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I
Прадмова

Аб надзённых пытаннях тэорьгі і 
метадалогіі выканальніцтва на баяне

Баяннае мастацтва з’яўляецца значнай часткаіі агульнай музычна- 
інструментальнай культуры Беларусі. У апошнія дзесяцігоддзі янб 
заЦвердзілася як феномен са шматлікімі рысамі асаблівага, што 
назіраецца ў змеспе, ва ўласных формах выяўлення, у ;грамадскіх 
функныях. Пастаўленыя аўтарам даследчыя задачы звязваюцца з 
раскрыццём унутраных тэндэнцый у працэсе развіпня беларускага 
баяна і растлумачваюцца істотным саныяльным патрабаваішем: 
усведамленнем выканаўцамі-баяністамі адносін свайго мастацтва да 
рэчаіснасці і форм яе адлюстравання. Эфектыўнасць рашэння такіх 
задач шмат у чым залежьшь ад тэарэтычных асноў, што вьгзначаюць 
змястоўныя напрамкі мастацтва, удакладняюць паняііійпы апарат. 
наслядоўна класіфікаваны жанравы фонд, акрэсліваюць прынцьшы 
ідэйна-мастацкай арыентацыі, г. зн. усталёўваюнь трывалыя веды, 
неабходныя для развіцця выканаўцы і дзеля асэнсавання многіх 
момантаў і элементаў творчасці.

Вынікам беларускага музыказнаўства з’яўляюшіа іпматлікія 
працы па гісторыі і тэорыі музычнага мастацтва. Але з іх па нейкай 
прычыне выключаны паважаны народам, жыццяздольны від 
музычнай творчаспі — выкананне на гармоніку-баяпе. He зжыта. на 
жаль, і меркаваппе аб прастаце баяпнага мастацтва. Да нядаўняга 
часу баян лічыўся інструментам фальклорным, які развіваўся на 
бытавым узроўні. Аднак жыццёвыя абставіны і вялікія творчыя 
намаганні дазволілі баяністам ажыішявіць якасны скачок да 
высокага прафесіяпалізму. З’явіліся музыкапты-прафесіяналы 
міжнароднага класа — салісты, ансамблісты, аркестранты, дыры-
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жоры, кампазітары, грамадскія дзеячы, а таксама вучоныя, кіру- 
ючыя работнікі мастацтва і кулыуры. адзначаныя высокімі вучонымі 
і ганаровымі званнямі. У выніку інтэнсіўнай дзсйнасці творчага 
актыву прафссіяналаў сфарміраваўся разнастайны па стылістыцы і 
жанрах рэпертуар, вырасла школа вьгканальніцкага майстэрства, 
сталі стварацца асновы выканальнілкай навукі, якія шырока 
прымяняюцца ў лекцыйных курсах і дэманструюцца на навуковых 
канфсрэнцыях.

Мноства думак па аптымізацыі творчасці існуе ў вуснай форме, 
чакае сістэматызацыі і даследчых абагульненняў. Навуковая база 
любога віду дзейнасці пачынаецца з тэрміналогік г.зн. з уда- 
кладнепых паняцпяў прадмета, з вызначэнпя яго структуры, кла- 
сіфікацыі найбольш важных састаўных частак, усіх форм вы- 
разнасці і змястоўных напрамкаў. Мснавіта такой неабходнасцю 
вызначылася тэматыка пралануемага чытачу зборніка.

У артыкуле «Сучасны баяніст і сацыяльная характарысіпыка 
яго творчасці ў Беларусі» ставяцца пытанні сацыяльнага статута 
беларускага баяннага .мастацтва і яго функлый у грамадствс. Іх 
актуальнасць, практычнае і тэарэтычнас значэнне вызлачаюцца 
сучаслым узроўнсм музычнага масталтва ў цэлым, яго месцам і 
роллю ў складаных працэсах узаемаадносін мастацтва і грамад- 
скасін. Калі размова ідзе аб грамадска эфектыўнай функцыя- 
нальнасці відаў мастацкай творчасці, то, натуральна, цікавымі і 
важньгмі становяцца пытанні не толькі яго узаемаадносін з аўды- 
торыяй, але і гістарычнай прычыннасні станаўлення: дынамікі раз- 
віцця, шырыні мастанкага дыяпазону жанраў, складанасці меха- 
нізмаў успрынялця, універсальнасці ўплыву ла чалавечую ду- 
хоўнасць. Комплекс названых абставін звязвае баянны соцыум з 
праблемамі эстэтыкі, этыкі, псіхалогіі, мастацтвазнаўства, культу- 
ралогіі і іншых навуковых дысцынлін. Лагічная накіраванасць 
артыкула вызначаецца пастаноўкай шятання аб сацыяльна-пста- 
рьгчтіай дэтэрмінаванасці баяннага масталтва ў савецкі час і 
грамадскай ролі музыкапта-баяніста. Далей даецца тыпалогія функ- 
тіый. Ажьшляўляецца разгляд форм выканальніцтва ў іх суб- 
ардьшацыі ў сувязі з шэрагам функлыялальных палрамкаў. Пэўнае 
мссца адводзіцца высвятлешло працэсу эвалюцыі баяннага мастацтва 
ад аматарска-бытавога музіцыравання да прафесійна арганізаванай 
творчасці. Закранаецца таксама праблема прафесійнай універсаль- 
насці сучаснага баяніста, розлабаковаслі яго творчых інтарэсаў, 
сацыяльнага стапу і прэстыжу ў Рэспубліцы Беларусь. Артыкул 
утрымлівае асоблыя дыскусійныя палажэнні, якія могуць садзей- 
нічаць далейшаму абмеркаванню даследавання сацыяльных праблем.
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Прадметам артыкула «Структурна-фучкцыянальныя асйовы 
баяннага мастацтва» з’яўляецца унікальны, гістарычна абумоў- 
лены матэрыяльны комплекс разглядае.май музычна-інструмен- 
тальнай сфсры. Размова ідзе аб складанасці, тонкасці механізмаў 
музычна-інтанацыйнай матэрыялізацыі сродкамі баяна і баяннай 
тэхнікі, аб якіх трэба мець дакладнае уяўленне і выканаўцу, і 
кампазітару. Гэта непасрэдны матэрыял іх творчасці. У артыкуле 
вызначаецца уся арганалагічная структура інструмента, даюцца 
дакладныя вызначэнні функцыяналыіых сістэм яго канструкныі ў 
цеснай <увязі з гукатворчымі працэсамі.

Плённыя вынікі выступленняў беларускіх баяністаў на 
рэспубліканскіх і міжнародных конкурсах свсдчаць аб значных 
дасягненнях у надрыхтоўцы высакакласных выканальніцкіх кадраў. 
Фарпостам выхавання лаўрэатаў, канцэртуючых -баяні-стаў і 
педагогаў з’яўляецца кафедра баяна, акардэона БелАМ. Яс творчы j 
педагагічны вопыт ужо дастаткова значны, каб стаць прадметам 
сур’ёзных навуковых абагульненняў. Такой задачы і прысвечаны 
артыкул «ІІаняцце «беларуская баянная шко:ю» і тлухючэнне яю 
сутнасці», У ім канкрэтызуеппа шэраг асаблівасняў сістэмы пад- 
рыхтоўкі баяністаў-прафесіяналаў у Беларусі і вызначаюцца нскато- 
рыя яе перспектывы.

У артыкуле «Стылявыя напрамкі рэпертуару» даследуеіша 
змястеўная эвалюныя беларускага баяіжага рэпертуару, даецца яму 
эстэтычпая ацэнка, раскрываеіша рад спантапных і мэтанакіраваных 
тэндэнцый у працэсе яго гістарычнага развіцця; вызначаюцца 
перспектывы выканальніцкага мыслення баяністаў, якія ўяўляюіша 
не толькі ў назапашванін інтанацыйна-аналітычнага вопыту 
выканаўцаў, але і ў нашырэнні тэматыкі баянлых твораў, узятай з 
гісторыі, жыцця і ўсяго духоўнага багаппя беларускага народа.

Артыкул «Параўналыіы аналіз арганнага, фартэпіяннага і 
баяннага інструментальных стыляў у ацэнцы магчы.часцяў 
выканання поліфаніі» высвятляе мссца баяна ў mapajy поліфа- 
нічных інструментаў. Тут выяўляецца адна з вядучых тэндэішый 
баяннага мастацтва — яго поліфанізацыя за кошт музыкі, створанай 
у мінулыя статоддзі, асабліва твораў І.С.Баха. У нараўпанні 
фактурных магчымасцяў некалькіх ноліфанічных інструмснтаў вы- 
яўляюіша рысы агульнага і рознага. лагічна абгрунтоўваюцца маг- 
чымасці выканання на баяне музыкі Баха не толькі з пункту 
гледжання фактурнай дакладнасці, але -і на ўзроўні самабытнай 
інтэрнрэтацыі, абумоўленай спецыфікай арганікі і тэхнікі баяшцйа 
мастацтва.
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Важкую і арганічную частку дапаможніка складае разгорнуты 
артыкул «Тэарэтычныя падставы і метада.югія выканальніцкага 
аналізу баяюшх твораў*. Ён змяшчае піэраг структурна-функ- 
цыяііальных пытанняў пры выканальніцкіх падыходах да твора. 
Мэта ўпарадкаванай пастаноўкі гэтых пытанняў практычна віда- 
вочная: стварэннс метадалагічна яснай аналітычнай сістэмы, якая б 
кіравала рухам творчай ду.мкі вучня, заахвочвала мастацкі намер і 
пошук <родкаў яго рэалізацыі. Комплек«на-аналітычная сістэма 
змяшчае поўны цыкл мастанкага даслсдавання твора ад агульнага 
яго агляду да закончана ўвасоблспай ідэі. Увесь парадак асваення 
структуры тэксту ад тэхнічных спосабаў выканання да змястоўна- 
мастацкай штэрпрэтацыі падзяляецца на шэраг аспсктаў — тэкста- 
лагічны. тзарэтычны, тахналагічны і эстэтычны. Ён паслядоўна сіс- 
тэматызуе выканальніцкас мысленнс, поўнасцю забяспечвас арыен- 
ніры як у станаўленні змястоўнай мэты, так і ў пошуку пэўных 
сродкаў увасаблення.

Пастаўленыя і раскрытыя ў дапаможніку тэарэтычныя пытанні 
з’яўляюцца важнымі ў мэтах асэнсавання праблем, якія сёння-стаяць 
у беларускім баянным мастацтве. Ддлак яны адлюстроўваюнь далёка 
не ўсе істотныя бакі яго інтэнсіўнай эвалюцыі. Каб запоўніць 
прабелы ў тэорыі выканальніцтва патрэбен пошук некалькіх 
даследчыкаў, a то, можа, і цэлага калектыву. Лачатак у гэтай снраве 
пакладзены. Ён сведчыць, што за плячыма беларускіх баяністаў ёсць 
нэўны, няпросты шлях самасцвярджэння, а напсрадзе многа спраў 
удасканалення і паіпырэння.
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п.
Сучасны баяніст і сацьгяльная 

характарьгстыка яго творчасці ў 
Беларусі

Сацыяльная прырода баяннага мастацтва і яго спецыфіка 
бяруць вытокі ў нетрах славянскай народнай творчасці, пра 
што сведчыць гісторыя гармоніка-баяна, На ўсіх яе этанах 
баян існуе як самы даступны і масавы музычны інструмент. Да 
яго цягнуліся нранавітыя рукі там, дзе адзінай музычпай 
крыніцай была народная песня, а зараз жыве ўсюды, дзе 
працякае развітое мастацкае жыццё. Выразныя магчымасці 
грамадска-функныяііальную годвасць гэтага інструмента 
дакладна вызначыў А.В.Луначарскі: «...У гэтай невялікай 
скрынны, у гармоніку зберагаецца багацце музыкі. Тут, і най- 
шырэйшая удаласць, і размах жыццёвай энергіі...тут маг- 
чымасці самага сапраўднага выказвання свайго смутку, выказ- 
вання адвагі, з якой чалавек ідзе, рызыкуючы сваім жыццём 
на заваёвы сваёй будучын-і. Усё гэта спіць у гармоніку, але 
можа і павінна быць разбужана. Гарманісты ў нашай краіне 
дапамагаюнь нам увесні дзесяткі тысяч людзей у тое царства 
гармоніі, дзверы якой адкрывае гармонь у царства, дзе гры- 
мяць аркестры, дзе спяваюць хоры, дзе раздаюцца галасы абу- 
чаных сневакоў» [29, с.380],

Луначарскі не памыліўся. Яго прароцкія словы 
здзейспіліся. У выніку шматлікіх конкурсных аглядаў 
творчасці народных музыкантаў, напулярных у СССР у 20-я 
гады, віртуоз-і армапіст стаў значнай грамадскай фігурай. Ён 
атрымаў дзяржаўпую падтрымку, калі аказаўся гатовым 
выконвань асветнінкі сацыяльны заказ. Больш таго, за 
некалькі наступных дзесяцігоддзяў ён дапоўніў гэту ролю 
стварэннем свайго самастойнага, эстэтычна развітога
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мастацтва, іпто цалкам пацвярджае яшчэ адію прадказаіше 
Луначарскага: «...Гармонь, адна з першых ступепяў музыкі, 
можа развшпа і набыць тое значэнне, якога яна ніколі не мела 
да гэтай пары...» (29. 380]. I далей: «...Безумоўна, чалавек, 
які авалодаў гармонікам, авалодвае вядомымі ўменпямі, і гэта 
можа заахвоціць яго або да віртуознага выкарыстання гэтага 
інструмента (а віртуоз на гармоніку — гэта, вядома, ёсць 
музычная велічыня), ш перавядзе яго ў іншую, больш 
складаную і высокую сферу інструмептальнай музыкі...» [29, 
393],

Такім чынам, ужо к пачатку 30-х гадоў былі ясна вызна- 
чаны два асноўныя напрамкі дзейнасці гарманіста-баяніста: 
музычна-асветнінкі і самакаштоўны мастацка-творчы. У іх 
рэчышчы і ажыццяўлялася шматгранпая функцыянальнасць 
баяннай творчасці. Тут знайшлі сваё месца назнавальная, рэп- 
радуктыўная, эстэтычная, выхаваўчая, камунікатыўная і мно- 
гія іншыя (асноўныя і спадарожныя) функцьн.

Працэс грамадска-функныянальнай эвалюныі баяннага 
мастацтва наказвае, што яго рух ад аматарска-бытавога музі- 
цыравання да прафесійна арганізаванай творчасці на самой 
справе ёсць настойлівае імкненне да вьюокіх жанраў і выка- 
нальніцкага майстэрства у раскрыцці іх змястоўпасці. Мена- 
віта шляхам прафссійных дасягненняў выканаўцаў і асабліва 
салістаў развівалася тое, што зараджалася ў народным мас- 
тацкім жьнші. He сныняючыся на ўсіх гістарычных этапах 
функцыянальнага развіццяя мастацтва гармопіка-баяна (калі, 
нанрыклад квітнела толькі забаўляюча-бытавая функцыя гар- 
моніка), закранем пытанне выніку гэтага працэсу: разгледзім 
с у ч а с в у ю грамадскую асобу выканаўтіы-баяпіста .

Творчая яго універсальнасць узнікла на глебе двух важ- 
ных умоў. Па-першае, гэта добра прадуманая дзяржаўная 
сістэма прафесійнай падрыхтоўкі; па-другое, вядомыя іпстру- 
ментальна-выразныя якасці баяна.

Прайшоўшы чатыры стуцені музычнай адукацыі (дзіцячая 
музычная школа, музычнае вучылішча, вышэйіпая навучалыіая 
ўстанова, аспірантура), баяніст авалодвае навукова-творчым 
патэнцыялам, цалкам дастатковым для стваральнай дзейнасці, 
спрыяльнай новым мастацкім адкрыццям ва ўсіх формах 
выканання, у педагогіцы, навуны (тэорыі, гісторыі, методыцы 
баяннага мастацтва, у дырыжыраванні). Вышэйпіая акадэ- 
мічпая адукацыя дазваляе таксама пераарыентавацца на шлях
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кампазітарскай творчасці (на гэта паказвас значная колькасйь 
баяністаў - членаў саюза кампазітараў РБ)І

Са свайго боку, канструкныя баяна прадстаўляс музы- 
канту вялікі выбар форм выканання, небывала шырокую жап- 
равую разнастайнасць. Менавіта яна дазваляе неабмсжавана 
пашыраць рэпертуарны кругаіляд, а такім чынам асэнсоўваць 
музычнае мастаптва ўсебакова, ва ўсіх яго стылявых лаказ- 
чыках — гістарычным, нацыянальным, інтанацыйна-інстру- 
ментальным і ішп.

Пры ўсёй інструментальна-стылявой самастойнасці баяна ў 
інтанаванні на гэтым іпструменце можна ўлавіць скрытыя 
ўплывы іншых інструменталыіых сфер — грыгарыянскую 
веліч аргана і камерпа-салонную вытанчанасць клавесіна, 
дынамічна гібкую кантылену скрыпкі і фактурнае багацце 
фартэіііяна, тэмбравую разнастайнаснь аркестра і адкрыта 
шчырую манеру народных спеваў,
Універсальныя асаблівасці гучання сталі арганічнымі ў 
баянны.м мастацтве не адразу і не самаадволыіа, а псрш за ўсе 
ў выніку глыбокіх творчых пошукаў і працяглага выснявання 
сольнай формы выканаішя — самай складанай і важнай, 
Кожны саліст як з’ява (баяпіст таксама не выключэннс) — 
гэта унікальны і шьгрокі комплекс артыстычнай таленавітасці, 
інтэлекту і шматаспектнай музычнай падрыхтоўкі. Валодаючы 
баянам, саліст у «паядынку» з канцэртнай залай прыцягвас 
увагу слухачоў, надобпа аркестру, на нрацягу нскалькіх 
гадзін, і гэты час можа пралятаць як імгненне. Думаецна, 
каузальнасйь такога магнетызму ў значнаіі меры крыецца ў 
інструментальных якасцях, спрыялыіых для шматграннага 
артыстычнага пераўвасаблсння. Дзякуючы ім, выканаўца можа

1 Сацыялыіа-гістарычная абумоўленасць станаўлсння мас- 
тацтва гармоніка-баяна і грамадскі стан выканаўцаў дакладна 
даследуюцца аўтарам і падаюцца ў асобнай манаграфй, дзе 
асвятляюцца пытанні: характар жыццёвых абставін і грамадскіх 
функцый мастацтва гармоніка-баяна на пачатковым этапс яго 
гісторыі; функцыянальныя адносіпы гармоніка да рэчаіснаспі; 
классіфікацыя фальклорных жанраў, вызначаных у плыні бес- 
нісьмовага перыяду і атрымаўшых развіццё далсйшых перыядаў 
мастацтва гармоніка. Гл. Чабай В.А. Русская народная музыка - 
янтонацнонло-стнлнстнческнй базнс становлення нскусства гармо- 
ннкн-баяна: Нсследованне. М., 1986. 192 с. Деп. в НіІО «ІІнформ- 
кульгура*. 15.11.1986. Х« 1282.
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стварыць той ні іншы эмацыянальны стан, разгарнуць псрад 
слухачом шырокую і зменлівую нанараму вобразна-інтана- 
цыйііых сфер.

Баянпая фактура з яе тэмбравым шматабліччам як най- 
важпейшы матэрыял творчасці рашаюча ўздзейнічае на 
станаўленне вобразна-інтанацыйных падзей: тут маналагічнае, 
дыялагічнае і болыц складапыя (шматлінейныя) выяўленні 
думак і пачуццяў. Саліст мноствам выразных сродкаў каар- 
дыпуе розныя фактурныя нласты, выстаўляючы іх на пэўны 
план, накіроўвае ўвесь сімультанны працэе. даючы кожнай 
сэнсавай ліліі сваю інтанацыйную афарбоўку. Усс гэта нагад- 
вае тэатралыіае дзсйства, дзе падключаюцца новыя вобразы- 
пёрсанажы, якія скаішэнтраваны ў адных руках музыканта і 
кіруюцца адзіным яго мысленнем.

Такім чынам, мы падышлі да галоўнай мастацка-творчай і, 
у вьгніку, эстэтычнай функцыі. Толькі яна дае рух мастацтву, 
стымулюе новыя дасягненні ў яго змястоўнасці, павгырае воб- 
разныя сферы, аказваючы свае ўнлывы на мастацкую свядо- 
масць слухачоў. Эстэтычная функцыя музыканта па інтана- 
цыйна-выразнай сутпасці аналагічная функцыі драматьгчнага 
акцёра. Яна мяркуе стварэнне жывой, адушаўлёнай гукавой 
матэрыі з адлюстраваннем нэўнага стану ні шэрага духоўных 
станаў, I чым болыц праўдзівы, значны па думны, лсіха- 
лагічнаму перажыванню музычны вобраз, тым мапней яго 
ўздзеянне на светапогляд акаляючых. Тут эстэтычная функцыя 
змыкаенна з пазвавальнай. А гэта значыкь, інто ў даступнай 
ігравой форме вобразь; рэчаіснасці адкрываюць людзям новы 
мастацкі свет. Чым аб’ёмнсй вобразныя сферы, тым багацей 
свядомасць і духоўны воныт. Чым паўней ялнанпе з мастац- 
твам, тым шырэй разуменне жыцця.

Зразумела, багаццс інтанацыйнага змссту сучаснай баяннай 
музыкі, сканцэнтраванае ў яе рэнертуарных панрамках, сты- 
лявой разнастайнасці, ахоплівае перш за ўсё славянскі вектар 
духоўных каштоўнасцяў. Але не менш шырокія даляглялы па- 
знання назіраюцца ў запазычанай шматвяковай заходнееў- 
рапейскай музыцы. Тут засяроджаны многія жыпцёвыя бакі: 
эстэтычны, этычны і псіхалагічны, уласцівыя пэўнай нацыі, 
саныяльнай групе, адной асобе.

Гістарычны вопыт мастацтва гармоніка-баяна паказаў, што 
працэс пазнапня ў ім працякае няспынна, інтэнсіўпа і мае 
эвалюцыйны характар. На пэўным этапе развіцця баяннага 
рэпертуару пералажэіші выконваліся рэнрадуктыўна, г.зн.,
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запазычаныя з іншых інструментальных сфер творы масава 
тьгражыраваліся на баяне, не наднарадкоўваючыся нейкім 
самастойным творчым канцэпцыя.м,

Такая рэпрадуктыўная функцыя, маючы хаця і малы 
творчы каэфіныент, усё ж стымулявала развіццё мыслення 
пародных музыкантаў, прыводзіла ла знікнення ці аслаблення 
адных, паяўлення ці ўзмацнення іншых структурных 
утварэнняў мастацтва (напрыклад, распаўсюджанне выбарнага 
мнагатэмбравага баяна). Паступова папгырыўіпы стылявы 
дыяпазон жанраў. яііа абумовіла адбор высокамастацкіх 
прафесійных каштоўнасцяў у творчасф гарманістаў-баяністаў, 
накіравала баян у чыста мастацкую творчасць і зацвердзіла 
прафсеійна-канцэртную функцыю. Гэта ў сваю чаргу прывяло 
да асэнсавання нералажэнняў у самастойным мастацка- 
канцэптуальным плане.

Пералажэнні як рэпертуарны напрамак мелі выключна 
важнае пазнавальнае значэнне пазней, у перыяд -станаўлення 
сур’сзнага арыгіналыіага рэпсртуару. Гэта стымулявала му- 
зычную нісьменнасць у сферы гармоніка, вызначыла повыя 
шляхі баяпнай кампазітарскай творчасці (з’явіліся развітыя 
акадэмічныя жанры), разам з тым павысіла тэхнічмае і 
інтэрнрэтатарскае майстэрства. Солыіая форма сённяшняга 
баяннага мастацтва падышла да той ацэнкі, калі роля 
мастацка-канцэптуалыіай функцыі вызпачаецца магчымасню 
самастойнага абагульнення з’яў імгненных і энахальных, 
асабістых і агульназначных. Інтанацыйна выяўленая 
канцэпцыя сёння ёсць галоўны і неабходны вьшік акадэмічнай 
баяннай творчасці, дзе канцэнтруюцца пачуццёвы, ідэйны і 
гедані-стычны змястоўпыя бакі.

3 аднаго боку. аб’ектыўным функцыянальным законам 
любога мастацтва з’яўляецца імкненне да самаразвіцця, і варта 
падкрэсліць інтэнсіўнасць асіміляцыі вечных класічных 
каштоўнасняў, з якіх чэрпаецца вопыт вялікай эстэтычнай 
сілы; з другога — жаданне ўздзейнічаць на чалавека, на гра- 
мадскае асяроддзе, быць адным з яго эмацыянальных рэза- 
натараў. Першая тэндэцыя, грунтуючыся на засваенні анра- 
баванага часам мастапкага вопыту, і другая — на эвалюцыя- 
ніруючым жыццёвым змесце, хоць і не без сунярэчнаспяў, 
спалучаюцца ў сучасным баянным мастацтве і з’яўляюцца най- 
важнейшымі крыніцамі развіцця. Дзякуючы ім, баян як від 
музычна-іпструменталыіай творчасці за.мацоўвас сваю жьшця- 
здольнасць. памнажае мастацкія задачы j сённяя цадышоў да
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вышэйшай інтэлектуальнай інстанцыі — філасофскага сама- 
асэнсавання. У найболынай меры філасофская праблематыка 
закранае яго змястоўную сферу, I вынякае яна ііерш за ўсё са 
свстаіюглядных з’яў баяішых кампазітараў трох апошніх 
дзесяцігоддзяў.

Значным аказалася пашырэнне рэпертуару за лік інтэр- 
прэтаный іншаіі інструментальнай класікі лепіпымі сучаспымі 
баянктамі. Іх творчасць. як вядома, іірызнана не толькі ў 
Еўропе, але j за яе межамі. Філасофскі падыход, увайшоўшы 
ў баяпнае мастацтва як посьбіт жыццёвага bounty, чалавечай 
мудрасці, высокай мастацкасці, сведчыць аб сацыяльнай зпач- 
пасш гэтай формы творчага мыслоння.

Сольнае выканальніцтва ў якасці каштоўнаснай сістэмы як 
асііова прэстыжу неадпазначнае. Яно падзяляецца па пекалькі 
ступеняў, адпавядаючых запросам той ці іншай сацыяльнай 
груны. У сувязі з тым, што на мастацкіх паказчыках най- 
болыпай вагой валодае гэтая форма выканальніцтва, баянкты. 
дасягпуўшы ў ёй іюспеху, натуральна карыстаюцца вьшгэйшай 
прэстыжнасцю. Ім звычайна прадстаўлена філарманічная сцэна 
з правам сольньгх канцэртаў. Гэта грамадска прызнаныя музы- 
канты, сярод якіх народныя і заслужаныя артысты, заслу- 
жаныя дзеячы мастацтваў. На такой жа ступені знаходзяцца 
высакакласпыя навукова-недагагічныя кадры — дактары і 
кандыдаты мастантвазнаўства, прафссары, дацэнты.

Намагаішямі вучоных выканальніцкая і кампазітарская 
творчасць атрымліваюпь кваліфікаванае суправаджэнне, без 
якога немагчыма эфектыўнае рашэнпе надзснных і псрспек- 
тыўных задач маггацкай практыкі, выхаваяне новых пака- 
ленняў музыкантаў. Выканаўцы сольных канцэртных праграм 

артысты філармоніі, выкладчыкі-вучоныя, аспіранты і 
студэнты Беларускай акадэміі музыкі складаюць акадэмічнае 
асяроддзе баяннага мастацтва. Усё ў ім падпарадкавана наву- 
коваіі арганізацыі j з яўляецца часткай адзінай сістэмы вы- 
шэйшай музычнай адукацыі. Гэта асяроддзе на сённяшні дзень 
мае адносна вузкую слухацкую аўдыторыю.

Прадметам і асноўным змостам творчасці тут з’яўляецца 
сур ёзлая музыка, на жаль, не ва ўсёй паўнаце раскрытая пе- 
рад шырокай грамадскасцю. Бадай гэта і заканамерна. Многае 
ў ёй абумоўлена інфарматыўнай складанасцю, успрыманнс 
якой юлькі эмацыянальным шляхам недастаткова. Для адэк- 
ватнай ацэнкі гвора j яго інтэрпрэтацыі яна латрабуе пэўных 
ведаў і разумовых памагапняў. Таму ў справе наіпырэпня кола
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аматараў сур’ёзпай баяннай музыкі важнымі з’яўляюцца ініны- 
ятывы мастацтвазнаўцаў у навукова-папулярнай лектарскай 
практыны, асвятляючай сэнс многіх з'яў як у рэпертуары, так 
і ў формах яго выканання. На кафедры баяна-акардэона Бе- 
ларускай акадэміі музыкі пачатак такоіі практыкі ўжо па- 
кладзены, але ён натрабуе значнага развіцця.

У адрозненпе ад сольнай болыц распаўсюджанымі j 
даступнымі масаваму суб’екту творчасці з’яўляюцца ансамб- 
лсвая, аркестравая і акампаніруючая формы выканалыііцтва.

Рэспубліка Беларусь мае звыш 500 музычных школ. У 
кожнай з іх клас баяна налічвае нскалькі дзесяткаў бая- 
ністаў. Найболып адораныя вучяі выступаюць у якасні саліс- 
таў1. Таксама ў школах дзейнічаюць ансамблі і аркестры ба- 
япістаў, дырыжорамі якіх выступаюць выпускнікі музычных 
ВНУ ці вучылішчаў. Педагагічвыя кадры для ДМШ рыхтус 
Беларуская акадэмія музыкі, Мінскі інстытут культуры, 10 
музычных вучылішчаў, музычныя факультэты пры педага- 
гічных інстытутах у Мінску, Віцебску. Гродне, Гомелі, Магі- 
лёвс, шэраг музычпа-педагагічных, кудьтурна-асвстньіх. вучьі- 
лішчаў, вучылішчы мастацтваў. Тысячы калектываў мастанкай 
самадзейпасці ў Рэспубліцы Беларусь укамплектаваны баяніс- 
тамі'акамнаніятарамі. Урокі спеваў, танпаў, харавыя запяткі, 
розныя форхы правядзення вольнага часу ў сетцы грамадска- 
адукацыйных школ таксама праходзяць пад баяпны акам- 
панемент. Шырока распаўсюджаны баян у Палацах і Дамах 
культуры, Палацах яазашкольнага выхавання, дашкольных 
дзіцячых установах,

Такая масавасць, функцыяпалыіая разнастайнаснь зап- 
вярджаюнь бая'н як форму выяўлення і развіцця музычных 
талентаў, садзейнічаюць эфектыўнаму развіццю культуры. 
Дзесятк; кампазітараў (члснаў Саюза кахшазітараў РБ). дыры- 
жоры, кіраўнікі прафесійных творчых калектываў і музычных 
павучальных устаноў уліліся х шэрагі творчай інтэлігснцыі і 
сталі' яе нацыянальны гонарам.

Коратка аб суадлосінах баяннага мастацтва і публікі. 
Сучасны слухач не толькі прыватная індывідуалыіасць. але і 
залежная ад жыцця і культуры асоба. Таму з мастацтвам

1 Рэііертуарнай асновай сольнай кашіэртнай практыкі вучняў 
ДМШ у большасці з’яўляюцца лёгкія па зместу жанры (як кла- 
січныя, так і сучасныя). Значнае месца займаюць таксама апра- 
цоукі народных песснь і танцаў, эстрадная музыка,
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яго звязвае і патрэбнасць пераадолепня эмацыянальнага дэфі- 
цыту, і цяга да жанраў, маючых агульназначныя каштоўнасш, 
якія адказваюць на многія асабістыя пытанні, Складаны свет 
сучаснай рэчаіснасці нараджае вялікую колькасць прыхіль- 
нікаў сюжэтнага, духоўна напоўненага мастацтва, якос спрыяе 
Ўсведамленню бьншя. Менавіта такая цатрэбнасць узнікае та- 
ды, калі штодзёшіае жыццё перапоўнена эмоцыямі і патрабуе 
заснакаення, асэнсавання, г.зн. работы інтэлскту, адмежа- 
ванага ад працы і быту. I ў такіх умовах дыялог мастацтва са 
слухачом атрымлівае магчымасць замяшчэння рэальнасці ідэ- 
алыіай марай, руху да духоўнага аднаўлення і звяртання зноў 
да рэальнасці. Асоба баянісга-выкапаўцы павінна быць гатова 
да такога дыялогу. Тым болып што баянны рэпертуар ужо ў 
дастатковай меры мае высокія жанры. Адначасова адзначым: 
папулярласць баянных твораў, якія нясуць чыста эмацыя- 
налыіы характар, значна большая, што не варта разумель 
толькі як лраяўленпе неразвітога масталкага густу. Хутчэй 
гэта спецыфічнае жаданне яркіх эмацыянальных раздраж- 
няльнікаў, геданістычных каштоўнасцяў, якія не заўсёды 
спаўна маюцна ў інтэлектуальна арыентаваных творах.

Аднак, і сур’ёзныя, і забаўляючыя жанры маюпь многа 
функцыянальных кропак сутыкннення. Больш таго, музычная 
уцеха можа стань не перашкодай сувязі масавай лублікі з 
высокім мастацтвам, а яго прадпасылкай, стымулам і ў выніку 
— шырокай дэмакратызацыі ў асяроддзі шматлікіх аматараў 
баяна.

Беларуская акадэмія музыкі выпускае штогод каля двац- 
цаці баяністаў, з колькасці якіх вылучаюцца два-тры ярка 
адораныя, добра аадрыхтаваныя салісты. Яны нярэдка стано- 
вяшіа лаўрэатамі рэспублікалскіх конкурсаў, здольныя да іу- 
тэпсіўнай канцэртнай дзейнасці, дастаўляючай публіцы сап- 
раўдную эстэтычную асалоду. На жаль, іградэманстраваны на 
дзяржаўных экзаменах у Акадэміі нік творчых магчымасцяў 
нярэдка хутка зшжаедца. Значная іх частка застаснца псза- 
патрабаванай. Найтанчэйшае майстэрства начынае губляцца, 
марнай аказваецца шматгадовая самаадданая праца.

Прычын некалькі: непаўнацэнная арганізацыя канцэртнага 
жылля, недаацэнка функцыянальных магчымасцяў баяпа, 
адсутнасць сапыяльных умоў для паспяховай дзейпасці яркіх 
музыкантаў. Аб талентах неабходна добра клапаціцца. Толькі 
ва ўмовах матэрыяльнай свабоды яны могупь самааддана пра- 
цаваць і далучаць людзей да захапленпяў сваёй душы. У
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нашай рэспублішя адораным баяністам леабходна палегчыць 
шлях да прызнання, адносіцца да іх з большым даверам, 
акружыць добразычлівасцю, і вынікі хутка з'явяцца. Свабод- 
ныя ад лііпніх жышіёвых клопатаў, яны здольны да шырокага 
паказу сваёй творчасці,

Сотпі гарадоў нашай рэспублікі на базс музычных 
вучылішчаў і школ маюць свой ачаг музычнага жыцця. Але 
паяўнасць камнактнай, фінан-сава самастойнай ні снансіруемай 
канцэртнай арганізацыі з пэўнай колькасцю ў ёй музыкантаў 
высокага класа, якія 6 карысталіся прэстыжам і дастойнай 
матэрыяльнай падтрымкай, tic было б залііпнім. Такая буду- 
чыня, несумненна, яаступіць. Гарантыя таму — незнішчалышя 
цікавасць таленавітай і моцнай духам моладзі да прафесіі 
музыканта-баяшста. Штогод, вытрымліваючы пяжкія конкурс- 
пыя выпрабаванні і псраадольваючы сучасныя жыццёвыя 
цяжкасці, юнакі і дзяўчаты налка імкнуцца аказацца ў ліку 
студэнтаў БДАМ. Усе яны — выхадны з сем’яў рабочых. 
сялян, працоўпай інтэлігенцыі — упэўненыя ў выбары свайго 
прафесійнага шляху. Баяніст быў і ёсць неадрыўная частка 
народа. Народнасць — галоўная сшлявая рыса баяннага 
мастацтва, бо баян — адзін з галасоў народа.
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III.
Структурна-функцыянальныя 

асновы баяннага мастацтва

Найболын тынічныя асаблівасці мастаптва гармоніка-баяна 
адлюстроўваюцца ў наступным яго вызначэнні: гістарычча абу- 
.чоўленая агулыіасць інструментальна-выразных сродкаў языч- 
ковай клавішча-пнеўматьтшй арганікі^, мануальнай тэхнікі, му 
зычна-інтанацыйнага зместу, які эвалюцыяніраваў ад фальклорна- 
творчых традыцый да развітой прафесіянальна акадэмічнай твор- 
часці. Такое тлумачэшіс нагадвас, што баянная творчасць, як і 
ўсс віды мастацтваў, не можа разглядацца ў адрыве ад праб- 
лематыкі двух дыялектычна ўзаемазвязаных бакоў - зместу і 
формы.

Умоўная мысленная дыферэнцыяпыя гэтых катэгорый арга- 
нізуе: на-першае, лагічную паслядоўнасць нагляданняў за пра- 
цэсам нанаўненля гукавых форм музычным зместам; па-другос, 
абумоўлівае выяўленне унутраных супярэчнасцяў, у выніку якіх 
старыя формы ў музычна-інструментальным мастацтве мады- 
фікуюцца, або зусім знікаюць над да.мінуючым унлывам іювага 
зместу.

Найболып шырокімі катэгорыямі, якія адлюстроўваюць фар-

1 Аргайіка (грэч. organum прылада, інструмент; музычны іястру- 
мент; organicus механічны, машыішы; музычны, пявучы, спяваючы; 
organarius музыкант-іпструменталіст) - унутранае ўпарадкаванне, канст- 
рукцыя музычнага інструмента як арганічнай сукупнасці функ- 
цыянальных сістэм, вузлоў, дэталяў. Арганалогія - навука аб музычна- 
інструментальнай арганіцы.
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мальную структуру мастацтва гармоніка-баяна1, выстунаюць арга- 
ніка і інструментальная тэхніка. Першая ёсць матэрыяльна- 
умоўная данасць музычнаннструменталыіага стылю2, незалежная ад 
суб'ектыўных намераў выканаўцы. Другая - працэсуальна-творчая - 
з'яўляецца спосабам музычпага выяўленпя. Абедзве катэгорыі - 
мэтазгодныя матэрыяльныя перадумовы мастацкага выніку - дру- 
гасныя ў адносінах да зместу, г.зн. да музычна-інтанацыйнай сферы. 
У сваю чаргу. музычна-інтапаныйная сфера мяркуецца як з'ява, дзе 
ў цссным зліцці ўзаемадзейнічаюць змсст і форма: інтанацыя ёсць 
элемент музычнага вобраза <ідэйна-эмацыянальны сэне, які адлюст- 
роўвае j пераўтварае рэчаіснасць); інтанацыя таксама j форма вы- 
яўлепня пачуішя і думкі (сукупнасць сродкаў музычнай выраз- 
насці). Гэтыя шырокія элементы структуры, маючы кожны сваю 
субструктуру, азначаюцца трыма катэгорыямі: арганалогіяй, тэхна 
логіяй, інтаналшіяй.

1 Нараджэнне фсномена ў сферы інструментальнай музыкі - 
мастантва ігры на ручным гармоніку - адносіцца да 1822 г., калі нямецкі 
вынаходнік Х.Бушман (1805-1864) стварыў своіі прынцьш атрымання 
гуку з хістанняў металічнай пласцінкі. Сутнасць гэтага адкрыцця 
зводзіцца да падпарадкавання скорасці руху паветранага патоку 
(узбуджальніка гуку) непасрэдна волі. выканаўцы: гук ва ўсіх фазах 
свайго жывога пячэння (пачатку - стацыянарнай часткі - закапчэння) 
стаў дынамічна кіруемым. Унікальнасць новага музычнага інструмента і 
каштоўнасць яго канструкцыі вызначыліся магчымасцю дынамічных 
врацэсаў унутры працягласці тону, г.зн. у стацыянарнай частцы, што 
абумоўлівае ў іптанаванні разнастайнасць філіроўкі. Свае асаблівасці 
маюць таксама моманты пачатку і заканчэння гуку. Гэта дынамічная, 
артыкуляцыйная. акцэнтная шматварыянтнасць, дасягасмая з дапамогай 
мануальнай тэхнікі мехавядзення. Разам з тым прынцын канструкцыі 
самога корпуса інструмента стаў асновай не толькі для далейшага 
вынаходніцтва і ўдаскапалсння мануальных мсханізмаў, але і ўзбагачэння 
сродкаў музычнай выразнасці, спосабаў развіцця музычнай ткапіпы.

2 Яго снсныфіку ці тыпічнасць у агульным сінтэзс музычнага мас- 
тацтва вызпачаюць тры сутнасных уласцівасці стылю; 1) матэрыял твор- 
часпі: 2) тэхніка. адольваючая інерцыю матэрыялу; 3) вынік творчасці. 
г.зп. рэпертуарны фопд з яго разнастайным зместам.
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I. АРГАНАЛОГІЯ

Арганалагічная структура баяпа разглядасцца ў цеснай сувязі з 
працэсам музычнага выяўлення. Кожная з сістэм арганікі выконвае 
пэўна значныя функцыі, па-свойму аказваючы ўплыў на вьтразныя 
якасці музычнага інтанавання. Разгледзім матэрыяльны комнлекс 
сродкаў выразнасці, складзены ў ходзе гісторыі развіцця мастацтва 
гармоніка-баяна.

Асноўныя функцыянальныя сістэмы 
інструментальнай арганікі баяна

Табліца 11. Сістэма гукаўтварэння

1
Планка

2 3 4 5
Голас Заклёпка Лайка Рэза~

(металічны, (лайкавы натарная
вібрыруючы праёмны камера

язычок) клапан)

Табліца 2
2. Сістэма гукагенерацыіі і гукакіравання

1 2 3 4
Павстраводны Паветраны Складаны ру- Клавіятурны механізм
кірунак: струмень -- хомы, з пера- (4-мануал ьнае размер
а) паветраны генератар менным аб’- каванне клавішаў гу-

праход (рэ- і каталіза- ёмам навет- карадаў для пра-
занатарная тар сілы раііай масы вай і левай рукі.
разетка)

б) поласць 
рэзанатар- 
пай камеры 
і мехавага 
рэзервуару

гуку мех — кіру- 
емы мехапізм 
які забяспеч- 
вае энергію 
паветранага 
струменю

Чатыры мануалы: 
а) правы 4-5-радны; 
б) левы басовы 
2-радны; в) левы 
выбарны 3-4-радны; 
г) левы гатовавы- 
барны 4-радны

1 Генерац-ыя — псратварэнне мсханічнай энергіі ў гукавую.



Табліца 3

3. Сістэма тэмбравай мутацыі (рэгістроўкі)

2 3 4
Тэмбравая ка- Рэгістравы Рычагі пера- Натуральная дынаміч-
мераз дадат- механізм ключэння ная, тэмбравая роз-
ковымі рэза- (рычажны рэгістраў насць гучання чатырох
натармі («ла- ці валі- (рэгістра- мануалаў, абумоўленая
маная» дэка) кавы) вая план- 

ка)
розным станам рэзана- 

тараў унутры корпуса 
баяна

Музычна-іптанацыйная функцыя сістэм 
інструментальнай баяннай арганікі

1. Канстантная сістэма гукаўтварэня забяспечвае фізічньтя 
(базісныя ў адносінах да сістэмы гукакіравапня) ўласцівасш музыч- 
нага гучання, вызначаючыя акустычныя якасці гуку:

Табліца 4

1. Высата. 2. Сіла. 3. Тэмбр

2. Сістэ.ча гукагенерацыі і гукакіравайня забяспечвае працэсу- 
альныя характарыстыкі музычпага гучання-інтанавашія:

Табліца 5

I. Наў.мысна выразпы пачатак гуку.
2. Працяг гуку (часовас жыццё тону).
3. Наўмысна выразнас заканчэнпс гуку.
4. Рэгуляцыя сілы гучання (дынамічная змяняльнаспь тону).
5. Вядзенне гуку.
6. Стварэннс артыкуляцыйных адценняў (штрыхоў, акцэнтаў 

— усёй шкалы сувязі і расчлянення гукаў).
7. Змена высаты меладычнага контуру.
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8. Скорасць руху тонаў.
9. Мабільнасць фактурных змяненняў ~ разнастайнасць відаў і 

парауетраў фактуры (манодыя. гамафонія, гетэрафонія, по- 
ліфанія, гарманічны фанізм, высотна-рэгістравы, часовы і 
глыбінны парамстры).

3, Сістэма тэмбравай мутацыі (рэгістроўкі) вызначае асаб- 
лівыя рысы іптанцыйна-тэмбравай культуры выканальніцтва на гар- 
моніку-баяне, дае магчымасць «інструментоўкі» ў працэсе інта-

1. Політэмбравасць (абагульненае гучаннс пры сумяшчэнні тэм- 
браў).

2. Тэмбравая супастаўлешй.
3. Варыянты тэмбравых адценняў.
4. Дынамічная рознасць ліній фактуры, абумоўленая розным 

размяпічэннем рэзанатараў унутры корпуса баяна.
5. Тэмбральная розпасць ліній фактуры, абумоўленая харак- 

тэрнымі прыгукамі (фармантамі).

Структура інструменталыіай арганікі вызначылася ў доўга- 
тэрміновым нрацэсе ўдасканалення вузлоў і механізмаў і як матэ- 
рыяльная аснова мастацтвд гармоніка-баяна, што уяўляе сабой уні- 
кальны спецыфічны комплекс сродкаў музычнай выразнасш.

II. ТЭХНАЛОГІЯ

Выканаўчая баянная тэхніка гепетычна звязана з інтанацыйна- 
творчымі працэсамі і выяўляецца ў тэхналагічнай структуры. Яе 
эле.менты падаюцца як гістарычна ўстаноўленыя формы мэтазгодных 
рухальных дзеянняў. Гэта віды тэхнікі, прыёмы, спосабы і прын- 
цыпы аптымальнай фізічнай арганізацыі гукавога матэрыялу, пера- 
адолення яго інерцыі з мэтай перадачы тых мастацкіх намераў, якімі 
кірус свядомасць творчай асобы.

У тэхналагічнай структуры вызначаюцца кантрастныя рысы 
асаблівага v мастацтве гармоніка-баяна, што адрознівае яго ад ін- 
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іпых інструмснтальных стыляў. У псршую чаргу адзначым разгру- 
паванасць сучаснай баяннай тэхнікі на чатыры каардынапыйныя 
лшіі тэхнічных аперацый. ІІершая - мануальная, звязаная з тэхні- 
кай валодання клавіятурамі, рашаючая выразнасць гукавысотных су- 
адносін тонаў, тушэ, артыкуляцыі, фактуры. Другая - мехару- 
хальная - яе нрэрагатыўная функцыя: дынамічная рэгуляцыя на 
ўсіх узроўнях1. Важную ролю яна іграс таксама ў акцэнтоўцы, інга- 
нацыйна-каларыстычных (санорных) эфектах2. Трэцяя - лінія 
мануальных пераключэпняў рэгістраў, ад якіх залежаць тэмбравыя 
якасці гучання. Чацвёртая - данаможная лінія надбародачных 
пераключэнняў рэгістраў.

Увссь комплекс тэхнічных дзеянняў (акрамя дапаможных ліній 
пераключэнняў рэгістраў) ажыццяўляецца мануальна. Пры гэтым 
функцыі рук адрозніваюцца складанасшо і інтэнсіўнасню рухальнай 
нагрузкі.

Калі правая выконвае аднародны від работы і занята толькі 
тушэ 1 фактурай, то левая знаходз'нша ў пастаянным шматлінсйным 
дзеянні: мышцы пляча і нрадплечча ажыццяўляюць рух меха, мыш- 
цы кісці і пальцаў дзейнічаюць па трох мануальных сістэмах (басо- 
вай. выбарнай, гатова-акордавай).

Разам з тым рух левай рукі на разжым ці зжым адбываецца ў 
трох плоскасцях (гарызантальнай, всртыкальнай і дугападобнай). 
Неіыа, аднак, сцвярджаць, што рух левай рукі толькі верты- 
калыіы ці гарымнтальяы. Ён падпарадкаваны складанап сістэме 
вуглоў і ратацый, таму што папрамкі меху не строга гарызан- 
тальныя, а дугападобныя. Таму j гаварыць аб вертыкалі ці гары- 
занталі ў арыентацыі левай рукі баяніста можна толькі ўмоўна. 
Напрамкі рухаў прадплечча і нальцаў датычацца болып да га- 
рызантальнай восі, кісці - да вертыкалыіай.

Пры складаным комплексным руху левай рукі ігравы апарат 
правай функцыянуе на адноспа ўстойлівай вертыкальнай плоскасці. 
Кісць левай рукі. маючы зыходны поўпранацыйны стан з поўным 
разжымам меха, наварочвацца ў натуральны сунінацыйны стан. 
Пранацыя кісні левай рукі выключная. Напрамкі пальцавых рухаў, 
калі яны аўтаномныя (г.зн. не спалучаюцца з кісневымі рухамі),

1 Маешіа на ўвазе нюансіроука, фразіровачная мікрадынаміка, 
дынаміка буйных раздзслаў формы, дасягненне дынамічных куль- 
мінацый.

