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ЖАНРОВІ МОДЕЛІ ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКОГО БАРОКО
У ТВОРАХ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ ДЛЯ БАЯНА

Актуальність теми. Сучасні вимоги до концертної практики ба‑
яністів потребують не тільки залучення до репертуару творів самих 
різних стильових напрямів, але й розуміння та наукового осмислення 
загальних тенденцій творчості сучасних композиторів у всій різно‑
манітності її зв’язків із минулим. Характерною ознакою композитор‑
ської творчості доби глобалізації є метод моделювання художньої дій‑
сності [1]. Одним з магістральних напрямів його втілення є жанрове 
та стильове моделювання, активне звертання до якого розпочинається 
приблизно на початку ХХ ст., зокрема, з барокових зразків. У той же 
час, твори сучасних митців свідчать про такі властивості компози‑
ційного процесу, як творчий синтез у межах усталених концертних 
форм, у тому числі, барокових, багатьох технік та засобів музичної 
виразності (полістилістика А. Шнітке, «метастиль» В. Сильвестрова, 
«метамова» О. Щетинського та ін.).

Природно, що від виконавців композитори чекають адекватного 
прочитання музичного тексту відповідно до авторського задуму. Тому 
розуміння принципів та особливостей процесу жанрово‑стильового 
моделювання в творах останніх десятиріч допомогає вирішити склад‑
ну проблему виконавської інтерпретації сучасних композиторських 
творів, що звертаються й до існуючих в історичному просторі музич‑
ного мистецтва жанрових архетипів музичного мислення.

Творчість українських композиторів‑баяністів підпадає під впли‑
ви загальних процесів, що відбуваються у музичній культурі, як За‑
хідної Європи, так і пострадянського простору. Втім, розмаїта у сти‑
льовому відношенні сфера сучасного баянного музикування, яка має 
свою специфіку, продиктовану, насамперед, національно‑ментальни‑
ми засадами, ще не отримала серйозного наукового осмислення.

Об’єктом дослідження у пропонованій статті є стильові тенденції 
в композиторській практиці ХХ ст.; предметом – західноєвропейські 
жанрово‑стильові моделі, задіяні у творах великої форми для баяна 
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(концерт, соната); його метою – виявлення ознак барокових моделей 
в баянних творах, які були написані українськими композиторами 
у період 1980–2000 рр. Матеріалом для розкриття заявленої теми 
слугують маловивчені твори І. Шамо, Ю. Шамо, В. Балика, В. Бібіка, 
В. Рунчака.

Перейдемо до аналітичного розгляду музичного матеріалу, віді‑
браного за жанровим та хронологічним критеріями.

Одним з найяскравіших і найбільш довершених прикладів звер‑
нення до барокових жанрів є Концерт І. Шамо для баяна і струнного 
оркестру (1980–1981). Вперше серед українських композиторів автор 
використав 4‑частинний цикл (попередні зразки жанру складалися 
з трох частин). Крім того, вперше в концертах для баяна присутня 
істотна поліфонізація мислення – ознака барокової стилістики. Втім, 
у концерті є певна монотематичність, інтонаційна єдність музичного 
матеріалу та його розвитку, притаманні романтичним зразкам жанру.

І частина, Прелюдія (Andante concentrato, �uasi intrada) має три‑Andante concentrato, �uasi intrada) має три‑) має три‑
частинну форму. Тема вступу (h‑moll) в партії баяна з акцентовани‑
ми різкими акордами протистоїть образу основної теми (І частини 
і Концерту в цілому) в хоральному викладі, яка звучить в оркестрі. 
Контраст вносить тема «мольби» (теж знакова для Концерту), яка асо‑
ціюється із бароковими lamentі. Розвиваючий розділ будується за кон‑
цертним принципом чергування soli й tutti. Основна тема (ц. 3) актив‑
но розвивається завдяки прийомам імітаційної і контрастної поліфо‑
нії (додаються інтонації теми мольби). Бурхливому розвиткові сприяє 
постійна зміна метру. Рішучі затактові ритмічні структури вступу 
вплітаються в загальний тематичний рух. З теми мольби виокремлю‑
ється перший півтоновий елемент, що виконує функцію остинатно‑
го голосу на тлі загального розвитку основної теми, яка охоплює всю 
фактуру, з’являючись в різних голосах зі структурними зміщеннями 
і у ритмічному зменшенні. У репризі (ц. 8) інтонаційно деформована 
тема мольби проводиться оркестром: саме так в подальшому буде ви‑
глядати тема Арії (ІІІ ч. циклу). 

