору, задля уникнення 

затиснень та скутості виконавського апарату.  
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ВИСНОВКИ 

 

 Результатом дослідження стало проведення теоретичного та методико-

виконавського аналізу Сонати №1 Анатолія Гайденка, обґрунтування з точки 

зору особистого практичного досвіду рекомендацій щодо вирішення основних 

технічних проблем в процесі опрацювання даного твору.  

 В ході дослідження були здійснені наступні завдання: 

• Розглянуто шлях становлення баяна (акордеона) на академічній сцені, 

розглянуто специфічні прийоми звукотворення та гри, які позиціонують 

інструмент як джерело невичерпних можливостей. 

• Проведено ознайомлення з науковими роботами дослідників, що працювали 

в напрямку досліджуваної теми, зокрема М. Давидоваа, А. Семешка, 

Й. Пуріца Ф. Ліпса, А. Єрьоменко, Д. Кужелєва, А. Сташевського, 

О. Міщенка, Л. Понкіарової, Т. Большакової, М. Імханицького та ін. 

• здійснено історичний екскурс з поверхневим оглядом поняття «баянна 

соната»; 

• подано та охарактеризовано специфіку компонування у означених основних 

періодах становлення жанру; 

• розглянуто основні віхи життя, творчості та риси стилю Анатолія Гайденка, 

увагу акцентовано на специфіці його баянної творчості, а також здійснено 

короткий екскурс у творчий доробок композитора та місце в ньому баяна; 

• Виконано теоретичний та методико-виконавський аналіз Сонати №1 для 

баяна Анатолія Гайденка.  

В роботі проаналізовано будову кожної з частин сонати, визначено їх 

особливості, а також звернено увагу на драматургічну лінію кожної частини в 

контексті цілісної форми. 
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У виконавському аналізі акцент припав на основні труднощі, пов’язані з 

питаннями аплікатури, міховедення, міховими прийомами гри (зокрема тремоло 

та основні різновиди рикошетів) і подано певні рекомендації задля їх подолання. 

Різнобарвна штрихова палітра Першої сонати потребує від виконавця кропіткого 

та детального опрацювання, а також навичок виконання на баяні різноманітних 

артикуляційних прийомів.  

В Сонаті №1 присутній широкий спектр темброво-динамічного діапазону, 

який вказує на її оркестровість. Головним завданням виконавця стане 

відображення контрастів  та збалансування динамічних градацій.  

Так як цілісне виконання твору потребує неабиякої фізичної витримки та 

технічної підкованості, запропоновані методи щодо їх подолання суттєво 

допоможуть під час технічного опрацювання твору та позитивно вплинуть на 

відтворення художнього задуму композитора. 

Перша соната Анатолія Гайденка є чудовим зразком ориґінального 

репертуару для баяна, що зацікавлює студентів вищих навчальних закладів та 

досвідчених виконавців. 

Таким чином, усі перелічені поради за своїм покликанням спрямовані на 

максимальну допомогу виконавцю в процесі вивчення аналізованої Сонати №1 

для баяна Анатолія Гайденка, сприяють глибшому розумінню її образно-

емоційної палітри та художнього завдання під час «шліфування» технічних 

вмінь та виконавської майстерності.  
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