2 Ры^ашэт, вібрата, трэмала.
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МЭІ КОМПЛЕКСНЫХ РУХАЎ левай рукі

Табліца 7

1 .Расціок меха з напрамкам кіоці ўверх;

Рух 
вбртакальнай плос- 
касці левай част^ 
кі корпусу ба- 
яна:

касці
левай часткі 
корпусу
оаяна:

Напрамак 
КІОЦІ.
Рух па 
клавіятуры 
ўверх.
Пераход ад . 
паупранацыі 
да 

упінацыі.

т Рух 
НІЖНЯЯ гарчэан- 
тальнай плос-

Напрамак 
прадплечча 
на 
раскрчдцё 
меха.
Ратацыйна- 
вуглавая 
зменлівасць 
стану 
прадплечча.
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„ r г , Табліца 8
П.СцІск меха з напрамкам кіоці уверх:

Напрамак 
прадпле^а 
на 
сціок 
меха.

' і

Рух па 
клавіятуры 
ўверх. Па- 
варот 
кісці да 
паўпранацыі.

Ш.РаоцТск меха з напрамкам
кТсцТ унТзТ

Рух кісці 
ўніз па 
клавіятуры. 
Паварот 
да 
супінацыі.

Напрамак 
прадплечча 
на 
расдіок 
меха.
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Табліца 9

ІУ. OjIok меха з напрамкам кісці ўніз.

Рух 
кТсцТ па 
клавіятуш 
ЎНІ3.
Зварот 
да 
паўпранацыі

Напрамак 
прадплечча 
на
СЦІСК 
меха.
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псрпендыкулярныя абдукцыйным1 напрамкам кісці.
Кісць правай рукі рухаецца ад паўпранацыі да праналыі. 

Супінацыя выключная (табл. 7, 8, 9).
Да всльмі істотнага і актыўнага раду адносяцца рухі рады- 

яльнай і ульнарнай абдукцый, без якіх немагчыма падкладваць і 
перакладваць пальцы.

Пстарычпы шлях развіцця гармоніка-баяна характарызуецца 
самастойнасцю шматбаковых іюшукаў музычна-вобразных сродкаў і 
спосабаў іх раскрьшня. Тэхналагічная структура а:бапіраешца 

на тэхніка-выразныя формы, маючыя ўсеагульнае значэнне 
ў музычным мастацтвс (г.зн. запазычвае з другіх інструмсн- 
тальна-інтанапыйных стыляў), а таксама змяшчас формы, самастой- 
на ўзнікшыя ў мастацтве ігры на гармопіку-баяве.

ТЭХНІЧНЫЯ ФОРМЫ

1. Тактыльная тэхніка

А. Механіка рухаў

Элементы мастацкай мэтазгоднасці рухаў верхніх частак 
рук кісце-пальцавага ўчастка, звязваючыя выкапаяьпіцкі
апарат з клавіятурай гармоніка-баяна. Табліца 10

I. Механіка рухаў пляча, 
прадплечча, плечавога 
і локцевага суставаў 
рук:

а) фіксацыя зручных станаў для ра- 
боты кісці j пальцаў;

б) арганізацыя комплексу мышцаў 
для атрымання эфектаў «вагавай» 
ігры ў згрунаваных {аб’яднаных) 
адрэзках музычнай формы;

в) размеркаваннс працэсаў расслаб- 
лення і напружання-мыйшаў;

г) забеснячэнне асноўных ратацый- 
цых пазіцый — пранацыі, паў- 
пранацыі, супінацыі.

1 Абдукцыя (лац. abducere - адводзіць). Радыяльная абдукныя 
{radius - прамянёвая косць ) - прьі гарызантальным пранацыйным стане 
кісці вызначае яе бакавы паварот з боку вялікага пальца. Ульнарная 
абдукцыя {ulna - локцевая косць) вызначас бакавы паварот кісій з боку 
мізінца. У арганалагічных умовах баяна гэтыя павароты вертыкальныя.
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Б. Асноўііыя віды тактыльнай тэхнікі

2. Механіка рухаў 
запясця і кісці:

а) рапыянальная работа суставаў 
і мыпшаў для ажыццяўлення 
дзеянняў радыяльнай і ульнар- 
най абдукцый;

б) работа суставаў і мышпаў у 
ажышіяўленні прыёмаў пера- 
кладвання і змсны пальцаў;

в) рэгуляцыя расцяжнасці кісці.

3. Механіка асноўных 
рухаў пальцаў і яе 
функйыі

а) дзеянні ўзмахвання, дакранап- 
ня <тушэ), бакавыя pyxh

б) незалежная работа палыіаў 
(выкананне аднаго гуку), 
г.зн. аўтаяомныя рухі груп 
пальцаў (выкананне інтэр- 
валаў і акордаў);

в) тушэ (націсканне, штуршок, 
удар);

г) змена тонаў, сугучнасцяў і 
характар іх гучання.

Тэхніка ўвасаблення (ТУ) фактурнай выразнасці 
_____________________ ____________Табліца 11

1. Аднагалоссе 
(дыятанічныя. хра- 
матычныя гамы, 
пасажы. меладыч- 
пыя скачкі:

а) аплікатурныя аб’яднанні рухаў 
пальцаўі (пазіцыйнаснь);

6) радыяльная, ульнарная абдук- 
цыі;

в) падкладвашй і псракладванні 
пальцаў;

г) аркі (дугападобныя, ратацый- 
ныя рухі прадплечча і кісці).

2. Шматгалоссе 
(інтэрвалы сінхрон- 
ныя і паслядоўныя,

а) мышачная фіксацыя (атака) 
кісці і нальцаў для аднача- 
совага ўзяцця патрэбнага

^ 5-радная клавіятура баяна дапускае аплікатурную ідэптычнасць 
выканання мажорпых ці мінорных гам незалежна ад танальнасці.
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2. ТУ артыкуляцыйнай выразйасці

акорды сінхронныя 
і арпеджыраваныя, 
гетэрафонія, полі- 
фанія);

інтэрвалу ні акорда1;
б) адчуванне кісні як адзінага 

органа;
в) падрыхтоўка палыіаў для раз- 

меркавання гучнаснай дынамікі 
паміж гукамі акорда ці інтэрва- 
лу (цоўны або частковы па глы- 
біні націск на клавішы);

г) незалежнасйь руху палыіаў, 
абумоўлсная двух-. трох-, ча- 
тырохгалосай музычнай тка- 
нінай.

1. Звязнасць
2. Расчлянёнасць
3. Акцэнтнаснь

а) тактыльна-рухальныя нрыёмы (сама- 
стойныя і камбінавапыя) тэхнічнай 
рэалізаныі штрыхоў, акцэнтаў;

б) узаемадзеяннс рухаў пальцаў 1 кісні;
в) узаемадзеянпс мапуальнага і мехаво- 

га тушэ.

3. ТУ тэмпа-рытмічнай выразнасці

1. Рытм а) маторыка скораспай шкалы — ад
2. Тэмп павольнага руху-інтанавання да хут- 

кага выканання насажаў, абумоўле- 
нага свядомымі вобразна-асацыятыў- 
пымі ўяўленпямі;

б) кісйевая, пальцавая, комплексная 
пазіныйнасйь, адпаведяая групоўка 
клавішаў;

в) бегласць рухаў пальцаў.

1 5-радная клавіятура баяна тэхніка сінхроннага ні паслядоўнага 
выканання інтэрвалаў або акордаў далускае магчымасць стабільнага фік- 
саванага стану пальцаЎ на ўсёй прасторы клавіятуры.
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2. Тэхніка мехавядзення

1. ТУ громкаснай дынамікі _ , .
Табліца

1. Дынаміка буйных 
раздзелаў формы

2. Фразіроўка
3. Філіроўка (у межах 

аднаго тону і буйных 
аб’яднанняў тонаў).

Культура рэфлскторпых навыкаў змя- 
нення намаганпяў у мсхавядзенні ў за- 
лежнасці ад музычна-фразіровачных 
змяненняў.

2, ТУ кантылены

1. Дыхаіше а) групоўка гукаў, раздзяленне груп і
2. Дынамічная плас- змена руху меха адносна глыбіні на-
гыка кантылены туральнага дыхання і спецыфікі му- 

зычнай фразы (яс вобразна-інтана- 
ныйнага характару і пралягласці) 

б) характар руху меха адносна плаўных 
дынамічных контураў мслодыі, што 
з’яўляецца важным крытэрыем «пя- 
вучай» інтанацыі, блізка звязанай з

- вакальнымі прынцыпамі гукавядзен-
ня.

3. ТУ інтанацыйна -каларыстычных эфектаў

1. Трэмала а) аўтаматызацыя энергічных, скорых

б)
паступальна-зваротных рухаў меха; 
забеспячэнне механічна-аднолькавых 
гучанняў (па часу і громкасці) тонаў, 
абумоўлспае строга раўнамерным ру- 
хам меха;

2. Вібрата в) стварэнне раўнамерных скорых хіс- 
танняў кісці рукі, уздзейнічаючых на 
грыф ці левы бок корпуса баяна;

3. Рыкашэт г) устанаўлснне правільнай інервацыі 
мыпіцаў і раўламерных рухаў пляча
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і прадплечча левай рукі для аўтама- 
тычных адскокаў верхняга ці ніжня- 
га участкаў левага боку корпуса бая- 
на пры дапамозе яго наваротаў на на- 
ветранай «ііадушцы» мсха і ўдараў аб 
верхні ці ніжні ўчастак правага боку 
корпуса баяна

Аднародная сістэма гукаўтварэння на гармоніку ссння не да- 
зваляе аперыраваць ішнымі якасцямі тэмбру, акрамя абертонавай 
інтэнсіўнаспі металічнага язычка, які прыводзіцца ў рух паветраным 
струменем. Гэта адрознівае тэмбравы патэнцыял баяна ад патэнцы- 
ялу політэмбравасшіншых інструмсптаў, напрыклад, аргана. У арсе- 
нале аргана - унарадкаванне з рознымі нрынцынамі гукаўтварэння 
(лабіяльныя трубы. блізкія да гучання драўляных духавых івстру- 
мснтаў і язычковыя - медных).

Абертонавы склад гука, прыналежнага да адіюй клавішы гар- 
мопіка, можа абагачацца ўключэннем тэмбравых кампанентаў адной 
і той жа прыроды. Тут магчыма спалучэшіе тэсітурна розных гукаў, 
але па-свойму характэрных дамінуючай роляй тых тых ці ішпых 
абсртонаў. Актаўныя падвасніп. патраенні мяркуюпь варыянты абер- 
топавай абемнасці.

Формы кіравання тэмбрамі забяспечваюць дасягненне двух му- 
зычна-іптанацыйных мэт: рэгуляцыі павслічэнпя ці з.мяншэння абер- 
тонавага і дынамічнага аб'ёму фактуры (узмацненпя ці паслаблення 
яе всртыкалі) j каларыстычных эфектаў інструмснтоўкі.

3. Тэхніка кіравання тэмбравай 
выразнасцю баяна

1. ТУ канстаптнай тэмбравай выразнасці
клавіятур баяпа Табліца 13

А. Аб’яднаннс ш ажыццяўленне асобных пераходаў ад адной тэмб- 
равай канстанты клавіятур да друтой. забяспечваемых самастой- 
нымі комплексамі рэзанатарных поласцяў, а таксама фактурным 
аб емам тонаў, уваходзячых у дыяпазон кожнай.клавіятуры.

1. Гукарад патроеных басоў



2. Гукарад выбарнай кла- 
віятуры, афарбаваны фар- 
мантамі1 акустычных ула- 
сцівасцяў левага боку кор- 
пуса баяна:

3. Гатова-акордавы гукарад 
левай клавіятуры:

Двухгалосы комплекс правай 
клавіятуры бсз «прымесі» 
актаўных падваенняў і фар- 
мант «л аманай дэкі» {Rezonanz 
kanalc):

Б Выкарыстанпе стэрэафанічнага эфекту рознанакіраванага гу-
чання правага і левага боку корнуса гармоніка-баяна.

В. Творчы ўлік тэмбравых сродкаў, падпарадкаваных правай 
клавіятуры. заснаваных на акустычных і фактурных 
прынцыпах. Апсрыраванне камбінацыямі аб'яднання гукаў 

«ламанай*  і «прамой» дэк, а таксама механікай актаўных 
падваенняў.

* Фарманта ад лац. formantis — стварэпне.
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Табліца 14

2. ТУ мабілыіай тэмбравай выразнасці^

Гэтыя ўмовы тэмбравай выразнасці адносяцца да канструкцыі 
сучаснаіа шмагтэмбравага баява, выкананага інжьшерамі Маскоўскай імя 
Савецкай Арміі баяннай фабрыкі. Назва мадэлі «Юпітэр»
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Тэхнічныя працэсы музычнага інтанавання, матэрыялізуючыя 
нашы ўяўленні, арганічна звязаны з сістэмамі безумоўных і ўмоўньіх 
рэфлексаў. Сістэмы безумоўных рэфлексаў, адпранаваныя жыішё- 
вым вопытам пакалеппяў, адпавядаіань т.зв. патуралыіым рухам. 
Рухі, ажыццёўлсныя натуральна, лічацца зручпымі і лёгкі.мі. Да іх 
мы прыстасоўваем і нрацу за інструментам. Нанрыклад, выбіраючы 
правільную пасадку, мы вызваляем свой корпус ад празмерных нахі- 
лешіяў, каб у першую чаргу атрымаць магчымасць натуральнага ды- 
хання. Устанаўліваем інструмент, ствараючы яму трывалую апору, 
падзяваем плечавыя рэмні для забеснячэнпя свабоды перамяіпчэвня 
рук на клавіятурах ва ўмовах мехавядзення.

Эвалюцыя настаноўкі ігравога анарата на інструменцс з'яўля- 
ецца яшчэ адным аспектам дыялектыкі мастацтва гармоніка-баяна. 
Тут дакладна відаць, як праз змест ажыццяўляюцца змяненні фор- 
мы, Так, быў перыяд, калі правы бок корпуса гармоніка трымалі вя- 
лікім пальцам за скураную пятлю грыфа. Дабаўленне да гукарада 
новага комплсксу клавіш (г.зн. храматызацыя гукарада і пашырэнне 
тэсітуры) адкідвае гэту форму пастаноўкі рук і абумоўлівас новую: 
вызвалеіше правай рукі (пры дапамозе аднаго плечавога рэмня) для 
руху па ўсёй клавіятуры. Далсйпгас павелічэнне раднасці клавія- 
ТУРЫ і ўскладненне фактуры твораў адхіляс і гэту форму, забяспеч- 
ваючы актыўны «ігравы» стан вялікага налыіа.

III. ІНТАНАЛОГІЯ

Працэсы гукаадносін, звязаныя з грамадска-функцыянальнай 
роляй музычнага мастантва і выкарыстанне ў гэтай сувязі матэры- 
яльных асноў музыкі разглядаюцца інтаналогіяй1.

1 Крла праблем, адпаведнае музычнай інтанацыі. вырасла ў
самастойны складаны раздзел музыказнаўства, актыўным фондам якога
3 яўляюцца шматгадовыя назірашіі і даследаванні шэрага выдатных 
вучоных. Гл. Асафьев Б. (Важнейшме этапм развнтяя русского роман- 
са / Русскніі романс: Опыт ннтонацнонного аналяза стмля н музыкаль- 
пой драматургнп ■ ІІзбр. тр. Т. 2. М.,1954: Компознтор — цмя ему 
народ ' ' ГІзбр. тр. Т.4. М.,1955; Музыкальная форма как процесс. 
М.,1971; О русскоіі песенностм//І-Ізбр. тр. Т. 4. М., 1955; Речевая ян- 
тонашія. Мд Л., 1965; Русская музыка XIX н пачала XX века. Л.,1979; 
Теорпя музыкально-нсторіічсского процсса как основа музыкально-нсто- 
рнческого знання, / Задачн н методы нзучення ііскусств. Пг.,1924; 
Блйнова М. (На путн к фнзнологпчсекому нзученпю пнтонацлонной 
выразнтельпостп//Вопросы теорнн н эстетнкн музыкя. Вып. 5 Л,
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Для тлумачэння інтанацыі ў межах баяннага выканальніцкага 
мастацтва мы ўключаем у агульнанрынягую трактоўку гэтага паняц- 
ця камнанснт, які адзначае наяўнасць характарыстык інструмен- 
тальнай выразнасці. Такім чынам, музычна-інструмснтальная інта- 
пацыя - гэта кароткі, эмацыянальна і мысленна засвоены моманіп 
рэчаіснасці, адлюстраваны ■чатэрыяльным ко.чплексам характэр- 
ных, тэхнічна арганізаваных інструменталыіа-выразных сродкаў 
.чузыкі.

Сучаснае музыказнаўства разглядае з’яву інтананыі з двух ба- 
коў: на-іюрінае, як матэрыяльную субстанцыю музыкі; па-другос, 
як ідэальна значную самастойную семантычную адзінку. або як са- 
стаўляючую інтанацыйны склад музычнай тэмы. Адсюль вынякае 
адзінства ўнутранай структуры інтанацыі, якое ахоплівас два бакі 
дыялектычна ўзаемадзейных начаткаў: перпіы ўбірае ў сябе ўвесь 
матэрыяльны комнлекс сродкаў выразпасці (форма), другі каішэнт- 
рус каіптоўнаспі ідэалыіага парадку, г.зп. тыя ці ішпыя засвоеныя 
жыццёвыя з'явы, увасоблсныя суб'ектам творчасці ў вобразным строі 
(змесце).

1967); Бордюг Н. (Черты ннтонацнонного цроцесса в современной уз- 
бекской музыке ў/Музыкальный современннк. Вьш. 1. 1973); Вансло- 
e В . (Повятне ннтонашш в современно» музыкознаннп / / Вопросы .чу- 
зыкознанвя. М.,1954); Зе.чцовскйй ГІ. Б.В.Асафьев н методолоінческне 
основы ннтонацнонного аналнза народной музыкн Крптнка н музы- 
козпанне. Вып. 2. Л.,1980; Ннтонацня u музыкальный образ: С6. 
тр. Под ред. Б.Ярустовского. М., 1965; Коеан Г. 06 шттонаціюшюй 
еодержательностн фортепнанного нсполнення Сов. музыка. 1949. № 
9 : Мухй Л. ПроцеСіС компознторского творчества. Кнгв, 1979; Орлова Е. 
ІІнтопацмонная теорня Б.В.Асафьева как ученме о спецнфнке музы- 
кального мыш.іення. М., 1984; Ручьевская Е. Ннтонацнонный крпзпс н 
нроблемы переннтоннровання - Сов. музыка. 1975. № 5); Яворскйй Б. 
Статьн, воспомннашія, персппска. Т. I. М., 1972; н др.

Івтанацыйная тэорыя, якая дазваляе растлумачыць мноства фактаў у 
працэсах музычнага адлюстравання, узмацняе гвас^алагічную магутнаснь 
музычнай навукі ў тлумачэнні зместу, творчых метадаў і стыляў, адчыпяе 
магчымасні врадбачання і развіцця многіх разнавіднасцяў інструмен- 
тальных, вакальных і сінтэтычных хфер музыкі. Яна ў гэты.м выпадку 
з'яўляецца ключавой метадалагічнай асновай раскрыцця сутнасных бакоў 
развіццёвага зместу мастацтва гармоніка і сувязяў яго з грамадскаіі прак- 
гыкай. Складаная сукупнаспь бакоў, фундаментальнасць і эфектыўнасць 
метаду іптанапыйнага аналізу ў раскрыцці дыялектыкі музыкі дае 
падставу увесці ў напіа даследаванне гнассалагічны абагульняючы тэрмін 
ііітаналшія.



На нашу думку, інтанацыя з'яўляецца кароткім элементам ад- 
люстравання, эмацыянальна-сэнсавы змест якога заўсёды макладвае 
адбітак на розлыя па кампазіцыйных маштабах вобразна-семан- 
тычныя адзінкі музычнага твора. Таму матыў, фраза, закончаная тэ- 
ма і, нарэшцс, твор у цэлым - інтанацыйныя, так ці інакш эма- 
цыянальна і ідэйна наіюўненыя зместам, вызначаным адной або 
ком нлексам інтанацый,

Матэрыяльпы і ідэальны бакі інтанацыі могуць бынь сфарму- 
лявапы так: кароткія, марфалагічна падзельныя гукаспалучэнні^, 
семантыка якіх забяспечваецца дыялектычным узаемадзеянпе.ч 
гукавыразных сродкау (дамінуючых і пабочных).

Такі погляд на структуру інтанацыі ўзгадняецца з сучасным на- 
вуковым разуменнем сутнасці інгананыі 1 ў нрыватнасці з тэарэ- 
тычнымі пазіцыямі Л.Мазеля. які„ канкрэтызуюч.ы асаф'еўскія пала- 
жэнні адносна ўнутранай інтанацыйпай структуры, дакладна вызна- 
чыў музычныя сродкі (тыпы меладычнага малюнка, рытмы, гар- 
моніі. мадуляцыі, тэмбры, дьшаміку) як матэрыяльныя сродкі вы- 
разнасці, якія знаходзяцца ў жывым, аформленым дыялектычным 
адзінстве і ігазываюцца інтанацыяй. «...Менавіта ад часавых. рыт- 
мічных і тэмпавых суадіюсін, - заўважае Л.Мазель, - залежаць Ta- 
Kia агульныя элементарныя выразныя -сродкі мелодыі, як, напрык- 
лад, яс спакойны. размераны або парывісты характар, няспынна 
плывучы або рэзка расчлянёны, залежаць многія агульныя жанра- 
выя ўласцівасці, як напрыклад, маршанадобнасць, танцавальнасць, 
песенпасць»2.

Матэрыяльная структура інтанацыі, вызначаная сімультаннай 
(адначасовай) цэласнасцю выразных сродкаў музыкі, з'яўляецца ў 
канчатковым вьшіку творчым прадуктам ідэалізацыі рэчаіснасці. 
Гэта ставіць інтанацыю ў шэраг мастацка абагульненых катэгорый з 
эстэтыка-ацэначнай прэрагатывай. Адсюль зразумелае месца інтана- 
ньн ў характарыстыках з'яў жыцця як трагічных, так і камічных, 
прыгожых і агідных, узнсслых і нізкіх. Ва ўсім дыялектычным цык- 
ле стапаўлення мастацкага выніку ёй належыць роля жывога па- 
срэдніка. звязваючага ў адзіны працэс змсст і форму. Унутраны бок 
формы наварочвасцца тут быццам знсшні.м бокам зместу, бо многія 
кампаненты інтанацыйнай структуры набываюць яго статут, Такога

1 У надыходзе да часавых межаў гучання інтанацыі і колькасці за- 
ключаных у ёй тонау мы кіруемся агулыіавядомымі палажэннямі 
Б.В.Дсаф'ева. Гл. Лсафьеа Б. Музыкальная форма как ііроцесс М 
1971. €. 218.

2 Мазель Л. О мелоднн. М., 1952. С. 35.
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РОДУ падыход характарызуе інтанацыю як данасць, якая праіішла 
момант абстракцыі, арэчаўленую кампазітарам і выканаўцай. Інтана- 
цыя ў такім выпадку з’яўляецца эстэтычнаіі катэгорыяй, якая ад- 
люстроўвае нормы густу і анэнкі.

Варта падкрэсліць, што інтанацыя праяўляецца пе толькі як 
«гатовы» мастацкі вынік, але і як уласна працэс інтанаван- 
ня—творчасці, 3 моманту адлюстравання думкай жьшцёвай з'явы да 
нараджэння інтанацыі — знака адбываешіа эмацыянальна-рэфлек- 
торнае яе імпульсаванне ці свядомас «праектаванне». Гэты працэс 
геперыруецца «дазнакавымі» механізмамі свядомасці: іісіхікай музы- 
канта, культурай яго эмоцый, інтэлектам, творчай фантазіяіі.

Існуючы ў сферы свядомасці датэнцыяльна, яшчэ не ўвасобле- 
ная ў мастацкі вынік. энсргія пачуцця і думкі становіцца кінетыч 
най, г.зн. пераўгвараецца ў матэрыяльна-інтананыйны прадукт пры 
дапамозе адбору, афармлешія і сумяшчэлня дыялектычна ўзасма- 
дзейных выразных сродкаў-элементаў. Усе выразігыя сродкі, якімі 
семіятычна аперыруе музыка, інтанацыйныя і лагічна кіруемыя.

АСНОЎНЫЯ МУЗЫЧНЫЯ ІНТАНАЦЫЙНА-ВЫРАЗНЫЯ 
СРОДКІ, ЯКІЯ ВЫЗНАЧАЮЦЬ АГУЛЬНАЕ I АСАБІСТАЕ 

МАСТАЦТВА ГАРМОНІКА-БАЯНА
Табліца 15

1. Лкустыка-канстантны ко.мплекс выразных 
элементаў інтанацыі

1, Высата гуку
2. Сіла гуку
3. Тэмбр гуку
4. Працягласць гуку

2. Музычны ко,чплекс выразных сродкаў

1. Лад
2. Мслодыя
3. Гармопія
4. Інструментоўка (тэмбравая рэгістроўка)
5. Фактура (манодыя. гамафонія, гетэрафонія, поліфанія)
6. Рытм
7. Метр
8. Агогіка
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9. Дынамічня лінія
10. Фразіроўка
11. Філіроўка
12. Характар гукавай атакі (артыкуляцыя, акнэптнасць)
13. Саігорыка (вібрата, глісанда, трэмала, рыкашэтжластэр)
14. Музычная форма

Рлалыіас мастацкае адлюстраваннс ў гуках ажыішяўляецца му- 
зычна-семіятычнай {знакавай) сістэмай, якая вызначае сувязь наміж 
камназітарам, выканаўпай і слухачом, У яе ўваходзяць гістарычна 
складзсныя і пастаянпа аднаўляемыя, увасобленыя ў шматколькас- 
ных фальклорных і прафесійных жакрах «інтанацыйныя фонды». 
гука-рытма-формулы, «музычныя эмблемы», «выразы», «сімвалы».

Паколькі музыка мастацтва інтанацыйнае, а яго разнавіднасці 
нараджаюцца ў нэўных нацыянальных і сацыялыіых умовах, дзе 
выпранаваны свае творчыя традыцыі, знойдзены сродкі і прыёмы 
выяўлення, назапаіпаны танны інтанацыйны фонд, яны (гэтыя 
разнавідласці) ў кожным канкрэтным выпадку ўяўляюць сабой сама- 
бытную інталацыйна-стылістычную сістэму.

Інтанапыйны стыль прадугледжвае ў музычнай з'явс, камлазі- 
цыііна-творчай ці выканаўчай традыцыі наяўнасць пэўных ініана- 
цыйных паказчыкаў, Аб спецыфіцы мастацка-гукавога матэрыялу, 
перадаваемага сродкамі гармоніка, можна меркаваць, напрыклад, ііа 
«Scerzo-burlesqua» з Другой сюіты П.І.Чайкоўскага. Тут прыметны 
шэраг дакладна выяўленых інтананыйных адзнак {тэмбравая харак- 
тэрнасць эпізоду, нязмелнасць функный Т—D кадансу, меладычная 
паўторнасль танцавальна-скокавага рытму), якія самабытна ііерада- 
юнь настрой народнай весялосці.

Сола гармонікаў не выпадковы элемент у сімфанічнай нар- 
тытуры Чайкоўскага; як падкрэслівае Д.Рагаль-Лявіцкі, (гэты 
элемент) «жыва нанамінае народпую музычную снэнку, дзс некалькі 
крыклівая, лсдзь "вульгарная" і нават пекалькі рэзкая гучпасць 
чатырох гармонікаў аказваецца зусім дарэчы»1. Пацвярджас сваю 
думку аўтар і ў другім выпадку: «■■• у музыцы, напісанай, што 
пазываецца ў "народпым духу". баян можа аказаць незаменныя 
паслугі, і вось такі прыклад з 'жартоўнай сюіты Ю.Шаіюрына 
"Блыха". Тут баян выкарьютаны не толькі да месца і не толькі 
дарэчы, але робіць проста пудоўнае ўражанне менавіта ўласціваіі

1 Рогаль-Левйцкйй Д.М. Гармоннка. Фіісгармоння. Баян. 
Орган//Соврсменный оркестр, Т. 4. М., 1956, С. 200.
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сваёй музычнай прыродзе крыклівай "рэзкаватасцю"»1. Характа- 
рызуючы яшчэ адзін цікавы вьшадак выкарыстання баяна для су- 
праваджэнпя «Песні дзяўчат» у оперу Ц.Хрэннікава «У буру», Ра: 
галь-Лявіцкі адзначас «вясковы каларыт» гэтай сцэны.

Такос кароткае, абмежаванае вобласцю народна-бытавога зместу 
псралічэнне характарыстык гучання гармоніка адлюстроўвае толькі 
знешнія рысы інструмснтальна-інтанацыйнага стылю, Алс яно дае 
падставу да шырокага вывучэння карэнных яго ўласпівасняў і 
здольнасцяў да відазмяненняў. якія можна выявіць толькі звяр- 
таючыся да марфалогіі інтанацыі, да абстрактнага выдзялення тых 
ці іншых інтанацыйных інгрэдыентаў і дыферэнцыяцыі іх на 
асіюўныя і пабочныя. Дыялектыка структуры інтанапыі з аднаго 
боку, нараджас («завязвае») працэс безупыннага станаўлення і 
змянення матэрыяльнай тканіны гучання, з другога - псрадае 
эмацыянальную, штэлектуальную і эстэтычную ўстаноўку суб’екта 
творчаспі. У лік інгрэдыентаў інтанацыі могуць уваходзіць фізічныя 
якасці асобных гукаў (высата, працягласць, гармонія, мелодыя, 
фактура, артыкуляцыя, дынаміка, агогіка і г.д.).

Інтанацыйна-стылістычная эвалюцыя мастацтва гармоніка-баяна 
выключна дынамічная. Яна гістарычна распаўсюджваецца ла 
параўнальна невялікі (паўтаравяковы) прамежак часу. але рухаецца 
і інтэнсіўна развіваецца ад элемснтарных норм музычнага мыелення 
да прынцыпу сімфанізму, ад неразвітых формаў музычнага 
станаўлення да формы санатнага алегра і знаходзіць паслядоўнае 
адлюстраванне ў працэсе назапашвання жанравага фонду. Гэты 
працэс, які начынаўся з выканання манадыйных напеваў народнай 
песні, інтэлсіфікаваўся з далучэннс^ гармоніка да бытавых 
нрыкладных жанраў народпай музыкі. Паступова асвоеная па аснове 
D-T кадансу тэхніка бас-акордавага акампанементу стала зыходным 
пунктам развішія гармоійка як інструмента з універсальнымі 
фактурным) магчымасцямі. Такім чынам, склаліся тыпы клавіятур, 
якія дазваляюпь карыстацца трыма асноўпымі відамі фактуры: 
манадыйным, гетэрафоішым. гамафонпа-гарманічным. Наяўнасць 
падобных фактурных умоў вызначыла, акрамя сольнай і ансамб- 
левай, акампаніруючую форму выканалыйцтва.

Аднак на пачатковым этапе станаўлення мастацтва гармоніка на- 
званыя віды фактуры забяспечваліся не поўнасцю з прычыны 
неразвітасці канструкныі інструмента. I таму рэпертуар той нары 
адрозніваўся непатрабавальнасцю. парой крайняй спрошчавасцю.

1 Рогаль-Яевйцкчй Д.М. Гармоннка. Фнсгармонмя. Баян. Ор- 
ган,- /Современный оркестр, Т, 4, М-. 1956. С, 200.

37



Гэта бьглі найгрыіпы мелодый, перайшоўшых у мастацтва гармоніка 
з другіх, больш ранніх народна-інструментальных сфер, а таксама 
сольных j харавых слеваў. Значнае жанравае размсжаванне 
прасочвалася толькі паміж несеннай і танцавальнай музыкай.

Самабытная інструментальна-імправізацыйная культура гарма- 
ністаў атрымала актыўнае развіццё з засваеннем жанру частушкі. 
Разам з тым на ўдасканаленнс інтанацыйнага стылю мастантва гар- 
моніка аказваў уплыў рэпсртуарны пласт пералажэнняў прафесійнай 
музыкі, я^і, пастаянна пашыраючыся, прадвызначыў з'яўленне і 
назанашванне жанраў сучаснай арыгінальнай музыкі для іармоніка- 
баяна.

IV. КЛАСІФІКАЦЫЯ ЖАНРАЎ МАСТАЦТВА 
ГАРМОНіКА-БАЯНА

(у ходзе гістарычнага развіцця)
______ Табліна 16

I. Фальклорныя жанры, вызначаныя ў плыні 
беспісьмовага перыяду гісторыі 

мастацтва гармоніка-баяна

1. Нершасныя гтрыкладныя 
жанры бытавога харак- 
тару, раснаўсюджаныя 
ў штодзённым жыцці на- 
рода (найгрышы карагод- 
нага і.скокавага напеваў)

2. Прамежкавыя жанры з мабіль- 
най архітэктанічнай структурай, 
узбагачапыя інструментальна- 
інтанацыйнымі сродкамі (тан- 
цавальныя найгрышы з інтэр- 
людыямі, «пераборамі» і ін- 
шымі асаблівасцямі інстру- 
ментальнага развіцця); пе- 

сенна-праця глыя найгрыш ы, 
ўзбшачаныя гетэрафоннымі 
элсментамі; найгрышы да 
жартоўна-куплетнай песні; 
частуіпачныя найгрышы з

Простае інструментальнае ка- 
піраванне песенпага напеву 
з захаваннем верніа-меладыч- 
нага рытму;
а) пайгрыш без бас-акордавага 

акампанементу;
б) найгрыш з бас-акордавым 

акампансментам,

Беспісь.мовыя імправізацый- 
ныя формы існавання — 

спантанна узбуджаная неча- 
канасць пабудоў, некуплет- 
насць, неквадратпасць, экс- 
прэсіўная’рэчытатыўнасдь, 
рэпрызнасць.
Наяўнасць у найгрышах дына- 
міка-агагічных,тасітурна-кант- 
растных энізодаў.
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міжстрофнымі інтэрмедыямі; 
інструментальныя прэлюдыі 
да сумеснага са спяваннем 
выканання; пленэрныя (вя- 
сковыя, гарадскія) песенныя 
найгрышы з вьшадку сямей- 
ных і масавых урачыстас- 
цяў, снятаў.

3. Жанры з адносна стабільнай 
архітэктанічнай структурай. 
Варыяцыі на тэму народнай 
ітсспі і танца.

Попіукі і складаннс новых 
элементаў развіішя (меладыч- 
нага. рытмічнага строю верша- 
ванага тэксту песеннай перша- 
крыніцы,кожпая страфа якой 
у інструментальнай імправіза- 
цыі разварочваецца па-новаму)

II. Аматарскія спрошчаныя пералажэнні для гармоніка 
вакальных і інструментальных жанраў прафесійнай 

кампазітарскай творчасці

1. Песні і рамансы заходне- 
сўрапейскіх і рускіх кам- 
пазітараў.

2. Вакальныя фрагменты з 
опер і айерэт <арыі, хоры, 
ансамблі).

3. Папуры па аснове фрагмен- 
таў з опер, оперных увер- 
цюр. народных песень.

4. Танцавальныя жанры - 
танцы з опер {руская і за- 
ходнееўрансйская класіка).

5. Бытавыя танцы розных 
эпох і нацыянальнасцяў 
(вальс, галоп, венгерка, 
лансьс, іюлька, чардаіп, 
мазурка, кракавяк, кэк- 
уок, палансз, кадрыль, 
лязгінка, экассз і інш.).

Выкананне сола і ў ансамблі 
са спеваком.

Выкананнс на гармоніку сола 
без акампанементу і з бас- 
акордавым акамііанементам. 
Выкананне на гармоніку сола.

Выкананне на гармоніку сола 
з бас-акордавым акампане- 
ментам.
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6. Маршы (рэвалюцыйны, 
ваенны. пэрэманіяльны, 
канцэртны).

III. Аматарскія арыгінальныя творы гарманістаў, якія 
адносяцца да першых пісьмовых жанраў бытавой музыкі 

для гармоніка

1. Танцы (вальс, кадрыль, Творы М.Белабародава,
полька-фаіттазія, марпі, В.Хегстрэма (канец XIX —
полька-мазурка). пачатак XX ст.).

2. Іпструментальныя най- Творы П.Неўскага (пачатак
грыіпы - суправаджэіші 
да сатырычных куплетаў

XX ст.).

і частушак.

IV. Аматарскія інструктыўна-тэхналагічныя 
вучэбныя творы

1 .Эцюды.
2. Практыкаванпі.
3. Гамы, арганізаваныя мстра-рытмічна. сінтаксічна.

V. Пералажэнні і апрацоўкі для гармоніка-баяна сола 
складаных інструментальных жапраў (сольных, ансамб- 
левых, аркестравых) рускай, заходнееўрапейскай,бела- 
рускай прафесійнай кампазітарскай творчасці

1. Сімфанічныя увернюры.
2. Урыўкі інструмепталыіай музыкі з опер, балетаў, аперэт, кіпа- 

фільмаў: а) уверцюры; 6) іптрадукцыі: в) уступы; г) нрэлю- 
дыі; д) антракты; е) інтэрмедыі; ж) танпы.

3. Санаты, санаціны.
4. Канцэрты лля іпструмента сола з аркестрам.
5. Канцэртныя п'есы для інструмента сола з аркестрам.
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6. Часткі сімфоній.
7. Сюіты, парціты.
8. Варыяцыі.

> 9. Фаптазіі.
10. Поліфанічныя жанры: а) цыклы: прэлюдыя — фуга, прэлю- 

дыя — таката—варыяцыя, таката — адажыо — фуга; фугеты;
6) інвенцыі; в) харальныя прэлюдыі.

11. Інструментальпыя п'есы. якія адлюстроўваюць уплыў форм 
і інтанацыйны стыль вакальнай музыкі: а) накцюрн; б)элегія; 

в) песпя без слоў; г) раманс; д) калыханка; е) канпона (канпа- 
нста); ж) серанада; з) роздум; і) рапсодыя.

12. Сольныя інструментальныя п’есы, звязаныя з пэўным наст- 
роем: а) легснда; 6) паэма; в) скерца, гумарэска, бурлеска; 
г) экспромт, музычны момант, мімалётнасць, багатэль.

13. Праі рамныя іпструментальныя мініяцюры больш-менш аба- 
гульненага сэнсу: а) бесперапынны рух; б) пастараль; в)«Му- 
зычная табакерка»; г) «Пралка». «Ваўчапё», «Пчолка», «Па- 
лёт чмяля» і іііш.

VI. Пералажэнні, апрацоўкі і інструментоўкі для аркестра 
баянаў прафесійных сімфанічных твораў рознай ступені 

складанасці

VII. Апрацоўкі для гармоніка-баяна сола і ансамбляў про- 
стых і складаных жанраў заходнееўрапейскіх, рускіх і бе- 
ларускіх кампазітараў: а) апрацоўкі аркестравых фанта- 
зій на тэмы з опер, аперэт, аўтарскіх песень; апрацоў- 
кі вакальных і танцавальных п’ес; в) пералажэнні і ап- 
рацоўкі для аркестра баянаў прафесійных сімфаніч- 
ных твораў розных стыляў

VIII. Жанры прафесійнай музыкі, створаныя для гармо- 
ніка-баяна сола з аркестрам, ансамбляў, аркестра баянаў

11. Саната, санаціна.
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2. Сюіта, парціта, камерная сюіта, канцэртная сюіта, дзіцячая 
сюіта.

3. Канцэрт для баяна з аркестрам (сімфанічным, народных інстру- 
ментаў, эстрадным), канцэрціна.

4. Фантазія, варыяныі, ронда.
5. Поліфанічныя цыклы і варыяцыі: а) прэлюдыя, фуга; 6) паса- 

калля.
6. Лірыка-эпічныя п'ссы: а) паэ.ма; б) балада; в) медытацыя.
7. Віртуозныя п'есы: а) таката, энюд-таката; б) капрычыо, скерца- 

капрычыо; в) інтэрмсцца, дывертысмент; г) сксрца; д) гумарэг- 
ка, бурлсска, скамарошына,

8. Віртуозная транскрыпцыя.
9. Праграмныя канцэртныя п'есы і мініяцюры.

10. Канцэртныя энюды,
11. Эцюды-практыкаванні з вузкім тэхналагічным напрамкам.
12. Творы буйных і малых форм для аркестра баянаў: а) каішэрт;

б) сюіта; в) канцэртная іі’еса.

У ходзе гістарычнага развіцця мастацтва гармоніка-баяна вызна- 
чылася некалькі форм выканання. Іх сістэматызацыя вьшякае з 
колькаслых прымет складу выканаўпаў, якія ўдзельнічаюнь у пра- 
цэсе музіцыравання: сола, ансамбль, аркестр. Да іх належыць яшчэ 
адна, прыкладная форма выканання - акампанемент.

V. ФОРМЫ ВЫКАНАННЯ НА ГАРМОНІКУ-БАЯНЕ

_______ _ ______ __ _______________Табліца 17
1. Сольная

II. Ансамблевая

Оумацаваныя ў практыцы 
аднародныя баянныя ан- 
самблі:
а) дуэты;
б) ТрЫО;
в) квартэты;
г) квінтэты,
д) унісоны ў колькасйі 

6-15 выканаўцаў

2) Разнародныя ансамблі з ук- 
лючэішем баяна;

а) баян у ансамблі са струн- 
нымі народнымі інструмен- 
тамі;

б) баян у змешапых ансамблях 
народных інструмснтаў;

в) баян у эстрадных ансамблях
г) баян у ансамблях духавых 

інСтрументаў,
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III, Аркестравая

1) Умацаваныя ў вучэбнай 
практьшы аркестры бая- 
ністаў

2) Сольная і грунавая функныі 
баяннага выканання ў розных 
па саставу аркестрах:

а) гармоніка-баян у сімфаніч- 
ным аркёстры'

б) баяв у эстрадным аркестры;
в) баян у арксстры народпых 

інструментаў.

IV. Прыкладная

\) Акампапементы:
а) вакалыіы;
б) інструментальны'
в) танцавальны;

2) Удзел у жанрах і тэатраліза- 
ваных прадстаўлсннях сіптэ- 
тычных мастацкіх калектываў, 
ансамбляў песні j танца (пра- 
фесійных і аматарскіх).

Такім чынам, разглсджаныя арганалогія і інтаналогія ўяўляюнь 
сабой адкрышталізаваную ў ходзе свайго развіцця структуру мас- 
тацтва гармоніка-баяна і сведчаць аб ім як аб складаным утварэнні, 
якое сінтэзуе рысы асабістага {узнікненпе пад унлывам масгацкіх 
традыцый народнай творчасці) j агульнага (экётэнсіўнад асіміля- 
цыя шматвяковых Ытэрнацыяналыіых культурных традыцый еўра- 
пейскіх прафссійных музычна-інструментальных школ).

Падкрэелім: спецыфіку інтапаныйнага зместу мастацтва гармо- 
ніка-баяна нельга бачьшь толькі скрозь прызму асаблівасцяў арга- 
нікі, выканальніцкай тэхнікі і форм выканання. Гэта нрывяло б да 
спроіпчанага разумення сутнйсці інструментальнага стылю. Яго ста- 
наўленне і развіццё набуджаецца духоўнымі асновамі і патраба- 
ваннямі, маючымі глыбокія сацыяльныя карані.
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IV.
Паняцце «беларуская баянная школа» 

і тлумачэнне яго сутнасці

Музычнае жыццё Беларусі, як і ўсяго славянскага рэгіёна, 
цяжка ўявіць без баяннай творчасці. Шырокая разгортванне функ- 
цый баяна, які знайшоў сцвярджэнне ва ўсіх формах выканання 
(сольнай, ансамблевай, аркестравай і акампанеменце), сведчыць аб 
важным сацыяльным значзнні гэтага інструмента. Увайшоўшы ў 
сістэму музычнай адукацыі ў 30-я гады XX ст., баяннае мастацтва ў 
сваім развіцці стала грунтавацца на прынцыпах навукова кіруемай 
школьнай арганізацыі. Формы творчасці, яе матэрыяльна-арга- 
налагічная, тэхналагічная структуры, змест шматстылявога рэпер- 
туару і выканання баяністаў, з’яўляюцца ў цэлым спецыфічным 
відам музычнай дзейнасці. Па характару мастацкіх паказчыкаў, ве- 
даў, навыкаў, методыцы навучання ўсе працэсы падрыхтоўкі і 
творчай дзейнасці баяністаў аб’ядноўваюцца ў пэўную школьную сіс- 
тэму, якая ў сваёй сукупнасці несупрацьстаіць тыпалогіі школы і ло- 
гіцы яе класіфікацыі.

Такім чынам, баянная школа Беларусі можа быць абазначана як 
калектыўная сістэма, дзе навучанне і творчасць звязаны агульна- 
значнымі прынцыпамі, адрозніваюцца структурна-функцыяналь- 
нымі прыметамі і некаторымі нацыянальнымі асаблівасцямі.

Задачы дадзенай школы шматлікія і рознабаковыя. Іх дыдак- 
тычны і мастацкі ўзроўні рухомыя, але, як правіла, знаходзяцца ў 
межах самастойных ступеняў музычнай адукацыі. Складанай і най- 
больш прэстыжнай задачай з’яўляецца фарміраванне творчай асобы, 
якая стаяла б на ўзроўні мастацтва ў поўным сэнсе гэтага слова. 
Рашацца яна можа толькі ў спецыялізаваных умовах вышэйшай 
навучальнай установы.

Баянная школа, з аднаго боку, разглядаецца як прадмет выву- 
чэння: а) катэгарыяльны профіль творчасці (свой паняційны, тэр- 
міналагічны апарат); б) матэрыял творчасці (арганалогія інструмен-
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та); в) выканальніцкая тэхніка (тэхналогія); г) рэпертуар; д) 
гукатворны вынік выканаўцы (музычная інтаналогія, інтэрпрэ- 
тацыя). 3 другога — як біфункцыянальны аб'яднаны працэс наву- 
чання і творчасці: а) перадача ведаў і навыкаў (навучальная функ- 
цыя); б) прырост ведаў у творчым і навуковым руху (эўрыстычная 
функцыя).

Знаходзячыся ў кантэксце агульнаеўрапейскай музычнай куль- 
туры, баянная школа ў Беларусі мае перш за ўсё агульназначны 
фонд прафесійных ведаў і мастацкага вопыту. Такі вопыт уласцівы 
кожнаму з лідэраў школы ў залежнасці ад таго, якія творчыя і 
навуковыя перавагі, бакі і кампаненты дзейнасці знаходзяцца ў фо- 
кусе іх інтарэсаў.

Станаўленне і эвалюцыя беларускай баяннай школы ў плыні 
апошніх дзесяцігоддзяў абапіраецца на шэраг вузлавых дасяг- 
неннняў (прарываў). Іх ажыццяўленне належыць вядучым музы- 
кантам у асноўным членам кафедры баяна, акардэона Беларускай 
акадэміі музыкі. Так, Э.М.Азарэвіч, прайшоўшы ў 30-х гадах вы- 
шэйшую школу ў фартэпіянных, скрыпічных, дырыжорскіх класах 
Белдзяржкансерваторыі, асімімілявала многія элементы майстэр- 
ства высакаразвітых інструмента.льна-акадэмічных культур і выха- 
вала на гэтым вопыце цэлае пакаленне канцэртных выканаўцаў і 
педагогаў. Г.І.Жыхараў, наладзіўшы сувязі з рускай баяннай шко- 
лай, арганізаваў у канцы 60-х гадоў аспіранцкую падрыхтоўку бела- 
рускіх музыкантаў у Маскве і Ніжнім Ноўгаразе (былы г.Горкі), 
чым умацаваў кадравыя сілы кафедры, узбагаціў творчы і навуковы 
патэнцыял баяннай школы Беларусі. Першымі аспірантамі і асіс- 
тэнтамі-стажорамі, штогод аднаўляючымі свае сольныя праграмы, 
былі В.А.Чабан, Т.П.Кароткая, В.П.Шышонак. Менавіта тады ўвай- 
шлі ў норму і сталі звычайнымі ў Мінску поўнамаштабныя баянныя 
канцэрты ў двух аддзяленнях, дзе беларускае выканальніцтва на 
баяне сцвярджалася ў сур’ёзных жанрах.

Міжнародныя творчыя сувязі, узаемапранікненне мастацкага і 
навуковага вопыту ажыццяўлялася і ў іншых формах. У 70-х гадах 
агульнымі намаганнямі выкладчыкаў кафедры народных інстру- 
ментаў было праведзена некалькі міжнародных навуковых канфе- 
рэнцый па праблемах баяннага выканання, у выніку чаго ўзніклі 
плённыя творчыя кантакты паміж музыкантамі Расіі, Украіны і 
Беларусі. Гэта дазволіла беларускім музыкантам удакладніць свае 
крытэрыі і метадалогію творчасці адпаведна міжнароднаму развіццю 
баяннай справы.

Дзейнасць кафедры баяна, акардэона 80-х гадоў звязана з 
поспехамі беларускіх баяністаў на міжнародных конкурсах. Першыя
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званні лаўрэатаў атрымалі І.Атраднаў (1982, кл. М.Р.Солапава), 
А.Мацкевіч (1983, кл. М.І.Сеўрукова), В.Людчык (1984, кл. 
Б.В.Сінецкага).