ІІ частина Концерту (d‑moll, Andante, sostenuto, risoluto) продо‑) продо‑
вжує драматургічну лінію твору: ті ж самі теми з їх суворими і драма‑
тичними образами постають основою принципово іншої, поліфоніч‑
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ної, структури – фуги, яку виконує соліст як репрезентант авторсько‑
го голосу. Вступний і заключний розділи доручені оркестру. Партія 
оркестру у вступному розділі експонує мелодію, інтонаційно набли‑
жену до теми мольби І частини циклу. Але основна тема поступово 
витискає її, готуючи початок фуги. Тема Фуги – синтез обох тем, які 
складають основу музичної драматургії твору. Перший її елемент по‑
вторює основну тему, другий – народжений з секундових інтонацій 
теми мольби. 4‑голосна фуга відтворює типову для барокового стилю 
манеру. Поліфонічний розвиток побудовано на виокремленні з теми 
фуги елементів основної теми і відкиданні (запереченні) всіх інших, 
що, безумовно, веде до повної переваги образної сфери основної теми. 
В короткому заключному розділі повторено тільки мелодію зі вступу. 
Замість коди композитор використовує драматичну �uasi‑каденцію 
соліста, яка теж має дві складові: тематичний елемент, близький до 
основної теми І частини, і тему мольби в нетиповому рішуче‑туттій‑
ному викладенні. На завершення стверджується основна тема в скоро‑
ченому ритмічному варіанті.

Арія, ІІІ частина циклу (D-dur, Andante non troppo), є його лірич‑), є його лірич‑
ним центром. Тема‑мелодія пісенного типу, експонована оркестром, 
є варіантом наскрізної теми мольби – тим самим, який було презенто‑
вано в репризі Прелюдії. Після першого знайомого секундового мо‑
тиву з’являється квартовий хід уверх і велика секунда вниз в тріоль‑
ному ритмі, що, разом з мажорним ладовим забарвленням, надає їй 
відтінок «замріяності». Завдяки підкресленій емоційній стриманості 
тематизму аріозно‑пісенного складу тип музичної семантики ІІІ час‑
тини в цілому наближується до барокового. До Бароко апелює й по‑
ліфонічне розшарування на фактурному рівні – фактура набуває рис 
поліпластовості. В партії правої руки соліста в високій теситурі зву‑
чить мелодія Арії; в той же час, в партії лівої руки розвивається осно‑
вна тема (з І ч.). В оркестрі чітко розрізняються мелодична лінія, яка 
є похідною від основної теми, середні голоси, що утворюють акордові 
педалі, та ритмізовані баси. Однак тематичний розвиток відбувається 
шляхом зближення основних тем через трансформацію їх характер‑
них рис, що є набутком більш пізніх стильових етапів розвитку жан‑
рової моделі інструментального концерту.
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Фінал концерту – Токата (h‑moll, Allegro molto, risoluto) – як 
і І частина, має тричастинну будову. В експозиційному розділі від‑
творено образну сферу основної теми: в партії соліста – токатний рух 
восьмими, в оркестрі – елементи основної теми, викладені четверт‑
ними. І тільки в партії лівої руки соліста раз по разу (розірвані до‑
вгими паузами) звучать інтонації «ламенто». Тематизм розвивається 
за рахунок елементів імітаційної поліфонії, знов нагадуючи про ба‑
рокові структурні моделі. Середній розділ – синтезуючий. Невпинний 
токатний рух переміщується в басову партію оркестру. Соліст про‑
водить тему Арії (ІІ ч.). Постійно з’являються у ритмічних варіантах 
(у зменшенні, у збільшенні) елементи основної теми і тема «мольби» 
з І частини Концерту. В репризі всі подальші тематичні трансформації 
відбуваються на тлі токатного руху. Основна тема (з І ч.) захоплює 
всю фактуру: з’являються канонічні імітації, збільшені і обернені її 
варіанти. Секундові інтонації «lamento» в акордовому викладенні 
втрачають свою сутність, сприймаючись як один із варіантів основної 
теми, власне, як і тема токати. На завершення соліст проводить тему 
токати, а оркестр – основну тему у ритмічному збільшенні.