Сярэдзіна 70-х гадоў азнаменавалася выхадам першых наву- 
ковых прац, прысвечаных баяннаму выканальніцтву. В.А.Чабаном у 
мастацтвазнаўчай кандыдацкай дысертацыі распрацавана унікальная 
сістэма інтанацыйна-стылявога аналізу баяннай музыкі.

Ансамблевае выканальніцтва атрымала развіццё ў выніку дзей- 
насці В.П.Пісарчык, Г.М.Мавдруса, Т.П.Брагінец. Трыо ў іх скла- 
дзе неаднаразова дасягала перамог на міжнародных конкурсах.

У 90-х гадах выйшла на міжнародную арэнуйі мела поспех 
школа падрыхтоўкі юных баяністаў. Першыя месцы і званні лаў- 
рэатаў міжнародных конкурсаў атрымалі вучні старэйшых класаў 
Музычнага ліцэя пры Беларускай акадэміі музыкі і вучні музычных 
вучылішчаў Рэспублікі Беларусь — Д.Атраднаў (кл. В.А.Чабана), 
П.Неўмяржыцкі (кл. І.А.Атраднава), А.Пылік (кл. В.Ф.Шыма- 
ноўскага).

Груне музыкантаў — прадстаўнікоў беларускай баяннай школы 
прысвоены вучоныя званні прафесараў, дацэнтаў, прысуджаны 
вучоныя ступені кандыдатаў навук, многія з іх маюць ганаровыя 
званні і ўрадавыя ўзнагароды.

Функцыянальна важнай з’яўДяецца такая якасць школы, калі 
музычная адукацыя, атрыманая ў спецыяльных баянных класах дзі- 

цячых музычных іпкол, музычных вучылішчаў, кансерваторыі стано- 
віцца базай для далейшага навучання кампазіцыі, дырыжорскаму 
мастацтву, музыказнаўству. Значную колькасць членаў Саюза кам- 
пазітараў Рэспублікі Беларусь, дырыжораў прафесійных аркестраў, 
вучоных мастацтвазнаўцаў складаюць музыканты, якія прайшлі ба- 
янна-інструментальную падрыхтоўку.

Адметныя адзнакі беларускай баяннай школы караняцца перш 
за ўсё ў рэпертуары. Найбольш характэрнай яго часдай з'яўляецца 
тая, што грунтуецца на беларускім фальклоры. У гэтых адносінах 
найбольшую мастацкую каштоўнасць ўяўляюць сабой творы Я.Гле- 
бава, В.Помазава, Э.Наско, М.Літвіна, У .Грушэўскага, С.Хвашчын- 
скага, А.Мдзівані, Л.Шлег і многіх іншых кампазітараў. У выка- 
нанні важным элементам адрознення падаецца лагічная арганізацыя 
і інтэнсіўная эстэтычная накіраванасць аналізу рэпертуару: па- 
глыблены падыход да інтэрпрэтатарскага аспекту з пункту гле- 
джання інтанацыйнай стылістыкі жанраў. У навукова-даследчай 
дзейнасці школы ясна вызначаецца самастойны шэраг накірункаў і 
канцэпцый.
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3 прычыны невытлумачанай традыцыі сфарміраваныя мастацкія 
школы прынята лічыць такімі толькі ў рэтраспекцыі па сканчэнні іх 
гістарычнага шляху. Аднак нішто не супярэчыць самавызначэнню 
школы і на ранніх этапах яе дзейнасці. Але тады яна павінна зда- 
быць навуковую накіраванасць, мець свае мэтанакіраваныя тэндэн- 
цыі і разглядацца як прадуманая перспектыва.

Дзеля знаходжання ў такім статусе беларуская баянная школа 
мае дастатковыя асновы: яна атрымала пэўную творчую базу і пра- 
дуктыўныя метадалагічныя прадумовы. Шляхі яе развіцця і перс- 
пектывы мяркуюць пашырэнне нацыянальнага беларускага рэ- 
пертуару, назапашванне яго змястоўных ліній, пошук новых срод- 
каў і форм выяўлення.
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V.
Стылявыя напрамкі 

рэпертуару

Гісторыя развіцця баяна ў славянскім рэгіёне Еўропы налічвае 
менш за 150 гадоў. А на прафесійных асновах баянная школа стаіць 
толькі апошнія паўвека. Сур'ёзныя баянныя творы, якія сталі з’яў- 
ляцца ў 30-х гадах, уяўлялі сабой адзіночныя рукапісы канцэртаў 
для баяна з аркестрам. У наступныя два дзесяцігоддзі інтэнсіўнасць 
папаўнення рэпертуару баяністаў арыгінальнымі творамі ўзрасла. 
Канец 40-х і нават пачатак 50-х гадоў не прадказвалі вялікіх змен. 
У Маскве і Ленінградзе выйшлі ў свет лічаныя публікацыі: Першы 
канцэрт і Першая саната М.Чайкіна, Сюіта А.Холмінава, канцэрты 
Ф.Рубцова і М.Рэчменскага. 3 канцэртнай эстрады і па радыё гучалі 
таленавітыя апрацоўкі народных песень, эстрадныя п'есы, а таксама 
пералажэнні шматлікіх твораў аркестравай, фартэпіяннай, арганнай 
і скрыпічнай класікі, зробленыя самімі баяністамі*.

Сапраўдны пералом у працэсе аднаўлення рэпертуарнага фонду 
адбыўся ў канцы 50-х гадоў. Найбольш відавочным імпульсам таму

1 Такое становішча складвалася ў Расіі, на Украіне і Беларусі, дзе 
баян карыстаўся папулярнасцю і сацыяльная інтэнсіўнасць баяннага 
мастацтва даволі раўнамерна распаўсюджвалася ў музычным быце. 
Гістарычна прыналежнае гэтым тром славянскім народам мастацтва 
гармоніка-баяна фарміравалася ў адзіным працэсе. Аднак каштоўны 
ўклад кожнай з названых рэспублік у развіццё інструментальнай арганікі, 
тэхнікі ігры на баяне неадназначныя. Большасць вядучых тэндэнцый 
належыць Расіі. Украіна і Беларусь іх засвойваюць і на сваёй 
нацыянальнай музычна-творчай глебе абагачаюць. Зараз падобны працэс 
значна пашырыўся. Развіццё гармоніка-баяна, гармоніка-акардэона па- 
свойму ажыццяўляецца ў Германіі, Італіі, ЗША. Такім чынам, змест і 
формы творчасці ў баянным мастацтве ўжо паўстаюць як цэласная інтэр- 
нацыянальная данасць. Баян сёння такі ж народны інструмент, як 
скрыпка, духавыя і многія іншыя.

48



з'явілася дзейнасць Ю.Казакова. Яго ідэі, творчыя дасягненні, 
дакладна асветленыя прэсай, сведчаць, што менавіта гэты выканаўца 
вастрэй другіх адчуў рэпертуарны крызіс і пайшоў па шляху 
пошукаў новай канструкцыі інструмента і адкрыцця для яго больш 
шырокіх жанрава-стылявых гарызонтаў. Дзякуючы намаганням 
Ю.Казакова і музычнага майстра Ф.Фіганава з'явілася аптымальная 
канструкцыя гатова-выбарнага, шматтэмбравага баяна, што атрымала 
ў далейшым агульнае прызнанне. «...Мне ўдалося, — піша 
Ю.Казакоў, - сыграць без прыметных скажэнняў Такату і фугу 
Баха рэ мінор, арганную Фантазію Моцарта і шэраг іншых твораў, 
выкананне якіх на баяне раней лічылася немагчымым... Жадаючы 
пашырыць свой рэпертуар, я вымушаны быў звярнуцца за дапамогай 
да майстроў - спецыялістаў па канструяванню і вырабу баянаў, 
...галоўнай канструктыўнай навіной, істотна ўзбагаціўшай выразныя 
сродкі інструмента, з'явілася магчымасць вольнага пераключэння 
левай клавіятуры з сістэмы гатовага акампанементу на свабодны ад 
акордаў храматычны гукарад»1. Пазней, у 60-я гады, на такім інс- 
труменце ігралі лаўрэаты міжнародных конкурсаў Э.Мітчанка, 
А.Палятаеў і іншыя выканаўцы, якія ўнеслі ў свой рэпертуар леп- 
шыя ўзоры сольнай, аркестравай і ансамблевай музыкі. Так баяннае 
мастацтва пайшло па шляху інтэнсіўнай асіміляцыі шматвекавых 
каштоўнасцяў выканальніцтва піяністаў, арганістаў, скрыпачоў, 
дырыжораў. У сённяшнім баянным рэпертуары прадстаўлены ўсе 
гістарычна складзеныя музычныя напрамкі (ад барока да сучаснага 
авангарда), а таксама многія нацыянальныя стылі, што ад- 
люстроўваюць музычныя традыцыі народаў Еўропы, Азіі, Амерыкі.

Багатыя тэмбравыя і фактурныя сродкі ўдасканаленага баяна, 
выканальніцкае майстэрства, якое хутка ўзрастала ў яго сферы, 
стылістычна адноўлены рэпертуар - усё гэта выклікае да жыцця 
творчыя тэндэнцыі, што якасна змяняюць змест, формы 
адлюстравання, і мастацкі прэстыж інструмента, яго сацыяльную 
значнасць.

Як у любым другім мастацтве, у сферы баяна творчыя працэсы 
працякаюць нібы двума рэчышчамі. 3 аднаго боку, шэраг тэндэнцый 
нараджаецца спантанна, у выніку штодзённага вопыту музыкантаў, 
аб'яднаных шырокай сеткай мясцовых, рэгіянальных, міжнародных 
кантактаў. Узнікаючыя ў гэтым асяроддзі каштоўнасці звычайна 
адлюстроўваюць мастацкія інтарэсы кампазітараў да выразнасці 
інструмента (фактуры, тэмбравых і санорных фарбаў, дынамікі, 
штрыхоў), да прыватных выканаўчых асоб (напрыклад, творчыя

1 Казакоў Ю. Мой баян//Музыкальная жязнь. 1958. № 6.
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альянсы: С.Губайдуліна—Ф.Ліпс; А.Кусякоў—В.Сямёнаў), да форм 
баяннага выканання (сола, ансамбляў, аркестраў) і г.д. Такім 
чынам, акрэсліваецца унутраны працэс развіцця, які, дірацякар ,ц} 
спакваля, нібы на хвалях кампазітарскага і выканаўчага натхнення. чеі 
Несумненна, такая натуральная накіраванасць развіцця сведчыць аб 
жыццяздольнасці баяннага мастацтва і дакладных, абнадзейлівых 
яго перспектывах. 3 другога боку, наспявае вострая неабходнаедь ;!1,- 
вылучэння мэтанакіраваных тэндэнцый (падпарадкаваных акадэ- 
мічнай навуцы і кіруемых ёю), стымулюючых асэнсаваны працэс 
развіцця баяна на Беларусі. Прадметам клопату тут павінна ўжо 
быць не толькі майстэрства, але і глыбокае па зместу мастацтва з 
акрэсленым нацыянальным стылеўтварэннем.

Разгледзім больш дакладна гэтыя напрамкі.
Рэпертуарныя перавагі баяністаў розных узроўняў тварчасці ,(ад 

аматараў да канцэртуючых выканаўцаў) незлічоньш< Іх^ стол$кі, 
колькі саміх выканаўцаў. Таму ясна, што працэс накаплення^рэдер- 
туарнага фонду ў цэлым некіруемы. Тым не менш, у ходзе паўта- 
равяковай гісторыі гармоніка-баяна выразна вызначыліся тры рэпер- 
туарныя галіны, гістарычна выцякаючыя з трох кампазіцыйных ме- 
тадаў. Гэта пералажэнні твораў з другіх інструментадьных сфер. ін- 
струментальныя апрацоўкі, арыгінальныя творы^- ГлОріф-

Кожная з іх па месцы ў рэпертуарным фондзе аднолькава важ- 
ная і настолькі ўсталяваная, што стала нарматыўным раздзеламна- 
вучальных і нават канцэртных праграм. Сучасная шматетылявая га-; за 
ліна пералажэнняў мае сваімі вытокамі шматлікія аматарекія запісы 
мелодый з элементарным бас-акордавым акампанементам, змешча- ; 
ныя ў масавых рэпертуарных зборніках і самавучыцелях XIX ;,— 
пачатку XX ст. У асноўным гэта былі папулярныя ўрыўкі з за- 
ходнееўрапейскіх і рускіх опер, што стваралі шырокі эмацыяналь- 
ны водгук у слухача2. Гэтыя ж зборнікі сведчаць I аб цаходжанні 
ўсёй фальклорнай галіны баяннага рэпертуару, што бярэ пачатак

1 Гісторыя гармоніка-баяна налічвае некалькі ступеняў эвалюцыі;1а. 
раздзяляецца на тры перыяды: 1) перыяд беспісьмовых традыцый 
(фалькларызацыі), які пачынаецца з 30-х гадоў XIX ст.;. 2) перьіяд 
аматарскіх пісьмовых традыцый, які ўстанаўліваецца ў пачатху 70пХ гадоў 
XIX ст.; 3) перыяд прафесіянальных пісьмовых традыцый, >,які вы- 
значаецца ў канцы 20-х гадоў XX ст. Зразумела, што ўзнікненяе.ісржнага > 
новага перыяду не азначае поўнага знікнення папярэдняга. Гэта перы- 
ядызацыя мяркуе кожны перыяд як брльш высокую якасную ступень 
развіцця мастацтва гармоніка, якая засвойвае вопыт папярэдняй ступені.

2 Гл. некаторыя паказальныя ў гэтьіх адносінах выданні: Алексеев 
Н. Школа ягры для 1-рядной гармоннкн с прнложеннем пьес: В 7 вып. з
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прымітыўнага слоя, які доўга знаходзіўся на мяжы аматарскага і 
прафесіянальнага мастацтваў. А арыгінальная прафесійная музыка 
нібы паходзіць з двух папярэдніх галін.

Менавіта тады, калі на матэрыяле пералажэнняў і таленавітых 
апрацовак народных песень сталі вызначацца сродкі выразнасці 
баяна, на гэты інструмент сур'ёзную ўвагу зйярнулі кампазітары. I 
першая сапраўды мастацкая спроба звароту да складаных жанраў 
санаты і канцэрта належыць М.Я.Чайкіму*. Яна і дала імпульс 
працэсу станаўлення рэпутацыі баяна як акадэмічнага інструмента са 
сваім інтанацыйна-стылістычным абліччам.

Сёння мастацкая годнасць арыгінальнага баяннага рэпертуару 
прызнана дэ-факта. Грамадска-функцыянальная роля яго значная і 
шматгранная. У ёй знаходзяць адлюстраванне музычныя запыты і 
мастацка-творчыя арыентацыі самых розных сацыяльных слаёў. 
Аднак нагадаем, што музыка для баяна каштоўная не толькі сваёй 
эстэтычнай функцыяй (зместам) канцэртнай дзейнасці выканаўцаў. 
Яна з'яўляецца базавай ступенню фарміравання (а гэта асабліва 
відавочна на прыкладзе беларускай школы) музыкантаў больш 
шырокага і ёмістага профілю - кампазітараў, музыказнаўцаў, дыры- 
жораў, арганізатараў у сферы развіцця нацыянальнай культуры, 
грамадскіх дзеячаў. I гэта не выпадкова.

Выканальніцкая праца баяніста выключна шматпланавая. Яна 
насычана аналізам і шматлікімі мысліцельна-творчымі аперацыямі 
для дасягнення музычнай выразнасці пры дапамозе разнастайных 
сродкаў. I найбольш складаным уяўляецца авалоданне фактурай. 
Шырокі стылявы спектр сучаснага баяннага рэпертуару вызначаецца 
менавіта складанасцю фактуры і мастацкай роляй яе ліній. Фак- 
турная універсальнасць якраз і дае магчымасць засваення каштоў- 
насцяў аглядаемых эпох, адлюстраваных у арганнай, фартэпіяннай, 
скрыпічнай і аркестравай музыцы. Усё гэта прадугледжвае выха-

М., 1896; Бановйч А. Пьесы в переложеннн для баяна. М., 1930; Бауэр 
М. Новый лёгкнй школа-самоучнтель для 3-рядной гармоннкн. М., 
1893; Белобородов Н., Мванова А. Самоучнтель для хроматнческой гар- 
моннкн. СПб., 1893; Бобров Г. Практнческнй самоучнтель для 2-рядной 
гармоннкн. 2-е нзд. М., 1904; Ваныкйн В. Первый русскнй самоучнтель 
для 3-рядной гармоннкн. М., 1909; Гераснмов М. Школа для 
храматнческой гармоннкн <Баян». М., 1926; Егоров С. Новейшнй прак- 
тнческнй самоучнтель для русской гармоннкн. Смоленск, 1920; Кулйков 
Н. Школа для 3-рядной гармоннкн. М., 1875; Невскйй П. Самоучнтель 
для русской 7-клапанной гармоннкн. М., 1898; Телетов М. Гнмны для 
ручной гармоннкн co всемн полутонамн. М., 1909; н многне другне.

1 Саната №1 М.Чайкіна напісана ў 1944 г.
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ванне ў сённяшняй баяннай школе асобы выканаўцы з шырокім 
стылявым кругаглядам, высокай аналітычнай культурай.
Якія функцыянальныя дывідэнды магчымы ў выпадку развіцця 
такой тэндэнцыі? Яны значныя і вартасць іх цяжка ацаніць. 3 
пазнавальнага пункту гледжання, - забяспечваюць сувязі з іншымі 
відамі інструментальнай музыкі, а іх змест здольны аказаць уплыў 
на выканаўцаў 1 слухачоў не толькі ў музычна-эстэтычным, але і ў 
этычным, і ў светапоглядным аспектах. Засвоеньгя беларускай ба- 
яннай творчасцю інтэрнацыянальныя мастацкія каштоўнасці, могуць 
спрыяць рэльефнай стылявой арыентацыі беларускіх музыкантаў. 
Для іх такім чынам болып адцяняецца ўласная нацыянальная ін- 
танацыйнасць. Але, захапіўшыся змястоўна глыбокай прафесійна 
якаснай літаратурай рускіх, украінскіх і заходнееўрапейскіх кам- 
пазітараў, беларускія выканаўцы мала клапоцяцца аб сваёй уласнай 
літаратуры. Суадносіны ў іх сольных праграмах інтэрнацыянальнай 
музыкі і беларускай як 4 да 1, а то і менш. Адсюль выснова: у 
беларускім баянным мастацтве недастаеа колькасных рэпертуарных 
набыткаў, якія б далі высокую мастацкую якасць са станоўчай нацы- 
янальнай рысай. Стрыманасць творчых кантактаў баяністаў з кам- 
пазітарамі прасочваецца ў адэкватных паказчыках.

Беларуская баянная музыка нешматлікая, скупая на арыгіналь- 
ныя знаходкі, даволі стрыманая эмацыянальна. Аднак, пры ўсёй 
сваёй змястоўнай сціпласці сённяшні беларускі канцэртны рэпер- 
туар магчыма вызначыць як чацвёртую рэпертуарную галіну. У ёй 
закладзены асноватворныя мастацкія перадумовы, якія патрабуюць 
інтэнсіўнага развіцця. Пачатак ёсць ва ўсіх жанрах, у тым ліку і ў 
складаных. Выканальніцкая дзейнасць беларускіх баяністаў пазнаё- 
міла слухача з сачьшеннямі, створанымі ў 70-80-я гады: санатай 
Л.Шлег, У.Каральчука, А.Сумскога, І.Хадоскі, Э.Казач-кова, кан- 
цэртамі С.Хвашчынскага, А.Клеванца, Э.Наско, А.Мдзівані, сюітамі 
В.Войціка, С.Хвашчынскага, Э.Наско, М.Літвіна, Р.Бутвілоўскага, 
У.Грушэўскага, В.Помазава, У.Будніка, А.Залётнева, фантазіямі 
Я.Глебава, П.Альхімовіча, Р.Суруса, П.Дзенісенкі, канцэртнымі 
п'есамі Я.Петрашэвіча, А.Рашчынскага, Г.Ермачэнкава, Р.Суруса і 
інш.

Нелыа не сказаць аб музыцы беларускіх кампазітараў, пера- 
кладзенай для баяна. Важкі ўклад тут унеслі педагогі і выканаўцы 
Э.Азарэвіч, Г.Жыхараў, Э.Лембовіч, У.Куніцкі, У.Савіцкі, М.Сола- 
паў, Г.Мандрус, В.Пісарчык, В.Чабан, Т.Брагінец. У ліку іх пера- 
лажэнняў - музыка М.Аладава, М.Клумава, Л.Абеліёвіча, Э.Тыр- 
манд, Я.Глебава, А.Мдзівані, Г.Вагнера, К.Цесакова, У.Алоўнікава, 
М.Чуркіна, І.Лучанка.
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У галіне апрацоўкі фальклорных першакрыніц мала твораў, ад- 
павядаючых прафесійным патрабаванням. Найбольшай увагі тут за- 
слугоўваюць: Фантазія для баяна Я.Глебава і «Вясковыя замалёўкі» 
С.Хвашчынскага. Некалькі цікавых апрацовак зроблена аўтарамі- 
аматарамі. Гэта п'есы П.Дзянісенкі «Го-го-го, каза», «Звініць кама- 
рочак», Фантазія на тэму беларускага народнага танца «Крыжачок», 
музычная замалёўка «Мікіта», Сюіта на тэмы беларускіх народных 
песень; удалай можна лічыць і апрацоўку рускай народнай песні 
«Вось нехта з горачкі спусціўся» Л.Маліноўскага.

Названыя творы складаюць сёння беларускі канцэртны рэ- 
пертуар для баяна. Зразумела, што такая іх колькасць не можа зада- 
воліць узмацнелую выканаўчую школу. Таму педагагічны і кан- 
цэртны рэпертуар складаецца з арыгінальных твораў замежнай му- 
зыкі - рускай і ўкраінскай. Мабыць, мае сэнс думка, што генезіс 
з'явы мастацтва знаходзіцца ў вобласці пераходу мастацтва з ад- 
наго нацыянальнага асяроддзя ў другое, ад аднаго народа да дру- 
гога. У гэтым, напэўна, няма дзіва.

Сам гармонік вынаходства не рускае, у першапачатковым 
стане прыйшло з Германіі. Яно атрымала развіццё на глебе рускага 
народна-песеннага фальклору і пад уплывам яго мастацкіх тра- 
дыцый здабыла выразна акрэсленую нацыянальную характэрнасць. 
Нацыянальную своеасаблівасць вызначае не столькі арганіка інст- 
румента (яго матэрыяльная форма)1, колькі сам змест мастацтва. 
Абумоўленая рускім светапоглядам, творчасць кампазітараў-бая- 
ністаў адлюстроўвае сутнасць рускага жыцця, інтанацыйны лад і 
дух баяннай музыкі, своеасаблівы яе стыль. Такім чынам, уласна 
б а я н н а е мастацтва узрасло як акрэсленая традыцыйна нацыя- 
нальная творчасць. Беларускі баян і майстэрства ігры на ім у сваім 
генезісе паходзіць ад рускага. На першы погляд такая ўзае.часувязь 
абумоўлена геапалітьгчнымі фактарамі2 як самымі відавочнымі. Але, 
вядома ж, не яны галоўная прычына шырокай функцыянальнасці 
гармоніка-баяна ў музычным быце беларусаў. Такая функыяналь- 
насць - вынік блізкасці славянскіх культур, агульнасці духоўных і 
мастацкіх інтарэсаў народаў. Гэтыя фактары і далі імпульс развіццю 
беларускага баяна.

1 Адзначым: многія элементы канструкцыі баяна, нягледзячы на 
паралельнасць яе развіцця у розных краінах (Італіі, Германіі, Расіі), 
належаць вынаходніцкай думцы менавіта рускіх канструктараў гармоніка- 
баяна.

2 Стварэнне ў 1922 г. СССР, дзе культура стала агульнай савецкай, 
першы яе наркам асветы А.В.Луначарскі ў 1926 г. называе і абвяшчае гармонік 
правадніком музыкі ў масы.
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3 другога боку, паўстае пытанне: якія для гэтага існавалі палі- 
тычныя і матэрыяльныя ўмовы? Яны вызначыліся ідэалагічньімі за- 
дачамі і былі агульнымі для беларусаў, украінцаў, рускіх. Прафе- 
сійнае развіццё (у рамках народнай асветы) стала ў кантэкст савец- 
кай музычнай культуры. Таму ўсе дасягненні ў рускім баянным мас- 
тацтве перадаваліся беларускаму. Да 60-х гадоў гэты працэс ішоў 
прыцішана. 3 устанаўленнем кантактаў беларускіх музыкантаў з 
рускімі - М.Я.Чайкіным, С.М.Калабковым, А.Я.Анегіньім, 
А.А.Сурковым, Ф.Р.Ліпсам - тэмпы развіцця значна паскорыліся. 
Рост выканаўчай культуры ажывіўся і стаў набліжацца да мас- 
коўскай школы. У канцы 60-70-х гадах беларускія баяністы пашы- 
рылі рэпертуар дзякуючы асваенню левай выбарнай клавіятуры. 
Яны сталі карыстацца інструментамі з багатай тэмбравай паліт- 
рай, узвысілі сваю тэмпа-рытмічную кульгуру, авалодалі артыку- 
ляцыйнай выразнасцю і інш. 3 часам пачаўся стылявы адбор рэ- 
пертуару (у сольных праграмах перавага аддавалася пералажэнням 
арганнай, фартэпіяннай, скрыпічнай музыкі)!, яго эстэтычнае асэн-

1 Прыклады сольных праграм беларускіх выканаўцаў у 60-х гадах:

В.Чабан (1966. Канц. зала БДК)

I аддз.
Бах - Арганная таката і фуга рэ мінор
Бах - Чакояа
Шапэн - Фантазія-экспромт
Брамс - Венгерскі танец №5
Альбеніс - Кардова
Бартак — Багатэлі

II аддз.
Чайкін - Канцэрт для баяна з аркестрам 
Глебаў - Фантазія для баяна
Рэпнікаў — Капрычыо
Мяскоў — Скерца
Т.Кароткая (1969. Канц. зала БДК) 

I аддз.
Франк - Прэлюдыя, фуга і варыяцыя 
Чайкін - Канцэртная сюіта
Вяняўскі - Скерца-тарантэла

II аддз.
Бах-Бузоні - Арганная прэлюдыя і фуга 

Рэ мажор
Падгорны - Фантазія на тэму рус.

нар. песні «Ночанька»
Рэйуцкі - Прэлюдыя
Ліст - 6-я венгерская рапсодыя

В.Чабан (1969. Канц.зала БДК)

I аддз.
Бах-Ліст - Арганная прэлюдыя і 

фуга ля мінор
Моцарт - Фантазія фа мінор 
Фарэ - Фуга ля мінор
Кабелач - Арганная фантазія

II аддз.
Моцарт — Саната фа мажор
Чайкін - Скерца і канцэртнае 

ронда
В.Шышонак(1967.Канц.зала БДК)

I аддз.
Бах-Буэоні - Чакона

ПІуберт-Ліст - «Лясны цар» 
Мендэльсон — Бліскучае капрычыо 
Шапэн - Фантазія-акспромт 
Вяняўскі - Скерца-тарантэла

II аддз.
Мяскоў - Канцэрт №1
Глебаў - Дудары, балада і танец 

з «Палескай сюіты»
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саванне. Многае змянілася ў выканальніцкай тэхніцы (пераход на 5- 
пальцавы прынцып ігры, больш замацаваная ўстаноўка інструмента, 
выкарыстанне сістэм пераключэння рэгістраў падбародкам і г.д.). У 
70-80-х гадах значна пашырыўся рэпертуар за кошт новых ары- 
гінальных твораў савецкіх кампазітараў (У.Залатарова, А.Нагаева, 
У.Зубіцкага, А.Кусякова, Я.Дзярбенкі). У гэтыя гады мастацтва 
беларускіх выканаўцаў упэўнена працягвае шлях да міжнароднага 
ўзроўню. Аб гэтым сведчаць дасягненні групы беларускіх выка- 
наўцаў, якія сталі лаўрэатамі міжнародных конкурсаў (І.Атрадяаў,
А.Мацкевіч, В.Людчык). Такім чынам, беларуская баянная школа 

ідзе па шляху рускай і ўкраінскай выканальніцкіх баянных школ. 
Чаму сваё майстэрства беларусы фарміруюць не на нацыянальным, a 
на запазычаным рэпертуары? Таму, што эстэтыка арыгінальнага 
рэпертуару паднялася сёння да пэўнага адлюстравання рознабаковай 
мастацкай свядомасці, многіх бакоў жыцця і адчуванняў. Выявіўся 
шэраг кампазітараў, творчасць якіх патрабуе паглыбленага выву- 
чэння і адэкватнага ўвасаблення. Такая задача пасільная сёння ня- 
многім выканаўцам. Большасць канцэртуючых баяністаў - добра 
падрыхтаваныя віртуозы. Яны нярэдка маюць поспех за кошт эма- 
цыянальнага раскрыцця музыкі. Для сапраўднага мастацтва гэтага 
мала. Сучасная слухацкая аўдыторыя аддае перавагу інструмен- 
талістам, у якіх праяўляецца дакладнае разуменне стылю і ўласная 
выканальніцкая паэтыка. Акрамя таго, існуе немалы кантынгент 
слухачоў, якім нейбходна не толькі адчуваць, але многае ў музыцы 
асэнсоўваць.

Таму і наступную тэндэнцыю, здольную вывесці беларускіх 
выканаўцаў на шлях больш высокага майстэрства мы бачым у руху 
і росце выканаўчага інтэлекту. Беларуская баянная школа патрабуе 
імпульсу менавіта ў гэтым напрамку. Любое ў ім тармажэнне 
ўтойвае застой, a то і крызіс.

Звернемся да глыбінных каштоўнасцяў арыгінальнай баяннай 
музыкі. Параўноўваючы светапоглядныя напрамкі кампазітараў, вы- 
значым змястоўныя лініі іх творчасці. У гістарычнай рэтраспектыве 
баяннага рэпертуару вылучаецца фігура М.Чайкіна. За ім у 50-60-х 
гадах з’явіўся шэраг цікавых і самабытных паслядоўнікаў: К.Мяс- 
коў, Ю.Шышакоў, Г.Шэндэроў, А.Холмінаў, А.Рэпнікаў. Крыху 
пазней як наватары, унёсшыя ў гучанне баяна свежы струмень 
мадэрнізму, выдзяліліся У.Залатароў і С.Губайдуліна. У русле ня- 
спыннага наватарства зацвярджаюць сябе таксама Г.Баншчыкаў, 
У.Зубіцкі, А.Белашыцкі. 3 пункту гледжання светапогляду і твор- 
часці, названыя імёны глыбока розныя.
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Вядома, што светапогляд раскрываецца ў адносінах асобы да 
грамадства. Па сацыяльнай таварыскасці ў кампазітараў-баяністаў 
Чайкіну няма роўных. Ён - у гушчы зносін з усімі баяністамі 
Еўропы і Амерыкі; з'яўляецца членам дзесяткаў міжнародных, рэгі- 
янальных і мясцовых саюзаў, камісій, асацыяцый, саветаў, выда- 
вецтваў, журы; удзельнічае ў кангрэсах, сімпозіумах, фестывалях, 
конкурсах, творчых сустрэчах, арганізуе аўтарскія канцэрты і г.д. 
Чайкін - гарманічнае ўвасабленне жыццялюбівай, арганізаванай, 
цэльнай натуры. Чайкін не толькі кампазітар: ён заснавальнік 
высокамастацкага баяннага рэпертуару, творчы арганізатар баяннай 
справы. Апрача значнай мастацкай каштоўнасці, яго творы непе- 
расягнутыя і незаменныя як вучэбны матэрыял. Гэта ўжо вытры- 
маная часам баянная класіка як у творчым, так і ў педагагічным 
сэнсе. На ёй дысцыплінуецца вышэйшая выканаўчая школа. Чайкін 
аўтар падручнікаў, артыкулаў, дапаможнікаў па музычнаму выха- 
ванню. Яго творчы ўплыў датычыць не толькі прафесіянальнага, але 
і аматарскага музычнага навучання. Ён сааўтар «Самавучыцеля ігры 
на баяне»1, які выйшаў у свет мноствам выданняў і тыражом звыш 4 
млн. экз. Шырокія сувязі Чайкіна з музычнай самадзейнасцю.

Сказанае ёсць яркі прыклад аддачы творчых сіл, паказчык 
адносін да сваіх сучаснікаў. Сацыяльная актыўнасць, відаць, га- 
лоўны светапоглядны прынцып яго існавання. Ва ўсёй паўнаце гэты 
прынцып звязаны з музыкай кампазітара і з'яўляецца вызначальнай 
сілай стылеўтварэння. У стылі Чайкіна паказальнай з'яўляецца гі- 
старычная і грамадская абумоўленасць выбранага мастацкага метаду. 
Жыццёвае асяроддзе, стымулюючае творчую ініцыятыву, звязала 
Чайкіна з многімі грамадскімі падзеямі XX стагоддзя, вызна- 
чыўшымі характар узаемадзеяння асобы і рэчаіснасці. Вобразы яго 
буйных твораў прыналежныя да героікі працы, абароны Радзімы, 
будаўніцтва новага жыцця. I ўсё гэта асветлена аптымізмам, прані- 
зана верай у моц справядлівых асноў.

He меншую цікавасць Чайкін праяўляе да ўнутраных, асабістых 
бакоў чалавечага быцця. Увагу кампазітара прывабліваюць запа- 
ветныя пачуцці, жыццёва значныя духоўныя якасці. Прыкладам су- 
пастаўлення вобразных сфер грамадзянскай паэтыкі і сардэчнасці 
могуць служыць санатныя цыклы Чайкіна. Першая саната сі мінор 
напісана на фронце ў гады Вялікай Айчыннай вайны. Прайшоўшы 
франтавы шлях радавым байцом ад Сталінграда да Берліна, 
кампазітар увасобіў перажытае ў разгорнутым эпічным апавяданні.

1 Чайкйн Н.Я.,Басурманов А.П. Самоучнтель ягры на баяне. М., 
1956; 1957-1972.
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Усе павароты драматургіі санаты падпарадкаваны адной ідэі - 
раскрыццю чалавечага духу ў дні цяжкіх выпрабаванняў. Менавіта 
на гэтай аснове тут грунтуецца складаны псіхалагізм вобразаў1. I мы 
верым ім, разумеючы, што яны не падробленыя і з'яўляюцца шчы- 
рай споведдзю сучасніка, удзельніка рэальных гістарычных падзей. 
Задума баяннай санаты і яе разгорнутае драматургічнае рашэнне 
дасягаюйь маштабаў сімфанізму і запатрабавалі расшыранай кампа- 
зіцыйнай арганізацыі. Накіраванасць масіўнага 4-часткавага цыкла 
ад зыходнай музычнай думкі да выніку ажыццяўляецца па спіралі, 
суправаджаецца шырокім дыяпазонам пачуццяў і ўяўляе напружаны 
працэс ідэйнага станаўлення. Эстэтыка-стылістычныя бакі музыкі 
санаты выступаюць у эпічнай манументальнасці формы, у паўнаце 
мастацкіх абагульненняў, дзе няма недахопу ў светлых пазітыўных 
вобразах, у валявых, часам гераічных асновах. У сі-мінорнай са- 
наце, як ні ў адным другім творы выступаюць светапоглядныя прын- 
цыпы кампазітара-грамадзяніна, які не адступіць у бок ад суровай 
рэальнасці.

У другой санаце до мінор, напісанай праз 20 гадоў, Чайкін зноў 
засяроджвае ўвагу на этычнай тэме. 5-часткавы цыкл адлюстроўвае 
свет будаўніка мірнага жыцця. У ім ужо другія вытокі вобразнасці і 
самі вобразы. Але ідэйныя сувязі паміж дзвюма санатамі працяг- 
ваюцца. Асэнсоўваючы шлях ад былога да сённяшняга, кампазітар 
зыходзіць з трагічных жыццёвых з'яў. Інакш нельга ўявіць сабе сэнс 
засмучанага сузірання ва ўступе, або рэчытатыўным раздзеле ў 
распрацоўцы I часткі, жахлівай журбы ў інтанацыях II часткі. Пра- 
яўленыя ў санаце бакі стылю заснаваны на гібкім спалучэнні тра- 
дыцыйных форм увасаблення з сучаснай тэхнікай пісьма. Пры 
гэтым невыпадкова, што Чайкін, маючы ў выкарыстанні яркі патэн- 
цыял інструментальна-выразных «навінак», строга выбірае эфекты 
тэмбравай і санорнай расфарбоўкі. Насуперак многім модным тэн- 
дэнцыям кампазітар застаецца верным яснасці мовы, ураўнаважа- 
насці формы і ніколі не прыбягае да эксперыментаў гукапісу як 
самамэты, да эфектна гучальнаму калектывізму, у шкоду глыбіні і 
логіцы выяўлення.

Як упаміналася, Чайкіну належыць прыярытэт у стварэнні баян- 
ных санатных цыклаў. Гэта не толькі гістарычная веха ў развіцця

1 Вядучыя тэмы ўсіх частак санаты з'яўляюцца пераўтварэннем 
галоўнай тэмы I часткі. I цікава ўменне, з якім аўтару ўдаецца з аднаго 
інтанацыйнага зерня стварыць розныя па зместу тэмы: эпічную (галоў- 
ная партыя - I ч.), лірычную (тэма з варыяцыямі - II ч.), скер- 
цозную (уступ і тэма скерца - III ч.), патэтычную (уступ - IV ч.).
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баяннага мастацтва. У савенкі псрыяд гэта пачатак інтэнсіунал дэ- 
макратызацыі складанейшага па зместу і форме жанру і узбагачэння 
інтанацыйнага слоўніка камернай музыкі мастацка самабытнымі. 
стылістычна яркімі элементамі. У санатнай творчасці Чанкша 
сінтэзаваны самастойны рад мастацкіх з'яў, якія адлюстроўваюць 
рашаючы этан працэсу <імфанізацыі баяннай музыкі і арыентацьн яе 
на рэалістычны метад.

Мастацкая дальнабачнасць Чайкіна-наватара знаходзшь вьіяу- 
ленне ў тым, што ён, парушыўшы інерцыю грамадскіх уяўленняу аб 
баяне як аб інструмснце прыкладнога музіцыравання, выклікау да 
жыцця скрытую патэнцыяльную моц выразнасці баяннага мастангва, 
адчыніўшы тым самым самабытную інструменталыіаЧнтанацьшную 
сферу 'для сур'ёзных творчых рашэнняў. Створанае Чайкіным для 
баяна, і выканаўцам і слухачам блізка і дорага як па уласна 
інструмснтальным якасцям, так і па зместу. Бо ўзята яно непасрэдна 
з жывдя. Вострае ўспрыманне запытанняў часу, масавасці і героікі 
падзей, адчуванне іх значнасці - усё гэта блізка людзям, таму што 
перададзеяа з адкрытым да іх сэрцам.

У пачатку 70-х гадоў на фоне творчасці Чайкіна, Шышакова, 
Мяскова, Рэпнікава паяўляецца стылістычна свсжая музыка 5 .Зала- 
тарова Гэтьі кампазітар са значна большай інтэнсіўнасцю праоягвае 
эвалкшыйны працэс развіцця баяннага рэпсртуару, раскрываючы 
выразныя ўласцівасці інструмента, на-свойму пераасэнсоўвае інтана- 
цыйнасць эпічнага і драматычнага зместу.

У цэнтры вобразнага мыслення кампазітара трагедыя барацьбы 
са злом. 3 асабктай чуласцю Залатароў улоўлівае вакол сябе нега- 
тыўныя бакі жыцйя, Амаль усе буйныя, найбольш значныя яго тво- 
ры прысвечаны раснрацоўны гэтай тэмы.

Залатароу у адрозненне ад Чайкіна вёў замкнутас творчае існа- 
ванне, асноўнай формай якога быў няспынны працэс асэн-савання і 
кампазітарскай рэалізацыі музычных ідэй (ні педагагічнай, ш 
выканаўчай, ні шырокай грамадскай дзсйнасці ў сталы перыяд твор- 
часпі ён не вёў). Залатарову наогул нс былі ўласцівы жыццёвая 
ўладкаванаспь, кансерватыўная ўпарадкаванасць, умоўнасці службо- 
вай лесвіцы і г.д. Ф.Ліпс, даючы характарыстыку яго прыстаса- 
ванасці да жыцця, нагадваў словы У.Салаухіна «У поэта нет карь- 
еры, у поэта ссть судьба», якія нэўна адлюстроўваюць зыбкасць са- 
цыялыіага існавання гэтай вытанчанай натуры, якая балюча псра- 
жывае песправядлівасць і чалавечую бязлітаснасць.

Несумнснна, суровасць паўночнай прыроды і аддаленасць ад 
кулртурных цэнтраў Прыморскага краю, дзе правёў свае дзіцячыя і 
юнацкія гады будучы кампазітар, аказалі ўплыў на яго рамантычнае
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■ ” , -TwnvHbi склад Музыкальная, разам з тым
светаадчуванне і увесь ^Ух0>н адявіла аб сабе ў Магаданскім
сузіральная і рэфлектыуная н гадОў праявілася вялікая цяга
музьічным вучылішчы, дзе ужо у Ь гадоу праяві
Да філасофскіх ведаў Залатарова працэс творчасці

Па сведчанні блізкіх сяор у, ■ , зацемнсных вокнах,
працякаў у пэўным асяроддзі. пры ■ назіранне за светам
запаленых свечках. Схільнасц ’ нніх дітаратурных
знутры сваёй свядомасш прас^ СПоведзі», «25 неадпраўленых 
творах: «Дзённіках», «Лірычнан сповед , Ьіі» і інш. Вытокам 
пісьмах», ^^ кіга Тветапогляду была айчынная культура. 
фарміравання м ‘ ‘ нні рускай камлаэітарскай школы, ен, 
Асанеаааушы уео дасягнан Р . заходюсўрапе|іскую, та„у што 
зразумела, не пакідау осз усю сусветную
лічыў неабходным прафільтравац р ■ Р - з ёй 4V3bIKj 
музыку. Адсюль і руская грунтоунасцунутраным хва- 
з'алатарова апасродкаваны фальклорам. 3 вя л ным словам, усе
ляваннем адносіўся ён да рускан ст ' • ІЬІМІ традыцыямі.
яерааумояы змвету г~Р™™ ’Х"“ня ^ «е да 
Але дынамізм мастацкага мь a ’ пошуку свежага
ўнутранага аднаўлення давалі штуршок да по у у 

змястоўнага струмсня. ттятяемнЫя інструментальныя ўмовы

уЮСабл»ння маосіва су^знаг» акадамічпага
Залатаро? пастав.уся д не дастае ап|Юі хацеў,
інструмента. Ьн лічыу, што M„ZTnb TaMV ў яго творах нярэд- 
каб баян гучаў моцн^^^ павышаная ЭКСПрЭСія. Адсюль, 
кія эмацыянальная напружан , чгттычнасць. словам.
„ерагодна, 1 жываліенашь, Залатаро?

’“‘

.=“"ІЙ^^
сродкі інструмента. ^^ й музыкІ адбы.

Працэс узбагачэння вобразнага СТР™ залатароўскіх
ваешіа праз складаньІ\ похаЛ.аП^^^ у многіх вы-
вобразаў, адзначаных страснан . P ■ паглыбляешіа вызна- 
падках афарбаваны трагічным, ‘«Z суму.
чаная раней Чайкіным лінія засяроджанага роздуму, Р УРУ,
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Значна памнажаюцца вобразы фантастычнай ірэальнасці. Экза- 
тычныя карціны прыроды высвячаюцца глыбокім суб'ектыўным 
псіхалагізмам. Супастаўленыя драматычныя і лірычныя інтанацый- 
ныя пласты насычаюцца павышанай экспрэсіяй. Пільная ўвага 
кампазітара да распрацоўкі негатыўных вобразаў, узмоцнсны кант- 
раст супрацьпастаўлсння зла -і дабра, нанрыклад, злавеснай марша- 
васці і прасветленай, дабрадушнай кантылены.

Многа адкрыццяў належыць Залатарову ў сферы дзіцячых воб- 
разаў, у паказе пейзажных замалёвак, карцін народных свят. 3 імем 
Залатарова па-свойму замацавана ў баянным мастацтве неакласічная 
тэндэнцыя. характэрная для еўрапсйскай музыкі XX ст. У гэтым 
паказальнай з'яўляецца яго 2-я саната. Разглядаючы структуру 
змястоўных напрамкаў, нельга не звярнуць увагу на адноўленыя 
Сродкі' выразнасці. Усе яны адэкватныя сэнсавым музычным 
задачам. Новыя вобразна-эмацыянальныя сферы, асабліва ў позніх 
яго творах, смела ўвасабляюцца выкарыстаннем мноства санорных 
прыёмаў (кластэры, рыкашэты. трэмала мехам, глісанда, вібрата).

Залатароў арганічна ўплятае ў баянны гукапіс стылістычна 
рэльефныя калажы (Шонберг - «Ноч прасвятлення», 3-я саната), 
выкарыстоўвае прысмы дадэкафоннага пісьма. I гэта не самамэта 
здзіўляць паказам фарбаў, а арганічная неабходнасць раскрыцця 
складанай, насычанай дынамізмам і вобразнасцю драматургн.

Такім чынам, у 70-х гадах вызначыліся шляхі выразнага па- 
тэнцыялу баяннага маетацтва. Неўзабаве з'явіліся вынікі. У рэчы- 
шчы адкрыцняў Залатарова тэндэнцыю пашырэння вобразных сфер 
і форм баяннай выразнасці прадоўжылі Г.Баншчыкаў, А.Нагаеў, 
А.Кусякоў., К.Волкаў, У.Зубіцкі.

Як радыкальна новую з'яву ў працэсе развіцця змястоўнай еіс- 
тэмы баяннага рэпертуару можна адзначыць творы С.Губайдулінай. 
На першы погляд яе творчасць - інтанацыйны строй музыкі і 
спосабы ўвасаблення - апазіцыйныя народна-пессннай прыродзе 
баяна. На справе ж аказалася, што яго інструментальныя маг- 
чымасці не да канца былі вычарпаны і знаходзіліся далёка за 
межамі прывычнага ўспрымання. Губайдуліна дае вышэйшую ад- 
знаку здольнасці баяна дыхаць.

Яе вобразны свет матэрыяліэуецца ў незвычайнай гібкасці і 
маляўнічасці баяннай дынамікі. Дынамічны профіль інструмента 
аказваецца выключна рухомым 4 шматварыянтным, увасобленыя ў 
мноства ступеняў гукавой аб'ёмнасці і эластычнасці. Рашаючымі 
выразнымі фактарамі ў Губайдулінай выступаюць тэмбрадынаміка і 
санорыка. Выбар гэтых сродкаў і апора на іх дыктуецца, зразумела, 
нічым іншым, як своеасаблівасцю змястоўных матываў. Кажучы аб
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іх вытоках, важна коратка спыніцца на некаторых светаўспры- 
мальных пазіцыях і музычна-эстэтычных поглядах кампазітара.

Губайдуліна глыбока веруючы ў Бога чалавек. У веры яна 
знаходзіць адказы на многія пытанні жыцця і без гэтага не бачыць 
сэнсу існавання. Біблейская мараль, вышэйшы духоўны парадак 
існавання ўвасабляецца ў вобразах музыкі (Парціта для віяланчэлі, 
баяна і камернага аркестра «Сем слоў Іісуса Хрыста», 1982; Саната 
ў пяці частках «Et exspecto...»1, 1986). Губайдулінай блізкі свет 
містыкі. Яна адчувае ў ёй нават нябачныя складаныя сувязі з 
антысветам («De profundis», 1978). «Лёс чалавека, - лічыць яна, - 
накіраваны звыш»; «чалавек кіруецца раней прызначаным шляхам, 
але яго лінія можа падвяргацца зломам, a то і зрывам з гэтага 
шляху ў сілу акалічнасцяў ці самакарэкціроўкі асобы». Ясна, што 
ўсё гэта з'яўляецца ў медытацыях, дзе кампазітар задумваецца над 
уплывам Боскай волі. Такая сукупнасць светапоглядных і эстэ- 
тычных адчуванняў Губайдулінай. Менавіта яны як суб'ектыўныя 
бакі асобы ляжаць у аснове ўсіх стылявых рысаў.

Сёння Губайдуліна сусветна прызнаны і высокашаноўны мастак. 
Тое, што яна стварае для баяна - набытак сталай каштоўнасці, змяс- 
тоўнай глыбіні і складанасці. Такім чынам, выканаўчы патэнцыял, 
накіраваны да яго, павінен быць па-філасофску адэкватным.

He менш высокія інтэлектуальныя патрабаванні і да музыкі 
іншых разгледжаных намі кампазітараў - М.Чайкіна, У.Залатарова 
і іх паслядоўнікаў. Вобразнасць і думка - вось пастулаты, вы- 
значаючыя ў гэтым выпадку поспех. Шлях да яго пралягае праз 
выхаванне выканаўчай паэтыкі і аналітычнай культуры.

Як і кампазітар, выканаўца падаецца ў шматпланавай сукуп- 
насці светапоглядных псіхалагічных рысаў, пабуджальных матываў 
творчасці і мастацтва. Своеасаблівасць кожнай выканаўчай асобы 
пры наяўнасці прафесійнай сталасці вызначае ўсе яго стылістычныя 
тэндэнцыі. Выканаўца, як вядома, інтанатар волі кампазітара, ён не 
можа ісці прама ад уласнай задумы без руплівага аналізу вы- 
конваемай музыкі (яго прэрагатыва не сама канцэпцыя, а інтэр- 
прэтацыя аўтарскай канцэпцыі).

Аднак, несумненна, выканальніцкае распазнаванне форм выяў- 
лення, арганічна ўласцівых кампазітару, дапаможа правільна іх 
перадаць, глыбока і ясна выявіць інтэлектуальныя каштоўнасці тво- 
ра (яго ідэйна-эмацыянальны сэнс, філасофскую канцэпцыю). Най- 
больш правільным метадалагічным інструментам такога распазна-

1 «Et exspecto...* - у чаканні.
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вання падасцца інтанапыйны аналіз. Менавіта сн адчыняе верад вы- 
канаўнай, а ў выніку перад слухачом рух думак, начуцйяў, станаў- 
лснне і развійцё кампазітарскай ідэі.

Працэс выканальніцкага абстрагавання мяркуе ўзгадненне двух 
узроўняў праблематыкі. Першы заўсёды падас праблсму ідэйна 
эмацыянальнага сэнсу, другі - фармальнага сінтэзу ўвасаблення 
ідэі; гэтыя ўзроўні дыялектычна ўзасмазвязаны. Асэнсаванне 
ідэйнай накіраванасці твора, яго філасофскай арыентацыі (калі та- 
кая дапускаецца) стымулюе пошук выразных сродкаў. Ь такім по- 
шуку дыялектыка пранікае далей - унутр інтанацыі, г.зн. у склад 
інтанацыйна-выразных элементаў (рытму, мелодыі, гармоніі, 
фактуры, дынамікі, артыкуляпыі і інш.).

Абдуманая паэтычная ідэя, марфалагічны план яе даследавання 
і правільны выбар сродкаў інтанавання паскараюць працэе пошуку 
патрэбнай, менавіта актыўнай (а не нейтральнай), найбольш 
праўдзівай інтанацыі, параджаюць жыцпястойкае, арыгінальнае 
мастацкае выяўленнс. Складаная думка выклікае ускладненне сіс- 
тэмы сродкаў яе ўвасаблення. Дакладныя ўзаемаадносіны думкі і 
музычнай мовы падаюць дакладную з’яву стылю. Толькі ў праблеме 
яго інтэрпрэтацыі, знаходжання сваёй паэтыкі творчасці кампазітару 
і выканаўцы патрабуюшіа найболып чулыя аналітычныя «вагі».

Выканаўчая паэтыка як спсныфічная сукупнасць асаблівасцяў, 
характарызуючых своеасаблівасць творчай асобы выканаўцы, перш 
за ўсё падае на: 1) дастатковы вопыт асэнсавання вядучых тэндэн- 
цый рэчаіснасці; 2) адпавсдны духоўным запросам, мэтам і матывам 
адбор з патоку жыцця самых характэрных і блізкіх да сфсры 
ўвасаблення дадзенага мастацтва з'яў; 3) псраканаўчае стварэнне 
зразумелых і цікавых слухачу вобразаў; 4) уменне дасягаць вы- 
сокага эманыянальнага накалу; 5) вопыт эмацыянальнага пераўва- 
саблення' 6) арганічнае і вытанчанае выкарыстанне фальклорных 
традыцый.; 7) валоданне ўсімі сродкамі выразнасці музыкі і свайго 
інструмента.

Выяўлены ў інтанацыйным працэсе паэтычны свст выканаўцьь 
як i кампазітара, павінен адрознівацца агульнай эмацыянальнай 
афарбоўкай, інтэлектам, сваімі спосабамі ідэалізацыі (узвышаючыя 
мастацкі вобраз мстады абагульнення); арыгінальнай мансрай аб 
яднання сродкаў інтанацыйнай выразнасці (вылучэнне найболып 
характэрных і знішчэнне менш значных), здольнасцю да інтэ- 
лектуальнай трансфармацыі, росту эстэтычных крытэрыяў.

Нспасрэдная праца выканаўцы прадугледжвае выбар інтанацыі, 
у якой, як у зсрні, пададзены ўвесь твор, а таксама канкрэтызаныю 
галоўнай паэтычнай ідэі (музычнага вобраза) 4 нранікненне ў 
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інтанацыі, ^™^™^ яго праяўленнях. Зна-

заўсёды істотныя, таму што могуць падкрэсліваць ту .
думку ' эмоцыю. У кантрасце выразных сродкаў выяуляецца р 
матупгія музычна-паэтычнай канцэпцыі. На першы погляд мала 
значная з'ява на справе становіцца вядучым выразным фактара. У 
оаскрыцці месту. Выканаўца па-свойму даследуе інтанацыю, • Ь 
™P V полі зроку v яго - семантыка і матэрыяльныя формы, і .зн. 
- усё, што называешіа часцінкамі (элемснтамі), і ўсе. што так ш шш 
гтваоаеідэі вобразы, індывідуальна-творчы стыль. й

У інтанацыйным строі беларускай баяннам музыкі чакае сванг 
мудрасць і дабрата, светлыя адчуванні 

жышія і гумар, трагедыя і паэзія быцйя, філасофская л.рыка і 
гттэск і многае іншае. Увесь жыццёвы ўклад беларусау, іх тэмп 
пачент псіхалагічныя асаблівасці, умовы быту, словам, іх гісторья 

№ У «I кампазітарь. могуйь знайеш
гатоЎную ідэйную апору, ствараючы сваю музыку.нё тоХі баянкае’ але і «й музычнае мастацтва у Веларус, 
чала яшча дакранулася да трагедыйваП насычанасш гатага народа. 
Хмм Хага ’ра^ л&У, надзаычайкай «ухоуна», шчод- 
ра“Гбелаёусаў - ёэта аялікая тама. Яна можа бьшь адной еа 

стылявых асаблівасцяў і баяннага мастацтва. А.,ЯННага

1 фу»«-

цыанальвай разнастайласці беларускага »acTauT“ ” а

напрамкі.
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VI.
Параўнальны аналіз арганнага, 

фартэпіяннага і баяннага 
інструментальных стыляў у ацэнцы 

магчымасцяў выканання поліфаніі

Зацікаўленасць баяністаў санатна-сімфанічнымі і развітымі полі- 
фанічнымі жанрамі1 заўсёды стымулявала звяртанне да фартэпі- 
яннай і арганнай музыкі. Аднак колькаспы рост пералажэнняў да 
пэўнага часу стрымліваўся адсутнасцю на левай клавіятуы баяна 
храматычнага гукараду. Такім чынам, супярэчнасць творчых жа- 
данняў выканаўцаў і невысокай матэрыяльнай культуры інструмента 
дала імпульс кардынальным пераўтварэнням у арганіцы, тэхніцы, у 
стылявым дыяпазоне баяннага мастацтва. 60-я гады адчыняюць 
перыяд гатова-выбарнага баяна. 3 храматызацыяй левай клавіятуры 
і прыстасаваннем на правым баку корпуса механікі тэмбравых 
рэгістра)' надыходзяць карэнныя якасныя змяненні ў патэнпыяле 
выразнасці фактуры, тэмбру, дынамікі. Невымерна пашыраецца 
змястоўны кругагляд выканаўцаў-баяністаў.

У ліку першых публікацый для гатова-выбарнага баяна 
маскоўскіх і ленінградскіх выдавецтваў выходзяць у свет 
Канцэртная сюіта для баяна до-дысз мінор М.Чайкіна (1964), 
Канцэрт для баяна з аркестрам Ю.Шышакова (1964), Канцэрт- 
паэма для баяна з аркестрам А.Рэпнікава (1966), зборнік пера- 
лажэнняў для баяна твораў рускіх і замежных класікаў, складзены 
А.Палятаевым і ініп.

Адной з вядучых тэндэнцый у другой палове 70-х — пачатку 
80-х гадоў з’яўляецца іюліфанізацыя баяннага рэпертуару. У гэты

1 У сярэдзіне 60-х гадоу у СССР былі выдадзены тры першыя 
зборнікі поліфанічных п’ес у пералажэнні для гатоваіа баяна: 
По.інфоннческне пьесы для баяна. Вып. 1. М., 1964. 67 с.; Вып. 2. М., 
1965. 76 с.; Вьш. 3. М., 1965. 73 с



час асаблівую увагу баяністаў прыцягнула да сябе арганная і 
клавірная музыка І.С.Баха. Параўноўваючы інструментальна- 
арганалагічныя ўмовы гатовавыбарнага, шматтэмбравага баяна з 
умовамі аргана і фартэпіяна, адзначым у іх агульныя і адметныя 
рысы, што дазволіць уявіць магчымасці выканання на баяне 
поліфанічных твораў Баха не толькі на ўзроўні дакладнай 
ілюстрацыі арыгінальнага запісу, але і на ўзроўні інтэрпрэтацыі, 
абумоўленай спецыфікай арганікі і тэхнікі баяннага мастацтва.

Дзеля цэласнай перадачы шматгалосай поліфанічнай тканіны і 
ажыццяўлення выканальніцкай мастацкай дыферэнцыяцыі 
ліній арганалагічны патэнцыял інструмента павінен прад-стаўляць 
пэўныя фактурныя, тэмбравыя, дынамічныя, артыкуляцыйныя 
сродкі выяўлення. Арганіст у гэтым плане мае багатыя магчымасці 
тэмбрава-дынамічнага і артыкуляцыйнага выдзялення галасоў. 
Віыкарыстанне некалькіх мануальных клавіятур, педаляў, 
складанай сістэмы тэмбравых рэгістраў надае асаблівую яснасць 
поліфанічнай тканіне і спрыяе дыферэнцыяцыі яе ліній у 
суадносінах з іх функцыяй — лануючай ці падпарадкавальнай.

У выкарыстанні піяніста інструмент з аднародным характарам 
тэмбру. Каб знайсці дынамічныя і тэмбравыя адценні, ён павінен 
ужываць прыёмы тушэ і педалізацыі ў супрацьлегласць арганісту, 
які карыстаецца інструментам, непасрэдна "адказваючым" той ці 
іншай сілай гучання на дакрананне пальцаў. Баяніст у пэўных 
прапорцыях валодае тымі ж магчымасцямі, што арганіст і піяніст.

Аднак, пры выкананні поліфанічных твораў на баяне гэтыя 
магчымасці маюць розную эфектыўнасць. Напрыклад, дынамічная 
самастойнасць галасоў на баяне значна меншая, чым на фартэпіяна. 
Разам з тым тэмбральная рознасць баянных клавіятур абумоўлівае 
даволі рэльефныя адценні гучання кожнай з меладычных ліній, 
якія рухаюцца адначасова. Кампактнае і геаметрычна мэтазгоднае 
размеркаванне клавішаў на правай клавіятуры дазваляе без вялікіх 
намаганняў іграць шматгучныя акорды ў шырокім раскладзе, a 
таксама інтэрвалы звыш паўтары актавы. Камбінаваная левая 
клавіятура ўсталявана так, што з лёгкасцю дапускаюцца шматлікія 
варыянты злучэння басоў з акордамі на гатовай ці меладычным 
рухам на выбарнай клавіятурах.

Усё гэта неабходныя ўмовы, патрэбныя для прачытання арыгі- 
нальнага нотнага запісу. Язычковыя трубы, якія ўваходзяць у 
сістэму гукаўтварэння аргана, акустычна роднасныя гукаўтваральнай 
будове баяна, што збліжае тэмбравую выразнасць названых інст- 
рументаў і з’яўляецца важным фактарам падабенства інструмен-
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тальных стыляў. Праз мехавыя прыёмы на баянс магчыма актыўная 
падача гуку (акцэнтоўка), у выпадках неабходнасці імітацыі фартэ- 
піяннага ўдару. Умелае мсхавядзенне дазваляе дасягаць паступовых 
нарастанняў і спадаў сілы гучання, а таксама кантрастных дына- 
мічных адпенняў. Баян у параўнанні з арганам пі фартэпіяна падас 
выключную вытанчанасць артыкуляцыі. За лік штрыхавой шмат- 
граннасні баяністу ўдаецца ў значнай меры пазбегнуць асноўнага 
арганічнага дэфекту гучання поліфаніі — гучнасна-дынамічнага 
паралелізму галасоў.

Сучасны баян мае 15 тэмбравых рэгістраў, якія дазваляюць у 
некаторых выпадках імітаваць тэмбры язычковых труб аргана, але, 
безумоўна, не з'яўляюцца іх якасным эквівалентам.

Практыка паказвас, што рознасць дынаміка-акустычных і 
тэмбравых характарыстык аргана і баяна не выключае мастацкай 
правамернасці псраінтанавання арганнай музыкі на баяне. Але 
сцвярджаць, што гэтая рознасць не з’яўляецца важнай у працэсе псі- 
халагічнага ўздзеяння на слухача, было б вялікай нацяжкай у 
ацэнцы выразных магчымасцяў баяна. Баян не можа, напрыклад, 
паўтарыць з’яву тэмбравых кантрастаў язычковых і лабіяльных1 
труб, перадаць усепаглынальнае фортэ.

Вякамі складзены інструментальна-выразны патэнцыял (гром- 
касна-дынамічны, тэмбравы, артыкуляцыйны) збудавання, названага 
«арганам», не можа быць роўным патэнцыялу (баяна хапя б таму, 
што япы нясуць розныя сацыяльныя функцыі. Да саборнага аргана 
сыходзяцца масы людзей, а арганіст нярэдка ўзвышаўся да ролі ідэ- 
олага-прамоўцы, да якога была прыкавана ўвага іпырокай аўды- 
торыі.

Камунікатыўная сутнасць гармоніка-баяна іншая. Гэты інстру- 
мент у вялікай колькасці раснаўсюджваўся сярод мас, і яго істотнае 
гучанне інтанацыйна паўнаважнае ў адносна цесным коле слухачоў, 
г.зн. у каннэртна-камсрных абставінах ці хатніх умовах. Таму той 
характар псраінтанавання, які забяспечваецца акустычнымі сродкамі 
баяна (громкасная дынаміка, тэмбр) павінсн ацэньвацца і ўлічвацца 
інтэрпрэтатарам у рэпрадукцыйным плане, што азначас ў маштабах 
міпіяцюры арганнае гучанне.

Сацыяльная функцыя напісаных І.С.Бахам арганных твораў у 
выкананні на баяне аб’ектьгўна можа быць ацзнена як пазнавальная, 
а ў акадэмічных умовах і вучэбная. Любая спроба баяніста пры

^ Аддалепае падабстіства гучанню лабіяльпых труб на баяпе 
дасягаецца пры выкарыстанні тэмбравых рэгістраў, размсшчаных на 
«ламаііай» дэцы.
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дапамозс фарсіроўкі здзіўляць і падаўляць слухача дынамічнай 
магутнасцю, маляваць веліч саборнай атмасферы будзе штучнай і 
фальшывай.

Сродкамі баяна ён можа дасягнуць у сваёй інтэрпрэтацыі 
мастацкага выніку абагульненай значнасці, калі будзе зыходзць не 
ад знешніх бакоў арганнага стылю, а знойдзе шляхі пераканаўчага 
раскрыцця унутраных, глыбінных слаёў музычнага зместу.
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Тэарэтычныя падставы і метадалогія 
выканальніцкага аналізу баянных твораў

1. Аб мэтазгоднасці сістэматызацыі аналітычнага 
вопыту выканаўцы-баяніста

У навукова-метадычнай літаратуры для баяна (навучальных 
праграмах, дапаможніках, пачатковых курсах навучання на баянс) 
выканальніцкаму аналізу ўдзелена даволі прымстная ўвага. Аднак да 
гэтага часу не распрацавана яго паслядоўная методыка, якая ахапіла 
6 увесь цыкл мастацкага асваення твора — ад першага знаёмства з 
ім да ўвасаблення закончанай сэнсавай канцэпцыі. Навучэнцу-бая- 
ністу сёння неабходна даступная аналітычная сістэма, здольная 
кіраваць рухам яго творчай думкі, стымуляваць нараджэнне мас- 
тацкай мэты і пошук сродкаў яс дасягнення. Часткова метадала- 
гічныя недахопы ў вырашэнні такой задачы запаўняюць дапамож- 
нікі расійскіх вучоных^ Г.Статыўкіна, У.Дзянісава, ФЛіпса, М.Ім- 
ханіцкага, Б.Ягорава, С.Платонавай і інш.

1 Статйвкйн Г. Начальное обученне на выборно-готово.м баяне. М., 
1989; Денйсов В. «Детскнй альбом» Н.Я.Чайкнна. Горькнй, 1988; 
Лйпс Ф. -Об нсполненнн современной музыкн на баяне//Вопросы про- 
фесснопальпого воспнтання баяннста. М., 1980; Е?о же. Творчество 
В.Золотарева//Баян н баяннсты. Вып. 6. М., 1984; Его же. Нскусство 
„гры на баяне. М., 1985; Нмханйцкйй М. Работа над концертамн А.Реп- 
ннкова, , Музыкальная ііедагогнка н нскусство нгры на русскнх народ- 
ных шіструментах: Сб. тр.: ГМПІІ нм. Гнеснных. Вып. 74. М., 1984; Его 
жё. Авторы-недагогн/'/Муз. жнзнь. 1978. Хе 2; Его же. Творчество 
Ю.Шншакова. М., 1976; Его же. Музыка В.3олотарева//Муз. жнзнь. 
1976. № 17; Его же. На авторском концерте Ю.Шншакова//Сов. музы- 
ка. 1975. № 10; Егоров Б. Средства артнкуляцнн н штрнхм на бая- 
не//Вопросы професснонального воспмтанмя баяннста: Сб. тр.: ГМПІІ 
нм. Гнеснных. М., 1980. С. 86-112.
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Шэраг фактараў (гістарычігы, сацыяльны, нацыянальны, эстэ- 
тычны) абумоўлівае спецыфічныя, уласйівыя толькі баяннай твор- 
часці, прынцыпы фарміравання рэпсртуару, развіцця канструк- 
тыўных якасцяў інструмента, тэхнікі ігры, змястоўнага асэнсавання. 
Разглядаючы кожны з іх асобна, названыя аўтары падаюць баянную 
музыку ў якасні прыкладаў або даследуюць яе ў пэўным аспекце. 
Між тым адсутнасць комплекснага аналітычнага падыходу да твора 
нярэдка прыводзіць да грубых выканальнінкіх памылак і стылявых 
скажэпняў. Здараецца таксама, што не улічваецца спецыфіка баян- 
нага нотпага тэксту і такім чынам недастаткова выразна адлюст- 
роўваецца пабудова фактуры твора, нс высвятляеіша ў поўнай меры 
характар гукаўтварэння і гукакіравання. Часта інтэрпрэтацыя за- 
сноўваецца на рэфлектора-эмацыяналыіых уяўлсннях і толькі на 
інтуітыўным вопыце выкладчыка або вучня. Тым часам, ужо з 
першых крокаў творчага шляху маладому выканаўцу грэба разумна 
кіраваць сваімі пачуццямі ў працэсе інтанацыйнага станаўлення. У 
яго заўсёды павінна быць імкненнс да інтэлектуальнага аднаўлення. 
I самым надзейным механізмам тут можа быць толькі шматпланавы 
аналіз. Па-за аналітычным роздумам не можа нарадзіцца прыватная, 
пяхай яшчэ нескладаная, але ясная вобразная капцэпцыя.

Недахопы сённяшняй практыкі навучання баяністаў падахвоч- 
ваюць да вылучэння новых мэт. Вучань-баяніст павінен нарэшце 
ўсвядомінь, што дакладнае, тэхнічна ахайнае чытаннс нот ёсць толь- 
кі фармальны бок творчасці. Больш складаны і найбольш каштоўны 
— гэта па-мастацку перададзены выразны сэнс твора. Музычная 
творчасць разнастайная. Колькі кампазітараў, столькі індывідуаль- 
ных стыляў, I ў стракатай стылявой разнастайнасці баяннага рэпер- 
туару выканаўцу не абысціся без адпавсднай даследчай структуры. 
Менавіта яна дае магчымасць размежаваць агульныя з’явы 
жыцця і творчасці, што звязваюць камназітара з кантэкстам музыч- 
най культуры і асабістымі рысамі, уласцівымі толькі яму 
аднаму.

Баян па фактурных і камунікатыўных якасцях адрозніваецца ад 
іншых музычных інструментаў найбольшай колькасцю форм выка- 
нання; сольнай, ансамблевай, аркестравай і акампаніруючай. Шляхі 
авалодання кожпай з іх самастойныя і залсжаць ад прыхільнасці і 
таленту музыканта. Аднак самым складаным з’яўляецца шлях да 
сольнай формы. Саліст як творчая індывідуальнасць прагне да 
унікальнага і вытанчанага самавыяўлення. Як ніхто іншы ён павінец 
умела арыснтавацца ў разнастайнасці сродкаў музычнай выразнасці і 
стылістыкі. Адсюль і асноўная задача аўтара — лагічна сістэ- 
матызавань мысленне вучня ў момант яго працы (самастойнай, або з
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дапамогай настаўніка) над творам, разам з тым мэтанакіравана рас- 
класні ацэначныя імііульсы адносна ўсёй выразнай інфраструктуры 
(цэласнай 1 дэталсвай), закладзенай у нотным запісу, Такая мэта не 
дубліруе і не дапаўняе існуючыя распрацоўкі па аналзізу музычных 
твораў. He традыцыйная па змястоўнай задуме і структуры, яна 
пастаянна адлюстроўвае -спецыфіку баяннага мастацтва як па харак- 
тару форм і зместу яго жанравага фонду, так і па інструментальнай 
тэхніцы выканання. Дадзены артыкул змяшчае шэраг коратка вы- 
кладзеных тэарэтычных прадумоў мстадалогіі выканальнінкага ана- 
лізу, аб’ектам якога можа быць увесь рэпертуарны комплекс баян- 
нага мастацтва.

2. Жанрава-стылявое шматаблічча 
баяннай музыкі

Стварэнне баянпага рэпертуару — гістарычна, сацыяльна і сты- 
лістычна абумоўлепьг працэе. Ён натуральна суправаджаецца ня- 
спьшным выяўленнем выразных сродкаў, пошукам і адкрыццём нс- 
вядомых раней тэхнічных прыёмаў. Але самыя істотпыя адрозненні 
баяннага мастацтва ад іншых відаў інструментальнай музыкі з 
найболынай канкрэтнасцю выяўляюнца ў змястоўнай дынаміцы 
жанраў. Менавіта ў ёй адлюстроўваюпца жывыя сувязі творчасці з 
рэчаіснасцю, у грамадскіх і індывідуальна-чалавечых яе праявах. 
Кожны з жанраў мае сваю спецыфіку — стылявую пэўнасць, пры- 
метную заўсёды ў асаблівасцях зместу і формьг. Гэта датычыцца ўсіх 
трох напрамкаў баяннага рэпертуару: народнай музыкі, анрацаванай 
для баяпа, пералажэшгяў інструментальнай музыкі і арыгінальных 
баянпых твораў. Так, тэма народнай песні сама па сабе, амаль у 
манадыйпым варыянце характэрпа пэўным ідэйна-эмацыянальным 
зместам, Разам з тым яна служьшь вытокам развіцня (налрыклад, 
фактурнага). Яе змест часта абагачаецца інструмептальна развітой 
думкай (як можна назіраць у таленавітых імправізацыях гарма- 
ністаў-баяністаў). Мастацтва апошніх стварыла асноўныя формы 
баяшіага інструменталізмуі. Па сутнасці народная песня сфармі-

1 Пра інструментальныя імправізацыі гарманістаў на тэмы частушак 
Б.У.Асаф еў пісаў; «У адных гэтых найгрышах столькі непасрэднага на- 
роднага гу.мару, хітрых здзекаў, вострай назіральнасці, што з гэтага змес- 
ту ў музычных адносінах складаетша вялізны кораб (асабліва рытміч- 
ных), каларыстычных і гарманічных «навін», якія сведчаць аб невычэрч- 
ным вьшаходніцтве народнай музычна-творчай практыкі...» (Асафьев 
Б.В. Композятор — нмя сму народ/ /Нзбр. тр. Т. 4. М., 1955. С 17-21

70



равала свае ўласныя якасці матэрыяльных і тэхнічных асноў баян- 
нага мастацтва, узмацніла яго функцыянальную інтэнсіўнасць у гра- 
мадскай практьшы1.

Дзякуючы цеснай сувязі гармоніка-баяна з народнай песняй 
вызначылася інструментальна-выразная сутнасць пачуццёвага ад- 
люстравання многіх бакоў народнага жыцця. Аднак народныя му- 
зыканты. не- замыкаліся сваімі нацыянальнымі можамі. Гісторыя 
гармоніка сведчыць, што яны заўсёды імкнуліся да каштоўнасцяў 
сусветнай музычнай класікі. Надрукаваныя яшчэ ў мінулым ста- 
годдзі, пералажэнні для гармоніка твораў клавесіннай, фартэпі- 
яннай, вакальнай, аркестравай літаратуры паказваюць унясенне ў 
мастацкую свядомасць гарманістаў-аматараў, а пазней баяністаў 
мноства новых стылявых асаблівасцяў. Праз творчасць кампазітараў 
XVII-XVIII ст., напрыклад, баяннае мастацтва ўвабрала элсменты 
іюліфанічнага мыслення (лінеарная 2-3-галосая фактура, сродкі 
дыферэцыяцыі галасоў — артыкуляцыя. тэмбравыя фарбы, дына- 
міка); развітую меладычную арнаментальна-дэкаратыўную выраз- 
насць (мелізматыка); інструментальную выяўленчасць; экспрэсію 
вакальнай кантылены (артыкуляцыйная звязнасць, абдымнасць ды- 
хання шырокіх фраз) і інш. 3 выкарыстаннем твораў вснскіх 
класікаў, рамантыкаў, рускіх кампазітараў XIX ст. стала магчымым 
набыццё незвычайных для народных інструментаў сродкаў музычнай 
выразасці: адпаведнае нормам заходнесўрапейскай музыкі мастац- 
кае гукаўтварэнне — вытанчаная фразіроўка, артыкуляпыя, агогіка, 
дынаміка.

Разам з тым стабілізаваўся працэс засваення прафесійных 
камназіцыйных структур — формы, фактуры, гармоніі, асабістага 
тыцу меласу (рэчытатыўная дэкламацыя, шырыня і пявучасць кан- 
тылсны). Ужо першыя пералажэнні для гатовага баяна (пачатак XX 
ст.) фартэпіянных твораў Гайдна, Моцарта паказалі далучэнне 
выканаўцаў-баяністаў да інтанацыйнай шматграннасці частак санат- 
ных цыклаў, дзе супастаўляюцца процілеглыя вобразныя сферы, 3 
творчасцю Бетховена таксама звязана асэнсаванне вышэйшай формы 
музычнага абагульнення санатна-сімфанічнага алсгра. Плённую ро- 
лю таксама адыграла музыка заходнееўрапейскіх рамантыкаў з яе 
глыбока індывідуалізаванай мелодыкай, гармоніяй, дынамічнай і 
тэмбравай экспрэсіяй. У баянным гучанні знайшлі ўвасабленне яркія 
кантрасты туці і сола, мноства фактурных камбінацый, чаргаванне 
высотна-рэгістравых фарбаў. Выключна важнай для выканаўчай

I У гэтым працэсе асабліва важная роля належыць жанру частушкі.
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культуры баяністаў з’явілася музыка рускіх кампазітараў і выггра- 
цаван-ыя ў ёй прыёмы пашыранага дыхання, кантылсннага мсласу. 
Трывалы імпульс развіццю тэмбравага, фактурнага. гарманічнага 
патэнцыялу баяна, мастацка-слыхавога вопыту выкапаўцаў лалі 
пералажэнні фартэпіяннай і аркестравай музыкі Глінкі, Чайкоў- 
скага, Мусаргекага, Рахманімава.

, Істотнай перадумовай стылявой своеасаблівасці арыгінальнай 
музыкі для баяна аказаліся пералажэнні савснкіх песенных жанраў з 
ярка адлюстраванай у іх жыццёвай тэматыкай1. Натуральна, што 
рознабаковыя з’явы рэчаіснасці даваенных, васнных і пасляваенных 
гадоў, што спарадзілі новыя вобразы, не маглі не выклікаць v 
баянным мастацтве сваіх уласных форм абагульнення. I яны, зразу- 
мела, узніклі. Адзначым у гэтай сувязі творчасць вядомых савсцкіх 
кампазітараў М.Чайкіна, А.Холмінава, К.Мяскова, -С.Каняева, 
Ф.Рубцова. У свасй музыцы яны выяўляюйь нскалькі найбольш ха- 
рактэрных вобразных сфер: патэтыку, святочнасць, пачуццё раз- 
долля, душэўную ўзнёсласць, масавы ўздым духоўных сіл, а разам з 
імі вобразаў і інтанацый гльтбока пранікаючых у свет патаемных 
пачуццяў, рэфлексій і філасофскай лірыкі,

У арыгінальным баянным рэнертуары знайіцоў сваё пэўнае 
адлюстраванне і складаны свст супярэчлівай чвэрні XX стагоддзя. У 
шматлікіх кампазіцыях для баяна 70-90-х гадоў выяўляюіша і 
спалучаюцца самыя розныя светапоглядныя сістэмы — сацыяльная 
ўпэўненасць і талерантнасць М.Чайкіна і поўны душэўных хістанняў 
і смутку, негатыўны псіхалагізм У.Залатарова; светлыя фарбы 
жышія Я.Дзярбснкі і касмічны цалёт думкі С.Губайдулінай. У 
кожным з гэтых і многіх іншых выпадках. змястовай арыентацыі 
вызначаюцца свае творчыя метады, уласцівасці музычнай мовы і на 
іх асновс фарміруецца унікальны сплаў музычных сродкаў і 
прыёмаў творчаспі. Скрозь гэты матэрыял і праходзіць мастацкая 
ідэя., інтанацыйна ажыццяўляецца думка і пачуццё аўтара, Скла- 
даная, шматгаліновая па эпахіяльных, нацыянальных жанравых 
адзнаках стылістыка баяннага рэпертуару абавязвае выканаўцаў да

1 У вобразпа-інтанацыйным багацці гэтых жанраў утвораны ідэальны 
вобраз шчаслівага жыцця. Галоўным героем, носьбітам мары, зразумела, 
была моладзь. 3 ёю звязваліся настроі антымізму, жыццярадаснасці, 
упэўнепасці ў поспеху. Таму певыпадкова масавыя песенныя жанры пату- 
ральна зліліся з масава-маладзёжнай баяннай творчасцю. Баян тут ака- 
заўся надзейным спадарожнікам-інтапатарам ідэальнага жыішёвага ма- 
люнку. На наш погляд, найбольш тыповым і візуальна падмацаваным 
прыкладам маладога хлапца-баяніста з’яўляецца вобраз Максіма з 
кінафільма Г.Козінцава «Юнацтва Максіма» (1935 г.).
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ўсебаковага даследавання, дзе прадугледжвасцца сістэматызацыя 
ведаў, паслядоўная лагічная арганізацыя творчага выніку. У гэтым 
працэсс атрымлівае належнае асэнсаванне значнасць любога з 
мастанка-выразных сродкаў. Кожны больш-менш развіты твор — 
гэта комплекс тых ці ініпых форм выяўлення, абумоўленых зместам, 
закладэеным у гэтыя формы. Тут і ўзнікае з’ява пэўнага стылю. I 
тыя вучні, каго баянная школа ставіць на шлях выканалыіштва, 
павінны досьшь акрэслена ўяўляць сабс маштабы рэпертуарнага 
фонду і яго стылявыя напрамкі1.

Кожнае з баянных рэпсртуарных рэчышчаў можа ква.'ііфікавац- 
ца ла гістарычных (эпахіяльных), наныянальных і індывідуальна- 
творчых жанравых адзнаках. Пералажэнні раздзяляюцца па наступ- 
ных стылявых напрамках: 1) старадаўняя музыка (італьянскія, 
французскія' клавесіністы, нямецкія арганісты і інш.)' 2) Гсндэль- 
Бах; 3) венская класіка; 4) захаднееўрапсйская рамантычная музы- 
ка; 5) руская музыка XIX ст.; 6) імпрэсіянізм; 7) савсцкая і сучас- 
ная замежная музыка.

Апрацоўкі народных песень і прафесіянальныя кампазіцыі на 
фальклорным грунтаванні адлюстроўваюць свой прыватны 
стылістычны парадак, адпаведны пэўным песенным жанрам:

1) хараводныя песні (працяглыя j скокавыя);
2) працяглыя лірычныя, шырокараспеўныя пссні;
3) частушкі;
4) інструментальныя найгрышы.

У арыгінальнай музыцы для баяна досьшь развітой, стылісгычна 
самастойнай можа быпь прызнана творчасць кожнага з шы’рока 
вядомых савсцкіх кампазітараў, якія пішуць для баяна — 
М Чайкіна, К.Мяскова, Ю.Шышакова, А.Холмінава, А.Рэпнікава, 
У.Залатарова, У.Зубіцкага. Я.Дзярбснкі. Баянньі рэпертуар, ство- 
раны імі датычыць усіх сур’сзных і лёгкіх жанраў, складаных форм 
і мініяцюр, гістарычна сфарміраваных у інструментальнай музыцы.
Гэта:

1) санаты і санаціны сола;
2) канцэрты для баяна (з аркестрам - сімфанічным і народных 

інструментаў);
3) сюіты;

1 Больш падрабязна пра гэта ідзе размова вышэй у раздзеле 
«Стылявыя напрамкі рэпертуару».
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4) канцэртныя п’есы;
5) п’есы;
6) жанры дзіцячай музыкі (заснаваныя на фантастычных казач- 

ных матывах, на малюнках прыроды, свету жывсл, дзіцячага быту);
7) іуссы малых форм;
8) эцюды тэхніка-інструктыўнага напрамку.

Ва ўссй жанравай разнастайнасці кожны. асобна вызначаны 
твор можа разглядацца, аналізавацца ў рознай лагічнай пасля- 
доўнасні, Але аптымальнай усё ж падасцца дэдуктыўная логіка асэн- 
савання выбранай выканаўцам музыкі, г.зн. разгледжанне твора з 
моманту агульных мастацкіх яго ацэнак да прыватных, найбольш 
характэрпых. Знаёмства з творам і першая яго ацэнка выклікае 
шэраг агульных, але вельмі грунтоўных дзсля творчага выніку ду- 
мак:

1) кампазітар і яго эпоха;
2) нацыянальная прыналежнаспь кампазітара;
3) гйсторыка-эстэтычная характарыстыка яго творчасці;
4) назва твора (магчыма праграмная);
5) твор арыгінальны ці перакладзены для баяна (калі пера- 

кладзены, то з якога інструмснта і чым характэрны арыгінальны ін- 
струментальны стыль);

6) агульнае ўяўленне аб характары музыкі, азначэнне мастац- 
кага вобраза;

7) музычная мова твора (належнасць яго да таго ці іншага гіс- 
тарычнага часу, нацыянальнай пгколе, або народнай традыцыі);

8) смадабаецца ці не спадабаецца твор <з матывіроўкай той ці 
іншай яго адзнакі).

3. Аналітычная сістэма ў творчасці 
выканаўцы-баяніста

Працэс аналітычнага паглыблення ў кампазіцыйную, гукавы- 
разную і вобразна-інтанацыйную структуры найбольш паслядоўна і 
лагічна падасцца ў наступных аспектах: тэксталагічным, тэарэ- 
тычным, тэхналагічным, эстэтычным. Кожны з іх мас сваю 
мэтанакіраванасць і ўнутраны парадак.
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L Тэксталагічны аспект

Коратка аб паняцці «тэксталогія» і яго мэтазгоднасці. Графічная 
(нотная) фіксацыя форм музычнага выяўлення і вобразнага зместу ў 
кожным творы нясе з сабой шмат агульнай і асабістай (тыповай для 
канкрэтнага віду музычна-інструментальнага мастацтва) інфармацыі. 
Выканаўца разумес, піто ў кожным пісьмовым знаку зашыфравана 
пэўная якасць гучання (гука-выеотная, тэмна-рытмічная, дынаміч- 
ная, артыкуляпыйная j г.д.), Малазначных абазначэнняў у нотным 
тэксце быць не можа. I чым больш выканаўца патрабавальны да 
сваёй творчасці, тым больш і адэкватныя яго адносіны да аўтарскага 
нотнага запісу. Асабліва адказным з’яўляецца пачатковы {школьны) 
этап фарміравання навыкаў працы нал музычным тэкстам, 
Тэксталагічны аналіз нс менш важны і на іншых — вышэйшых 
этапах росту музыканта. Разбіраючы сучасны баянны твор, нават 
спслы выканаўца нярэдка знаходзіць для сябе нешта незнаёмае, тым 
больш ва ўмовах няспыннай эвалюныі інструментальна-выразных 
сродкаў баяда і форм іх пісьмовай фіксацыі. Аб гэтым красамоўна 
сведчыць новы баяішы рэпертуар.

Паняццс тэксталогіі запазычана з літаратуразнаўства і паходзіць 
ад спалучэння лацінскіх тэрмінаў textus — сувязь (літаральна — 
тканіна) і logos — слова, навука. Тэкст, як вядома, перадае ў 
пісьмовай форме аўтарекае сачынепне, або выказваннс. А тэкста- 
логія ўстанаўлівае дакладнасць запісу, вывучае пісьмовыя формы 
літаратуры, музыкі, фальклору ў мэтах крытычнай іх драверкі, 
тэкставай арганізацыі дзеля далейшага даследавання і публікацыі.

Натай тзксталагічнай задачай з’яўляеіша дэталёвы разгляд і 
асэнсаваннс функцыі кожнага з элементаў аўтарскага запісу, Пры 
гэтым зварот да іх пільнай увагі вучня будзе мець мэтай найболь- 
шую адпавсднасць нісьмовага знака жывому музычна-выразнаму 
сродку. У сферы тэксталагічнага аналізу аднолькава важныя як 
агульна прынятыя. так і спецыфічныя баяішыя формы запісу. У яе 
ўключаюцца:

1) акалада — спалучэнне 2-3-радковага запісу партьгй правай і 
левай рукі;

2) музычныя ключы (скрыпічны, басовы. альтовы, тэпаровы);
3) знакі альтэраныі пры ключах і ў працэсе гукавысотнай ар- 

ганізацыі мслодыі і ўсёй фактуры твора;
4) тактавы размер(з магчымасцю alia breve); усе змяненні раз- 

меру на працягу станаўлення твора;
5) абазначэнні тэмпу (пачатковага і наступных);
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6) гукавысотны, рытмічны, фактурны склад твора;
7) абазначэнні артыкуляцыі (усе прысмы, спосабы гукаўтварэн- 

ня — штрыхі, тушэ, атака);
8) абазначэнні дыпамікі (мікра- і макранакіраваныя фразіроўка, 

філіроўка, разгортванне кульмінацыйных эпізодаў);
9) знакі паўтораў;
10) тэрміналогія (замсжная, руская, бсларуская);
11) абрэвіятура;
12) умоўныя аўтарскія абазначэнні баянных санорігых тэрмінаў, 

тэмбравай рэгістроўкі, назваў клавіятур і інш.;
13) расшыфроўка арнаментыкі;
14) умоўны літарны запіс і расшыфроўка гатовых акордаў у 

партыі леваіі рукі;
15) варыянты графічных і літарных абазначэнняў змеп руху 

меха, накіраванасці мехавядзення;
16) умоўныя знакі актаўных пераносаў гучання той ці іншай 

партыі.

Важнай творчай задачай выканаўцы з’яўляецца ўлік і аналіз ад- 
розненняў пісьмовых першакрыніц і іх версій: апрацовак, рэдакцый, 
транскрыпцый, варыянтаў. У іх параўнанні даецца магчымасць вы- 
святліць колькасную і якасную ступені ўскладнення асноўнага 
матэрыялу, вызначэння найбольш капітоўнага твора адносна мас- 
тапкіх пераваг і густу выканаўцы. Выканаўчы вопыт тэксталагічнага 
даслсдавання мяркуе:

1) вывучэнне першакрыніцы (аўтограф, першас і наступныя 
аўтарскія выданні): сістэматызаванае набыццс ведаў аб арыгінале, 
яго творчай гісторыі ад узнікнення да апошняй аўтарскай рэдакцыі 
(рукапісу, карэктуры, першавыдання і псравыдання);

2) вывучэнне пазааўтарскіх версій: кола пытанняў, звязапае з 
супастаўленнем рэдакцыйных варыянтаў і іх параўнанне з аўтарскім 
тэкстам:

а) рэдактарскія ўдакладненні арыгінальнага тэксту;
б) рэдактарскія змяненні арыгінальнага тэксту;
в) кантамінацыя першакрыніцы1;

* Кантамінацыя (ад лац. contaminatio — змешвапне, сутыкненне) — 
аб’ядпанпе тэкстаў розных рэдакцый аднаго твора, вынікам якога можа 
стаць новая мастацкая з’ява твора. Прыкладам кантамінацыі назавем 
Чакону .з d-mol-най скрыпічпай санаты І.С.Баха ў рэдакцыях Ф.Бузоні, 
П.Гвоздзева і Ф.Ліпса. Вынікам тут з’явілася баянная аркестральнасць 
гучання Чаконы.



г) параўнанне змястоўнага патэлцыялу вакальнай народна-пе- 
сеянай першакрыніцы з інструментальным змсстам версіі;

д) кампазіцыйныя рэканструкцыі арыгіналу (фактурныя, струк- 
турна-фармальныя, мсладычныя, гарманічныя, рытмічныя, тэмбра- 
выя, артыкуляцыйныя, дынамічныя);

е) параўнальны аналіз аўтарскай партытуры з аўтарскім клаві- 
рам, з пералажэннем для аднаго інструмента (баяпа);

ж) параўнанне артыкуляцыйных версій арыгінала і рэдакпый, 
або толькі рэдакцыіі ;1

з) параўнальны аналіз аўтарскай партытуры з аўтарскім клаві- 
рам, з пералажэннем для аднаго інструмента (баяна);

і) выканальпіцкі выбар аптымальнага тэксту, матываваны аса- 
бістымі мастацкімі мэтамі;

к) вывучэнне і параўнаннс выканальніцкіх інтэргірэтацый вядо- 
мых музыкантаў па грамзапісах, аўдыё- і відэакасетах і абгрунта- 
ванне асабістай зместавай канлэпцыі.

II. Тэарэтычны аспект

Кампазіцышіа-канстантныя сродкі 
музычнага выяўлення

Думка і вобразнасць як асноўныя пастулаты музыкі адзначаюць 
яе жыццяздольнасць. Канструктыўна-лагічная і вобразна-асаныя- 
тыўная асновы яе неразрыўныя і вызначаюцца ў рытме, мелодыі, 
фактуры, форме — ва ўсіх сродках музычнага выяўлення2.

Раскрываючы для сябе лагічную інфраструктуру, выканаўца 
трапляс ўнутр інтанацыі і таінства яе параджэння, знаходзійь руха- 
ючыя сілы гэтага працэсу, здабывае магчымасць не спантанна, a 
асэнсавана ажыццяўляць ход матэрыялізацыі вобраза. Кожны сро- 
дак музыкі і н т а н а ц ы й н ы і нясс зарад эмацыянальнай энергіі, 
таму выканальніцкая думка авалодвае вопытам дыферэнцыяцыі зна- 
чнасці і выразнай актывізацыі гэтых сродкаў унутры інтанацыі. 
Працэс выяўлсння — ілтанавання, які парараджаецца ў пачуццёвай 
сферы свядомасці, праходзіць скрозь розум і тэхніку выканаўцы,

1 Нанрыклад, «Добра тэмперыраваны клавір» І.С.Баха ў аўтарскай 
(ur text) і пазааўтарскай рэдакцыях тэксту (Б.Муджэліпі, Ф.Бузоні, 
К.Чэрні, Б.Бартак, Г.Бішоф і інш.)

2 У рытме лагічла аформленымі стварэннямі з’яўляюцца часавыя фі- 
гуры, складзеныя з нэўных працягласцяў таноў; у мслодыі можа быць га- 
ма, інтэрвал; у гармоніі T-S-D-T каданс; у форме рознае па маштабу ііа- 
будаванне — ад матыву да заковчанага •санатна-сімфанічнага цыкла і г.д.
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становіцца жывым, мастацка-вобразным увасаблсннсм. Успомнім 
рэфрэн з Канцэртнага ронда (фінал Псршай сапаты) М.Чайкіна. 
Ссмантычная сутнасць яго — маторнасць, мяцежная імклівасйь 
руху. Музычныя сродкі, якія тут дамінуюць і з’яўляюцца неабход- 
нымі дзеля кампазіпыйнай і выканальнінкаіі рэалізацыі. паглядна 
ііадаюшіа фрагментам нотнага запісу і <хемай(таб л. 18);

Presto J = 96

№ 1,

Пры такой раскладцы дамінуючых інтананыйных сродкаў ста- 
повінца бачнай іх сэнсавая мэтанакіраванасць ва ўсім музычна-вы- 
разным комнлексе. Пералічым кампазіцыйныя структуры і элементы 
гукавоп матэрыі як формы гукавыяўлсшія, якія з’яўляюзда 
ітрадметам выканальніпкага асэнсанання:

1) жанравыя прымсгы твора:
2) форма;
3) мстр;
4) рытм;
5) мелодыя;
6) лад;
7) таналыіасдь;
8) фактура;
9) гармонія;
10) формы акампанемента;
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Табліца 18

МЕТР:ф

Пастаянная 
ўстойлівая 

роўнамернасць адліку 
моцных тактавых 

долей.

РЫТМ

Аднолькавае 
рытмічнае драбленне 

метрычных адзінак 
(роўная 

паслядоўнасць 16-х 
нот і стымулюючыя 

валявыя імпульсы 
басоў у 

акампанеменце).

" ’ .............. ' 1

ФАКТУРА

Гамафонна- 
гарманічная: мелодыя

з бас-акордавым і 
акампанементам 
Адзіны ўстойлівы 

склад.

МЕЛОДЫЯ

Секвенцыйнае 
"наматванне" 
гукавысотных 

пабудоў па спіралі 
ўніз ўверх. Кіруемыя 
валявым імкненнем 

пад'емы і спады 
тэстуры.

—

ГАРМОНІЯ

Цверда падуласная 
дынамшы 

функцыянальных 
адносін.

1
АРТЫКУЛЯЦЫЯ

Пальцавая, часткова 
меха-пальцавая.

Выразная 
дыферэнцыраванасць 

і акцэнтнасць 
вымаўлення гонаў. і

1 _________

ГРОМКАСНАЯ 
ДЫНАМІКА

Напружанае 
ўзмацненнеі 
аслабленне 

громкасці, залежнае 
ад тэсітурнай 

зменлівасці мелодыі.

тэмп

MM: J =96 
Вялікая скорасць руху 

тонаў.

ГЭМБР

Звычайны баянны 2- 
галосны тэмбравы 
рэгістр Гучанне ў 
актаве, адпаведнай 

запісу (Loco).
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11) артыкуляцыя;
12) фразіроўка;
13) тэмц;
14) агогіка;
15) дынаміка;
16) санорыка;
17) тэсітурныя рэгістры, тэмбравыя рэгістры, тэмбры клавіятур 

баяна.

Памятаючы, што ў любой з нералічаных форм музычнага гука- 
выяўлешія ёсць свая канструктыўна-лагічная інфраструктура, выка- 
наўца вызначае і аналізуе найболыц сутнасныя яе бакі,

1. Жанравыя прыметы твора
Пры разглядзе жапра перш за ўсс вызначаюцца самыя агульныя 

яго прыметы: а) жанр як пэўны тып зместу: б) жанр як нраяўленне 
формы' в) жанр як сацыяльная з’ява.

П е р ш а я жанравая прымета з’яўляецца пэўвым вобразны» 
складам твора — драматычным ці лірычным, эпічным ці камдчным, 
лёгкім ці сур’ёзным; яна можа таксама несці ў сабе дэкламацыйную 
ці маторную. распсўную або маршавую якасйь інтанавапня.

Д р у Г а я — кампазіныйнай пабудовай формы і комплексам 
выкарыстаных выразных сродкаў. Напрыклад, жанры, развітыя эпо- 
хай венскай класікі: саната, канцэрт, сімфанічная уверцюра, ронда; 
жанры, адлюстроўваючыя некаторыя бакі чалавечай дзейнаспі: роз- 
дум ці аратарская мова, барапьба ui мэтаімкненне, валявы рух ш 
заміранне і г.д.

Т р э ц я я нрымета жанра звязана з яго жыццёвым назна- 
чэннем, з фактарамі яго грамадскага быцця. Так. жанравая на- 
лежнасць можа вызначыцца бытавой песенна-танцавальнай накі- 
раванасцю твора (раманс, ссранада, песня, арыя, канцона, нолька. 
лезгіпка, кракавяк, вальс. танга і інш.), народна-бытавой арыента- 
цыяй, што адлюстроўвас пэўныя жыццёва-бытавыя функцыі <хара- 
водныя, ігравыя, абрадавыя, працоўныя, працяглыя шырокаспеўныя 
несні, частушкі).