Концерт І. Шамо для баяну з оркестром – яскравий твір, дійсно 
оригінальне явище в баянній музиці. Він не є простою стилізацією, як 
могло б виходити з назв частин циклу. Концерт поєднує ознаки суто ба‑
рокової стилістики (жанрові моделі частин циклу, поліфонічна техніка 
розвитку, концертний принцип чергування tutti‑soli, певна ладо‑гармо‑tutti‑soli, певна ладо‑гармо‑ певна ладо‑гармо‑
нічна сталість, драматизм та монументальність образної сфери) з риса‑
ми, притаманними музичним стилям пізніших епох. Так, головна осо‑
бливість його драматургії – принцип монотематизму, відсилаючий до 
традицій Романтизму, який розкриває наскрізний симфонічний потен‑
ціал основних тем твору, виявляючись у їх інтонаційно‑ритмічних та 
образних трансформаціях. Додамо такі ознаки симфонізації, як частий 
відхід від ладогармонічних штампів в площину дисонансів, поліплас‑
товість фактури, тривалий динамічний розвиток тем, постійні зміни 
метру, що наслідують досвід вітчизняного симфонізму ХХ ст. – тво‑
рів Д. Шостаковича, С. Прокоф’єва, Б. Лятошинського. Отже, Концерт 
І. Шамо є прикладом органічного синтезу ознак музичної мови Бароко 
та наступних епох, що свідчить про його необарокову стилістику.
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Соната Ю. Шамо № 3 (1980) складається з трьох частин (І – Пре‑
людія, ІІ – Речитатив, ІІІ – Фуга). Соната написана для фортепіано, 
але настільки вдало відповідає баянній природі і розкриває виконав‑
ські можливості баяна, що (зі схвалення автора) сприймається в колі 
баяністів як суто оригінальний твір. Існують перекладення, в яких їх 
автори – А. Назаренко і В. Долгополов – майже не змінюючи нотний 
текст оригінала, збагачують його завдяки можливостям артикуляції, 
штрихів і тембральної палітри баяна.

Тричастинна за формою Прелюдія є дуже рухливою за темпом 
(336 ударів за хвилину). Основою експозиційного розділу є остинатна 
формула а-в-е, яка раз по разу переривається групою акцентованих 
коротких акордів квартової будови, чия ритміка порушує загальне від‑
чуття метру і створює враження занурення у стан рефлексії. Порив‑
часта мелодична лінія має двотактову побудову з акцентом на друго‑
му такті, де широкий низхідний інтервал (спочатку зм. 7, потім в. 6) 
додатково підкреслений синкопою. Інтонаційно‑драматургічний роз‑
виток відбувається завдяки розширенню контурів початкового дво‑
такту до більш довгих побудов та домінантній ролі кварти – уосо‑
блення рішучості. За квартовим принципом автор не лише розвиває 
мелодію (іноді ставлячи по п’ять кварт поспіль), але й будує акорди, 
а пізніше утворить і тему Фуги. Середній розділ, окрім розвитку те‑
матизму, в другій половині містить епізод (Andante) – контрастний 
за темпом, метром, артикуляцією, характером та образною сферою, 
яка тяжіє до заглибленої рефлексії, але не за тематизмом: вже знайомі 
кварти і дзеркальний варіант остинатної формули згодом, по аналогії 
з першим розділом, змінюються на акорди. Реприза дещо скорочена 
і змінена – додаються настирливі ритмічні фігури, що повторюють 
конкретний тон. В маленькій коді «ініціативу» захоплюють секундо‑
ві співзвуччя, які (в перекладеннях для баяна) підкреслюються пере‑
миканнями тембрових регістрів. Прелюдія завершується проведен‑
ням остинатної формули а-в-е на pp зі значним уповільненням, яке 
пов’язує цю частину циклу з наступною.

Стислий за розмірами Речитатив (ІІ ч. циклу) різко контрастує 
з І частиною за темпом (Lento), характером і образністю. Безперерв‑Lento), характером і образністю. Безперерв‑), характером і образністю. Безперерв‑
ний рух зміняють «роздуми» із зупинками на ферматах та фактурни‑
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ми діалогами. Інтонаційний зв’язок із тематизмом Прелюдії є безза‑
перечним – відмічена «знаком кварти» тема одночасно походить від 
теми Епізоду і первісної остінатної формули. 