Сацыяльна абумоўленымі з'яўляюіша і буйныя канцэртныя 
творы, прызначаныя для выканання на эстрадзе пры масавым зборы 
публікі, Яны адрозніваюцца разгорнутасцю формы, віртуозласшо, 
экспрэсіўнай, узнёслай аратарскай інтанацыяй. Такія творы 
гістарычпа ўсходзяць да арганнай музыкі Д.Буксэхудэ, Г.Гепдэля, 
І.С.Баха 1 атрымалі сваё развіццё ў жанры канцэрта для салкта з 
аркестрам.
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3 сацыяльна-умоўнай прыметай звязаны таксама масавыя жапры 
(рэвалюныйпая песня, марш і ішнш.) Месцам іх выканання могуць 
быць абставіны вялікай залы, адкрытага..;лаветра, хатняга святла. 3 
прыведзеных характарыстык натуральна вызначаетШ фармулёўка 
жанра. Ж а н р — гэта ўзнікшы у пэўных сацыялыіа-гістарычных 
умовах aid музычнага твора, маючы агульныя па фор.че і зместў 
характэрныя рысы. 3 асобных жанраў. складасна жанравы фонд той 
ці іншай разнавіднасці музычнага мастацтва. Гісторыя мастацтва 
гармоніка-баяна з’яўляецца рэальным сввдчаннем таго, як сацыяль- 
ныя абставіны і музычныя матэрыяльнаЧнструментальныя ўмовы 
ўплываюцьна фарміраваіше зместу творчасці і ўвасабляюнца ў жан- 
равай разнастайнасці. Жанравы фонд сучаснага баяннага мастаптва 
вельмі шырокі і выбудоўваецна ў сама&тойпую, складаную кла- 
сіфіканыю*. 4

2. Форма ;
Выканальніцкі аналіз формы твора ^ыццяўляецца ў двух вы- 

мярэннях: агульным і асобным. Перша&^ВыМйрэннс прадуіледжвае 
агулвную характарыстку пэўнага тьшу камназіцыі і разгледжанпе 
яго як цэласнай з’явы. Другое — раскрывае спецыфіку кампа- 
зіцыйнай структуры ва ўсіх яе асобпых элсментах. У баянным рэ- 
псртуары гістарычна зацвердзіліся наступныя формы

I. Простая:
1) адначасткавая; (
2) двухчасткавая;
3) трохчасткавая; г [
4) двухчасткавая рэпрызная.

II. Складаная:
1) трохчасжавая;
2) двухчасткавая.

І
III. Ронда, д
IV. Саната.
V. Варыяцыі. ; $
VI. Цыкл: j

1) санатны;
2) сюітны.

1 Падрабязна класіфікацыю баянных жанраў гл. вышэй у арт. 
«Структурна-функцыяііальныя асіювы баяннага маст&ятііа».
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VII. Поліфанія:
1) фуга;
2) фугета;
3) фугата;
4) каноп;
5) інвенцыяі
6) прэлюдыя-фуга (у цыкле).

Кожная з пералічаных форм мае сваё вызначэнне і складаеіша з 
гіэўнай колькаспі ўзаемазвязаных кампазіцыйных частак. П р о с- 
г а й называсіша музычная форма, якая ў цэлым, (ібо ў кожнай 
сваёй частцы прадстаўляецца перыядам ці нерасчлянёным 
развіваючым пабудаваннем. Адначасткавай — тая, якая 
змяшчае музычную тэ.чу з развіццём у аб’ёме аднаго перыяду:

№ 2.
Как на речке, на лужке

(руе. нар. пссня)

Плавно

Прыкладам адначасткавай нростай формы могуць быць тэмы 
народных песень (старадаўніх сяляпскіх: каляндарных, хараводных, 
скокавых j працяглых; гарадскіх: рэвалюцыйных, частушак і інш.):
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№ 3.
Полосынька

(рус. нар. чеспя)

№ 4.
Крыжачок

(белар. пар. йесня)
Апрацоўка П.Гвоздзена

Allegretto
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дзіцячых пссень, калыханак:

шматлікіх савецкіх песень, ііапрыклад:

№ 6.
Развгтанне

Дз.Пакрас

Стрымана
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У інструментальнай музьшы, у тым ліку у баянным рэпертуары 
адпачасткавая форма займае вельмі значпае мссца. Гэта танпаваль- 
ныя найгрышы. дзінячыя п’есы, перакладзеныя мініянюры кампа- 
зітараў ХІХ-ХХ ст.

Двухчасткавай н р о с т а й называецца форма, у 
якой пвршай часткай з’яўляецца тэма ў выглядзе перыяду, а ў 
другой — развіццё гэтай тэ.чы, У простай двухчасткавай форме 
могуць бьшь уступ і заключэнне:

№ 7.
Танец

Л.Бетховеп

Al egret to

У простай двухчасткавай форме другая частка разам з раз- 
віваючым матэрыялам змяшчае скарочаную рэнрызу тэмы першай 
часткі (часней за ўсё адзін з яе сказаў), У выніку такога скарачэшія 
рэпрыза пс выконвае ролю самастойпай часткі. Найбольшае рас- 
паўсюджапне дпухчасткавая рэпрызная форма атрымала ў кла-
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січнай інструментальнай музыны XVIII — XIX стагоддзяў (напрык- 
лад, Лендлеры Ф.Шуберта).

П ростая трохчасткавая ф о р м а склйдяеццсіз 
трох частак: першая частка — тэма, другая — развіццёвае 
пабудавапне (сярэдзіна), трэцяя — рэпрыза. Такая форма часцей 
за ўсё служыць кампазіцыяй невялікіх інструментальных п’ес 
песеннага або танцавальнага характару. Уся іх структура часцей за 
ўсё грунтуедца на адной тэме, якая экснануешіа ў першай частцы, 
распрацоўваецца ў другой і паўтараешіа у трэцяй. Часам сусгра- 
каюшіа п’есы, дзе тэматычны матэрыял першай і другой частак 
кантрастны (напрыклад, «Цюільрыйскі сад» з сюіты М.Мусаргскага 
«Малюнкі з выставы»).

С к л а д а н а я ф о р м а заўсёды спалучае ў сабе дзве або 
тры часткі, дзе кожная, або адна з іх унутры сябе складаецца з 
простай двух- ui трохчасткавай формы. У складанай трохчасткавай 
форме псршая частка звычайпа уяўляе нростую трох- ці двух- 
часткавую форму, другая можа быць такой жа, або складаіша з 
некалькіх незамкнёных структур, а трэцяя з’яўляіша рэпрызай. Тэ- 
мы нершай і другой частак па свайму зместу кантрастныя. Танальна 
яны часцей за ўсё спалучаюцца ні ў тоніка-субдамінантавых пі ад- 
найменных суадносінах. Рэпрыза можа быць буквальным ці віда- 
змененым наўторам першай часткз. Яна не заўсёды фіксуецца 
нотным запісам, а абазначаецца па-італьянску Da capo a) Fine^ што 
азпачае паўтарыць перпіую частку спачатку да слова «канец». Віда- 
зменсная рэпрыза можа адрознівацца ад першай часткі фактурнымі 
пераменамі.

У складанай трохчасткавай форме ствараенца музыка мпогіх 
жанраў. Перін за ўсё трэба назваць старадаўшя таішавальныя жан- 
ры. папрыклад, мепуэт, гавот, паланез, тарантэла і інш, Гэта ж фор- 
ма тыпічная і для многіх інструментальных ігес, мініянюр. дзе воб- 
разны строй харакгэрны эманыянальным кантрастам (скерца, нак- 
цюрк, баркарола, таката).

Адметнай асаблівасню складанай двухчасткавай 
формы з’яЎляешіа адсутнасць у ёй рэпрызы. Абедзве, ні адна з час- 
так будуюшіа у простай двух- ні трохчасткавай форме, Складаная 
двухчасткавая форма ў інструмснтальнай музыцы нрымяняецца 
даволі рэдка. Больш актыўнас яе прымянепне ў жанры савецкай 
песн-і, дзе выкладаюцца тэмы кантрастнага вобразнага зместу: пер- 
шая, папрыклад, даецца ў мажоры, другая ў міноры ці наадварот 
(паказальны ў гэтых адносінах «Гімн дэмакратычнан моладзі» 
А.Новікава: запеў гэтай песні ў сі-бемоль міноры, а прынеў у Сі- 
бемол' мажоры).



Форма р о н д а заусёды мнагачасткавая. Яна грунтуенна на 
паўторнай (не менш трох разоў) тэме р э ф р э н а, супрань- 
пастаўленай з тэмамі, непадобнымі адна на другую эпізодау. 
д-В-д-С-А і г.д. Ля вытокаў ронда стаяць старадаўнія хара- 
воды, колавыя народныя песні. Іх асновай з яўляецца куплетная 
форма з прьшевам. Гістарычна склалася некалькі разнавіднасняу 
ронда, Сярод іх;

1. Класічнае ронда (XVIII- начатак XIX стагоддзя) будуецца у 
простай двух- ці трохчасткавай форме; мас два эпізоды (зрэдку 
тры); набудова эпізодаў таксама двух- ці трохчаеткавая; тэма — у 
галоўнай таналыіаеці; кантрастны эпізод - у субдамшантавай ui 
адпайменнай танальнасці; некантрастпы энізод часцей за ўсё ў 
дамінантавай танальнасці; нярэдка класічнае ронда заканчваецца 
кодай.

2. Куплетнае ронда мае неабмсжаваную колькасць эпізодау і 
правядзснняў тэмы; часткі адносна замкнутыя. тэма і эпізоды буду- 
юшіа ў форме перыяду; тэмы эпізодаў »е ўяўляюнь сабой змястоу- 
нага кантрасту тэме рэфрэна; танальнасць рэфрэна звычайна 
галоўная, а выбар танальнасцяў эпізодаў вольны. Куплетнас ронда 
тьшічнае для музыкі франнузскіх клавесіністаў. Менавіта ў гэтай 
форме напісаны трывалыя ў баянным рэпертуары характэрныя 
п’есы Л.Дакэна. Ф.Куперэна, Ж.Рамо і інш.

3. Рамантычнае ройда мае найбольвгую колькасць эпізодаў у 
параўнанні з напярэднімі. У ім ускладняецца ладатанальная струк- 
тура, узмацняецца кантрастнаснь тэматычнага матэрыялу рэфрэна і 
эііізодаў, кожная з частак падаешіа складанай шматчасткавай замк- 
нёнай формай. Часцей за ўсс сустракаецца ў творах заходпееў- 
ранейскіх кампазітараў XIX ст., напрыклад, «Венскі карнавал» 
Р.Шумана.

4. Русксіе клсісічнае рош)а вызначаспца яркай кантрастнасцю і 
развітасцю тэм эпізодаў пры вядучым змачэнні тэмы рэфрэпа 
(М.Глінка. «Вальс-фантазія»).

5. Сучаснае ронда ў творах савецкіх кампазітараў можа скла- 
дацца пе толькі з рэфрэна і эпізодаў, але ўключань у сябе развіты 
ўступ і коду. Часта такое ронда адрозніваецца вялікай разгор- 
нутасню камііазіцыі і структурнай складанасцю тэм. Нанбольш пака- 
залыіым прыкладам такіх ропда можа служыпь фінал з сі-міпорнай 
сапаты для баяна М.Чайкіна.

Ропда існуе як самастойная музычная форма (п’еса), так і 
частка цыклічнага твора (напрыклад, Ронда з Ля-мажорнаіі санагы 
В.Монарта).
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Самай складанай і мапітабнай лічыцца сашштая форма. Яна 
часцей за ўсё трохчасткавая. Періная частка (экспазіцыя) змяшчае 
не менш двух розпых па характару і танальнаснях тэм; другая 
(распрацоўка) з’яўляецна іх развіццём; трэняя (рэпрыза) паўтарае 
гэтыя тэмы ў змененай таналыіа і абагачонай фактурпа перадачы. 
Экспазіцыя звычайна будуеіша з некалькіх асноўных раздзелаў:

a) г а л о ў в а я п а р т ы я — тэма. выкладзена ў асноўнай 
гапалыіасці;

б) с у в я з іі а я іі а р т ы я — нераходны музычны матэрыял 
ад галоўнай партыі да набочнай;

в) п а б о ч н а я п а р т ы я — новая па змссту тэма, 
выкладзепая ў адной з пабочных таналыіасцяў;

г) з а к л ю ч н а я п а р т ы я — тэматычна самастойны 
раздзел формы, з’яўляецца дапаўненнем да пабочнай партыі і 
адначасова завяршэннем экспазіцыі.

Нярэдка эксназіцыі папярэднічае ў с т у п у выглядзе 
самастойнай тэмы, напрыклад, у першай частцы до-мінорнай санаты 
М.Чайкіна,

Разработка развівае тэматычны матэрыял экспазіцыі. Тэмы 
выкладаюцца не толькі цалкам, але і фрагментарна з выдзяленнем 
найболып характэрных элементаў. Звычайна япы іірадстаўляюцпа 
структурна незамкнёпымі. У разработцы адбываецца чаргаваіше 
танальнасняў (звычайна з перавагай субдамінантавай групы), 
змяненне фактуры з магчымай яе поліфанізацыяй, паглыбленнем і 
разрадкай фактурных пластоў і інш,

Р э п р ы з а аднаўляе тэматычны матэрыял экспазіцыі, але ў 
ініпых танальных суадносінах. Тэмы тут выкладаюнна у галоўнай 
танальнаеці. Напрыклад, тэмы пабочнай і заключнай партый 
экспазіцыі, якія былі ў танальнасці дамінанты, у рэпрызе падаюцца 
ў галоўнай танальнасці. Адным з характэрных відаў рэпрызы 
з’яўляецца люстраная рэпрыза. Яе галоўнай асаблівасцю 
вызначаецца перадача спачагку набочнай нартыі, потым галоўнай, 
напрыклад, — ііершая частка Канцэрта для баяна з сімфанічным 
аркестрам № 1 М.Чайкіпа. Часта санатная форма заканчваецца 
кодай. Іншы раз кода можа быць разгорнутай, нагадваючы сабой 
разработку. Замацоўваючы галоўную танальнасць твора, кода можа 
прадстаўляць сабой трохчасткавую набудову:

а) уступная частка;
б) разработачная частка;
в) заключная частка.
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Санатная форма мае і двухчасткавую разнавіднас ,ь. Такая 
структура складаецца з экспазіцыі і рэнрызы. Танальныя суадпооіны 
гэтых частак такія ж, як і ў санацс з разработкан. Паміж імі можа 
быць больш-менш разгорнутая сувязная пабудва.

у інструмснтальнай музыцы вызначылася форма, названая 
сашітай ці санатным цыклам. У санане як цыклічнай форме не- 
калькі частак. Яны нярэдка кантрастуюпь адна з другой і дапус- 
каюць вобразную сувязь, у якой ярка выяўляецца прышіып скраз- 
нога развіцця. Солыіа-інструментальны санатны цыкл, як правіла, 
трохчасткавы. Але можна сустрэць 4-5-часткавыя санатпыя цьіклы 
(Саната для баяна № 3 У.Залатарова, Савата № 1 А.Кусякова, 
Саната для баяна № 2 М.Чайкіна і інш.),

Да цыклічных твораў адносіцца і сюіта. Гэта форма змяшчас 
некалькі кампазіцыйна самастойных, тэматычна розпых частак. 
Адзінства частак сюіты абумоўлівасцца ш праграмнай задумай кам- 
пазітара, ці жанравай прымстай (нанрыклад, Сюіта «Пер-Гюнт» 
Э.Грыга, старадаўняя танцавальная сюіта).

Варыяцыі уяўляюць сабой форму, дзе пачаткова дадзсная тэма 
набывае шэраг відазмененых паўтораў. Варыяцыі маюць некалькі 
разнавідпасцяў. Напрыклад, варыяцыі на basso ostin a to 
дзс тэма, дадзеная ў нізкім рэгістры, нязменна і шматразова паў- 
тараецца, а ў верхніх лініях фактуры галасы свабодна вар’іруюцна, 
развіваючыся рытмічна. меладычна і фактурна, Такія варыяцыі 
сустракаюцца часцей у старадаўняй поліфапічлай музыцы. Класіч- 
ныя варыяныі ў сваёй асновс маюнь тэму, папісаную ў двух- 
часткавай рэпрызнай форме, раснрацаваную ў некалькіх варыяцыях. 
Правілам тут з’яўляецца нязменнасць формы, гармопіі, ганалыіага 
плапу. Часам як кантраст узнікаюнь варыяцыі ў аднаймепнай та- 
нальасці. Відазмяйенням падвяргаюцца рытм, тмп, мелодыя. У 
музыцы ХІХ-ХХ ст. распаўсюджаны так званыя характэрныя 
варыяцыі, У такіх варыяцыях тэма можа падвяргацца глыбокім 
змяненням і набываць самастойнае вобразна-сэнсавас зпачэнне. 
Прыкладам такіх варыяцьгй могуць стаць у перакладзс для баяна 
«Дванашіаць варыяцый на рускую тэму» Л.Бетховена. З’яўляючыоя 
важным формаўтваралыіым нрацэсам, вар’іраванне прадстаўляс 
сабой цссную сувязь творчасці выканаўнаў на гармоніку і баяне з 
вуснай народна-песеннай творчасцю. У народнай песпі варыяцыі 
ажыішяўляюцца як вынік інструментальна абагачонага наўтору, 
развітага ў наступных куплетах. Сродкі і прынцыпы вар’іравання 
tvt разнастайныя: рытаічныя, меладычныя, тэмбравыя, ладавыя, 
гарманічныя, фактурныя, санорныя і інш.

89



Сярод поліфаііічных фор.ч, якія часцей за ўсс сустракаюцца ў 
баянпым рэпертуары, адзначым канон, фугу і ўзоры неімітацыйнай 
(падгалосачнай) поліфаніі.

Канон — такая імітацыя, дзе мелодыя періпага голасу 
паслядоўна ўступае і праводзіцца ва ўсіх іншых галасах. Канон 
вызначаецца як непарыўная імітацыя. Ён можа быць самастойным 
творам, алс можа і ўваходзіць у якасці састаўной часткі (эпізоду), у 
якім-нсбудзь творы.

Фуга — належыць да віду імітацыйнай поліфаніі. У яс аснове 
знаходзіцца адітосна замкнёная музычная тэма, што праходзіць ва 
ўсіх галасах. Другое ііравядзенне т э м ы (як правіла, у 
дамінантавай, падчас субдамінантавай танальнасій) называецца а д- 
к а з а м. Ён бывае рэальным, калі тэма дакладна транспануецца ў 
дамімантавай тапальнасці, і танальным, калітэма выкладаецца ад 
дамінантавага гуку, алс яе меладычная структура залежьшь ад 
галоўнай танальнасці. Адказ уступае ці адначасова з заканчэннем 
тэмы, ці пасля дадатковага меладычнаіа збудавання, якое 
называеіша к а д э т а й*. Паміж правядзеннем галасоў могуць 
паяўляцца сувязныя пабудаванні, якія змяшчаюць меладычныя 
элементы тэ.мы — інтэрмедыі. Форма фугі ствараецца з чатырох 
асноўных раздзелаў — экспазіцыі, сярэдняй часткі, рэпрызы і 
коды2. (Гл. схему тьпіічпага пабудаванпя ля мінорнай арганмай

1 Мбмант правядзення адказу ў другім голасс суправаджаетша 
мелодыяй, якая называецца супрацьскладаннсм. Калі 
супрацьскладаннс мае месца ў далейіпьгх правядзеннях тэмы, яно 
называецца у т р ы м а н ы м супрацьскладаннем. Сналучэннс тэмы з 
супрацьскладннямі пазываецца кантралунктам. У залежнасці ад 
колькасці галасоў кантрапункт бывае двайнам, трайны м, ч а ц- 
в я р н ы м і г.д.

2 Да прысмаў відазмянення фугі ў яе сярэдняй частцы адносяцна: 
Оабарачэнне г э м ы — процілеглае змяпснне гукавысотпага 
напрамку інтэрвал^ яс мслодыі; 2)павслічэнне т э м ы — 
павелічэшіе ўдвая працягласці кожнага гуку тэ.мы; 3) памяпшэнне 
т э м ы — памяншэнне ўдвая працягласці кожнага гуку тэмы; 4) с т р э- 
т a — «сніснутая» імітацыя тэмы, якая ажыццяўляецца ва ўсіх галасах і 
пачьшаеіша ў кожным наступным голасе раней, чым заканчваецца ў 
падярэднім. Стрэты бываюць як у сярэдняй частцы, так і ў рэпрызе фугі; 
5)ракаходны рух т э м ы - азначае яе правядзенне ў проці- 
леглым напрамку — справа налева.
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фуГі _ BWV, № 543 І.С.Баха ў: Чабан В.А. Некоторые осо- 
бенностн ннтопацпоішой прнроды органной музыкн Н.С.Баха н 
методы воплошеішя ее на баяне. Мн., 1979).

Невялікая фуга, у якой адсутнічае шырокае развіццё поліфа- 
нічпай тканіны, называецца ф у г е т а й. Яна абмяжоўваецца экс- 
пазіцыяй, некалькімі дадатковымі правядзепнямі тэмы і кодай. Та- 
нальны план часцей за ўсё не выходзіць за межы тонікава- 
дамінантавых адносін тэм. У самастойных, закончаных музычных 
формах (напрыклад у санатнай) могуць сустракацца фрагмснты, 
выкладзеныя падобна фузс. Такія фрагмепты называюцца ф у г a - 
т а. Заснаванае звычайна на руху тэмы, яно з’яўляецца эфектыўнай 
формай перадачы інтанацыйнай энергіі разработачных раздзелаў 
санатнага алсгра, як, напрыклад, у I частцы Першага канцэрта для 
баяна з аркестрам К.Мяскова. Але сустракаедаа і больш складанае, 
двухтэмнае фугата. Такое фугата можна сустрэць,. напрыклад, у 
разработцы I часткі Шостай сімфоніі П.Чайкоўскага.

У кадгалосачнай поліфаніі адзін голас іграе вядучую ролю, 
іншыя з’яўляюцца суправаджаючымі, паднарадкаванымі галасамі — 
падгалоскамі. Найбольш шырока падгалосачная поліфанія распаў- 
сюджана ў народна-песеннай творчасці. Самай простай яе формай 
прадстаўлясцца гетэрафол і я й. Галасы ў ёй прадстаюць 
варыянтамі адной мелодыі. Яны могуць аб'ядноўвацца ва унісон, 
пераходзіць у актаву, разыходзіцца, усталёўваючы розныя інтэр- 
валы, пераважпа кансаніруючыя:

№ 8.

Ой да ты калшіушка
(рус. нар. песня)

Апрацоўка І.Паніцкага
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№ 9.
ІІвушка

(рус. нар. несяя)

Апрацоўка Т.Салютрынскага

He зусім павольна

№ 10.
Песня

Е.Аглінцава
Напеўна
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Разгледзі>г жанры, што ўваходзяць у баянны рэпертуар і 
абумоўлсны поліфанічнымі формамі: прэлюдыі, інвенцыі, 
поліфанічныя варыяныі — чакону, пасакалію.

Прэлюдыя, да таго як у пачатку XVII ст. набыла значэнне 
самастойнага музычнага твора, ўяўляла сабой уступны найгрыш на 
інструменце. напярэджваючы спяванне. Іпструментальнае прэлюды- 
раванне прыраўноўвалася тады да імправізацыі, І.С.Бах зацвердзіў 
жанр прэлюдьгі і як уступную да фугі і як самастойную, замкнёную 
па форме з зместу, п’есу. Але рысы імправізапыі на-ранейшаму 
адчуваюцца ў іх вельмі дакладва. Часцей за ўсс ў прэлюдыі нерада- 
ецца нейкі адзіны настрой з дастаткова. канкрэтнай вобразнасцю. 
Прэлюдыі І.С.Баха як састаўныя часткі цыкла прэлюдыя-фуга 
будуюцца звычайна на развіцці характэрнага меладычпага зерня. У 
барочных, разгорнутых аргаштых цыклах, прэлюдыя-фуга — 
першая можа змяшчаць і некалькі вобразных сфер, дзе, напрыклад, 
разгортваецца валявы маторны рух і размераны паволыіы ноступ 
(арганныя Прэлюдыі і фугі І.С.Баха Рэ мажор, ля мінор і інш.).

Інвенцыя прадстаўляе сабой разнавіднасць прэлюдыі. Аднак 
паняцце «інвенцыя» нс адлюстроўвае асабістага музычнага жанру ці 
формы. Гэта двухгалосыя поліфанічныя п’есы імітаныйнага складу*. 
Па свасй структуры яны блізкія да невялікай фугі. У некаторых 
выпадках тэмы ўступаюць не толькі ў квартова-квінтовыя суад- 
носіны. алс і ў актаўныя. Многія інвенцыі будуюцца на руху адной 
мсладычнай лініі з суправаджэннсм. Кампазіцыйная іх структура ін- 
шы раз трохчасткавая з рэпрызай і яснай акрэслснасцю раздзелаў 
формы.
Баяністы часта звяртаюцца да форм поліфанічных варыяцый — 
пасакаліі і чаконе. Гэта род старадаўніх варыячый на тэму basso 
ostinato (нязменнага па мелодыка-рытмічнаму складу баса). У іх 
вобразна-эмацыянальнай аснове ляжыпь матыў «кроку», пераадо- 
лення цяжкага шляху. Велічныя, цяжкаважныя, яны выконваюццца 
ў навольным руху. Размер пераважна трохдольны. Вар’іраванне 
ажыццяўляецца пры дапамозе паступовага змянення фактуры — 
паслаення галасоў, дынамічнага ўзмацнення і эмапыянальнага ўз- 
дыму да канца твора. Значных адрознешіяў пасакалія і чакона нс 
маюць. Прынята лічыць, што для старадаўняй пасакаліі характэрны 
аднагалосая перадача тэмы і пачатак яе з трэцяй долі такта; для 
чаконы — шматгалосае, акордавае выкладанне і пачатак тэмы

1 Шырока вядомыя трохгалосыя п'есьт (15 сімфоній) І.С.Баха, 
аб’яднаныя з двухгалосымі інвенцыямі ў I і II сіпытак свабодна і.мя- 
нуюцца некаторымі рэдактарамі як трохгалосыя інвенныі.
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другой долі такта. Ладатанальпая і кампазіцыйная структуры з тэмы 
ў пасакаліі і чаконе не змяняюцца. Вар’іраванне праходзіць у сфсры 
суправаджальных галасоў, якія распрацоўваюшіа поліфанічна, Пры 
гэтым не выключаецца і гарманійнас іх развіпцё. Падобны працэс 
асабліва характэрны для пачатковай псрадачы тэмы ў чаконах. 
Псраканаўчым прыкладам можа служыпь Чакона рэ мінор І.С.Баха 
з яго скрыпічяай партыты. Варыяцыі, ідучы тут адна за другой 
ускладняюшіа і змяняюцца фактурна. Колькасць варыяцый у 
пасакаліях і чаконах дасягае да 24 і нават больш.

3. Метра-рытм
Сваё дакладнае мссца ў выканальніцкім асэнсавашіі твора на- 

вінна занянь метра-рытмічная структура. М е т р абумоўлівае ста- 
наўленне музычнай формы ў межах пэўнага адрэзку часу. Як 
заканамернае чаргаванне сілыіага і слабага часу сн складаецца ў 
памерах такту і знутры арганізуе рытм музычнай мовы. Мстр не 
існуе без рытма, таксама як рытм без метра. Інакш сн прадстаўляўся 
б прамалінейнай суцэльнасню гучання, або паслядоўнасцю роўных 
па часу гукаў без апоры і лагічнай пэўнасйі. Метр уносіць у жывы 
музычна-інтананыйны працэс дыялектыку ўстойлівасці і няўстой- 
лівасці, сілы і слабасці. Супадаючы з ладавай, мстрычная пульса- 
пыя можа ўплываць і на дынаміку вымаўлення матываў, а галоўцае, 
на логіку. фразіроўкі, Музычны метр бывае простым і складаным. 
Ён вызначаецца тактавым размерам. Да простых датычаць размсры:

Табліца 19
2 2 2 3 3 3
2 4 8 2 4 8

Складаныя размсры фарміруюпца з некалькіх простых:
Табліца 20

1112 6 7 
2 2 8 8 8 8 
і Г.д.

Метр ці тактавы размер можа быць не пастаянным: у адным і 
тым жа творы ён можа змяняцца некалькі разоў. Такі размср. назы- 
васцца пераменным. Найбольш часта ён сустракасцца ў народнай 
музыцы:
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№ 11.
Ах вы, дружкй
(рус. нар. песня)

Апрацоўка І.Паіііцкага

Працяжна

Р ы т м як найважнейшы інтананыйны элемент музыкі адлюст- 
роўвае ў ёй характар руху пашых думак і пачуццяў. Ён звязаны з 
працэсамі розных, акаляючых нас відаў руху. Да ліку асноваўтва- 
ральных форм рытмічнай арганізацыі гукаў адносяцца наступныя:

1) паўторнасць адкых і тых жа працягласцяў (напрыклад, 
стабілыіы рад 16-х нот у «Всчным руху» До мажор М.Паганіні, ні ў 
«Палёце чмяля» з оперы «Казка аб цару Салтане» М.Рымскага- 
Корсакава);

2) спалучэнне і супастаўленне розных працягласцяў;
3) сінкопа — псранясенне націску з моцнай долі такту на сла- 

бую;
4) наўза.
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Якімі могуць быць аб’екты рытмічнага адлюстравання ў музы- 
цы? Гэта рэчавы вуснамоўны рытм, пабудова верша, размераная, ці 
паспешная мова, крок, прыліў і адліў мора, маятнік гадзінніка і 
інш. На аснове рытмічнай арганізаныі гукаў складаюіша пэўныя 
тыпы музыкі:

1) рэчытатыўна-дэкламацыйны;
2) ілюстрацыйна-дэкламацыйны;
3) музычнае суправаджэнне;
4) кантылена;
5) марш;
6) тапец і інш.

Значнымі ўмовамі выканальніцкага вопыту з’яўляюцца:

1) дакладнае адчуванне і бездакорная перадача часавай «вагі» 
пранягласняў нот і паўз;

2) увага да выразпа дакладнага часавага інтэрвалу паміж но- 
тамі;

3) кожпая працягласнь — палавінная, чацвяртная, васьмая і г.д. 
набываюць евой дакдадны памер і становяцца жывой музыкай толькі 
ва ўзаемасувязі аднаго з другім і ў адпаведнасці з характарам твора 
(маторнасць, рэчытатыўнасць, кантыленнасць, скерпознасць і інш.);

4) недапушчэііне «кульгавага» рытму;
5) захаванне часавай прасторы слабых доляў;
6) у трыёльным як больш цяжкім для вучнёўскага ўвасаблепня 

рытме, наданне аднолькавай «вагі» кожнай з трох нот;
7) вывучэнне паўз і ўспрыняцце іх як «гучання» цішыні.

4. Мелодыя
Галоўным носьбітам музычнага вобраза з’яўляецца м с л о - 

д ы я. Яна можа абмяжоўвацца адным гукам — тады яе выразнасць 
залсжыць ад рытмічпага вар’іравання. Два гую таксама абмежаваны 
ў прыёмах матыўнай распрацоўкі. Калі мелодыя створана з трох і 
болып рознавысотных гукаў, то іх інтэрвальныя сувязі падлягаюць 
асэнсаванню з пункту гледжання ладавых прыцягненняў, скрытай 
гармоніі, інтэрвальных суадносіц. тэсітуры, дадэкафоніі і. інш. 
Аднагалосая задума цэласнага меладычнага малюнка выяўляецца ў 
яго структурных элементах: у матывс, фразе, папеўцы, напеве і ў іх 
сукупнасці. Выканальніцкая ўвага фіксуе ладавую стунень пачатку і 
заканчэння мелодыі, якая можа пачынацца і закаіічваіша тонікай, 
субдамінантай, дамінантай ці любой іншай ступенню. Станаўленне
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мелодыі як формы ўяўляе сабой экспазіцыйны працэс і ў сваім 
закончаным выглядзе з’яўлясшіа музычнай тэмай. Тэматычная пабу- 
дова, створапая з шэрага малых элементаў формы — комплексная і 
мае п а ч а т а к, р а з в і ц ц ё і з а к а п ч э н н е. Выкладанне 
меладычнай думкі Б.В.Асафьеў раздзяліў на тры фазы — і —m —t, 
дзс:

і (initium) — імпульс, пачатак, зараджэнне, штурпюк;
m (motus) — pyx, палёт думкі, развіццё, пад’ём;
t (terminus) — заканчэннс, замыкаіше, каданс.

Зароджаны матыў, г. зн. штуршок, дадзены тэмс, яшчэ не 
абагульняе начаткова выяўленай ідэйна-эмацыянальнай думкі. Дзеля 
гэтага неабходна больш шырокас «поле» музычнага станаўленпя, на- 
яўпасць пэўных ладава-функцыянальных нрыпягненняў: устой —пя- 
ўстой —зварот да устою (кадэнцыя). Любая тэма нараджаецца 
дыялектыкай тоеснасці і адрознешія — паўторпасці і навізны музыч- 
нага матэрыялу. Успомнім тэму галоўнай партыі уверцюры да оперы 
«Вільгельм Тэль» Дж.Расіні:

№ 12.

Штуршок «і» ажыццяўляецца энергічпым, галапіруючым 
рытмам. Тут ярка выяўлена гукавысотная і рытмічная тоеснаспь: 
паўтор гука «до», арганізаваны аднолькавымі рытмічнымі фігурамі, 
увасабляючымі інтанапыю душэўнага хвалявання.

Адрозненні з’яўляюцца ў другім матыве, ім уласціва пастаянная 
зменлівасць (пад’ёмы і спаданні) гукавысотнага малюнка ў струк- 
турных элементах (a, b, с, d, е, f) фазы mV Яе элсмспт «і»,

1 Згодна тэарэтычным палажэнням Б.В.Асаф’ева мстадалагічная 
трыяда і —m —t датычыіша не толькі адной тэмы. Яна можа праецы- 
равацца на розныя маштабы формы. На такія, у якіх маюць месца 
пачатак, развіццё і заканчэнне, напрыклад, і —m —t адной з частак 
простай трохчасткавай формы, эпізоду ронда ці экспазіцыі фугі. 
I —m —t адлюст-роўвае таксама працэс стапаўлення і ўсяго твора ў цэ- 
лым. У санатным алегра экспазіцыя можа разглядацца як initium, 
разработка як motus, рэіірыза як terminus.
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г. зн. аношні матыў развіваючага звяна-комплексу, прадстаўлсны 
кульмінацыйным пунктам усяго эмацыянальнага ўзлёту. Ён выяў- 
лены ў імкненні мслодыі ўверх да дамінанты «до». Заканчэнне, 
замыкаючая фаза, гатуецца сыходным меладычным рухам элемснта 
«і» і выяўляецца асноўнымі гукамі тонікі.

Псршы ж тон любога музычнага пабудавання накіроўвае розум 
на шэраг наступных гукасуадносін. Рухаючы ад адной фазы тэмы да 
другой, выканаўца ажьшняўляе выразную яе функцьгю, маючы на 
ўвазе інтэрвалыіы састаў (плаўны ці скачкападобны). ладавую арга- 
нізапыю (устойлівасць—пяустойлівасць), характар інтанавання (ма- 
торнасць, рэчытатыўнасць, кантылена), дыялазон мелодыі, спосабы 
яе развіцця (секвенцыраванне, рознанакіраванасць, прамаліней- 
насць, хвалепадобнасць руху тэсітуры. Ланцуг гукаспалучэнняў мс- 
лодыі можа быць характэрны наступнымі з’явамі:

1) частым увядзсшіем гукаў тонікі, якія ўмацоўваюнь ладавую 
ўстойлівасць:

№ 13.
Марш

Дз.Шастаковіч

Tempo di marcia

2) Выкарыстаннем няўстойлівых, нетанічных гукаў і інтэрвалаў 
(асабліва вялікай сэптымы і трытонаў), у выпіку чаго ўзмацняецца 
меладычнае напружаішс і нараджаецца неабходнасць вырашэння
(эмацыяналыіай разрадкі);
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№ 14.

Элегія
Ж.Маснэ

Lento ma non troppo

wf ~" 1 —=~~- —== --------

3) скрытым голасавядзеннем y інтэрваліцы мелодыі (вядзеннем 
другой меладычнай лініі на адлегласці):

№ 15

Прэлюдыя
І.С.Бах

4) ламанымі інтэрваламі і акордамі:
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№ 16
Чакона

Moderate
Г.Гепдэль

Меладычная структура тэмы засяроджвае ў сабе кіруючыя (эма- 
цыянальна-дамінуючыя) і другарадныя (эмацыянальна паніжаныя) 
інтанацыі. Могуць сустракацца праходзячыя інтанацыйныя тарма- 
жэнні:
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№ 17.
Вейгерская рапсодыя ЛЬ 6

Ф.Ліст
Пералажэнне для баяна А.Анегіна

Andante

У аналітычнай практыцы гукавысотныя асаблівасці руху мело- 
дыі, як і любога другога элемента музычнай тканіны, могунь раз- 
глядацца абстрактна, У рэальным гучанні мелодыя неадрыўная ад 
другіх сродкаў выразнасці, г. зн. — ад ладу, гармоніі, тэмбру, 
метра-рытму і інш.

5. Лад
Асноватворным сродкам фарміравання мелодыі з’яўляецца 

л а д. Ён вызначае ў музычнай інтанацыі дзве найважнейшыя якасці 
— устойлівасць і няўстойлівасць. Акрамя таго, лад іграе раіпаючую 
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ролю ў маштабным развіцці мелодыі. Калі яна закапчваеіша няў- 
стоем, яе неабходна прадоўжыць да ўстойлівага заканчэння'

№ 18.

Степь да степь кругом
(рус. нар. песня)

Moderate

Найбольш відавочнымі ладавымі процілегласцямі з’яўляюцца 
мажор і мйюр. Да сферы мажору і мінору належыць шэраг най- 
больш вядомых старадаўніх ладоў, кожны з якіх нерадае мелодыі 
своеасаблівы інтанацыйны каларыт. Так, мажорную афарбоўку 
(светлы іптапапыйны каларыт) мае лідыйскі (IV павышаная сту- 
пень), такеама і іянійскі (ігатуральны мажор) і міксалідыйскі (VI 
паніжаная ступень) лады. Мінорную (прыглушаную) афарбоўку ма- 
юнь дарыйскі (VI павышанавя ступень), эалійскі (натуральны мі- 
нор), фрыгійскі (II паніжаная ступень). Названьгя лады здольны 
па-свойму ўплываць на пэўны душэўны стан — ад -светлай бяз- 
межнай радасні да глыбокага траўміруючага смутку.

6. Гармонія
Ладавая ўстойлівасць мелодыі ўзмацняецца ці аслабляецца 

г а р м о н і я іі. Напрыклад, устойлівая закончаная меладычная 
пабудова пры дапамозе перарванага кадаку можа стаць незакон- 
чанай, няўстойлівай. Адзначым шэраг асноўпых выразных якасцяў 
гармоніі, што патрабуюць выканалыііцкай увагі:

1) функцыянальнасць як суіірацыіастаўлснне тонікі іншым су- 
гуччам. Цэнтралізацыя тонікі і паднарадкаванне ёй усіх іншых гар- 
манічных функцый. Тоніка — гэта ўстойлівасць, спакоіі, Сутык-
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ненне нроцілсглых няўстойлівых фупкцый, пераходзячых у тоніку 
— важная рухомая сіла музычнага працэсу;

2) ступень напружаласці няўстойлівых акордау, напрыклад, 
VI —II, VII, V ступені;

3) каларыт. Многія элемснты музыкі — рьгтм, мелодыя, 
фактура пад уплывам кансанансу ні дыеанансу набываюць асабістую 
інтанацыйна-сэнсавую афарбоўку, становяцца больш выразнымі. 
Пластыка музычнага вобраза атрымлівае найболыіт значпую рэль- 
ефнасць;

4) храматычныя гармоні.і ў мадуляцыях і адхіленпях;
5) неакордавыя гукі як элемент супярэчнасці ў акордах.

7. Поліфанія
Галоўнай прыметай поліфанічнай музычнай тканіны з’яўляецца 

мсладычная незалежнасць яе ліній. Такім чынам, п о л і ф а п і я 
гэта меладычна развітае шматгалоссе, дзе кожны голас сама 
стойны і дастаткова раўнапраўны ў сваім фактурным значэнні. 
Адначасова меладычныя лініі тут гарманічна сііалучаюшіа. Іх пара- 
лсльны рух заўсёды імкнецца да адзіных апорных момантаў, 
напрыклад, да тонікі. Існуюць два віды поліфаніі: і м і т а ц ы й н 
а я і н е і м і т а ц ы й н а я, У імітацыйнай поліфаніі адна тэма 
паслядоўна праводзіцца па пекалькіх галасах:

№ 19.
Фуга

І.С.Бах
ДТК. Т. 2. № 2.

Tranquil 1о
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Магчыма таксама паслядоўнасць двух і больш тэм. Як най- 
больш жыццяздольную форму гісторыя гюліфанічнай музыкі за- 
цвердзіла фугуі; фуга грунтусцца па музычпай т э м е шматра- 
зова.

Вучню важна зразумець, на чым заснавана індывідуалізацыя тэ- 
мы. Яе выразнаснь у найбольшай ступені залежыпь ад таго раз- 
дзела, дзе скалцэнтравалы самыя яркія ітанацыйлыя элемеятді (ха- 
рактэрныя інтэрвалы, рытмічныя фігуры, штрыхі, дынаміка). Гэта 
адна ці некалькі мсладычных фігур з асабістым інтэрвальным хо- 
дам, напрыклад, квартовым, секставым, сентымавым пры іх нлаў- 
ным (сскундавым) асяроддзі. Гэта таксама ўведзены храматызм ў 
дыятанічную стурктуру мелодыі, нечакапая рытмічная фігура пры 
паўторы папярэдняй, кантрастнай пітрыхавой афарбоўкі мсладыч- 
пага фрагмента, дынамічны ўзлёт пры павышэлні тэсітуры мелодыі 
ці нечаканы громкасны кантраст. За дынамічнай часткай тэмы ідзе 
больш статычная і агульны яс працяг — гэта плаўны мсладычны рух 
адносна папярэдняга скачка, раўнамерны рытм, спаданле высотнасці 
гучання і г.д.

Тэ.мы фуг амаль заўсёды адрозніваюцца нсвялікай лрацягласцю, 
што мае пэўную мэтазгоднасць — хуткую іх запамінальнасць. Па 
зместу яны часцей за ўсё сур’ёзныя: увасабляюць слакойны роздум, 
лірычны, іншы раз сумны, ці змрочны настрой.

Столькі ж частыя — і рухомыя фугі з энергічнымі, радасна- 
жартоўнымі тэмамі. У кампазіпыйных адносінах тэмы фуг 
закончаныя і танальна ясныя. Пачынаюпца звычайла з танічнага ці з 
даміналтавага гуку і заканчваюіша поўным незакончаным кадансам у 
галоўнай танальнасці на танічнай тэрцьй ві квінне. Канчатак можа 
выглядаць і поўным закончапым кадансам у галоўнай танальнасці і 
на танічнай прыме ці тэрцыі:

1 Лацінскі тэрмін fuga азпачае б е г. Ёп тлумачыппа як адзіны 
рух, які лагічна разгортвас музычную думку. Гэта думка пераходзіць ад 
аднаго меладычнага голасу да другога (сапрана-, альт, тэнар, бас). I такі 
працэс строга падпарадкоуваецна пэласнаму імітапыйнаму развіццю. 
выкладаемай ва ўсіх галасах.
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№ 20.
Фуга (заканчэнне)

І.С.Бах
ДТК. Т. 1. № 2.

Allegretto

Як упаміналася, асноўнай якасцю поліфанічнай тканіны з’яў- 
ляецца яе няспынная нлынь. Яна адбіваецца нерш за ўсё ў кант- 
рапунктычпым спалучэнні галасоў і выяўляецца ў руху кожнага 
голасу. Рытмічная структура галасоў складаецца так, што затры- 
маныя, працяглыя гукі адной меладычнай лініі запаўпяюцца карот- 
кімі працягласцямі другой, захоўваючы рытмічную энергію другой. 
Важную ролю ва ўзмацненні тканіны іграюць наслаеіші начаткаў 
настўпных галасоў на канчаткі папярэдніх. He менш істотнай 
з’яўляецца таксама адсутнасць нерыядычнасці ў раздзелах формы. 
Але ўслухоўваючыся ў поліфапічную тканіну, знаходзім безупын- 
ную дыферэнцыяцыю ліпій. Такая з’ява змяшчае шэраг прымет. 
Напрыклад, рытмічны кантраст, калі адны лініі праняглыя, а пара- 
лельныя ім — раздробленыя. Гукавысотны кантраст, калі мелодыя 
аднаго голасу імкнецца ўверх, а другога снадае ўніз, ці ў адпым 
голасе яна шіаўная, а ў другім ідзе скачкамі і г.д. Такім чынам, 
нараджаецца дыялектыка рэльефнасці ткапіны і яе няспыннасці. 
Напомпім: наколькі важна выканаўцу валодаць ііачуццём дыферэн- 
цыраванасні ноліфанічнай тканіны, настолькі ж важнае начуццё яе 
інтэграванасці. Абедзве гэтыя якасці выканальлінкага падыходу да 
іюліфаніі вызначаюць асноўны прыпцып працы над ёй: яснае ўяў- 
ленне ўсіх структурных элементаў як адзінага арганізма з пэўным 
вобразным зместам. Якія сродкі для гэтага выкарыстоўвае баяніст? 
He кранаючы пытанняў маіістэрства, адзначым, што ў самой аргана-
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лагічнай прыродзе баяна шчодра закладзены сродкі ўвасаблепня 
імітаныйнай поліфаніі: і мастацкай дыферэкцыяцыі, і зліцця яе 
меладычнага зместу*.

Найболып эфектыўныя сродкі дыферэнцыяпыі — тэмбравыя і 
артыкуляцыйныя. Баян мае чатыры тэмбрава розныя клавіятуры. 
Адна на нравым паўкорпусе — шматтэмбравая і тры на левым — ба- 
совая, выбарная і гатова-акордавая. Іх тэмбравая рознасць абу- 
моўлівас ясныя адценні гучання кожнай з адначасова рунгачых ме- 
лаДычных ліній. Кампактны і геаметрычна зручны расклад клавішаў 
на правай клавіятуры дазваляе без напружання іграць шматгучныя 
акорды ў шырокім размяшчэнні, а таксама інтэрвалы звыш паўтары 
актавы. Камбінавапая лсвая клавіятура ўладкавана такім чынам, што 
з лёгкасцю дапускаюцца шматлікія варыянты аб’яднання баса з 
гатовымз акордамі і меладычным рухам асобных гукаў і акордаў 
выбарнай клавіятуры. Акустычнас ііадабенства язычковых труб ар- 
гана з гукаўтваральнай пабудовай баяна збліжас тэмбры гэтых ін- 
струмептаў і з’яўляецца важным фактарам, які набліжае баяннае 
мастацтва да арганнага. На баяне магчыма акцэнціроўка, актыўнае 
атрыманнс гуку пры дапамозе рухаў меха, што ўвыпадку неаб- 
ходнасці імітуе фартэпіянны «ўдар». Пры дапамозс рухаў меха 
ажыццяўляюіша таксама дынамічныя градацыі.
Умелае валоданне мехам дазваляе дасягаць пастуновых наргстанняў 
ці спаданняў сілы гучнасці, а таксама кантрастнай нюансіроўкі. 
Акрамя таго, ад вядзення меха залежыць разнастайнасць 
эмацыянальных адценпяў і фразіроўка. Выразнасць кожнай мела- 
дычнай лініі, анрача дынамікі, фразіроўкі, агогікі дасягаецца <род- 
камі артыкуляцыі. Выканаўца баяніст мае бага/ую штрыхавую 
палітру, якая ў значнай ступені дазваляе зменшыць дэфект дына- 
мічнага паралелізму ў гучанні галасоў. Сучасньг баян аснашчаны 
значнай колькасцю (да 45-17) тэмбравых камбінацый. Адзначаныя 
інструментальныя адносіны баяна да поліфанічнага комплексу 
абаіачаюцца 1 чыста выканальніцкім мастацтвам. Было 6 памылкай 
лічыць, што сіла ўдару на клавішу абсалютна не ўплывае на сілу і 
характар вылучаемага на баянс гуку. Даказваецца гэта ыастугшым: 
чым большы струмень паветра ўваходзіць у адтуліну рэзанатарнай 
камеры дадзенага голасу, тым больш інтэнсіўна ён (голас) вібрыруе.
Такім чынам, рэгулятарам сілы гуку служыць клапан, злучаны 

рычагом з клавішай, якая падымаецца вышэй ці ніжэй над адтулінай 
рэзанатара. Каб гук у поліфанічнай ткапіне атрымаўся цішэйшым

1 Бел перадачы цякучасці, маналітнасці поліфанічнай плыні пяма 
належнага яе ўздзеяпня на слухача.
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(на роўным руху мсха), трэба недажымаць клавішу і, наадварот, 
каб гук быў больш громкім, нажаіше навінна быць значна глы- 
бейшым.

8. Фактура
Гармонія, поліфанія, некаторыя формы акампанементу — ўсё 

гэта спосабы апрацоўкі мелодыі. Яны складаюць ф а к т у р у 
музычнага шматгалосся. Паняшіе «фактура» шаматзначнае. Выка- 
рыстоўваецца яно не толькі ў музыцы, алс і ў жывапісе, скульптуры 
і амаль у вызначэнні матэрыялу ў дэкаратыўна-прыкладным мас- 
тацтве (арнаменты, выяўленчыя матывы, аздабленне геаметрычнымі 
фігурамі і інш.). Музыка трактуе гэта паняцце як спосаб выкла- 
дання ці пабудовы музычнай тканіны, якая прадстаўляеіша двума 
абагульнснымі відамі:

1) м а н о д ы я й;
2) ш м а т г а л о с с е м.

Манодыя — аднагалосая меладычная лінія без суправаджэнпя. 
Гэты від фактуры мяркуе спяванне ці ігру на інструменне ва унісон 
ці ў актаву. Аднак знсшне адналінейная фактурная пабудова можа 
мсць скрьттае шматгалоссе, напрыклад, тэмы вялікай арганнай 
прэлюдыі ля мінор І.С.Баха, ці яго ж арганнай такаты рэ мінор:

№ 21.
Фуга

(фрагмснт з арганнай Такаты 
і фугі рэ мінор)

І.С.Бах

Шматгалоссс — складаная тканіна, якая раздзяляецца на 
нскалькі тыпаў: поліфанію, якая аб’ядноўвас ў сабе нсзалежныя ці 
супадпарадкаваныя галасы і іамафонію з дамінуючай мелодыяй і 
акордавым акампанементам, пазбаўленым меладычнага зместу. Усё 
фактурнае багацце музыкі (аздабляючыя, гукапісяыя выяўленчыя 
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формы тканіны) складалася стагоддзямі і прадстаўляснпа двума ас- 
ноўнымі відамі:

1) фігурадыяй;
2) дубліроўкай.

Фііурацыі бываюнь:

Орытмічныя (пастаянны паўтор акордаў у пэўным 
рытмічным парадку);

2) г а р м а н і ч н ы я (выкладанне акордавых гукаў 
акампанементу нс адначасова, а паслядоўна ў якім-небудзь фігура- 
падобным выглядзе;

3) м е л а д ы ч н ы я (паглыбленне меладычнага зместу 
апяваючым асноўную мелодыю голасам;

4) з м я ш а н ы я (спалучэнне гарманічнай, меладычнай і 
рытмічдай фігурацый);

5) в ы т р ы м а н ы я (basso ostinato).
№ 22.

Bom мчйтся тройка почтовая
(руе. мар. песня)

І.Паніцкі
Умерснно

№ 23.
Прэлюдыя

І.С.Бах
ДТК. Т. 1. № 1
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№ 24.
Прэлюдыя
(фрагмспт)

С.Франк
Andantino

№ 25.
Варыяцыя
(фрагмент)

С.Франк
Andantino

Дубліроўкі падвойваюць гукі мелодыі дадатковымі гукамі ці 
сугуччамі (інтэрваламі або акордамі). Гучашіе мелодыі можа ажыц- 
цяўляцца як паралельнымі штэрваламі, так і пераменнымі. Кожны 
голас фактуры мае пэўлую функцыю. Так, у падгалосачнай полі- 
фаніі, напрыклад, ясна супастаўляецца па значнасці асноўны і
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падпарадкаваны галасы. У імітацыйнай поліфанічнай тканіне галасы 
больш самастойныя, але і тут адчуваеіша вядучая функцыя лініі 
тэмы і падпарадкаваная функцыя імітацыйных ліній проціскла- 
данняў. Значна большая раўнапраўпасць галасоў у кантрастнай ці 
разнатэмнай поліфаніі, напрыклад, у інвенцыях І.С.Баха. У гама- 
фонны.м шматгалоссі тры асноўныя функцыі галасоў:

1) м с л о д ы я — галоўяы голас;
2) б а с;
3) г а р м а н і ч н а е с у п р а в а д ж э н н е.

Мелодыя вызначае тэматызм, адлюстроўваючы асноўны вобраз- 
на-інтананыйны змест. Бас — фундамент гармоніі і фактуры ў цэ- 
лым.

Шлях да разумення пабудовы фактуры не простае нагрува- 
шчванне hot, а лагічны заканамерны парадак. Вучань набывае вопыт 
выяўлення і асэнсавання субардынацыі яе слаёў, Іх спалучэннс вы- 
значае віды фактуры, у якіх выканаўца выдзяляе асноўную думку і 
сродкі яе ўмацавання (першы, другі і трэці планы).

Аналіз мяркуе разгляд фактуры з пункту гледжання формаўт- 
варэння, выразнасці (мастацкі вобраз — масавасць, дыялагічнасць, 
маналагічнасць і г.д.). Разам з тым аналітычны працэс дазваляе 
выявінь адрозненні індывідуальных, эпахіяльных, нацыянальных 
стыляў. У фактуры выяўляюцца шматлікія сродкі, вызначаючыя 
большую ні меншую выразнасць кожнай лініі (для гэтага ўявім сабе 
поліфанічную ці гамафонную фактуру, дзс меладычная, гарманічная 
выразнасць фактурнага слою далёка нераўназначныя).

Агульны аналітычны агляд фактуры мяркуе высновы адносна яе 
цэласнасці, колькаснага складу галасоў. У думках спрашчаючы тка- 
ніну, абстрактна выдзяляючы асобныя лініі вучань аналізуе функ- 
цыю кожнай з іх. Выканаўца бачыць структурныя якасці вядучага 
голасу <нрацягласць, дыяпазон, рытм, мелодыка), вызначае яго ў 
кантэксце ўсёй тканіны, а таксама разглядае дадзеную ўзаемасувязь 
з пункту гледжання інструментоўкі, рэгістроўкі, гармоніі, кантра- 
ііункта і г.д. Колькасць і характар ліній фактуры звязваецца з 
выразнымі магчымасцямі клавіятур інструмента, размяркоўваецца 
згода іх тэмбравых. тэсітурных якасняў, дынамічнага балансу, 
кантрасту. Момант выбару тэмбравых спалучэнняў клавіятур баяна 
асабліва важны ў дубліроўках, чаргаванпі туцці і сола, умацаванні і 
аслабленні лаіічных акцэнтаў. Аглядам фактурнай выразнасці не- 
абходна падвесці рысу пад першым радам камлазіцыйных форм 
музычнага выяўлення: жапр, форма, метрарытм, мелодыя, лад, гар-
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монія. поліфанія, фактура прадстаюйь перад выканаўцай як мас- 
танка неабходная аўтарская данасць. таму патрабуюць пільнай увагі 
— абсалютпаіа няўхільна адэкватнага захавання.

Звернемся да другога рада, які ўяўляе сабой свабоду мастацкага 
выбару і падлягае іптэрпрэтацыі. Яго выкарыстаннс больш волыіае 
для выканальніцкай асобы, якая ажыішяўляе жывы інтанапыйны 
працэс. З.мястоўная характарыстыка. што ідзе ад індывідуальныіі во- 
лі выканаўцы, падаешіа ў штрыхах, дынаміцы, фразіроўцы, тэм- 
пе, агогіцы, тэмбравай рэгістроўцы і санорьшы. Разглсдзім сутнас- 
ныя бакі гэтых сродкаў.

Мадуліруючыя, падпарадкаваныя выканальніцкай волі 
сродкі музычнага выяўлення

1. Штрыхі
Штрыхавая палітра баяна выключна разнастайная і прад- 

стаўляецца найтанчэйшай паслядоўнасню злітных і расчлянёных 
суадносін тонаў — ад акустычнага лсгатаі да найвастрэйшага ста- 
кацісіма:

Формы гуку

Тры моманты артыкуляцыйнага фарміравання

Тушэ

Пачатак

(initium) 
штуршок

музычнага гуку:

Працяг
Табліца 21

Зняцце

Працяг 
m

(mot us) 
РУХ

Канчатак 
t

(terminus) 
заканчэнне

1 Акустычнае легата азначае «наплыванне» аднаго гуку на другі.
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Тры з’явы злітных і расчлянёных суадпосіп тонаў:

I. З’ява злітнасці

1. Legato —legatissimo (акустычнае «мокрае» легата)

№ 26.

2. Legatissimo

№ 27.

3. Legato

№ 28.

112



II. З’ява расчлянёнасці

1. Non legato —tenuto (цяжкія, вытрыманыя гукі)

2. Non legato

№ 30.

3. Portato (падкрэслена, сярэдняя ступень паміж legato і 
staccato)1

№ 31.

1 Часцей за ўсё portato выкарыстоўваецца \' tempo rubato і 
надае гучанню ўрачыстую прыўзнятасць.
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III. З'ява кароткасці

1. Staccato

№ 32.

2. Staccato — martele

№ 33.

3. Staccato—staccatissimo (максімальна дасягальная ступ- 
снь кароткасці) 1.

№ 34.

1 Гэта ступень цалкам залежыць ад артыкуляньтйных магчы- 
масцяў інструмента.
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Дадзеная шкала ўмоўная, таму што мера злітнасні і рас- 
члянёнасці ў рэальным баянным гучанні можа быць яшчэ 
больш падрабязнай і вытанчанай. Абазначапыя з’явы (зліт- 
насць, расчлянёнасць, кароткасць) як формы музычна-інтана- 
ныйнай нластыкі семантычна і эстэтычна сімвалізуюць мяк- 
каснь, жорсткаспь і заціханне. Кожная з іх у выканальніцкай 
інтэрпрэтацыі адэкватна садзейнічае вобразнаму адлюстра- 
ванню. Дух твора як яго змястоўная сутнасць можа мець ці 
псіхалагічна мяккае пачуццё (перададзенае ў сувязнай кан- 
тылене), ці рашуча валявое намаганне, аратарскую дэклама- 
ііыю, пругкасць кроку, Ні вастрыню, асацыіраваную з бліс- 
кучым россыпам святла, ігрой вады, лёгкім зграбным рухам, 
гратэскам. Падкрэсліўшы гэтымі думкамі змястоўную функ- 
цыю штрыхоў, зверпемся да вызначэння іх у самастойнай 
дэфініцыі: штрых гэта праяўленне формы гуку, ажыццёў- 
ленае аднаведнымі прыёмамі артыкуляцыі і абумоўленае 
пэўным змястоўным сэнсам.

2 . Дынаміка
Межы дынамічнага дыяпазону ўмоўна вызначаюцца на 

баяне ад ррррр да адноенага ffffft. Паміж гэтымі палюсамі 
размяшчаецца шматгранны спектр громкасных адценняў. Логі- 
ка ж іх пераменлівасці і ёсць тая галоўная ўмова, якой харак- 
тарызуецца мастацкасць выканання. Баянныя інструмен- 
тальныя магчымаспі забяспечваюць аднолькава эфектыўна і 
паступовасць дынамікі (-*■ ~' .^———) і яе
кантрастнасць f-p. Важнай асаблівасцю гучання баяна 
падаецца кіраванне момантам п р а ц я г у гуку, што 
дазваляе карыстацца філіроўкай і дэталёвай нюансіроўкай 
унутры тону. Найбольшай сілы баяшіае гучанне дасягае ў tutti 
ўсіх клавіятур. Алс кожная з іх у сола мас свае громкасныя 
межы. Самымі моцнымі з’яўляюццаправая 4-галосая клаві- 
ятура з усімі адкрытымі нланкамі ^ёэ) і 3-актаўная басовая. 
Менш мойная — выбарная і гатоваакйфдавая. У piano ўсе яны 
адполькава «чулыя», але якаснь гэтага нюанса залежыць ад 
арганалагічных умоў, якасці інструмента і майстэрства выка- 
наўцы.

1 Дзсля мастацкага абгрунтавання такога дынамічнага 
градыента можна спаслашіа хаця б на нотны запіс «Іспаніяды» 
У.Залатарова, ці «Славянскай санаты» .V? 2 У.Зубіцкага.
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Адчувальна негатыўнай асаблівасцю канструкцыі баяна па- 
даепна громкасны паралелізм усіх яго клавіятур у іюліфаніі. 
Аднак гэты недахоп у значпай ступені змяпшаеіша слыхавым 
кантролем баяніста, яго ўменнем рэгуляваць глыбіню нажацця 
клавііпаў і валоданнем усімі адценнямі атакі і тушэ1.

На баяне даволі адчувалыіая дынамічная дыферэнцы- 
раванасць рэгістраў (высотных і тэмбравыхк На нравай і 
вьгбарнай левай клавіятурах найбольш моцны сярэдні рэгістр 
(ад всрхняй паловы малой да сярэдзіны другой актавы) і 
слабыя — ніжпі і верхні рэгістры. Сярод тэмбраў — найбольш 
мопньія тыя, што ўстаноўлены на прамой дэцы. Акустычна 
баян можа быць вызначаны як к а м е р н ы інструмент з 
яркімі магчымасцямі нюансіроўкі ў межах яго дэцыбельнай 
мернасці. Важную ролю ў вызначэнні сілы гучання іграе акуе- 
тычнае асяроддзе, акаляючае баяніста, Баяннае f, напрыклад, 
нс можа «насьшіпь» аб’ём вялікай канцэртнай залы, як гэта 
даступна аргану ці фартэпіяна. Дзякуючы сваім камуніка- 
тыўным асаблівасцям і партатыўнікці баян пераважна рас- 
паўсюджаны ў музычным быце, Таму дынамічна паўнаважным 
(пры адсутнасці фарсіроўкі), гучнасна адэкватным яго гучанне 
будзе толькі ў канпэртна-камерных абставінах. Спроба бая- 
ніста прыгнятаць слухача неістотным ff, пераймаючы арган ці 
аркестр, заўсёду гатова выглядаць штучнай і вобразна фаль- 
шывай.

Асноўнымі формамі дьшамічнага выяўлення на інструмен- 
це з’яўляюшіа:

1) с і л а в а я (механіка рухаў мышцаў правай і левай 
рукі);

2) ф а к т у р н а я (павелічэнне ці змяншэнне гукавых 
мас);

3) ф а к т у р н a - с і л а в а я (комплексная). 
Функцыянальнасць гэтых форм забяспечвае як скразную 
дынамічную лінію, так і падрабязную яе дэталізацыю:

а) пад’ёмы j спады громкаснага напружання;
1 У якасні прыкладу таго, як пазбегнуц-ь дынамічнага парале- 

лізму можна прывесці падыход да вальсавага акамванемента, калі 
мы, дыферэнцыруючы планы фактуры, выдзяляем глыбокі бас 
(друг.і фактурны план), робім прыглушанымі акорды /трэці 
фактурны план) і на такой аснове праводзім мелодыю (першы 
фактурны план). Гэта задача рашаецца майстэрствам тушэ (больш- 
менш глыбокім. болын-менш энергічным).
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б) дынамічныя каптрасты;
в) разгортшшні драматургічнага папружання;
г) перамелы розных па сіле 1 характару нюансаў, акцэв- 

таў;
д) нобразна-псіхалагічныя «паядынкі» (зменлівасць цвёр- 

дасці і мяккасці гучапня — дынаміка ў комплексе з артыку- 
ляцыяй, тэмбрам);

е) шырыня «сакавітага» гучання;
ж) святочна-радасныя меладычныя плыпі;
з) падмена фактурных пластоў як дыпамічная фарба;
і) тонкія адцешіі выканання фраз, матываў і асобных гу- 

каў у іх пачатку, працягу і заканчэнні (i-m-t): а) мноства гра- 
дацый філіроўкі (заміранне); б) раптоўнае спынепне; в) мен- 
піая ці болыная філіроўка —

№ 35,

«Топ — топ» 
«Так — так»

«Бай — бай» «Ай — ай» «Аю — аю» 
«Вай — вай»

10) дынамічпая актывізацыя кожнай лініі фактуры;
11) дасягненне кульмінацый.

Дынамічная выразнасць мае ў музыцы значнь; вобразна- 
асацыятыўны сэнс. У кантрастных громкасных нюансах мо- 
гуць адчувацца:

1) свяло j цень;
2) псіхічныя і эмацыянальныя рухі вялікай і малой 

сілы;
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3) асапыяцыі прасторы — прыбліжэнне і аддаленне (Хор 
сялян з оперы «Князь Ігар» А.Барадзіна, Балеро М.Равсля і 
інш.);

4) рэха («Рэха» А.Рэзона);
5) пачуцці: радасці, святла ў f і суму ў р\ грамадзянскай 

вслічы ў ff і пяшчоты, таямнічасці ў рр і інш.

Артыстычнае майстэрства выканаўцы начынаецца з адчу- 
вання і перадачы розніцы паміж р і рр', mf і р; f і ff- Але гэту 
розніцу сн бачыць не зрокам у нотным зашсу’, а інтанацыйнай 
патрэбай пачуцця. Горш за ўсё, калі дынамічныя нюансы рас- 
стаўляюцца разумовым вымярэннсм сілы громкасці. Тады вы- 
кананне не будзс мець мастацкай праўды. Калі, напрыклад, 
нарастаннс і спад громкасці (-~-—  Z——=”■) адчувейпа 
як жывы подых, душэўны рух — музыкант даб’еіша сапраўд- 
най паэтьічнай характарыстыкі вобраза, найтанчэйшых нсіха- 
лагічных у ім адценняў.

Псіхалагічныя аспекты дынамічнай выразнасці былі добра 
асэнсаваны ўжо ў эпоху барока (XVI-XVIH ст.) і сталі наяў- 
най прыметай стылю. Як гэта, так і наступныя эпохі гісторыі 
музыкі уносяць свае асаблівыя якасці ў няспынную эвалюцыю 
дынамічнай выразнасці. Арганная выканальніцкая культура 
добра арганізавала дынамічны кантраст — тэрасападобную 
дынаміку як ігру фактурчых, тэмбравых пластоў (лабіяльных, 
язычковых комплексаў мікстур), а цяга да манументальных 
поліфанічных форм выклікала спосабы дасягнення экспрэсіі 
грандыёзных кульмінацый, найвялікшага эмацыянальнага на- 
пружання ў фугах. Тут ужо дынаміка вызпачылася як важны 
фактар псіхалагічных характарыстык вобразаў-тэм з іх сэнса- 
вай субардынацыяй. Фактурныя слаі і асобныя лініі набы- 
ваюць натрэбную выразную актыўнасць, не заглушаючы адно 
другога, не страчваючы сваю функцыю ў агульнай выразнай 
пластыцы. Умоўная тэрасападобнасць гучання клавесіна і 
аргана (калі нельга было паступова яго ўзмацніць ui аслабіць) 
мела, бясспрэчна, агульны ўнлыў на інструментальна-выка- 
нальніцкую культуру, але апошняя ўзбагацілася пазней май- 
стэрствам мангеймскай школы, якая з вялікім творчым плснам 
увяла ва ўжывапнс дынаміку crescendo — diminuendo.

Асаблівую ролю ва ўсталяванн-і дэталёвай дынамікі ады- 
грала санатная форма венскіх класікаў. У тэматычна ства- 
ральных межах сваіх сімфанічных і фартэпіянных твораў 
Л.Бетховсн увёў і часта ўжываў ўлюбёнае ім sub.p з далей- 
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шым нарастаннем гучнасці, раптоўным яе дынамічным перар- 
ваннем са зноў пастуіювым уздымам.

Рэфлексія, эмацыянальныя душэўныя імкненні, супярэч- 
насці і канфлікты, знайшоўпіыя адлюстраванне ў музычнай 
інтанацыйнасці рамантыкаў, адэкватна выказапы ў зпачна 
больш развітой шкале нюансаў, у тонкай гучнаснай змен- 
лівасці і падрабязна зафіксаваны ў тэксне не толькі графічна і 
літарна, але і слоўна.

Сярод дынамічных паказанняў Ф.Шапэна, нанрыклад, су- 
стракаюіша нюансы ўсіх узроўняў, а паміж імі вакальна- 
характэрныя — прамсжкавыя. Так, f і р раздзяляеіша рэмар- 
камі mezzo voce, sotto voce, crescendo, deczescendo, 
diminuendo. Ці раптоўнае ўзмацнепне громкасці rinforzando', 
імгненна кароткае ўзмацненне — sforzando', імгненнае аслаб- 
ленне — calando; паступовае аслабленне — mancando; аж да 
поўнага знікнення — smorzando. Такая паглыбленая ўдаклад- 
ненаспь дынамічнай выразнасці не выпадковая. Вядома, што 
еўрапейскае культурнае жыццё XIX -ст. характарызавалася 
экспансіяй музычнага мастацтва. Музычная свядомасць інтэн- 
сіўна перапляталася з усімі формамі быцця. Сама музыка зац- 
вярджалася як спосаб філасорфскага ўяўлення, разумелася як 
мадэль вобразна-паэтычнага мыслення, самасвядомасці і прое- 
та жыццёвай сітуацыі. Таму змястоўныя тэндэнцыі пранізвалі 
сэнсам практычна ўсе сродкі выразнасні, таксама і іманентна- 
акустычпыя: усе нараметры гуку набывалі.сэнс — і тэмбр, і 
працягласпь, і вібрацыя, у тым ліку і дынаміка. Кожны гук 
рамантыкі пераводзілі на сэнсавую мову.

Больш ясную і дэталёва-псіхалагічную акрэсленасць дына- 
мічныя рухі набываюць у капцы XIX — ііачатку XX ст. у му- 
зыцы французскіх імпрэсіяністаў. Дынаміка К.Дэбюсі і М.Ра- 
веля суправаджаеіша слоўнікам з самастойным шэрагам спе- 
цыфічных тэрмінаў.

У XX ст. дынамічная выразнасць падпарадкавана шмат- 
лікасні стылявых праяў і не мае ўжо акрэсленых меж ужы- 
вання і абазначэння. Кожны аўтар больш-менш падрабязна 
вызначае іх і згодна сваім уяўленлям функцыянальнай сут- 
насці громкасных градацый знаходзінь адпаведныя формы 
нотнай фіксаныі. Нярэдка зчаходзяцца ўласнЫя, новыя ад- 
ценні і іх тэкставыя ўдакладненні. У баяннай літаратуры 
найбольш складанай і канкрэтна вытанчанай дьшамічнай па- 
літрай адрозніваецца творчасць У.Зубіцкага. Громкасныя ха-
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рактарыстыкі яго твораў палічваюнь часам вельмі складаны 
комплекс надрабязнагцяў: ——- ffffff пю^° 
dim, росо a росо. morendo lungo (Славянская саната для баяна 
№ 2). Працэс crescendo ці diminuendo у Зубіцкага можа су- 
праваджацца характэрнай канкрэтызацыяй:

росо a росо cresc. motto; 
crescendo motto;
crescendo possibile;
crescendo grandioso, sfffff.

Удакладняюцца i асобныя шоансы:

piu f; 
piu p; 
f(p) acuto; 
mf parlando; 
f irato;
p lugubre, mesto;
f ampiamente i іншД

Увесь гістарычны вопыт авалодання громкаснай дынамі- 
кай засяроджаны ў партытурах і клавірах вялікіх майстроў ад 
сярэдневякоўя да нашых дзсн. Гэты вопыт і ёсць тая перша- 
крыніца, якая дазволіць баяністу авалодаць дынамічнай выраз- 
насцюі развіць усе яе акустычныя і лагічныя падставы ў<ваім 
мастацтвс.

3. Фразіроўка
Музыка — мастацтва жывой інтанацыі. Як логіка чалавечай 
мовы арганічна звязвае словы ў сказы, так музычная логіка 
аб'ядноўвае ас-обныя гукі і матывы ў непасрэдную фразав ую 
плынь. Фразіроўка — гэта працэс лагічнай інта- 
нацыйна-акцэнтнай арганізацыі матыўных пабудоў у законча- 
ныя думкі-фразы. Як адно слова не адкрывае дастатковай 
глыбіні думкі, не робіць мовы, так і адзін гук ці матыў не 
робяць музыкі, Музычная фраза прадстаўляе ідэалізаваную, 
тэзісна абмежаваную ідэю, дынамічна аб’ядноўваючы ў сабе 
два бакі — фармальны і змястоўны. Адсюль і асэнсаванасць

1 Падкрэслім: дынамічная выразнасць у сучаснай баянпай 
музыцы як частка жывога працэсу творчасці не можа быць аб- 
салютна нылічанай і аднолькава наўторнай.
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фразіроўкі, натуральнасць плыні і ўнутраная матыўная 
расчлянёнасць.

Тэрміны «фраза» і «фразіроўка» назычаны ў мовазнаў- 
стве. У музычным выкладанні, як і ў літаратурнай мове, яны 
абазначаюць працэсы выдзяленля выразных момантаў, Музыч- 
ная фразіроўка мае свой сінтаксіс, які расчляняе інтанацыйны 
рух у часе. Расчляііенне ажыццяўляецца больш-менш доўгімі 
знакамі прыпынку — цэзурамі. Жывая, адушаўлёная з’ява ме- 
лодыі навінна «дыхаць» і аднаўляцца дыханнем, Гэта патрабуе 
нільнай увагі да межаў у міжматьгўных і міжфразавых адносі- 
нах, да аб’ёму і характару фраз. Дыханне — асноўны меха- 
нізм выразнасці фразіроўкі і яе аднаўлення, а таму і вядучы 
выканальніцкі фактар сінтаксічнага ўвасаблення формы. Вы- 
кліканае логікай мыслепня, эмацыянальным імпульсам выка- 
наўцы, яно ажыцняўляе раздзяляльную функцыю, пастаянна 
нітаючы музычны рух энергіяй.

Майстэрства фразіроўкі пачьшаецца з умешія лагічна ар- 
ганізаваць першы і ўсе наступныя матывы ў адзінае раз- 
гортвапне мыслі. Размова ідзе аб суадносінах слабага і моц- 
нага тактавага моманту — аб ясным разуменпі дынамічна накі- 
раванага затактавага руху да моцнай долі такта.

Мастацкі ўзровень выканальнійкай школы можа бьшь вы- 
значаны на першай затактавай none. Таму веданне правілаў 
арганізаныі матываў, складаючых фразу, першаступеннае. Яно 
абапіраецца на два спосабы вымаўлення, што залежаць ад раз- 
меркавання ў такце націску паміж моцнымі і слабымі далямі. 
Гэтыя спосабы, перанятыя выканалыііпкім музыказнаўствам, 
распрапаваны паэтыкай і абазначаюцца як ямб1 і харэй2.
Ямбічны матыў рухаецца з уз.мацняючым імкненнем ад слабай 
долі такта да моцнай незалежна ад тактавай рысы. Харэічны 
— бярэ пачатак на моцнай долі такта і спадае на слабу ю. 
Разам з тым, што лагічпая накіраванаснь унутры матываў 
ажыццяўляецца ўзмацненнем і аслабленнем дынамічнай папру- 
жанасці, механізмам фразіроўкі падаецца і артыкуляцыя. Ас- 
новай вымаўлення ямба з’яўляецца staccato у затакне (скара-

1 Ямб (грэч. jambos — націск на другім складзе двух-скла- 
довай всршаванай стапы («Мароз, зіма. Снягі вакол... Я.Колас).

2 Харэй (грэч. horejos) — націск на першым складзе двух- 
складовай вершаванай стапы («Вобраз мілы, поўны чараў...» 
Я.Кцлас).
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чэнне, кароткасць — ёсць форма аслабленпя затакта) і tenuto 
у такце-(працягласць — форма ўзмацнення апорнага гуку).

№ 36,
Прэ.іюдыя

І.С.Бах
ДТК. Т. 2. № 12

Рэдакцыя Б.Муджэліні

Andante mosso

Асновай вьг.маўлення харэя з’яўляецца сувязь вытрыма- 
нага апорнага тону з харэічным заканчэннем у слабым тоне:

№ 37,
Дзіцячая сюіта. ч. 3

^фрагмент)
У.Залатароў

Allegro

Разам з тым вымаўленне матываў становішіа больш рэль- 
ефным, калі выканаўца здольны асэнсавана падкрэсліць на 
адпаведных тактавых долях гарманічную функцыянальнасць, 
меладычны рэльеф, звязаны ладавымі імкненнямі, харак- 
тэрнымі інтэрваламі.

Пачатак і заканчэнне фраз у нотным тэксце абазначаецца 
лігамі. На граніцах ліг баяніст знаходзіць гібкі і дакладны рух 
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меха для нябачнай яго змены, забяспечваючы глыбокае ды- 
ханнс перад новай фразай.

Мснавіта таму, ілто без належнай увагі да фразіроўкі 
музычнае інтанавалне губляе свой змястоўны сэнс, варта зра- 
бінь некалькі заўваг. Ідэальнай у выканальніцкай практыцы 
лічыцца фраза шырокага дыхання, умяшчаючая ў сябе шэраг 
матываў. Таму ўнутры яе могуць быць два дынамічныя мікра- 
і макрапланы, забяспечваючыя, па-першае, матыўную логіку, 
па-другое, лагічнае адзінства. цэлай фразы. Тут можа быць 
шырокае, натуральнае ўзмацненне і аслабленне гуку, ад чаго і 
залежыць цэльнаснь музычнай думкі. Развіты выканальніцкі 
густ патрабуе пазбягаць «сечаных», кароткіх фраз. Фразы 
становяцца болып рэльефнымі, моцнымі, калі яны ўяўляюць 
сабой працэс жывога інтанавання, дзе логіка адлюстроўваецца 
з досыць бачным мысленнем і эмацыянальным напружаннем. 
На больш высокім мастанкім узроўні фраза пераходзіць у 
сімвал — ясную, коратка вымаўленую ідэю. Такая якасць 
фразіроўкі сведчыць аб спелай манеры ігры, характэрнай 
творчай індывідуальнасці і выканальніпкім стылі, Фразава- 
тэзісная ідэя стымулюецйа ідэйным станам і рэалізуецца ілэра- 
гам узаемадзейных сродкаў — дынамікі, артыкуляцыі, тэмпу і 
агогікі. Усе яны канцэнтруюцца ў лагічным акнэнце. Фразі- 
роўка павіпна вызлачаць змяненн] ў значнасці гукаў (моцлыя- 
слабыя; наскораныя-стрыманыя; кароткія-падоўжаныя), усе 
пераплеценыя ўзаемаадносіны думкі. Дзеля гэтага знахо- 
дзяцца адпаведныя сродкі. Тады менавіта ўсе лагічныя націскі 
накіруюцца на патрэбны гук, самі сабой высвятляцца межы 
матываў і фраз, цэнтры націску; малыя набудовы адкрыш- 
талізуюцца ў вялікія і значныя; музычная выява стане члена- 
раздзельнай і моўнавыразнай.

Лігі, якімі ііісьмова абазначаецца фразіроўка, могуць 
адпавядаць функцыям і фразіроўкі, і артыкуляпыі. У першым 
выпадку яны служаць для выдзялепня адзінай фразы 
незалежна ад штрыхоў і называюпца фразіровачпымі лігамі':
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№ 38.
Вальс «Асенні cdu»

О.Джойс
Апрацоўка Г.Шэндэрова

Quieto

у другім — для выдзялення штрыхоў, звязваючых меладычны 
рэльеф ці расчляняючых яго; тады яны называюцпа арты- 
куляцыйнымі лігамі:

№ 39.
Саната сі мінор Ао 1, ч. II

М.Чайкін

Andante placido

У трэцім выпадку выконваюць прамую функцыю legato і 
ўказваюць на агульна злітны характар выканання:

№ 40,
Серанада. Ор. 3, № 5.

С.Рахманінаў

#І1 ®as#l MWffiED
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I нарэшце, лігі могуць іграць структурную ролю, пад- 
крэсліваючы розніцу маштабаў кампазіцыйных пабудоў — тую 
ці іншую меладычную, рытмічную перыядычнасць, альбо іх 
падсумаванне:

№ 41.
Сюіта для баяна, ч. IV

А.Холмінаў

Комплекснаснь і шматфункцыянальнасць працэсу фразі- 
роўкі бачныя і ў яе спалучэнні з метрарытмам. У выпадку ад- 
сутпасці ўвагі да метрарытмічнай арганізацыі мелодыі, сэпс яе 
можа непазнавальна сказіцца. Калі, зрабіўшы, нанрыклад, 
першы гук ля-мінорнай арганнай прэлюдыі І.С.Баха метрычна 
аіюрным, выканаўца ў вымаўленні матываў ямб заменіпь на 
харэй вынік акажацца абсурдным:

№ 42.
Прэлюдыя ля мінор

І.С.Бах

Выразнасць фразіроўкі немагчыма і па-за сувяззю з дына- 
мікай, таму што кожцая набудова музычнай формы, у тым 
ліку матыў і фраза, мае свае фазы станаўлення (і —m—t) і ў 
значнай ступені ажыццяўляецца ў громкаснай дынаміцы. Уну- 
транае дынамічнае развіццё кожнага матыву, фразы, перыяду 
і г.д. служыпь сувяззю ўсяго твора і яго галоЎнай ідэі. Разам з
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тым у дынаміцы фразіроўкі адчуваецца субардыпацыя галоў- 
ных і пабочных думак: недапутчальнасць уздыму падпа- 
радкаваных фраз.да ўзроўню галоўных. Уменне пачуць і 
вызначыць такую залежнасць — першы і найбольш важны 
прынцып фразіроўкі.

4. Тэмп
Скорасць руху нрацягласцяу нот мае непасрэдныя адно- 

сіны да рытму. Гэта лёгка вызначаецца метраномам:
. Табліца 22

4 = 40 Grave (цяжка)
4 = 46 Largo (павольна, йіырока, стрымана)
4 = 88 Moderate (умерана, стрымана)
4 = 120 Animato (ажыўлена)
4 =184 Presto (хутка)

Толькі ў дакладна знойдзеным тэмпе выяўляецца дастат- 
ковая выразнасць рытмічнага малюнка ў межах кароткай або 
працяглай музычнай думкі. Гэта ісціна падкрэслівае сувязь 
тэмпу з рытмам і на практьшы называецца тэмпа-рытмам. 
Тэмп павінен быць заснаваны на скорасці, пры якой кожная, 
амаль самая кароткая нота, дакладна чутная. У той жа час не- 
дапутчалыіы павольны тэмп, калі рух губляе жывую пуль- 
сацыю, а з ёй і ўсякую выразнасць. Скоры тэмп, як і па- 
вольны, мае свае абмежаванні, за якімі ясныя контуры твора 
знікакмі*. Тэмп — самы строгі суддзя майстэрству. Мастаком- 
выканаўцай можа быць названы той, хто беспамылкова 
знойдзе пульс твора і даставерна выявіпь выразную сутпасць 
аўтарскайй задумы. Кожны твор нясе патэнцыялыіа свой 
асабісты тэмн, я.му аднаму ўласцівую •скорасць руху тонаў. 
Правільнае тэмпа-рытмічнае чуццс абумоўлівае пераканаўчае 
выяўленне характару выконваемай музыкі, дакладнае разу- 
менпе зместу музычнай мыслі, яе духу і стылявой прына- 
лежнасш.

Асноўная скорасць музычнага руху мае шмат аДхіленняў, 
часам вельмі тонкіх і ледзь улоўных. Толькі праз вылучэнне 
аўтарскіх тэмпавых абазначэнняў выканаўца пранікае ва 
ўнутраную сутнасць твора. Але кожны твор атрымлівае знач- 
пую долю выканальніцкай індывідуалізапыі і побач з метра- 
рытмічным аўтарскім рухам мае піэраг згібаў ці ў бок за- 
трымання, ці паскарзння. У іх крыецца гібкі пулье жывой
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музыкі, іпто адлюстроўвае тэмперамепт, нсіхіку, інтэлект вы- 
канаўцы-артыста.

Ў розпых адносінах да тэмпа-рытму выкладзены шмат- 
лікія варыянты інтэрнрэтацыі твора. Такое ўражанне склад- 
ваецца дзякуючы таемным тэмпа-рытмічным адшіепням 
(rubato, цэзура). Усё тут залежыць ад выканальнінкай воб- 
разнай канцэгшыі.

У падыходзе да тэмпу варта разумець яго сутнасную 
функцыянальнасць: тэмпа-рытмічная выразнаснь не можа раз- 
глядацца як дэмапстрацыя віртуозпасці. Аношняя харак- 
тарызуе выканаўцу знешнім, нежыццяздольным падыходам да 
твора (у гэтым выпадку тэмп падаецца чыста фармальнай 
катэгорыяй). Скорасць не мэта, не падстава для віртуознай 
ігры. Яна — яркі, рэльефны вобраз, фантазія. Тэмна-рыт- 
мічная пульсацыя — стан руху. Часта тэмпавыя абазначэнні ў 
нотах суправаджаюцца рэмаркамі (напрыклад, Allegro giusto, 
Sostenuto mesto, Allegretto scherzando con amore), дзе воб- 
разная характарыстыка тэмпу канкрэтызуецца (ледзь хутчэй, 
лсдзь паволыіей). Мастацкая каштоўнаснь інтэрпрэтацыі 
заўсёды прадугледжвае скразпы план тэмпу з усімі яго ад- 
хіленнямі. Гэты план у асноўным загадзя абдумваецца, разам з 
тым многае ў тэмпавым разгортванні імправізуецца. Тэмн 
павінен быць умовай ясна акрэсленага ўвасаблення мела- 
дычнага малюнка, дзе добра адчуваецца артыкуляцыя, дык- 
цыёпна выразная інтанацыя, форма, натуральная па пра- 
цягласш цэзура. Пры ўдала знойдзеным тэмпе адсутнічае 
галоўны недахоп дылстанта — безладзь. Асабліва асцярожна 
трэба падыходзіць да віртуозных п’ес, не пераходзячы межы 
скорасці ў такіх п’есах, як фінал Сюіты для баяна А.Хол- 
мінава, «Perpetuum modile» У.Зубіцкага з яго Парціты- 
канцэртаты ў джазавым стылі, фіналы канцэртаў і санат 
М.Чайкіна, п’еса М.Рымскага-Корсакава «Палёт чмяля» з 
оперы «Казка пра цара Салтана», вальс «Веснавыя галасы» 
І.ШтраўсаЧ.Яшкевіча і іншых. Багацце, чароўнасць і воль- 
насць аперыравання тэмпавай выразнаспю залежыць ад твор- 
чай індывідуальнасці: яе таленту, школы мастацкага густу. 
Шмат калі гэтыя якасці выратоўваюнь пасрэдныя, нават і 
слабыя творы. Таленавіты майстар выкарьютоўвае традьшыкэ 
як адпраўны пункт дзеля пошуку свайго, новага тэмну. Яго 
ўнутраная настройка на нэўны тэмп і валоданне ім заўсёды 
будуць выклікапы правільным адчувашіем музычнага зместу. 
Яно ііакажа і аднаведную скорасць. Да тэмну нельга ііадыхо-
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дзіць вузка прафесійна са спасылкай на традыцыю. Тут можа 
перастарацца толькі артыстычна пасрэдная асоба.

5 . Агогіка
Работа над тэмпам мае свой працяг у агогіцы — найбольш 

вытанчаным мастацкім элеменне выканалыііцкага майстэрства. 
Агогі.ка яскрава характарызуе іпдывідуалыіасць музыканта і 
з’яўляецца важнай стылявой прыметай. Прынята лічыць, што 
агогіка бярэ свае вытокі ў вусна-песеннай рэчытацыі народных 
песняроў-сказінеляў. Маюць месца думкі і аб тым, інто гэты 
сродак выразнасці атрымаў своеасаблівае развіццё ў школе 
італьянскага спявання bel canto: спяваць вольна пры роўна 
вытрыманым інструментальным суправаджэшіі.

А г о г і к а (грэч.ау«уп — увод, унясенне) — гэта не 
абазначапая пісьмова рытмічная вольнаснь, якая дапускае не- 
вялікія тэмпавыя змяненні і садзейнічае музычнай выразнасці. 
Па назіранпях Х.Рымана, галоўным прынцьшам агогікі з’яўля- 
ецца навелічэнне працягласш моцных (цяжкіх) момантаў 
(агагічцых акцэнтаў) мелодыі за лік слабых (лёгкіх). Агогіцы 
палежыць значпы сэнс у формазбудаванпі. Яна садзейнічае 
больш прыметнаму вьгяўленню расчлянёпасці тактаў, матываў, 
фраз і ў пэўныя моманты падкрэслівае нластыку выразных 
структур: гармоніі, ладу, артыкуляцыі, дынамікі. Напрыклад, 
паскарэнне можа суправаджацца громкасным узмацненнем ці, 
наадварот, затрымапне аслабленнем громкасці (у затакце — 
лёгкае crescendo; у такце з пераходам на елабай долі — 
diminuendo). Моцныя долі такту ледзь падоўжваюшіа, слабыя 
— аднаўляюнна ў былым тэмпе. Агогіка як валявы гукатворчы 
працэс прадугледжвае неабходнасць упутрана адчуваць і 
патуралыіа ажыццяўляць ледзь улоўнае назычэнне часу 4 ў 
моманет яго вяртанне. Гэтым абумоўліваецца сувязь і адзіпства 
музычнага руху. Ф.Шапэн прыраўпяў агогіку да нівы. якая 
хвалюешіа подыхам ветру. А Ф.Ліст пісаў аб ёй так: 
«...Бачьше вы галінкі, як яны качаюшіа, лісце — як яно 
калышацца і хвалюецца? Ствол і сучча трымаюшіа моцна...» 
Гэта азначас, што левая рука выканаўцы строга рытмічна 
рушыць лінію акампанемента, а правая дазваляе мелодыі 
гібка і малапрьгметна імправізаваць тэмпам. Ігра, калі адна 
рука дакладна адлічвае кожную долю такта, а другая быццам 
адхіляецца ад тэмпавай дакладнасці пазываеіша tempo ruhato.
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У ім дыялектычна спалучаюцца мяккасць і цвёрдасць, 
гібкасць і дакладнаспь. Эпоха музычнага рамантызму ўвяла ў 
ныканальніцкі абіход паняіші;

Табліца 23
ritenuto — раптоўнае затрымапне pyxy
rallentando — аслабленнс, убаўленнс
ritardando — затрыманне pyxy
slentando — нязначнае затрыманне, напярэдпяе 

ritenuto ці sostenuto
smorzando — затрымліваючы, іірыглушаючы
calando — змяньшаючы сілу
stretto — паскорана
accelerando — наскараючы1

Агогіка прадуглсджвае таксама разнастайнасць адценняў 
дыхання ^цэзур). Узятьг ўдых можа быць ці нрыглушаным, ці 
падкрэслена адкрытым (больш працяглым і глыбокім). У 
ажыццяўленні агагічных нюансаў нежаданая сіметрыя 
(маюцца на ўвазе перыядычпыя паўторы аднолькавых паска- 
рэнняў ці затрыманняў руху) — яўная прымета статыкі. 
Вельмі слушнай трэба лічыць няспешнасць і нават перапынак 
руху, калі выконваеппа трэль.

Пералічаныя якасныя асаблівасці агогікі сведчаць, што яе 
выразнасць, ніяк не абазначаная ў нотах, выцякае з жывога 
душэўнага хвалявання. Выпісаная кампазітарам роўнымі 
працягласцямі, мелодыя знаходзіць вольны тэмпа-рьгтм, улас- 
цівы характару выканальніцкай асобы. I вольнасць гэта не 
зпешняя, а ўнутраная (знешне яна ўладкавана арыфметычным 
парадкам тактавай арганізацыі). Яна адлюстроўвае ўменне 
знайсці сваё жывое рытмічнае дыханне, звязанае з асобнымі 
якасцямі розуму, густу і волі выканаўцы.

1 У гэтых паняццях агогіка прадстае як жывая, рэальная і 
мамепталыіая форма выяўлешія, кіруемая артыстычным духам.Не 
маючы • спецыяльных пісьмовых знакаў, яна, аднак, набыла 
некаторыя іпдывідуальныя паметы, напрыклад, шапэнаўскія А і 
^ , абазначаючы працягласць цяжкіх, вытрыманых доляў. Ага- 

гічныя адценні датычаць змяненняў рэалыіых працягласцяў пот — 
дадзеных у тэксцс гукаў і паўз, такім чынам адлюстроўваюпь 
працэсы рытму. Паколькі рытм непасрэдііа звязаны з тэмпам (пра 
гэта ўпаміналася выпіэй), названыя італьянскія абазначэнні ёсць 
катэгорыі больш адпаведныя тэмпавай выразнасці, чым рытмічнай. 
Такос ўдакладненне даецца ў сувязі з няпоўнай яснасцю фарму- 
лёвак агогікі ў даведпіцкай літаратуры.
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6 . Тэмбр
Першапачаткова баян, як вядома, называўся гармонікам. 

Такая назва дакладна адпавядала матэрыяльна-арганалагічнай 
сутнаспі пнеўматычна-язычковага інструмента. Тэрмін «гармо- 
нік» узяты з акустык; і азпачае з’яву абертона. Абертоны — 
прыгукі, піто ўваходзяць у спектр музычпага гуку, існуюць 
нібы прататыпы высотна-гукавой наладжанасці. Атрымаўшы 
штучнае ўзманненне, яны ўзняліся да ролі вядучага музычна- 
выразнага сродку, які лазываецца гармоніяй, акордавым аб'- 
яднаннем гукаў у заканамерным іх узаемадзеянні. Менавіта 
якасць абертонаў і іх індывідуальная інтэнсіўнасць падаюць 
тэмбравую афарбоўку гуку. Калі ў суседнім накоі, напрыклад, 
нябачна для нас гучыць баян, мы не зблытаем яго са скрып- 
кай ці фартэпіяна перш за ўсс па тэмбру. Тэмбр утвараецца ва 
ўзаемадзеянні асноўнага тону (напрыклад, a = 440 gerz) з 
абертанамі вакол яго. А спецыфічная афарбоўка ўзнікае пад 
уплывам найболыц інтэнсіўмага з абертонаў. Рэзкіл пранізлівы 
тэмбр нараджаецца тады, калі дамінуюць высокія абертоны ў 
той час, калі асноўны тон і блізкія да яго тоны гучаць слабей. 
I наадварот, калі тэмбр чуецца глыбокім, сакавітым ці 
«аксамітным» — гэта залежыць ад інтэнсіўнасці і сілы 
асноўнага тону і блізкіх да яго абертонаў. Такім чынам, якасць 
і розніца тэмбраў вызначаюцца громкасцю абертонаў адносна 
да галоўнага тону.

Нават унутры свайго віду музычныя інструменты могуць 
дастаткова ярка адрознівацца па тэмбру. У спектры гуку кож- 
ны абертон мае свой парадкавы нумар, які ўзрастае з рухам ua 
высаце:

№ 43.

Хістанні гучальйага цела і яго частак.
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Абертоны, што забяспечваюць гармонію гуку, цяжка ўлоў- 
пыя на слых. Натуральны прынцып уваходзячых у састаў гуку 
частковых тонаў лёг у аснову ідэі гатовых акордаў (гарманіч- 
ных спалучэпняў мажору, мінору, дамінантсептакорда і змен- 
шанага акорда) на левай клавіятуры. Гэты прынцьш у свой час 
быў выкарыстаны і ў мікстурных рэгістрах аргана, дзе да труб 
асноўных тонаў былі дабаўлены дадатковыя язычковыя трубы 
з некалькімі гукамі абертонавага складу. Такім матэрыяльна- 
канструктыўным прынцыпам выклікана назва самога інстру- 
мепта гармоніка1. Аднак снецыфіка ідэі гука- 
сналучэнняў на гармоніку, а пасля на баяне, заключана ў 
схематычна-строгай гарманічнай функцыянальнасці і выка- 
рыстоўваемай у якасці акампанемепта ў творах з гамафоннай 
фактурай. Баян, як падкрэслівалася, мае чатыры клавіятуры, 
кожная з якіх тэмбрава спецыфічная. Правая клавіятура шмат- 
тэмбравага гатова-выбарнага баяна тыпу «Юпіцер» налічвае 15 
тэмбравых рэгістраў, якія можна раздзялінь на дзве якасныя 
групы. Гэтыя групы абумоўліваюцца размяшчэннем «нрамой» і 
«ламанай» дэк у корііусс інструмента. Ствараючыся на план- 
ках прамой (адкрытай) дэкі, гук трапляе вонкі непасрэдна. 3 
ламанай (закрытай) дэкі ён выходзіць унутр корпуса і пад яго 
акуст-ычным уплывам набывае самастойную тэмбравую афар- 
боўку, Гучанне рэгістраў прамой дэкі моцлае, светлае, харак- 
тарызуецца рэзкасцю. Яны маюць некаторае тэмбравае пада- 
бенства з рэгістрамі язычковых труб аргана. Тэмбр ламанай 
дэкі болын мяккі, «акруглены» і асацыіруецца з гучаннем 
лабіяльных аргашіых труб, Актаўныя камбіпацыі і хеханічнае 
змеіпванне гучання прамой і ломанай дэк мяркуюць аркест- 
ральнасць і могуць забяспечыць музычнай тканіне тэмбравую 
разнастайнасць і значны выбар рэльефных меладычпых 
варыянтаў. Басовая клавіятура, дзе кожпы бас пабудаваньі з 
гукаў у трох актавах (у малой, вялікай і коптрактаве) можа 
асацыіравацца з аргаппай педальнай клавіятурай, што аб’- 
ядноўвае 16’- і 32’-футовыя рэгістры. Тэмбр выбарнай кла- 
віятуры некалькі падобпы на гучанне правай ламанай дэкі„ але 
болып моцны, таму піто ствараецца ва ўмовах вялікай рэзані- 
руючай ёмкасці левага корпуса і мехавага рэзервуара баяна.

Сувязь тэмбравых якасцяў баяннага гучаппя з прыродай 
музычнаіа мыслення сучасных кампазітараў вельмі арганічная

1 Тэрмін «гармоніка» з’яўлясцца сінонімам тэрміна «абсртон». 
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і шматзначная. Тэмбр істотны, нанрыклад, як фактар форма- 
ўтварэня. Пры дапамозе тэмбра падаецца магчымым яснае вы- 
дзялеіше ўнутраных кантрастаў формы, ліній фактуры. Тэмбр 
важны як сродак вар’іравання ці кантрастнага сунастаўлення 
паўторпых, падобных па меладычнаму зместу адрэзкаў тэмы. 
У арыгінальным баянным рэертуары шмат нрыкладаў дына- 
мізуючай функныі тэмбру. Тэмбр можа выконваць таксама 
каларыстычную функцыю — паступеннае «высвятленне» гу- 
чання ці яго «пагружэнне» ў атмасферу тэмбравай масіўнасці і 
глыбнй. Нарастаіше і снад тэмбравай актыўнасці нярэдка 
ўспрымаецца як нарастанне і спад громкаснай дынамікі, згу- 
шчэнне пі разраджэнпе фактуры. У спалучэнні са снецыяль- 
нымі прыёмамі баяннага гукаатрымання (трэмала, нетэмпе- 
рыраванае глісанда, рыкашэт, вібрата), а таксама санорьш-ымі 
прыёмамі (кластэр, удары па мехавай камеры і інш.) утва- 
раюцца своеасаблівыя гучпасці. уласпівыя толькі баяну. 
Напрыклад, у II частцы Трэняй санаты У.Залатарова баяішы 
тэмбравы рэгістр « фагот» у камбінаныі з трэмала мехам і з 
гукаспалучэннем з двух малых секунд утвараюць шырокую 
тэмбравую «пляму», на фоне якой разгортваецца іпэраг інта- 
нацый у партыі левай рукі:

№ 44,
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Такімі ж тэмбрава-каларыстьгчнымі прыёмамі карыста- 
юцца Г.Башнчыкаў, У.Зубіцкі, А.Нагаеў, В.Сямёнаў і многія 
іншыя кампазітары.

7 . Санорыка
Спепыфіка выразпасці санорыкі заключаецца ў фанізме — 

маляўнічасці гучання. На першы план выводзіцца не мелодыя, 
а гукавыя фарбы, якія суправаджаюць асноўныя музычныя 
сродкі ці існуючыя самастойна. Напрыклад, звоннаснь гар- 
моніі, імітаванне шумаў прыроды — раскаты грому, гукі ночы 
і Г.д.

С а н о р ы к а (лац. sonorus — звонкі, гучны, іпумны) — 
музычна-кампазіцыйны метад, заснаваны на выкарыстанні 
санораў — тэмбра-фарбавых гучнасцяў шумавых эфектаў 
(часам без поўнай лада-гарманічнай арганізацыі). Як тып 
музычнага мыслення і выяўлення яна трывала ўвайшла ў 
баяннае мастацтва ў 50-х гадах, замацавалася ў 70-х з твор- 
часцю У.Залатарова. У далейшым — у творах Г.Баншчыкава, 
У.Зубіцкага, С.Губайдулінай, у музыцы заходніх кампазітараў 
вылучыліся ледзь не на псршы план. Гучанне ў шматлікіх 
фрагментах, а то і ў нэлым творы пераводзіцца з вобласці 
мелодыі ў вобласць фону, пазбаўленага ладавай, метра- 
рытмічнай, гука-высотнай арганізацыі. Да баянных санорных 
прыёмаў можна аднесці:

1) рыкапіэт;
2)трэмала ў розных яго відах;
3) рдісанда акустычнас і зробленае на клавішах;
4) тэмбрамаляўнічая дынаміка;
5) шумы паветранага струмсню;
6) удары па корпусу, клавіятуры, меху.

Санорныя прыёмы ў спалучэнні з тэмбравай выразнасцю ў 
лепшых узорах баяннай музыкі выконваюць выяўлснчую 
функцыю, выклікаючы амаль бачныя асацыяцыі руху ў пра- 
сторы і з канкрэтнымі з’явамі рэчаіснасці.

Санорная тэхніка раздзяляенна на тры асноўныя віды:

1)каларыстыка — выяўленча-каларыстычныя 
эфекты ў межах традыцыйнай музычнай выразнасці (мелодыя, 
гармонія, лад, рытм, фактура і інш.), напрыклад: звоннасць у 
творы У.Залатарова «Ферапонтаў манастыр»:
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№ 45.

2) с а н о р ы к a — характэрныя каларыстычныя 
гучнасці, якія эпізадычна ўплятаюцца ў канву музычнай 
тканіны і не з’яўляюйца ў ёй дамінуючымі:

№ 46.
Прысвячэнне

В.Сямёнаў

Tempo di tango
1)

1) Удары па грыфу правай рукой

134



3) с а н а р ы с т ы к a — шумавыя гучнасці без пэўнай 
высаты ладавай і рытмічнай канкрэтызацыі, напрыклад, у 
Санаце С.Губайдулінай «Et exspecto,..» («У чаканні»):

№ 47.

0 Клавіша душніка.
2) Пяцідольны рыкашэт з наступным vibrato.

3) Выкананне па-за метрам.
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У якасці санорных прыёмаў выкарыстоўваюпца таксама 
ўдары па сетпы корпуса, вібрата; ва ўзаемадзеянні з гэтымі 
прыёмамі прымяняюнна кластэры на правай і левай кла- 
віятурах, дысаніруючыя інтэрвалы і асобныя гукі:

№ 48.
Славянская саната .Ар 2, ч. III

У.Зубіцкі
Allegro giocoso

0 Удар па цэнтру разгорнутага меха.

№ 49.
Славянская саната Лр 2. ч. IV

У.Зубіцкі

са 10-15 sec.

1) Частыя удары па грыфу правай рукой накшталт вібрацыі.
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№ 50.

А.Журбін

Саната для баяна Лр 2 
(Sonata quasi una...)

1) Кластэр

№ 51.

7 музычных ілюстрацый да рамала І.Ільфа і 
Я.Пятрова «Залатое цяля». ч. II: «Антылопа гпу»

Allegro buffo
Я.Дзярбенка

Of — душнік.
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Ill, Тэхналагічны аспекш
Бязмежная разнастайнасць баяннай гукавой тканіны пара- 

джае такую ж бязмежнасць тэхнічных прыёмаў яе перадачы. 
Пры гэтым нельга нс прымаць да ўвагі адрозненні ў пады- 
ходах да інструмента асобных выканаўцаў, таму што кожны з 
іх (калі ён дастаткова падрыхтаваны) выпрацоўвае свас асноў- 
ныя сносабы тэхнічнага ўвасаблсння. Разам з тым нс будзе па- 
мылкай, што любы музычны твор, а ў ім асобны пасаж, ці 
складаны фактурны фрагмент патрабуе свайго тэхнічнага ра- 
шэння. Таму і тэхнічны бок школы канкрэтнага, нават самага 
вядомага педагога не можа быць назаўсёды ўсталяванай дог- 
май,

Бсзумоўна, у спсцыяльным класе, кйлі там пануе твор- 
чая думка, будуецца свая лагічная сістэма тэхнічнай падрых- 
тоўкі і ў ёй заўсёды можна знайсці разумнае і карыснае зсрне. 
Тым больш, што тэхніка ўсё ж выдзяляе і шэраг устойліва- 
заканамерных правілаў, асабліва, калі справа тычьпша паста- 
ноўкі інструмента і рук, мехавядзення, рацыяналізацыі рухаў 
ва ўвасабленні мелодыка-фактурных формул. Трэба, аднак, 
асцерагацца, a то і пазбягаць такіх метадалагічных устаноў, 
якія ўпарта выдаюцца за універсальныя, адзіна правільныя іс- 
ціны.

Музычна-выканальніцкая тэхналогія разглядас пытанні, 
звязаныя з рухам, здабываючым музычна-выразны гук. Што 
датычыць форм тэхнічнага майстэрства, то іх надрабязная кла- 
сіфікацыя зроблсна вышэй у спецыяльным артыкуле дадзе- 
нага дапаможніка1. разгл«дзім асноўньгя тэхнічныя з’явы, 
йіто патрабуюць выканальніцкага аналізу.

Баянная тэхніка — гэта найбольш складаны творчы пра- 
цэс пераадолсння інерцыі арганалагічнага матэрыялу ўласна 
інструмснта. Яна з’яўляецца энергетычным правадніком і 
сродкам рэалізацыі мастацкіх намераў. Творча-валявым нама- 
ганмем выканаўцы тэхніка неранлаўляе мысліцельныя і 
пачуццсвыя з’явы ў матэрыял і дух гукавога вобраза, Дзеля 
гэтага і шукаюцца найбрльпі зручныя прысмы ігры. Падк- 
рэслім, што адточаная тэхніка — не мэта выканання, не знсш- 
няя дэманстрацыя віртуознасці, а сродак дасягпення пера- 
канаўчай мастацкай змястоўнасці. У асновс тэхнічнага май-

1 Пра гэта болын надрабязна вышэй у раздзеле «Структурна- 
функцыяналыіыя асновы баяннага мастацтва».
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стэрства закладзепа адносна поўная свабода рук ад плечавога 
пояса да аіюшніх палыіавых фалангаў. Такая свабода не можа 
непарыўна падтрымлівацца, асабліва ўлічваючы складанасць 
функцыі левай рукі, таму што нагрузкі пе абмяжоўваюцца 
працай пальцаў на клавіятурах. Рукі баяніста заняты япічэ 
ўтрыманнсм інструмента і рознанакіраваным вядзеннем меха. 
Тачу трэба знаходзіць хоманты перыядычнага (паперамен- 
нага) аслаблення і напружання ігравога апарата, каб лік- 
відавапь статычныя намаганні і зашчэмленасць рук. У сувязі з 
пераходам сучаснай баяннай тэхнікі на 5-налыіавую сістэму 
ігры правай рукой яе вялікі налец вывосіцца на грыф, што 
стварае вядомыя ўмовы няўстойлівасці інструмента. Таму 
ўзпікае патрэба ў замацаванні двух плечавых рамянёў трэцім 
(пернемдыкулярпым). Разам з гым 5-палыіавая пастаноўка 
вельм] адрозніваецца ад 4-пальцавай. У чым яе асабліваснь?

1. Паміж запясцем і нрадплеччам ствараецца прамая лінія, 
каб не пераціскаліся крываносныя сасуды і сухажыллі, як гэта 
можа быць нры апушчаным локпі. Пастаноўка рукі ў дадзе- 
ным вынадку нагадвае пастаноўку правай рукі акардэаніста пі 
віяланчэліста*.

2. Стан вялікага пальца павінен быць сабрана-актыўным, 
не ^язвольна прамым, а закругленым накшталт астатнім 4-м 
пальнам.

3. Тушэ ажыццяўляецца мяккай бакавой часткай ногцевай 
фалангі і пругам ногця.

4. У рабоце кісці неабходна забяспечыць свабодныя бака- 
выя рухі (ульнарную і радыяльную абдукцыі).

5, Пачьшаць засваенне 5-пальнавай пастаноўкі не з До- 
мажорнай гамы, а з простых практыкавапняў, забяспечваючых 
натуральнае куігалападобнае становішча кісці, напрыклад, з 
доўгага арпеджыо ў Рэ мажоры, затым — гама Рэ мажор на 
працягу двух актаў і далей іпшыя гамы, нрактыкаваіші і

4 У выпадку стварэння вугла 90° паміж запясцем і нрад- 
плсччам затрымліваецца ток крыві па сасудах і дастаўка кіслароду 
да запясця і пальцаў. Працягласць такога становішча рукі зніжае 
энсргаёмкаспь і рухомасць працы адзпачанай часткі ігравога 
апарата. Акрамя таго, затрымліваецца і выкід з яе шлакаў.

Шматгадовае выкарыстанне такой пастаноўкі прыводзіць да 
паталагічіпях іірацэсаў у мышцах кісці і балючых шлакавых гузоў, 
якія вельмі марудна вылечваюцца. Назва такой хваробы — 
тэндавагініг.
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іт'есы з ускладненнем і кантраляваннем момантаў эластычпага 
падкладвання і перакладвання вялікага пальца;

6. Дакрананне да клавішаў ажыццяўляецца ўпэўнена і з 
адчуваннем цэнтра кожнай клавішы.

Дадзепыя парады не азначаюць нязменна застылай паста- 
ноўкі нравай рукі. Галоўнае не ў тым, каб бессвядома ісці 
следам гэтаму вопыту, а каб правілыіа рухаць рукой.

1. Анлікатура. Работа рук на клавіятурах
У працы ігад творам тэхнічныя пытаіші пачынаюнна з 

аплікатуры (лац. арріісо — іірыкладаць. прыніскаць).
Аялікатура — стсаб размяшчэння і парадак 

чаргавання палыіаў пры ігры на музычпым інструммце, a 
таксама абазначэяне гэпіага спосабу ў нотным тэксце. 
Найбольш значныя і агульныя характарыстыкі кісце-пальца- 
вых рухаў на клавіятуры выцякаюць з пяпі фактурных праяў:

1) аднагалосыя гамы;
2) інтэрвальг (сінхронныя і паслядоўныя), двайныя ноты;
3) арпеджыо доўгія і кароткія;
4) акорды;
5) рэпетыпыі і трэлі (як дэкаратыўна-арнаментальны эле- 

мент фактуры).

Найбольш прагрэсіўным прынцыпам выканання гам з'яў- 
ляецца нрынцып з выкарыстаннем вялікага палыіа. У аснове 
гэтага прынцыпу ляжыць так званы аплікатурны ключ. Ён 
прадугледжвас ў выпадку накіравання гукаў па клавішах у 
паслядоўнасці ад 3-га да 1-га раду выбудоўваць нумары 
пальпаў — 4-2-3:

№ 52.
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№ 53.

^і^^Б^М
і a b 4 -i я з i

№ 54,

4 a з 4 a a 4 i a

Ha прыкладах трох гам добра відаць пазіцыйпасць ігры. У 
кожнай з гам выразна бачны дзве пазіцыі кіші, размежаваныя 
падкладваннем вялікага палыіа (кал] мелодыя ідзе ўверх) і 
яго перакладванпем (калі яна ідзе ўніз). П а з і ц ы я й 
называецца група клавішаў, якая падпадае пад адзін стан 
кісці рукіЎ У гаме До мажор псршая пазіцыя ахоплівас 
клавішы «сі», «до», «рэ», «мі» (пальцы 1, 2, 3, 4); другая 
пазіцыя з бакавым паваротам кісці і падкладванпем першага 
пальца ахоплівае клавішы — «фа», «соль», «ля»; далей зноў 
усталёЎваецца першая пазіцыя. Апалагічныя дэеянні ажыц- 
цяўляюіша і ў іпшых гамах. Такая пазіцыйнасць можа пры- 
сутнічаць у любой меладычнай структуры, якая будудуецца на 
аснове гамы. Таму найважнейіпым і падкантрольным момантам 
тут з’яўляецца паварот кісці і прыём падкладвання вялікага 
палыіа. Гэта ж датычыць і прыёму перакладвання ў сыходным 
руху гамы. Аналізуючы якасць выканання гэтага прыёма, 
вучань улічвае памеры, фізіялагічныя асаблівасці, рухомасць 
сваіх пальцаў і кісці ў дасягненні аптымальнай скорасці іх 
руху. Набыццё абвостранага адчування нэўнай пазшыі эфек-

1 Гэта агульпа прыпятая фармулёўка. прыдатная да любога 
інструмента. У баяннай тэхналогіі выкарыстоўваецца яшчэ адна 
фармулёўка пазіцыі: парадак размяшчэнпя тонік танальнасцяў на 
адным з радоў клавіятуры баяна: 1-ы рад — нерпіая пазіцыя; 2-гі 
рад — другая пазіцыя і 3-ці рад — трэцяя пазіцыя.
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тыўпа ўнлывае на ўстойлівы кантакт з клавіятурай і мабілыіую 
арыенціроўку »а ёй пры чытанні пот з ліста1.

Галоўпым прынцыпам выканання сінхрошіых інтэрвалаў 
(двайных гукаў) з’яўляецца парнае спалучэнне пальцаў,чым 
вымагаецца сувязнанасць тонаў (legato). 5-пальцавая апліка- 
турч пашырае так.ія умовы. Выкарыстанне вялікага наль» 
ца робіць гучанне двайпых нот не толькі сувязным 
але і зручным.

Пры гэтым, калі карысгацца дапаможнымі дубліруючымі 
радамі. магчыма дасягненне тэмпу на скорасці прыбліжанага 
да выканання аднагалосых гам. Кожная пара пальцаў у такіх 
умовах сінхронна рухаешіа на клавіятуры як адзіп палец. Ме- 
навіта сінхроннасйь забяспечвае артыкуляцыйна яснае гучаннс 
кожнай ноты ў інтэрвале. Ідэальнае ўзгаднеіше, адточанасць 
руху снараных пальцаў і з’яўляецца врадметам аналізу тэхнікі 
сінхронных інтэрвалаў. Існуе некалькі парных камбінацый, 
найбольш адпаведных тым ці ініпым іптэрвалам:

1) для выканання актаў аптымальным з’яўлясцца выка- 
нанне пар: 2 — 4, 1—5'

2) для выканання секст: 2 — 4; 1—5; 2 — 3, 1—4;
3) для выканання тэрцый: 2 — 3. 4 — 5; 2 — 3, 1—4; 1—3, 

4-5; 1-4, 2-3.

Зразумела, што зручнасць выкарыстання той ці іншай 
пары залежыць ад індывідуальных магчымасцяў выканаўны. 
Варыянты аплікатур для гам у баяннай методыцы рас- 
працаваны дакладна і кожны можа выбраць для сябе ўзор у

1 Адзначым некалькі нрынцынаў аналізу і надбору варыянтаў 
аплікатуры: 1) абумоўленасць іюшуку аптымалыіага аплікатурнага 
нарыянта мэтай вобразна-інтанацыйнай выразнасці; 2) мэтазгод- 
насць, зручнасць расстаноўкі пальцаў і патуральная іх пасля- 
доўнасць; 3) выкарыстаннс аднолькавых пальцаў у наўторных ме- 
лодыка-фактурных пабудовах, якія рухаюцца адна за другой (на- 
кшталт гамаііадобнага руху з актавы ў актаву, секвенцый і інш.); 
4) згуртаванасць частак ігравога апарата: пальцаў, кісці; 5) забес- 
нячэнне эластычнасці бакавых рухаў кісці; 6) улік момантаў пад- 
кладванвя і неракладвання пальцаў; 7) улік натуральных фізічных 
асаблівасцяў і рухомасці пальлаў; 8) улік розніцы 5-пальцавага 
прынцыпу ігры правай pvi<i і 4-пальцавага левай.
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мэтах выкарыстання, адпаведны сваім перавагам1.
Аналіз тэхнічных прыёмаў выкананпя арпеджыо асоба 

важны, калі яны з’яўляюцца пасажнымі структурамі (пра- 
цяглыя арпеджыо). Мэтай тут прадстае (як і ў гамападобпых 
пасажах) непарыўнасць, плаўнасць без штуршкоў, тэмпа-рыт- 
мічная роўнасць. Такое выкапанне залежынь ад некалькіх спо- 
сабаў: па-періпае, ад цальцавай артыкуляцыі, якая пры 
роўным мехавым руху забяспечвае плаўна цякучае легата як 
унутры адной пазіцыі, так і пры змене пазіный; па-другое, ад 
гібкасш запясця, якое рыхтуе падкладванне і перакладванне 
пальыаў. Найбольш важкая прычына штуршкоў і няроўнасці 
ўпутры звязкі нот — нанружанасць кісці, што залежынь ад 
эластычнасці запясця пры бакавых (абдукцыйных ) рухах. 
Таму неабходна разгледзепь стан усёй рукі прм выкананні 
працяглых арпеджыо, уважліва прасачыўшы за належным 
падняцпем локця і яго павольнай ратацыйнай рухо.масцю ў 
момант падкладвання вялікага палыіа. Кісць знаходзіцца ў 
сабраным стане нават тады, калі расклад акорда вельмі шы- 
рокі. Апрабаваўшы ўсе аплікатурныя варыяпты, выбрадь з іх 
аптымальны. Такім чынам, набываецца дакладнасць, а адсюль 
і нопыт выразнай ігры. Каб звярнуць увагу на момантах 
падкладвання і перакладвання пальцаў, звернемся да най- 
болып нростых прыкладаў выканання доўгіх арпеджыо на 
правай клавіятуры.

Аплікатурныя варыянты да доўгіх арпеджыо на трох 
асноўных радах:

№ 55,

1 Спапілемся на некаторыя метадычныя дапаможнікі і арты- 
кулы: Нолетаев А. Пятмпальценая ашілнкатура на баяне. М., 
1962; Семенов 8. Об агшлнкатуре на пятнрядно.м баяне//Вонросы 
професснонального воспнтанвя баяннста: Сб. тр. Вып. 48. М., 
1980. С. 131-142; Осокйн Л. Пособне для нсполннтелей на баяне с 
пятнрядной клавнатурой. М., 1976; Бардйн Ю. Обученне нгре на
баяне по пятвпальцевой апплнкатуре. М-, 1978.
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№ 56.

№ 57.

№ 58.

№ 59.

№ 60.
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Пры выкарыстанні дапаможігых радоў магчыма аднапа- 
зіцыйнае выкананне ўсіх мажорных і мінорных гам. У гэтым 
выпадку найбольш зручнай з’яўляецца ігра арнеджыраваных 
акордаў з 3-га рада; мінорных — з 1-га.

На левым баку корпуса баяпа знаходзіцца тры клавія- 
туры. Кожная мае свой геаметрычны расклад клавішаў і ў 
сувязі з гэтым цатрабуе асабістаза ладыходу да аплікатурных 
распрацолвак. На басовай квартова-квінтовай клавіятуры, дзя- 
куючы дапаможнаму раду магчымы тры і болып варыянтаў 
выканання гам:

№ 61.

№ 62.

Р^3||=3^^
4 з F s 4 з і

№ 63.

з 54 *w 4 5 ^А)

Гэтыя варыянты могуць адпавядаць усім шматлікім вы- 
падкам у творах з гамападобнай меладыч-най структурай. На 
гатова-акордавай клавіятуры ў п’есах з простым бас-акор- 
давым акампанементам часцей за ўсё выкарыстоўваецца 3-пі 
палец на бас і 2-гі на акорд, асабліва, калі ёп функцыяналыіа
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абмежаваны гарманічнай формулай Т —S —D —Т. 4-ты і 5-ты 
пальцы становяіша неабходнымі пры скачках.

Размяшчэнне храматычнага гукараду на выбрапай клавія- 
туры істотна адрозніваецпа ад яго размяшчэння на правай. Па- 
першае, высотны рух клавішаў пакіравапы знізу ўверх, што 
з’яўляецца люстраным адбіткам правай клавіятуры ў свядо- 
маслі выканаўны; па-другое, размяшчэіше клавіпіаў мензу- 
ральна болып цеснае і выключнае выкарыстанне вялікага паль- 
ца. Таму аплікатура на левай клавіятуры заўсёды 4-пальцавая 
за рэдкімі выключэннямі, калі вялікі палец можна прымяніць 
на аношнім радзе.

Табліца 25
Аплікатуры гам на выбранай клавіятуры

Рады Мажор Натуральны 
мінор

Гарманічны 
мінор

Меладычны 
МІІЮр

1 4,2,3,2, 
3,4,2,4

4,2,4,2,3, 
2,3,4

4,2,4,2,4, 
3,2,4

4,2,4,2,3,4,2,4; 
4,3,2,3,2,4,2,4

2 3,4,2,4, 
2,3,4,3

3,4.3,4.2, 
4,2,3

3,4,3,4,2, 
4,3,2

3,4,3,4,2,3,4.3
3,2,4,2,4,3,4,3

3 2,3,4,3, 
4,2.3,2

2,3,2,3, 
2,3,4,2

2,3,2,3,5, 
4,3,2

2,3,2,3,4,2,3,2
2,4,3.4,3,2,3,2

На выбарнай клавіятуры з асаблівай вастрынёй наўстае 
пытанне аб ігры доўгіх арпеджью. Калі кароткія арпсджыо не 
выклікаюць значных турбот, то доўгія патрабуюць поўнай і 
працяглай увагі да моманту надкладвання і перакладвання 
пальцаў, таму што бакавыя павароты левай ккні ўтвараюць 
вугал амаль 90°. Адаптацыя да такіх умоў ігры ажыццяўля- 
ецца паступова і мэтанакіравана. Перш чым авалодань беглым 
выкананнем доўгіх арледжыо патрэбен ш.матгадовы шлях ад 
простых практыкаванняў на падрыхтоўку кісці і падмен 
пальцаў да пасажаў, заснаваных на раскладзеных трохгуччах у 
межах пекалькіх актаў (напрыклад, апошніх тактаў у Эцюдзе 
К.Чэрш op. 740. № 41). I калі вучань авалодвае зберажэннем
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адзінства і звязнасці меладычнай лініі, ён можа лічыць тэх- 
нічную мэту дасягнутай1.

Тэхпіка выканання акордаў патрабуе перш за ўсё роўнасці 
і адначасовасці выяўлення ўсіх гукаў. Дзеля гэтага ажыццяў- 
ляецца падрыхтоўка палыіаў j фіксацыя іх стапу да 
моманту дакрання іх да клавішаў. Болыіі цяжкай задачай мо- 
жа быць выдзяленне ў акордавай тканіне меладычпых галасоў. 
Затым неабходна накіраваць увагу менавіта па гэтыя галасы. У 
свядомаспі вучня павінна яспа гучаць мелодыя і тады ажыц- 
цяўляецца пошук спосабаў яе інструментальнай рэалізацыі. 
Канцэнтрусцца вага палыіаў на вядучых меладычных галасах, 
на іх жа адначасова накіроўваецца < лёгкі ціск левай рукі на 
мех. Найбольшы эфект у дасягненн] яснасці гучання меладыч- 
нага рэльефу дае спосаб вычлянення патрэбных гукаў з акор- 
даў адпаведным пальцам з ледзь прымстным яго затрыманнем 
пасля зняцця астатніх гукаў акордаў. ктотдай мэтай у выка- 
нанні акордавых паслядоўнасцяў іншы раз з’яўляецца най- 
большая звязнаснь. У такім выпадку карыснымі прадстаў- 
ляюцца прыёмы г л і с а н д a і п а д м е н а пальцаў на 
клавіінах. Як і ў актавах, у вынадках громкага выканання 
пгматгучных акордаў неабходна пастаянна збаўляйца статыч- 
ных нагрузак. Важнай умовай свабодпай ігры акордаў, асаб- 
ліва на f, з’яўляецца вызваленне рукі пасля ўзяцця працяг- 
лых нст. У такім выпадку неабавязк-ова здымаць пальцы з 
клавіятуры, а дастаткова з.мсншыць на яе ціск. Калі ланцужок 
акордау выконваецца ў хуткім тэмпе, каштоўным можа аказац- 
ца размеркаванне сілы гучання і рухомасць локцевага сустава. 
Тут павінна дапамагчы ўнутранае ўяўленне: кісць, прадплечча 
і плячо — увесь гэты комплекс нібы хвалюецца і лунае над 
клавіятурай.

Разгледзім паняцце «трэль».
Т р э л -ь (іт. trillo — брынькаць, -бразгатаць) у музыцы як 
адзін з відаў мслізмаў узнікае ад хуткага. чаргавання двух 
гукаў на адлегласці тону ці паўтону. Трэль звычайна адпа-

* Методыка засваення тэхнічных навыкаў ігры на выбарнай 
клавіятуры распрацавана ў выданпях: Сурков /1. Техннка левой 
рукн баяннста на началыіом этапс обучення// Баян н баяннсты: 
Сб. метод. матермалов. Вып. 2. M./1974 С. 48-68; Сурков А. 
Пособне для начального обучення нгре на готово-выборном баяне. 
М., 1979; Беляков В., Статйвкйй Г. Аішлнкагура готово- 
выборного баяна: Освоенне выборной клавяатчры. М., 1978.
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вядае працягласці асноўпай ноты. Існуе некалькі форм вы- 
канання трэлі, напрыклад, калі яна пачынаецца з асноўнага 
ніжняра гуку (найбольш часта такая трэль сустракасцца ў 
музыцы ХІХ-ХХ ст), ui з дадатковага верхняга. Трэль, як 
правіла, адлюстроўвае павышаную эмацыяналыіую ўзруіна- 
насць. Таму ў яе выкананні важна не столькі аўтаматызаваная 
скорасць, колькі выразнасць. Чым трэль шпарчэй, тым боль- 
шае ўражанне віртуознасці яна выклікае, але не падкант- 
рольная, зашчэмленая трэль спадабацца і лічыцца добрай не 
можа. Таму неабходна дысцынлінаваць у яе выкананні кожны 
гук як у сэнсе скорасці, так і ў сэнсе громкасці, Трэба ўмець 
павольна паскараць, ці снішваць яе рух. узмацняць, ці 
прыглушань дынаміку, і ўсё гэта залежыць ад стылю твора і 
мастацкіх намераў выканаўцы. Праца над трэллю прадугледж- 
вае цекалькі спосабаў;

1) ігра пальцамі (суседнімі, праз адзін палец, праз не- 
калькі пальцаў);

2) ратацыйныя рухі кісці і прадплечча;
3) рытмічная арганізацыя гукаў трэлі;
4) ваступовае згушчэнне j разражэнне рытмічнай інтэн- 

сіўнасці;
5) мастацкае асэнсаванне трэлі.

Як і на ўсіх клавішных інструментах, на баяне шырокае 
прымяненне мае рэлетыныя. Як адзін з найбольш 
выразных прысмаў меладычнага фарміравання яна вызначасцца 
хуткім паўторам аднаго з гукаў мелодыі. Адпагалосыя репе- 
тыцыі ў хуткім тэмпе часцей за ўсё выконваюшіа чаргаваннем 
палыіаў. Аднак гэта не адзіны сносаб. Магчыма выкананне ад- 
ным палыіам, тады патрэбна лёгкасць і незашчэ.мленая рухо- 
масць запясня і кісііі. Рэпетыцыі двайнымі нотамі, актавамі і 
акордамі выконваюцца толькі кісцю. У баяннай тэхпіцы па- 
збегнуйь зашчэмленасці кісці прадстаўляецца двума-спосаба.мі:

1) выкарыстаннем мікрацэзур, так званых «дыханняў» 
кісці наміж фразамі дзеля адпачынку ад статычных пагрузак з 
адпачасовым рухам локпевага сустава;

2) з патрэбай хуткага тэмпу заменай кісцепальцавай рэпе- 
тыныі на мехавую. (Яркі прыклад такой замены — До- 
мажорны фартэпіянііы эцюд А.Рубінштэйна.) Тэхнічна вызва- 
леная версія гэтага твора пры санраўды мастацкім падыходзе 
да ўсіх дэталяў у эмацыяналыіым плане надае гучанню не
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мешіі значную іірывабпасць, чым у арыгіпальнай першакры- 
ніньг. I ўсё гэта дзякуючы магчымасці імгненнай рухомасці 
рэпетыцый без скажэшія тэксту.

Асэнсаванне тэхнічных форм мае працяг у вельмі 
важным творчым нрацэсе апрацоўкі гуку артыкуляцыі.

2. Артыкуляцыя. Работа рук на клавіятурах і з мехам

А р т ы к у л я ц ы я (лац. articulo — расчляняць, 
артыкуліравань, выразна, ясна вымаўляць) — спосабы вымаў- 
лення гукаў йа музычным інструмейце ці голасам у злітнай 
ці расчлянёнай іх паслядоўнасці. Гукавыразпы вынік артыку- 
ляцыі прадстаўляецца штрыхамі legato і staccato і іх разна- 
віднасцямі: legatissimo, non legato, maycato, portato, 
staccatissimo. У музычна-інструментальным мастацтвс артыку- 
ляйыя грунтусцца на розных прыёмах рухаў пальцаў, кіспі, 
праднлечча, пляча ў іх рабоце на клавіятурах і з мехам. Існуе 
тры тэхналагічныя віды баяннай артыкуляцыі, вызначаныя 
трыма спосабамі атакі — мсхавай, пальцавай і мехалальцавай:

1) мехавая артыкуляцыя — гэта рух меха пры загадзя 
пажатай клавііпы;

2) палыіавая — нажацце клавішьг пэўным тушэ пры 
загадзя падрыхтаваным да руху (нацягнутым) меху;

3) мсха-пальцавая — адначасовы рух меха і нажацце 
клавішы.

Гэтыя спосабы і складаюць характэрную выразнасць баян- 
нага гукавыяўлення. Імі дасягаюцца ўее віды івтрыхоў і ак- 
цэнты. Існуюць аднанакіраваны і змснны рух мсха. Першы дае 
магчымасць пальцавай артыкуляцыі, другі — мехавай і меха- 
пальцавай.

Баян, як вядома пнеўматычны музычны інструмент. Таму 
яго артыкуляцыя залежыць ад энерпі наветранага гтруменю і 
спосабаў кіравання ёй. Але на баяне адсутнічае магчымасць 
прамога ўздзеяння пальцаў на гукастваральную пабудову (язы- 
чок, планка, рэзанатар, паветраны струмснь). Гукаўтварэнне 
апасродкавана мсхам і клавіятурным механізмам. Толькі з іх 
дапамогай баяніст ажышіяўляе усе спосабы ўзбуджэння і 
спынсння хістанняў металічнага голасу1.

1 Скрыпач, напрыклад, маючы магчымасць дакрануцца 
смычком да струны на розных яе ўчастках, дасягае змены 
абертонавага саставу гуку. Баяніст такой магчымасцю не валодае.
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Арганалагічная прырода баяна, якая дае магчымасць 
спалучаць выразнасць «пеўчага дыхання» меха з віртуознасцю 
на клавіятуры, абавязвае выканаўну да складаных рухальных 
дзеянняў. Артыкуляпыя як тэхналагічпы працэс мяркуе хуткія 
пераключэнні ўвагі ад меха да клавіятур, пераходы ад тэхнікі 
мехавядзхення да тэхнікі руху пальнаў пі сінхроннаму зліцпю 
мехавай і пальцавай тэхнікі. Пры гэтым вядучая роля кожнага 
віда тэхнікі можа пераходзіць ад аднаго з іх да другога.

а) Артыкуляцыйныя функцыі мехавядзення

Мехавядзенне мае некалькі артыкуляцыйных функцый. 
Мехавая артыкуляцыя ажыццяўляецца работай пляча 1 прад- 
плечча левай рукі. Існуе шэраг асаблівасцяў мехавай артыку- 
ляцыі. Аднанакіравны рух меха можа забяспечыць усе ўнутры- 
тонавыя пранэсы: а) філіроўку; б) вібрапыю; в) дынаміку — 
узмаішепне ці аслабленпе . Рознанакіраваны рух меха дае 
магчымасць: а) мастацка асэнсаванага пачатку і канчатку гуку 
ў розных ступенях актыўнасці; б) пераходу ад адной ноты да 
другой у іх злітнасці ці расчлянёнасні; в) трэмала; г) рыкашэ- 
ту. Рознанакіраваны рух меха можа таксама падапь гукам ці 
сугуччам шматлікія адценпі мяккасці і жорсткасці ў трох відах 
тушэ (нажым, штуршок, удар). Артыкуляцыя, атрымапая пры 
дапамозе аднанакіраванага руху меха, можа забяспечыць выка- 
нанне ліобых прапягласцяў у любых тэмнах.

б) Асноўныя артыкуляцыйныя функцыі 
пальцавай тэхнікі

Адзначым шэраг асаблівасцяў палыіавай артыкуляцыі. 
Яна функцыяналыіая і разпастайная ва ўсіх тэмпах. Па мерм 
росту скорасці тэмпу ііальцавыя рухі становяшіа больш дроб- 
нымі і пругкімі. Узнікае рухалыіая трансфармацыя, нібы сці- 
скаючая амнлітуду ў пад’ёмах палыіаў. Чым хутчэй «бягуць» 
палыіы, тым бліжэй яны да клавішаў. Пальцавая артыкуляцыя 
ажьшняўляеіша работай палыіаў, кісці, часам з падключэннем 
нраднлечча, а таксама камбіпаванымі аб’яднаннямі гэтых 
частак рук.

1. Адпагалосыя пасажы ў хуткім, сярэднім і павольным 
тэмнах — legatissimo, legato, non legato, marcato, martele, 
staccato, staccatissimo.
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2. Сінхронныя і «ламапыя» інтэрвалы ў наволыіым і ся- 
рэднім тэмпах — legatissimo, legato, non legato, staccato, 
staccatissimo; y хуткім тэмпе — legato, non legato, staccato.

3. Сшхронныя i «ламапыя» актавы ў павольным і сярэд- 
нім тэмпах — legatissimo, legato, non legato, staccato.

4. -Сінхронныя акорды ў павольным і сярэднім тэмнах - 
legato, non legato, staccato; y хуткім тэмпе — non legato, 
staccato.

в) Артыкуляцьшныя функцыі кісце-пальцавай тэхнікі

1. Аднагалосыя пасажы ў павольным і сярэднім тэмпах - 
nop legato, marcato, martele, staccato, staccatissimo; y хут- 
кім тэмпе — non legato, marcato, martele.

2. Сінхронныя інтэрвалы ў павольным і сярэднізм тэмпах 
non legato, marcato, portato, martele, y хуткім тэмпе non 
legato, marcato, staccato, staccatissimo.

3. Сінхронныя актавы ў павольным і сярэднім тэмпах - 
non legato, marcato, martele, portato, staccato; y 

хуткім тэ.мпе — non legato, marcato, staccato.
4. Сінхронныя акорлы ў навольным і сярэднім тэмпах 

non legato, marcato martele, portato, staccato, staccatissimo; 
y хуткім тэмпе — non legato, marcato, martele, staccato, 
staccatissimo.

r) Артыкуляцыйныя функцыі кісце-пальцавай тэхнікі з 
бакавыт (радыяльна-ульнарным) рухамі кісці

1. Аднагалосы? меладычныя пабудовы і пасажы ў паволь- 
ным і сярэднім тэмпах з падкладваннем і перакладвапнсм  
пальцаў — legato, non legato, marcato, martele, portato, 
staccato, staccatissimo.

1

2. Аднагалосыя пасажы ў хуткім тэмпс з падкладваннсм і 
перакладваннем пальцаў — legato, non legato, marcato, 
martele, staccato.
3. Сінхронныя інтэрвалы ў павольным і сярэдні.м тэмпах з 
падкладваннсм і перакладваннсм пальцаў — legatissimo, 
legato, non legato, marcato, martele, portato, staccato,

1 Падкладванне пальцаў — пераное пальца на паступную 
клавішу пад іншымі пальпамі; перакладванне — перанос пальца па 
наступную клавішу над іншымі пальцамі.
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staccatissimo; y хуткім тэмпе — legato, non legato, marcato, 
staccatissimo; y хуткім тэмне — legato, non legato, marcato, 
martele, staccato.

4. Сінхроппыя акорды ў павольным і сярэднім тэмпах з 
падкладваішем і перакладванпем пальцаў — legato, non 
legato, marcato, martele, portato, staccato, staccatissimo; y 
хуткім тамііе — non legato, marcato, martele, staccato.

5. Поліфанічная тканіна з меладычнай самастойнаспю 
галасоў, дзе выключаецца прымяііепне мехавай атакі. Ступень 
злітнаспі і расчлянёнасці ліній фактуры розная .1

д) Лтыкуляцыйныя функцыі кісце-пальцавай тэхнікі, 
уключаючай рухі прадплечча:

1. Рэпетыпыі сінхронных актаў у хуткім тэмпе — 
напрыклад, Ф.Шуберт-Ф.Ліст «Лясны нар», Ф.Ліст 6-я 
Венгерская рапсодыя.

2. Рэлетыцыі сінхронных акордаў у хуткім тэмпе — 
напрыклад, Т.Сотнікаў. Таката для баяна. К.Чэрні. Эцюд, ор. 
740, № 32.

Сучасны аўтарскі запіс музыкі для баяна, як правіла, 
змяшчае падрабязныя артыкуляцыйныя абазначэпні. Апошнія 
з’яўляюцца адначасова канкрэтызацыяй гукавой мэты (штры- 
хі) і ўказаннем артыкуляцыйнага выбару (тушэ; атака—ста- 
цыянарпая частка —заканчэпне)

IV . Эстэтычны аспект

Вынікам выканальніцкай творчасці з’яўляецца мастацка 
завершаны музычны вобраз. Ажыццяўляючы такую мэту на за- 
ключным этацс сваёй працы, выканаўца ва ўсебаковым адзін- 
стве аналізуе марфалогію і семантыку, г. зн. структуру ўсіх 
мастанкіх элементаў і ўвасоблены ў ёй змсст. У свядомасці

1 У мэтах рэльефнасці гучашія ўсіх галасоў поліфаніі вы- 
канаўцы прыбягаюць да так званай «адрознівальнай функцыі» 
артыкуляпыі (паняцце І.Браўда), якая забяспечвае самастойнаснь 
гучання лініі кожнага голасу шляхам штрыхавой афарбоўкі, 
напрыклад, калі тэма з меншымі працягласпямі нот выконваеіша 
legato, то супрацьскладанне з большымі працягласцямі hot non 
legato; ці плаўныя сскундавыя суадносіны гукаў — legato, 
шырокія, скачкападолбныя інтэрвалы — non legato.
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вучпя настае момант, калі кожны сродак музычпай выразнасці 
разглядаецца функпыянальна. Forte і piano трактуюпца ўжо 
не проста громка і ціха, a andante і. allegro павольна і хут- 
ка. Сіла і скорасць музычнага руху ажыццяўляюцца як эмацы- 
янальна-сэпсавае выяўлепне. Кожнаму элементу матэрыяль- 
нага ўвасаблення — гукавысотнаму інтэрвалу, тэмбравай фар- 
бе, дынамічнаму нюансу, прапягласці гуку, рытмічнай фігуры, 
скорасці тапоў, гарманічнаму спалучэішю і нават паўзе даецца 
вобразная ацэнка. Падобная накіраванасць творчага мыслення, 
несумнешіа, выхоўвае ўнутраны артыстызм музыканта, здоль- 
наснь яго да самавыяўлепня, Матэрыял творчасці ўспрымаецца 
спачатку як сродак, але ў рэшпе рэшт глыбока асэнсоўваеіша і 
паступае этап такога ім авалодання, калі слухацкае 
ўспрыняцце фіксуе знікненне матэрыялу, яго «сублімапыю» ў 
вобраз, у момант духоўнага адкрыцпя мастака; увасобленую 
волю, думку, пачуццё.

У коле асноўных праблем эстэтычнай метадалогіі музы- 
канта-выканаўцы, а ў выніку, яго іптэрпрэтатарскага майстэр- 
ства неабходна вылучыішь;

1) катэгарыяльныя падыходы да аналізу музычнага 
змеету'

а) музычны вобраз;
б) асацыяпыя;
в) музычная сімволіка;
г) музычная інтанацыя;
д) эмоныя:
с) ідэя мастацкая'
ж) стыль;
з) паэтыка выканальніцкага мастацтва

2) разпіццё музычна-іптанацыйнага мыслепня выканаўцы;
3) іптанацыйпаснь сродкаў музычпай выразнасці;
4) стылістыка;
5) паэтыка жанраў і творчая індывідуальнасць выкапаўцы;
6) змястоўныя напрамкі, тэматыка баяннай музыкі і іх 

іпдывідуалізавапая інтэрпрэтацыя.

Як і ў іншых разгледжаных аспектах выканальніцкага 
апалізу, механізм эстэтычнага пазнання абапіраенпа на свой 
шэраг ключавых катэгорый. 5' першай з іх стаіць катэгорыя 
вобраза.
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М у з ы ч п ы в о б р а з — гэта абагульненас 
адлюстраванне ў музыцы душэўйага стану ці з’явы жыцця. 

Першапачаткова як пейкая закопчаная змястоўная структура ён 
раскрываецца ў музычпай тэме — у працэсе яе перадачы, a 
затым у настуішым развіцці, вар’іраванні, дапаўненні і г.д. 
Але тэма-вобраз, калі яна мае дастаткова складаную інфра- 
структуру, аказваеіша сатканай з больш дробных элементаў 
інтанацыйных грун пі асобных ііітапацый, падпарадкаваных 
пэўнай ідэйна-эмацыянальнай накіраванасці. Іншы раз у тэме 
асобныя інтананыі могуць мець самастойнае вобразнае
значэнне:

№ 64.
Фуга Сі-бемоль мажор

І.С.Бах
ДТК. Т. t № 21

Allegretto scherzoso ( J = 104)

Тады ўзнікае дыялектычнае ўзаемадзеянне паміж часткамі 
і цэласнасцю зместу тэмы, дзе спалучаюцца найбольш істотныя 
і яркія якасці музычнага вобраза. Такая дыялектыка вызпачас 
жьншяздольнаспь тэмы-вобраза і далейшае яе развіццё. Па- 
няцце «тэма» і «вобразна-інтанапыйная тэматычная структура» 
не адназначныя. Калі ііершае з’яўляецца кампазіцыйна- 
творчай данінай і ў тлумачэнні адносна стабілыіае, то другое 
суб’ектыўна змеплівае ў кожным выкапалыііпкім варыянце. 
Паняцце «музычны вобраз» у залежнасні ад маштабу гледжан- 
ня можа мепь тры даследчыя ўзроўні:

1) інтананыя-вобраз;
2) тэма-вобраз'
3) твор-вобраз.
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Вобразае адлюстраванпе ў музычным мастаптве спецы- 
фічнае сваім уласным адборам жыццёвага зместу і ў адроз- 
ііенлі ад выяўленчых мастацтваў пазбаўлена прадметнай канк- 
рэтнаспі. Яно з’яўляепла эм a л ы я н а л ь н ы м выяўленнем 
пачуццяў, настрояў, мыслей, інтанацыйііым водгукам на жыц- 
цёвы факт ці аб’ект рэчаіснасці. Вобразна ўвасобленая жыццё- 
вая з’ява ідэалізуецца (пазітыўна ні негатыўпа афарбоўва- 
ючыся) светапогляднай пазіцьгяй кампазітара. Далей, перахо- 
дзячы у стадыю рэалыіага гучання, гэта з’ява-вобраз інтэр- 
прэтуецца выканальніцкай асобай. I нарэшне, у слухацкім уе- 
прыняллі яно набывае апошні варыянт тлумачэння. Музьгка 
можа паказаць любы дуіпэйны стан — ад самай чуллівай 
пяшчотнасці да бязмежнай злобы ці нялавісці. Яна ўвасабляе 
светлую радасць жыцця (сюіты Я.Дзярбспкі, камназіцыі 
В.Грыдзіна), элічны размах і. магутлы славянскі дух (салаты, 
парпіты У.Зубіпкага, санаты, сюіты, канцэрты М.Чайкіна), 
драматызм і апасіянальнасць (Партыта, Трэцяя саната, Камер- 
ная еюіта У.Залатарова), тонкі псіхалагізм {сюіты А.Белавіыц- 
кага), Нароўлі з вядучай роляй эмацыянальных адносіц у 
вобразным свеце музыкі сваю ўдзельпую вагу мае прадметная 
выяўленасць. Гэта датычыць праграмнай баяннай музыкі і ў 
першую чаргу напісанай для дзялей {шматлікія сюіты 
У.Зубіцкага, К.Мяскова, У.Залатарова^ Я.Дзярбенкі, У.Пома- 
зава, М.Літвіна), нярэдкія лранікнёныя музычныя «пейзажы» 
(Карціны рускіх жывапісцаў І.Шамо, Іспаліяда У.Залатарова, 
яго ж «Ферапонтаў манастыр», Іспанская еюіта А.Белашыц- 
кага і многія іншыя). Зпачную ролю ў развіцці творчай 
фантазіі вучня можа адыгрываць асацыятыўны падыход да 
музыкі і адлюстраванай у ёй рэальнасці.

Катэгорыя асацыяцыі (лал. associatio — саюз, 
сувязь, спалучэнне) мяркуе ўстансцленне ў свядомасці такоіі 
сувязі з’яў, калі ўяўленне аб адной з і.х выклікае новае 
ўяўленне аб іншай. Напрыклад, снег — зіма: уяўленне аб 
спезе выклікае ўяўленне аб зіме, ці маршавая музыка адпа- 
всдна рытмічна арганізаваная, можа выклікайь уяўленнс аб 
маршава арганізаваным шэсці і г.д. Асаныятыўная метадалогія 
развіцця навыкаў вобразнага мыслсння асабліва плённая на 
пачатковых этапах выканальніцкага станаўлення. Структура 
ўрока ў спсцыяльным класе можа змяшчань асацыятыўна- 
аналітычныя раздзелы, дзе характар музыкі пастаянна звяз- 
ваецца з жыццёвай ідэяй, пэўным сюжэтам, душэйным станам, 
слоўным такстам, -сімволікай. Успрыняцце паэтычнага слова, 
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праграмы твора, аўтарскай характэрнай рэмаркі ў нотным 
тэксце дае мысленна-эмацыянальны імнульс і выклікае адпа- 
ведны інтанацыйны вынік, Літаратурны ні жывапісны вобраз 
нараджае адэкватны інтанацыйны вобраз, а значыць, свядома 
ці несвядома ўзнікае (фарміруецца) комплекс выразных 
сродкаў.

Асацыятыўна-аналітычны метад прадугледжвае наступныя 
аперацыі:

1) разбор літаратурпага тэкста (сюжэт, аспоўная ідэя, 
настрой);

2) асэнсаванне праграмы, калі такая прадпісана аўтарам;
3) вызначэнпе і абмеркаванне характару музыкі;
4) вывучэнце ўсіх сродкаў музычпага ўвасаблення;
5) устанаўленне ўсёй лагічнай паслядоўнасці развіішя му- 

зычнага сюжэта.

Аналіз можа працякаць у некалькіх формах:

1) пытанні настаўніка і адказы вучня;
2) разважанпі вучня і настаўніка ўголас;
3) іптанацыйнае сальфеджыраванне музычных тэм;
4) праігрыванне музычнага матэрыялу на інструменце і 

спсвы з акампанементам;
5) калі выканаўцам з’яўляецца настаўнік, ён наўмысна, у 

залежнасці ад пастаўленай задачы, вьілучае тую ці іншую 
выразную асаблівасць твора, спрыяючы выяўленню характару 
музыкі;

6) дыскусія: вучань-выкладчык; група вучняў-выкладчык.

У гэтых формах вывучзння музычнага зместу вучань яіпчэ 
не ўцягнуты ў выканальніцкі працэе. Вьіканаўцам на інстру- 
менце з’яўляецца настаўнік. На прыкладзе дзіцячай п есы 
праілюструем асноўныя палажэнні ўрока з пачатковай 
асацыятыўнай праграмай:
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№ 65.
Насмешлівая зязюля

(аўстрыйская нар. песня)

Весела, жартаўліва

Назва п’есы нс абвяшчаецца. Пасля выканання яе ігастаў- 
нікам дзіцяці задаюцца пытанні:

1. Які характар музыкі — весёлы, сумны ці жартоўны?
2. Якія рэальныя ўяўленні ўзнікаюць, ці звязаны яны з 

малюнкам прыроды?
3. Чаму гучаннс баяна нагадвае спяванне зязюлі?
4. Якія сродкі музычнайй выразнасні выкарыстаны ў 

п’есе?

Падводзячы вучня да аналізу інтанацыйных функцый ла- 
да, мелодыі, фактуры, тэмну, тэмбру, рэгістра, дынамікі, 
штрыхоў, настаўнік пры кожным новым выкананні п’есы 
наўмысна перадае ўсе гэтыя сродкі ў скажоным выглядзе, на- 
прыклад, іграе не ў мажоры, а ў міноры (змяняецца вясёлы 
настрой на сумны), не ў высокім рэгістры, а ў нізкім (вобраз 
зязюлі знікае), інтанацыі зязюлі выконваюцца не staccato, a 
legato, нс хутка, а павольна і г.д. Пасля такіх інтанацыйных 
метамарфоз у вучня ўзнікаюпь сумненні ў дакладнасці воб- 
раза, алс з’яўлясцца дакладнае разумснне інтанацыйнай пера-
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канаўчасці кожнага з названьгх музычна-выразных сродкаў і 
якія з іх менавіта патрэбны дзеля нраўдзівага стварэння 
вобраза.

Наступным этапам можа быць практычны метад, калі ву- 
чаігь, разважаючы аб характары музыкі, сам яе выконвае. Для 
періных урокаў майстэрства пераўвасаблення падыходзяць 
п'есы, маючыя характэрныя кантрастныя перамены інтанацыі. 
Сярод такіх п’ес можна вылучыць, напрыклад, «Ваенную 
песню» В.Гаўрыліна. Тут характар му.зыкі кардындльна змя- 
няецца з пераменай ладу. У гэтай п’есе можна дасягнуць 
выразнай характэрнасні вобраза; спакойна-ўпэўненага поступу 
і гераічнай бравады (мінор-мажор). Болып складаныя задашіі 
могуць уключаць урокі пераўвасаблення, калі састаўлена 
прыкладная табліца эстэтычных эмоный:

1. Радасна; 2, Урачвіста 3, Спакойна:
а) весела, а) велічна, а) дабрадушна,
б) узнёсла, б) заклікальна, б) сузіральна,
в) жартаўліва в) грандыёзна в) ціхамірна

АдпаВедна такой табліцы можа інтэрпрэтавацца якое-не- 
будзь нейтральнае па характару нотнае практыкаванне. Гу- 
чанне павінна прыпяць розную вобразную афарбоўку, якая б 
мела волыіае выкарыстанве тэмпу, дынамікі, штрыхоў, рэ- 
гістраў. Настаўпік таксама можа прапанаваць вучню вар’- 
іраваць фактурай, гармоніяй (у межах функцыянальных зака- 
намернасцяў), ладам, артыкуляцыяй і іншымі сродкамі. У 
выніку адна і тая ж ідэя, закладзеная ў меладычнай і рыт- 
мічнай структурах, інтануецца па-рознаму, кожны варыянт 
набывае адрозненую адна ад другой вобразнасць. I механізмам 
тут з’яўляецца асацыятыўнасць.

Інтанацыя трактуешіа ў-сучасным музыказнаўстве 
як асноватаорная эстэтычная катэгорыя, якой вызначаецца 
змест музыкі. У інтанацыі, у працэсе інтанавання крыецца і 
прырода, і сутнасць музычнай выразнасці. Таму скрозь прыз- 
му інтанацыі разглядакмта: інструментальна'тэхнічныя сродкі 
гармрніка-баяна, артыкуляцыя„ фактура (у яе гарызанталі j 
вертыкалі); усе прынцыпы арганізаныі гукавых форм, стыля- 
выя аспекты і г.д.

Па-за разуменнем таго, што «...выканаўца ў інтанаванні 
ажыцняўляе музыку» (словы Б.Асаф’ева) немагчыма дасяг- 
нуць усёй глыбіні музьдчнага рэалізму — лраўды пачуішя і
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думкі. Такім чынам, музычная інтанацыя ёсць з’ява м а т э - 
рыяльна-ідэальная. Яяа вьютупае адчутым і 
асэцсаваным адбіткам акаляючага свету. Любая рэакцыя чала- 
века на момант рэчаіснасці можа быць адпаведна выяўлена 
праз інтанацыю. Гэта і радасны выклік на нечаканы прыезд 
госця , і аратарская інтанацыя , і мяккая лірычная споведзь і 
інні. Разумеючы інтанацыю як водгук жыццёвых з’яў. 
Б.Асаф’еў называў яе выказваннем мыслі і начуцця ў мове 
слоўнай і музычнай. Інтанацыя, — лічыў ён, — якасны бок 
гукавыяўлення, асэпсавашіе, адушаўленне гучанняў. У гэтым 
сэпсе інтанацыя супрацьпастаўляецца механічнай артыкуляцыі 
насіўпай падачьг гуку і складае найвышэйшую прымету музыкі 
як жывой выразнай мовы. Інтанаванне ж гэта сам працэс 
адлюстравання душэўных рухаў чалавека. Ажыццяўляючы 
яго, выканаўца ўдыхае жыццё ў гукавы вобраз. створаны ра- 
ней кампазітарам і зафіксаваны пісьмова. Задача выканаўцы 
ажыццявіць працэс «фармаваппя» (тэрмін Б.Асаф’ева). У гэ- 
ты працэс уключаюцца ўсе элементы інструментальна-інтана- 
цыйнага комплексу, А ён дэтэрмінуецца жанрава-стылявымі і 
ідэйна-эмацыянальнымі асаблівасцямі твора, кампазіцыйнай 
логікай. Такім чыпам, працэс іптанавання прадугледжвае:

1) арганізаныю ўсіх музычных форм выяўленпя;
2) увасабленне вобраза.

Першая задача рашае лагічнае аб’яднанне ўсіх структур- 
ных пабудоў твора і выразнае іх выкананне (нытанне выка- 
нальніцкага майстэрства). Другая, болып складаная — выма- 
гае ўвасабленне ў гучанні выканаўча асэнсаванай ідэі аўтара, 
творчай яго волі, думкі і пачуцця, Інтэрнрэтацыя атрымлівае 
значэнне мастацкай з’явы тады, калі яна прадстае творча 
яркім, цэласным замыслам. Каштоўнасць яе залежыць ад вы- 
трыманага спалучэння леншых музычна-гістарычных трады- 
цый і асабістых рыс, наватарскага тлумачэшія і чытання твора. 
Толькі тадьг музыка набывае каштоўны сацыяльны статут.

Выяўленне чалавечага характару ў музычнай інтанацыі 
з’яўляейда нрадметам музычнай эстэтыкі на працягу ўсёй яе 
гісторыі — ад ’антычнасці да сучаснасці, Старадаўнія грэкі 
лічылі лады здолыіымі перадаваць пэўныя псіхалагічныя 
настроі. Асацыятыўная музыка афектаў (барока, ракако) 
канкрэтызавала сувязь іптапаваных эмацыянальных станаў і 
элементаў гукавых форм. Адзіны развіццёва-кампазшыйны
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працэс, усталяваны ў музычпым сімфанізме XIX ст., робінь ін- 
тапапыю якасна, маштабна і змястоўна рухомай - мэта- 
накіраваным працэсуальным люстрам чалавечых пачуцняў. 
Музычная форма як пранэс выліваецца ў адзіную жывую ін- 
тапацыю-твор .̂ Пры ўсім гэтым на шляху музычнан гісторыі 
заканамерна склалася кола сваіх змястоўна накіраваных маты- 
ваў, дзе адпаведна зліваюіша гукавыразныя формы з эмацы- 
янальны.м стапам. Гэта матывы добрасардэчнасні, заклінання, 
валявога націску, малення, просьбы, святасці, нянавісці, бяс- 
сільнай злобы, трывогі, моцнай волі, сонечнай радасці, рэчы- 
татыўнага характару эпічнага апавядання, уздыху, споведзі, 
упэўненасці, роспачы, гневу, даверлівасці і інш. Яны сустра- 
каюцца ў кожным стьглі і з’яўляюцца агульнымі як самі ча- 
лавечыя пачуцці. Разважанні аб змястоўнан рэалізацыі робяць 
неабходным разгледзець катэгорыю ідэі,

I д э я мас т a ц к а я (грэч. idea - ідэя, вобраз) - гэта 
эмацыянальна афарбаваная, вобразная мысль, якая ляжыць у 
аснове зместу твора мастацтва. Яна абагульняе тую ці 
іншую з’яву жыцця, перажытую аўтарам. Мастак знаходзіць 
тэму — пэўны жыццёвы матыў, адіюсны той з’яве, якая хва- 
люе і дае ёй эмапыянальную ацэнку. Мастанкая ідэя у музыцы 
выяўляецца перін за усё эмацыянальна і выбіраецца 
зыходзячы з мэт і магчымасцяў гэтага мастацтва,

Пануючая роля ў музычным змесце належыць м а с т а ц- 
к і м э м о ц ы я м . Рэальна япы ўвасабляюцца ў музычнай 
інтанацыйнасці. 3 мноства эмацыяпальных станаў чалавека 
найбольш характэрнымі прадстаўлены ў музьшы не накірава- 
ныя па капкрэтны аб’ект, а тыя, што могуць быць выкліканы 
аб’ектыЎнымі абставінамі — радасцю ўдачы, упэўнснасцю ў 
атрыманні нерамогі, сумам, трывогай і інш. Эмоцыя радасці, 
напрыклад, можа мець шмат адценняў, па-рознаму праяўляцца 
ў музычнай інтанацыі: весела, святочна, узвышана, звонка, 
бліскуча, палётна. асляпляльна, ярка і г.д.

1 К пачатку XIX ст. ў музычна-кампазіцыйным руху перамагае 
іірынцып скразнога развіцця. Твор як адзінства элементаў робіцда 
ідэйна абгрунтаванай агульнасцю, дзе кожная частка значная толькі 
ў кантэксце разгортвання. Між тым у музыцы барока, напрыклад, 
існавалі формы, падпарадкаваныя нс столькі развіццю, сколькі 
проціпастаўленню, аіто несла ў хабе вядо.мую етатычнасць. Пры- 
кладам можа служыць арганная музыка Д.Букстэхудэ.
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Такім чыігам, э м о п ы я — гэта пачуццё, якос ўзпікае як 
рэакцыя на ўздзеянне знешніх і ўнутраных раздражняльных 
унлываў. У кожным выпадку эмоцыі маюць суб'ектыўную 
афарбоўку і перадаюць усе магчымыя хваляванні — ад глы- 
бокага суму да бязмежнага шчасця.

Усякая эіюха музычнай гі-сторыі мае сваё асабістае ад- 
люстравашіе. Стылі барока і рамантызму, венская класіка і су- 
часнасць — усе па-свойму эмблематычныя. Нягледзячы па пе- 
раважна абагульняючы характар музычнага мастацтва — упа- 
дабленні, метафары, абстракцыі і адцягнешіі заўсёды набыва- 
юць болыц-менш канкрэтны знакавы статут, Агулыіа прыня- 
тыя ў тым ці інгпым культурным асяроддзі знакі-эмблемы 
становяцца ўстойлівымі с і м в а л а м і. Так, у эпоху 
антычнасці Арыстоцель падзяляў «мелодыі», дакладней лады, 
на тры групы — этычныя, практычныя і энтузіястычныя. Пер- 
шая група аказвала ўмацоўваючае ўздзеянне на чалавечы ха- 
рактар і сімвалізавала важнасць і мужнасць (дарыйскі лад); 
аслаблепую волю, плачэўнасйь (міксалідыйскі лад). Другая 
група — практычныя лады несла сімволіку абуджэння і 
сцвярджэння волі, імкпення да дзеяшія, героікі (гінадарыйскі 
лад); бурнай дзейнасці (гіпафрыгійскі лад). Трэцяя група ўва- 
сабляла сімвал узбуджанай душы, фукнкцыянальна выкарыс- 
тоўвалася ў экстатычных культах, прыводзіла да заханлешія 
ці вакхічнага стану (фрыгійскі лад).

Інтанацыйная структура сярэдневяковых ладоў таксама 
мела розныя псіхалагічныя адценні. Як і антычная; сярэд- 
невяковая эстэтыка сімвалічна практыкавала лады і кожны з 
іх меў пэўны маральна-этычны сэнс. Дарыйскі лад, напрык- 
лад, сімвалізаваў рухомаснь і сур’ёзнасць, фрыгійскі — сум і 
плач, лідыйскі — абурэшіе, піеў, міксалідыйскі — сціпласць, 
спакой, іншы раз — гаварліваснь, ільсцівасць.

Мастацтва барока замацавала таксама шэраг устойлівых, 
адпрацаваных часам семантычна пэўных пабудоў, якія маюць 
сімвалічны сэнс. Такімі лічацца інтанапыі-сімвалы — уваскра- 
сення, суму, пакуты, крыжа, музычна-рытарычных фігур з 
устойлівым сэнсам тых ці ішпых афектаў (папрыклад, хра- 
матычныя поступы ў межах кварты, зыходныя секунды і ііпіі)1 
Кожн-ы семантычна пэўны сімвал, які перадае душэўны рух

1 Падрабязней аб гэтым гл. Носйна В. Снмволнка музыкн 
Н.С.Баха, Тамбов, 1993,
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мае свае выразныя сродкі — адпаведны меладычны ход, ін- 
тэрвал, устойлівае гукаспалучэнне. У музыпы афектаў канса- 
нанс перадае радаснь, дружбу. спакой; дысананс — бараньбу, 
пераходы гукаў ад нізкага рэгістра да высокага - узыхо- 
джаннс.

ПрадстаЎнікі класіцызму чэрпалі тэмы, сюжэты, харак- 
тары. жыішёвыя сітуацыі ў мастацтве антычнаспі, насычаючы 
іх новым зместам, распрацоўваючы рэалістычныя тэндэнцыі. 
Музычная сімволіка першага этапа класіцызму (XVII пер 
шая палова XVIII ст.) часткова несла ў сабе ідэі^ барока і 
ракако, зпаходзячыся з імі то ва ўзаемадзеянііі, то ў барацьбе 
(ЖЛюлі, К.Глюк, французскія, італьянскія клавесіністы). 
Ідэі пераймання рэчаіснасці звязваліся з разуменнем інтана- 
цыйнага паходжання музыкі, што вяло да рэалістычных на яе 
поглядаў. I важпай акалічнасцю з’яўлялася тое, што прадме- 
там пераймашія ў музыны класіцызму былі не гукі веаду 
шаўлёнай прыроды, а інтанацыі чалавечай мовы, служачыя 
непасрэдным выяўленнем пачуццяў.

У вышэйшых узорах венскага класіцызму з явіліся і 
зацвердзіліся матывы-сімвалы сусветнай гармоніі. радасці і 
ўпэўненаспі ў жыцці, героікі, супакаення, бязгрэшнасці. Дамі- 
нуючай і аб’ядноўваючай асновай з’яўляецца тут прыгажосць. 
Япа як сімвал маральнасці, яснасці ўвасабляецца перш^за ўсё 
раўнавагай адчувальнага і іцтэлектуальнага, абсалютнай строй- 
насню і парадкам у размеркаванні частак і ва ўсталяванні пра- 
порцый, высакароднай прастатой.

Эноха рамантызму з уласцівай ёй асабістай мастанкай 
індывідуалізацыяй атрымала ў спадчьшу ад класінызму раней 
за ўсё засвоеную ім катэгорыю руху. У напружанай яго эмбле- 
матыцы сцвердзіліся сімвалы ўзнёслай мары, імкнення да 
ідэалу, альтруізму, рэфлексіі, адзіноцтва. У гэтых сімваліч- 
ных матывах адкрыты вядучы стан духу — хваляванне, а ў ім 
сутнасць руху, пакою, складаючых цэласную карціну свету. ^ 
іх ясна высветлены раскол як выразнае расслаенне станоўчага 
і адмоўнага і канфлікту наміж імі. I маючы на ўвазе набыты 
рамантызмам прыпцып р а з в і ц ц я, адзначым, што 
вобразііа-інтанацыйнае станаўленне твора якраз і адлюстроўвае 
канфліктнасць — сутыкненне дабра і зла, прыгожага і агід- 
нага. А матэрыяльна рамантычныя -сімвалы ўвасабляюцца ў 
структурах іпдывідуалізаванай мелодыкі (імкненнс да шыры- 
ні, непарыўнасці), у інтанаванні (эманыянальнае насычэшіе 
vcix элементаў формы — ад малых да поўнаманітабных),
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гармоніі і ва ўсіх іншых музычна-выразных сродках, вольна 
асэнсаваных. Развітыя кампазіцыйныя структуры музычнага 
рамантызму, асабліва яго санатна-сімфанічныя жанры робяцца 
жывой сістэмай, найвышэйшым ажыццяўленнем руху. Твор у 
цэлым з’яўляецца сімвалічным адзінствам з дакладнай роз- 
насню фаз жыцця-руху: 1) штуршок Хпачатак); 2) развншё 
(пад’ём); 3) накал; 4) зеніт; 5) перагрэў (магчыма); 6) yua- 
дак; 7) затуханне. Але і ўнутры сябе, у маштабах мноства 
структурных элементаў яно мае сімвалічную празрыстасць — 
ад спакойнай «плыні» да «хвалявання», да «кіпсння» і назад 
да спакою1.
На рубяжы ХІХ-ХХ ст. еўрапейская музычная стылістыка 
абагачаецца шэрагам новых нлыняў. Гістарычныя перамены і 
звязаныя з імі грамадскія сутыкненні, рэзкае тэхнічнае раз- 
віпнё, мапіынная вытворчасць — усё гэта парадзіла мноства 
супярэчпасцяў масавай і індывідуалыіай свядомасці і абу- 
мовіла з’яўленне розных па сацыялыіых манітабах і ідэйна- 
мастацкаму зместу напрамкаў. У музычнае мысленне ўрыва- 
ецца шэраг новых тэндэнцый ад неарамантызму да экс- 
прэсіянізму. Умастацкіх творах іх прадстаўнікоў свет часцей 
за ўсё прадстае «упярэчлівым, жорсткім 4 часта абсурдным, a 
кацфлікты невырашальнымі. У мастацтве аб жылці ўжо це 
анавядаюць, не гавораць, а крычапь, каб канфлікт стаў больш 
бачным. У музычным мастаптве ажыццяўляецца попіук срод- 
каў, дазваляючых дасягнуць найболыпых кантактаў з рэчаіс- 
насцю, Зацвярджаецца праграмнасць, аднаўлясіша музычная 
мова. Сімвалізуешіа ўрачыстасць жыцця і чалавека (А.Скра- 
бін, Г.Малер, І.Стравінскі, М.Чурлёніс). Пачатак XX ст. 
характэрны німатлікімі напрамкамі мадэрнізму (авангард, 
абстракцыянізм, пап-арт і інш.), радыкальвасць якіх нра- 
дугледжвае адхілеппе ад капонаў былога, ад усіх трады- 
пыйных формул (і ў змесце, і ў сродках). У музыцы мадэр- 
нізму асязальная іісравага трывожных, пакутлівых прадчу- 
ванняў, свядомасць непазнавальнасці і нязменнасці бязлітас- 
нага свету, эмацыянальнага настрою песімізму, адзіноцтва і 
асуджанасці (А.Шонберг, К.Пепдэрэцкі, К.Карловіч, П.Бу- 
лез). Разам з гэтымі матывамі творчасці ў розных мастацтвах, 
у тым ліку і ў музыцы, сімвалізуецна урбанізацыя (напрык- 
лад, творасць А.Масалова). Адным з сімвалаў XX ст. стано-

1 Гэтыя фразы могуць размяшчацца і ў іншай паслядоўнасці, 
але іх існаванне бясспрэчнае.
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вііша электронная музыка, важнай яго прыметан з яуляецца 
таксама імкненне глыбока пранікнунь у рух штодзеннасш. 
Сімволіка часу дэталізуецца у масавай песні. У ен музыка 
функцыянуе зусім не «дэкаратыўнай кулісан», а пераугва- 
оальным рэчаіснаснь мастацтвам v

Музычная стылістыка XX ст. адлюстравана і у баянным 
мастацтве. НарадзіЎшыся на падыходзе XX ст. і развіваючыся 
па ступенях свайго прафесшна-мастацкага росту, яно асім)- 
лявала іпматлікія змястоўныя каштоўнасці гістарычна развпых 
жанрау і на гэтай аснове стварыла свой адпаведны рэнертуар. 
Як і іншыя факгурна развітыя музычньія інструменты. баян у 
сваёй мастацкай сферы наўнакроўна адлюстроўвае свядомаспь 
і асацыятыўнасць, уласпівую нашаму часу. А вобразная 
абагульненаспь, калі аўтарскае і выканальнінкае яе рашэнш 
найбольш яркія і пераканаўчыя, дасягае сімвалічнап яснасш,

Аналізуючы музычны твор, выканаўца звяртаенца да па- 
няшіяў літаратуразнаўчага паходжання - «сюжэт», «мета- 
фара», «цэзура», «артыкуляныя», «ямб», «харэя». 5 се гэта 
кагэгорыі іі а э т ы к і. Паэтыка разглядае індывідуальную 
мастанкую своеасаблівасць таго пі іншага мастака (напрыклад, 
паэтыка А.Пушкіна; паэтыка І.Левітана; паэтыка С.Энзен- 
іптэйна)1. Паэтыка музыканта і яе задачы ў выканальнш- 
твс тыя ж, але існуючыя ў межах свайго мастацтва (яго зместу 
і форм). Яна мяркуе:

1) усведамленне сваёй светаадчувальнай сутнасні, набьшіія 
вопыту адбору жыннёвых матываў, адпаведных сферы ўва 
саблення;

2) уменне ствараць зразумелыя і блізкія сванму духу і 
духу сучаснікаў вобразы;

3) валоданне артыстычным вопытам пераўвасаблепня.

Праяўлены ў інтанацыйным працэсе выканалыіінкі 
наэтычны свет павінен адрознівацца агульнай эмацыяналыіа- 
лірычнай афарбоўкай, уласным спосабам Ідэалізаныі2. Неаб-

ГТ^чўзьіказнаЎства тэрмін «паэтыка» ўведзены французскім 
мастацтвазнаўцам Б.Ласепедам (1756-1828) для высвятлевня 
праблем, звязаных з паходжаннем і змястоўнымі межамі музычнага 
выяўлсння.

2 У гэтым метадалагічным аспекпе катэгорыя паэтыкі блізкая 
катэгорыі стылю. jg^



ходна таксама валоданне ўсімі, гістарычна назапашапымі тэх- 
нічнымі сродкамі свайго мастацтва, прыёмамі выканання і 
формамі музычнага выяўлення. Гэтымі думкамі адзпачаецца 

ступень вартасці і актуальнасці перамяшчэння творчай свя- 
домасці баяніста з рэчышча чыстага майстэрства ў рэчышча 
ідэйна спелага мастантва. На гэтым шляху асаблівую ўвагу 
набывае іенетычны аналіз, дзе твор з дастатковай глыбінёй 
разглядаецца ў гістарычным аспекце, вывучаюіша матывы яго 
з’яўлення на свет, улічваюцца факты прама ці ўскосна вызна- 
чаючыя змест. I тое, штобаянная выканальніцкая школа не да- 
дае ўвагі гістарызму ў аналітычным ііадыходзе да розна- 
стылявога рэпертуару — ёсць згубная неахайнаспь. Яна ўво- 
дзіць вынікі творчасці ад сур’ёзнага прызнання і грамадскай 
цікавасці да іх мастацкай пераўтваральна-функцыянальнай 
з’явы,

Метадалагічна паэтыка можа іпырэй раскрыць музыканту 
сувязі марфалогіі твора з яг-о семантыкай. Яна, нанрыклад, 
дазваляе лагічна цадысці да твора як да няспынна развіваючай 
сюжэтнасці. Часам цікава сачынь як сюжэты і жанры могунь 
мець агульны генезіс і функцыянаваць у пэўнай сістэме гра- 
мадскіх поглядаў. Такое адзінства асабліва прыметна ў песен- 
ных жанрах (народная, савецкая аўтарская песня). Адзін j той 
жа твор, нязменпы па сваёй структуры, у залежнаспі ад света- 
погляду выканаўцы у рэальным гучанні кожны раз робіцца 
іншым. Абдуманая нераканаўчая паэтычная канцэпцыя як аса- 
бістая сістэма сэнсу дазваляе яму знайсці ўласную. а магчыма, 
і прызнаную грамадствам інтэрпрэтацыю. Ва ўсім гэтым вы- 
спявае даволі вострая пеабходнасць больш зацікаўленага зблі- 
жэняя музычнай творчасш з паэтычнай. Мэтанакіраванае вы- 
вучэнне і выкарыстанне ў выканальніцкім аналізе такіх 
катэгорый наэтыкі (асабліва ў іх гісторыка-семантычным ас- 
пекне), як жанр, праграмнасць, сюжэт, сімвал, драма—лі- 
рыка —эпас, драматургія, матывіроўка, стылв, метафара, інта- 
нацыйная гіпербала j многіх іншых, ураўнаважыць пачуццё- 
вае і асэнсаванае ў прапэсе выканалыгіцкага інтаігавання. Ін- 
тэрпрэтацыя як разіортванне музычнага сэнсу метадалагічна 
тады накіруеіша на канкрэтную вобразна-змжтоўную канцэн- 
цыю і нс будзе ўжо зводзіцца толькі да лростай, ідучай без 
напрамку і мэты зменлівасці эмацыянальных напружанняў і 
спадаў. Абагачоная думкай, музычная тканіна з павярхоўпа- 
плоскаснай пераўтвараецца ў перспектыўную. Маючы пачатак,
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развіццё і канчатак, вобразная структура стаповіцца яснай, 
арганічнай і закопчанай.

У нлыні свайго гістарычнага часу баянная школа фар- 
міравалася пад уздзеяннем трох рэпертуарных папрамкаў — 
народнай, перакладзенай класічнай і арыгінальнай аўтарскай 
музыкі. Кожны з гэтых напрамкаў мае свой змест, свой 
музычны склад, свае тыпы стварэння і сродкі выяўлення. Усё 
гэта разглядаецца навуковай сферай с т ы л і с т ы к і, якая 
вывучае ўсе з’явы стылю — сукуішасць выразных сродкаў, 
змест твора, творчасці, мастацкай іпколы (нацыяналыіай ці 
эпахальнай) і інш.

Катэгорыю індывідуальнага стылю, якаяб 
мела прыкладное значэнне для музычна-выканальнінкага ана- 
лізу, можна вызначынь як агульнасць прымет, характа- 
рызуючых творчасць пэўнага мастака, пэўнага часу ці 
нанрамку па. яе зместу і формах выяўлення. Унутры і этай 
дэфініцыі высвятлясцца цеснае дыялектычнае ўзаемадзеянне 
двух філасофскіх катэгорый зместу і формы. А з іх выця- 
каюць чатыры прыметы стылю:

1) матэрыял творчасці;
2) тэхніка пераадолення інсрцыі -матэрыялу;
3) змястоўная функцыя творчага выніку (твора ці твор- 

чага фонду мастака);
4) светапогляд і мысленне творцы.

Кожны з твораў мастацтва мае сваю жанравую спсцыфіку 
і ясную стылістычную дакладнасць, дзе можна разгледзець 
названыя прыметы., бачныя і ў змссце j ў формах выяўлення. 
Гэта датычыць усіх трох нанрамкаў баяннага рэпсртуару (му- 
зыкі, створанай на народна-песеннай аснове, пералажэнняў і 
арыгінальных баянных твораў)

Стылістыка фальклорнага баяннага рэпертуару раскры- 
ваецца ў некалькіх жанравых пластах славянскіх народных 
песепьі танцаў.

I. Традыцыйны сялянскі стыль

У яго ўваходзяць пссенныя жанры:
1) лірычныя карагодныя (рус. нар. песня «Как по мо- 

рю.,.»);
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2) скорыя (частыя) карагодныя (рус. цар. песні «Светпт 
месяц», «Утушка луговая», «Во поле береза стояла»);

3) скокавыя («По улнце мостовой», «Ах-вы, сенн»);
4) абрадавыя ігравыя, працоўпыя («Заштька», «Эй ух- 

нем», «Дубмнушка»);
5) працяглыя галасавыя («Ой да ты, калннушка», «Внмз 

по матуптке по Волге»).

II. Гарадскі стыль

У яго ўваходзяць:
1) песні сацыяльна завостранай тэматыкі (рэвалюныйныя, 

васнныя);
2) бытавыя лірычныя («Я с хозянном рассчелся», «Прач- 

ка», «Коробейннкя»);
3) частушкі — бытавыя, нрацоўтгыя, сатырычныя, любоў- 

ныя, турэмныя і інш.

III. Інструментальныя народныя найгрышы

У яго ўваХбдзяць:
1) прыкладныя да працоўнага працэсу — пастуховыя 

найгрышы, святочныя прызыўныя і інш.;
2) найгрьнпы-імправізацыі на гармопіку — «Па вссцы», 

«Па вуліцы»;
3) сольныя найгрышы тэм песень і танцаў.

Сярод пералажэнняў музычнай класікі, маючых значнае 
месца ў рэпсртуарным ужытку баяністаў, найбольш агульнымі 
стылявымі раздзеламі можна вызначыць:

1) старадаўнюю музыку (стылі барока, ракако);
2) Гендэль—Бах;
3) велскіхкласікаў;
4) рамантыкаў заходнееўрапсйскіх і рускіх;
5) імпрэсіянізм;
6) сучаснасць (музыка XX стагоддзя).

Стылістыка арыгіпальнай аўтарскай літаратуры для баяна 
налічвае шматлікую жанравую класіфікацыю. што адлюст- 
роўвае ўвесь спсктр сучасных творчых напрамкаў — ад рэа-
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лістычных і традацыйных мастацкіх светаіюглядаў да аван- 
гарду.

Кожнаму з пародна-песенных жанраў уласцівы пэўныя 
стылістычныя рысы ў змесне і ў форме. Калі, нанрыклад, 
вылучыць з іх карагодную рускую народную песню «Полно, 
Ваня»,

№ 66.

Шнроко

то сярод асаблівасцяў гэтага жанру ў яго вакальнай перша- 
крыніцы і інструментальным варыянце паказваецца наступнае:

1) у характарыстьшы напеву —
а) квадратная, паўторная кампазіцыйная структура 

(музычна-паэтычная страфа — ААББ);
6) адсутнічаюнь складовыя распевы;
в) у дамінуючай інтанацыі маюць месца матывы пры- 

скоку;
2) у пабудове малюнку —

а) нлаўнасць;
б) малы дыяпазон гукавысотпасці (амбітус замкнуты 

квінтай);
в) квінтовасць;
г) увесь меладычны малюпак фарміруецца на восі 

мінорнага трохгучча;
3) у гарманічнай структуры: падкрэсленая плагалыіасць;
4) ясны, лёгка ўлоўньг рытм. Рытмічная прастата з 

элемептамі драблення. паступовага натуральнага паскарэння;
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5) метрычная акцэнтнасць, што нясе ў сабе эманыяналыіа- 
сэнсавую нагрузку і танцавальную функцыянальнасць;

6) сярэдне-эмацыянальны тонус інтанавання забяспечваец- 
ца перш за ўсё:

а) сферай мінору;
6) плаўным голасавядзеішем;
3) сярэднім тэмпам;
7) дамінуючай у напеве з’яўляецца танцавальная рытма- 

інтанацыя Л J . Экспрэсія, эмацыянальпы зрух у раздзеле 
Б. Інтанацыйная іірасветленаспь забяспечвасцца рытмічным 

драбленнем 1-й тактавай долі і сінкопай^ J / (прыскок).

Тоеснасць і розніца ў інструменталыіым варыянце:

№ 67,

Тэма
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2-я вар. (фрагмент)

4-я вар. (фрагмснт)

5-я вар. (фрагмент)
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7-я вар. (фрагмент)

1) інтанацыйная мадыфікацыя выяўляецца ў:
а) ладавай дынаміцы (мажора-мінорная пераафарбоўка);
6) рэгістравых перакідках мслодыі;
в) арнаментацыі (арнаментальнае абагачэнне мслодыі);
г) тэмпавым вар’іраванні;
д) рытмічным драблснні, маторнасці;
е) фактурным напаўнелні і г.д.

Дзякуючы выкарыстанню названых сродкаў гучанне насы- 
чаецца экспрэсіяй, дасягаецпа эмацыянальная адкрытасць, па- 
рывістасць. У наяўнасці яркая інструментальна-інтанацыйная і 
жанравая трансфармацыя вобраза лершакрыніцы. Песенная 
кампазіцыйная структура ператвараецца ў форму разгорцутай 
канцэртнай п’есыі.

1 «Полно, Ваня» гл. у апрацоўцы для баяна В.Мотава ў 
зб.«Іграй, мой баян». Вып. 5, М., 1958.
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Як нагадвалася, працэс стылістычнага аднаўлення ў баян- 
ным мастаптве рэзка актывізаваўся ў сярэдзіне 60-х гадоу з 
укараценнем у практыку фактурна j тэмбрава абагачонага гато- 
ва-выбарпага баяна. У структуру яго выразнага патэшьіялу 
Ўлілася амаль уся фартэпіянная і арганная літаратура. Набыу- 
шы асобны тэмбрава-дынамічны і артыкуляцыйны каларыт, 
зберагаючы фактурную паўнату, у баянным інтанаванні яна 
здолыіая захоЎваць вядомую функцыяпальную каштоўпасць. 
Чым вышэй і болып у гэтых абставінах будзе асвечаным 
інтэрпрэтатарскае мастацтва баяніста, тым менш прыметпымі 
будуць грані матэрыялу ўвасаблення.

Стыль б а р о к а мае адносіны да баяннай творчасці 
дзякуючы значнай частны арганнай музыкі, якая не без 
поспеху гучьшь у канцэртных враграмах баяністаў. Гэты^гыль 
(італ. Ьагоссо — вычварны^ дзівосны) распаўсюдзіўся у X Г 
XVII ст. а ўзнік як адбітак крызісу ідэй рэнесансу. Строгае ад- 
чуванне мсры ў ім, ва ўрон чрыгажосці, замяняецца фантас- 
тычным лішкам дэкаратыўных упрыгажэнняў. Барока адзін з 
экспрэсіянісцкіх стыляў. У музывд яго прадстаўнікамі лічаіша 
Д.Букстэхудэ, Д.Габрыэлі. Да яго ж можна аднесці арганную і 
кантатпа-аратарыяльную творчасць І.С.Баха. Найбольш харак- 
тэрныя рысы гэтага етылю - веліч, складанасць кампазшыі, 
драматызм, інтанацыйнае багацце, глыбіня адлюстравання ча- 
лавечых заханлепняў. Усё гэта падпарадкавана моцнай экс- 
прэсіі, падкрэсленай перадачы руху, перабольшанню маштабау 
(арганныя нрэлюдыі і фугі). .

Р а к а к о (фР- госаііе — скала, уцёс, ракавша? 
стыль, выпрапаваны ў мастацтве Франйыі I паловы XVIII ст. 
У ім эстэтызуюцца формы, сродкі выяўлення, а не змест, 
ідэалізуецца імгненнасць жышія, а н« само жьшнё. Ідэйна-зма- 
цыянальнай асновай гэтага стылю выступае геданізм. індыві- 
дуалізм. Дамінуе дух прывабных, лёгкіх дробязяў: нічога 
складапага і стамляючага. Найбольш відным прадстауніком 
ракако ў жывапісе лічышіа А.Вате, уелаўляючы рай закаха- 
ных, царства гультайства і лёгкага флірту, У шструментальнан 
музыны прадстаўнікамі гэтага стылю вызначыліся французскія 
і італьянскія клавесіністы. Яго асноўнымі асабліваснямі ў 
змесце вьктупаюін» адсутнасць нсіхалагічпай глыбіні, ідэйнасці 
зместу, якіх бы то ні было матываў грамадзяпства, У формах 
выяўлення пераадольваюпь лёгкая празрыстая фактура, асі- 
метрыя формы. вытанчаная арнаментальнасць, аздоблепасць.
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Музычнаму к л а с і ц ы з м у (лац. classicus — даска- 
налы, узорны) уласціва ўстанаўлешіе строгіх правілаў твор- 
часні. Гэта датычыіша ўсіх сродкаў выразнасці — рытму, 
мелодыі, фактуры, гармоніі і г.д. Яго нрадстаўнікі — Э.Ме- 
гюль, К.Глюк, Ж.Люлі, Л.Керубіпі. Як самастойны напрамак 
і вяршыня развіцця з’яўляецца венская класіка ў асобах 
І.Гайдна, В.Моцарта, Л.Бетховена. Класіка нясе ў сабе 
жыццёва-праўдзівы змест — прыгажосць прыроды, арыента- 
цыю на сюжэтныя ўзоры антычнага мастацтва, шчырыя і нату- 
ральныя начуцці, мараль ідэальнага героя.

Да 20-х гадоў XIX ст, склаўся ідэйны і мастацкі налрамак 
р а м а н т ы з м у. Галоўным іірынцыпам гэтага стылю стала 
супрацьпастаўленне будзёнасці і мары. Рамантызм выказаў 
расчараванне вынікамі Французскай рэвалюпыі 1789-1794 га- 
доў у ідэалогіі еўранейскіх асветнікаў і прадстаўнікоў літа- 
ратуры, жывапісу, музыкі. Яму ўласціва адмаўленне ад мя- 
шчанскага марнавапня, дзе людзі заклапочаны толькі матэры- 
яльнай нажывай. Рамантык-і абвяспілі свабоду творчай асобы і 
звярнулі асаблівую ўвагу да ўнутранага свету чалавека. Яны 
таксама адкрылі вочы грамадства на змястоўпую глыбіню 
народнай творчасці. Прадметам вывучэння і мастацкай аса- 
лоды -сталі легенды, паданні, песш, у якіх ідэалізуецца 1 паэ- 
тызуецііа народпы побыт j прырода. У музьшы ўсталёўваецца 
сімфанічны метад развіцця, дзс ў сутыкненні тэматызму вы- 
яўляюцца вобразпыя супярэчнасці рэальнага і ідэальнага, 
камічпага 1 транчпага 1 інш. У музычнай тканіне рамантыкаў 
індывідуалізуюцца сродкі выразнасці; меладычны рэльеф ха- 
рактарызуецца інтэрвальнай кантрастнасцю, печаканасцю зло- 
маў. Ён часта набывае рысы рэчытатыўнасці; у гармопіі акты- 
візуецца роля дысанансу, маляўнічых супастаўленняў мажору 
і міцору; у фартэпіянным гучанні робіцца неабходанай атмас- 
фера педалі; з’яўляеппа шмат новых жанраў — сімфанічная 
ііаэма, фантазія, рапсодыя, балада, музычны момапт, экс- 
промт. Ідэі кампазітараў-рамантыкаў канкрэтызуюца ў нраг- 
рамнаў музьшы, і значнар месца ў ёй займаюць фантастычныя 
сюжэты. Найболып віднымі прадстаўпікамі музычнага раман- 
тызму вызначаліся К.М.Вебэр, Р.Шуман, Ф.Шуберт, Ф.Ша- 
пэн, Ф.Мендэльсон, Ф.Ліст, М.Паганіні, Р.Вагнер.

У калны XIX ст. у фраішузскім мастацтве ўзнікае 
і м п р э с і я н і с ц к і стыль. Ідэя імпрэсіянізму (фр. 
impression — уражанне) належыць вядомаму жывапісцу 
К.Манэ. -Сутнасць яе не ў рэалістычным адліостраванні прад-
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мета, а ў стварэнні ўражання аб ім, узбуджанага пачуццём 
мастака. Пейзаж, напрыклад, малюецца не рэальна падобным, 
а ў ігрышчы фарбаў рознага часу дпя. ці пары года пры ясным 
ранішнім святле, воблачным поўдні ні вячэрнім змроку. 
Сродкамі асобнай тэхнікі (папрыклад, пуантылізму) ствара- 
ецца ўражанне светлага ці змрочнага настрою, адпаведнага 
пэўнаму. ўспрыняццю і псіхалагічнаму стану ў момант 
назірання. Пры гэтым вобразны строй іге дакладна выразны — 
яму ўласцівы размытасць, прыблізнасць, заяўленасць нібы ў 
сне. Такія ж асацыяцыі ўзнікаюць і ў музычным імпрэсіянізме. 
Найбодьш вядомымі яго паслядоўнікамі былі К.Дэбюсі j 
М.Равель. Асноўныя сродкі, якімі карысталіся гэтыя кампа- 
зітары, былі лада-гарманічныя фарбы: нечаканае з’яўленне ў 
тканіне старадаўніх ладоў, ііентатонікі, бітанальнасці, полі- 
таналыіасці; незвычайныя тэмбравыяя спалучэнні. Музыка 
імпрэсіяпізму праграмная, асапыятыўная і жывапісная. Пача- 
так XX ст. у музычным мастацтве ясна выяўляе прыметы 
разрыву паміж познім рамантызмам і імпрэсіянізмам. Але ён 
яшчэ не можа перамагчы суіюльнае існаванне традьшыйных і 
наватарскіх стыляў. Сярод найбольш вядомых імёнаў — 
Э.Грыг, С.Рахманінаў, Я.Сібеліус, М.Карловіч, М.Равель, 
Б.Бартак, Р.Штраус, Г.Малер, А.Брукнер.

Мастакі загадзя інтуітыўна прадчувалі, а потым па-свойму 
неражывалі гістарычныя катаклізмы 1914-1918 гадоў. Усе 
калізійныя абставіны часу першай паловы XX стагоддзя рэзка 
змяшлі эстэтычнае мысленне творчай эліты і напоўнілі змеп 
мастацтва новымі ідэямі. Творчасць А.Белага, А.Блока, У.Ма- 
якоўскага, С.Пракоф’ева, М.Мяскоўскага, Д.Шастаковіча ў 
Расіі, П.Хіпдэміта, А.Онегера, А.Шонберга. Д. Мійё, К.Шы- 
мапоўскага ў Еўропе яскравае таму сведчанне. Змяніўся не 
толькі змест, дабавіліся не толькеі выразныя сродкі, але 
з’явіліся і новыя жанры.

Шырокай хваляй распаўсюдзілася масавая песня, розная 
па зместу і стылістыцы — налітычная, лірычная; бытавая. У 
сувязі з новым светаўспрыманнем аўтараў карэным чынам 
трансфарміраваліся сур’ёзныя жанры — сімфонія, інструмен- 
тальная саната, канцэрт. Іх гучанне часам змяшчае песенныя 
інтанацьн, з другога боку, яно тыпічнае паглыбленым інтэлек- 
туалізмам, Нярэдка сціраюіша жанравыя грані, нараджаюцца 
змешаныя жанры — канцэрт-паэма, канцэрт-сімфонія, саната- 
балада. 774



Сродкі выразнасці абагачаюцца дадэкафоніяй, пуан- 
тылізмам, санорыкай.

К сярэдзіне стагоддзя рэчышча новых плыняў панаўня- 
ецца музыкай для народных інструментаў. Невялікімі, асця- 
рожнымі крогілямі ў камернае музычнае мастацтва ўліваюцца 
самабытныя творы для баяна. Да развітога вякамі еўрапей- 
скага інструменталыіага рэпергуару яны далучаюцца спачатку 
малым скарбам, потым інтэнсіўна памнажаюцца. Удалыя 
спосабы ажыццяўляюцца па ўсіх стылявых напрамках. Сёнля 
прафссійная баянная музыка, створаная савецкімі і сучаснымі 
кампазітарамі, ахоплівае ўсе жанры, магчымыя ў чатырох 
формах выканальніцтва (сольнай, ансамблевай, аркестравай і 
акампаніруючай) j сведчыдь аб тым, што сама ўжо дасягнула 
самастойнага стылявога ўтварэння.

* * *
Зыходзячы з таго, што музыцы ўласцівы дзве якасныя 

формы ўздзеяння — эмацыянальна-пачуццёвая і духоўная, 
першая з іх — геданістычная прыводзіць свядомасць да 
асалоды, благадушна-бесклапотнага душэўнага стану; ■ другая 
— абагачае ўнутраны свет, асвяжаючы розум і душу новым 
жыццсвым змсстам. Носьбіты высокага мастацтва бачаць сэнс 
свайго існавання на шляху вялікіх духоўных мэт. Сведчанне 
таму ўся гісторыя музыкі. У такім творча самастойным імк- 
ненні кампазітар усё ж не можа самаізалявацца і абысці акаля- 
ючую яго рэчаіснасць. Яна заўсёды з’яўляецца галоўным прад- 
метам асэсавання. Усё ў яго творчасці праходзіць праз прызму 
ўласнага светапогляду, самасвядомасці, філасофскага разумен- 
ня і перажывання. У гуках яго твораў застаецца самая 
дакладная інфармацыя аб духоўным свеце, аб месцы ў жыцці і 
ў мастацтвс.

Выканаўцу належыць роля пасрэдніка паміж камназітарам 
і слухачом. Яго дзейнас-ць з’яўляеіта нсабходнай у авалоданні 
мастацкімі каштоўнасцямі напісанай музыкі з мэтай прывесці 
публіку да яе разумення. Усё перададзенае выкананнем, калі 
яно ажыццяўляецца неакрэслсным, няўсвядомленым псражы- 
ваннем пад уздзеяннем толькі эмапыянальных імпульсаў, 
імкнснняў, успышак нс можа пакінуць значнага следу ва 
ўспрыманні і знікае з памяці слухача. Таму толькі глыбіня ідэі 
можа паставіць выкананне на мастацкі ўзровень шэдэўраў 
музычнай класікі. Калі ідэя не раскрыта, а для яе раскрыцця 
не хапае всдаў, каштоўнасць твора знікае нават пры самых 
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вялікіх віртуозных і эмацыянальных здолыіасцях выканаўны. 
Спадзяванне толькі на інтуіцыю малая падстава для поспеху 
бадай не толькі вучня, але і вопытнага майстра. Нават Моцарт 
мяркуючы па гістарычных крыпіцах, дакладна вызначаў свае 
ідэі і ясна іх акрэсліваў. Зразумела, ўсведамленне не можа 
даходзіць да схематычна сканструяванай праграмы. Яно 
павішіа быпь мастацкім і весці толькі да творчых дзеянняў. 
Нотны тэкст нямы, нсжывы, калі ў яго пе загляпе блізкі на 
духу і адукавань; розум. Прыклад таму лёс сладчыны І.С.Ба- 
ха. Яна, як вядома, праляжала сто гадоў пахаваным скарбам, 
пакуль музычныя навукоўцы не змаглі асэнсаваць змест і дух 
яго твораў. Дагэтуль яны ўспрымаліся як канструктыўны 
спрыт. Гістарычна пераменлівае навуковас асвятленне бахаў- 
скага кантрапункту, па-першае, само па сабе паказала ацэнач- 
ную эвалюцыю творчасці кампазітара, на-другое ж, на працягу 
двух з наловай стагоддзяў неабдымны па глыбіні і разнастай- 
насці думкі ўнутраны свет. Веды, аналітычная культура павін- 
ны быпь накіраваны на развіццё дару тлумачэння на пры- 
мнажэнне вопыту інтэрпрЗтатара. У гэтым залог яго творчага 
даўгалецпя і слухацкага прызнання.
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