Фуга (Allegro agitato, триголосна) поєднана з попереднім розділом 
4‑тактовою зв’язкою і виконується аttacca. Початок її теми (дві кварти 
вниз) – обернений варіант початку Епізоду І частини. Характерна ме‑
трична будова теми (3 такти на 12/8 + 3 такти на 6/8), якої автор чітко 
дотримується протягом експозиційного розділу, і, надалі, часті зміни 
метру стають рушійним чинником драматургічного розвитку, поруч 
із поліфонічною технікою. Відсутність сталого відчуття тональності 
не заважає композиторові зберігати характерну для фуги інтерваліку 
вступу пропости‑ріспости. Одразу після експонуючого розділу в по‑
ліфонічну тканину Фуги вплітається спочатку перший елемент, а по‑
тім і повний ракоходний варіант остінато з Прелюдії, що виконує 
функцію контрапункту. Разом з тим, з теми Фуги виокремлюються 
дві початкові кварти, проводячись у різних варіантах (в оберненні, 
ритмічному збільшенні). Подальший драматургічний розвиток тяжіє 
до синтезу, ототожнення цих двох тематичних моделей. Їх зв’язок 
зміцнює дублювання теми акордами квартової будови, точною копією 
рефлексивних акордів з І частини. Бурхливий розвиток вінчає прове‑
дення теми у 4‑кратному збільшенні під супровід формули остіна‑
то, після чого контрастний епізод – фрагмент Речитативу (6 тактів 
Lento) – остаточно поєднує тематизм всіх частин циклу.

В репризі Фуги тема в основному вигляді проводиться лише 
один раз. Остінатні формули з І частини залишаються в її тематич‑
ному матеріалі, сприймаючись як органічний результат попереднього 
розвитку.

У коді (останні 3 такта, Pesante) фрагмент теми викладається 
октавами з півтоновим розчепленням у дзеркальному русі двох рук. 
Різке дисонуюче звучання зі зривом у швидкий пасаж, що приводить 
до довгої секунди, сприймається як знак екзальтації, афекту. Тим 
більш несподіваним є останній акорд – октава соль. Якщо початковий 
тон теми фуги – e – умовно відповідає e‑moll та останній – g – G‑dur, 
то навіть в умовах атональності можливо провести певні паралелі до 
бароковоі традиції завершення твору в мажорі.
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Соната Ю. Шамо № 3 є різновидом «камерної сонати для бая‑
на» (за А. Сташевським) [1, c. 54], невеликої за обсягом. Окрім ка‑c. 54], невеликої за обсягом. Окрім ка‑. 54], невеликої за обсягом. Окрім ка‑
мерності, вона має й інші ознаки барокової стилістики: використані 
відповідні жанрові моделі (прелюдія, речитатив, фуга) та поліфонічна 
техніка, що поєднується із сучасними композиційними принципами – 
атональним мисленням, метричною примхливістю, наскрізним тема‑
тичним розвитком. Усі ці композиційні чинники сплітаються так ор‑
ганічно й майстерно, що синтез, який виникає, уподібнюється явищу 
синкретичному. Тому твір Ю. Шамо є показовим якісним прикладом 
сучасної інтерпретації жанру сонати.

Явним запозиченням знакових моделей Бароко відрізняється 
і Соната для баяна на тему DSCH (1981) Володимира Балика 
в 3‑х частинах: І – Остінато, ІІ – Речитатив, ІІІ – Фуга. У творі‑при‑
святі використовується монограма Д. Шостаковича, відповідно, цикл 
є монотематичним. Оскільки Д. Шостакович – поліфоніст за складом 
мислення, В. Балик апелює саме до поліфонічних принципів розви‑
тку, сполучаючи їх із надбаннями ХХ ст.: атональними структура‑
ми, сонористичними прийомами, складними динамічними ритмами. 
При цьому поліфонізація фактури разом із жанровою приналежністю 
частин, монументальністю і драматизмом образної сфери, беззапере‑
чно, є ознаками барокової стилістики.

«Остінато» (Presto) можливо розподілити на експонуючий 
розділ, дві хвилі розвитку (motus) і завершення. Після короткого 
монументального вступу з темою в басу з’являється стрімкий вир 
тієї ж теми, контрапунктом до якого слугує остінато з різких малих се‑
кунд з дуоллю на 11/8, чиє невтомне повторення створює різні ритміч‑
ні комбінації. Експонування відбувається за поліфонічним сценарієм, 
шляхом додавання голосів. Розвиваючий розділ (зміна метра на 7/8) 
ознаменований появою токатного руху восьмими в партії лівої руки. 
За допомогою акцентів автор роз’яснює структуру метра: 4 + 3. Кожна 
1, 3, 5 і 7 ноти з угрупування утворюють тематичну формулу DSCH 
та іі варіант квінтою нижче. Водночас в партії правої руки звучать 
розрізнені короткі репліки: фрагменти основної теми, поліритміч‑
ні структури, тритонові пасажі. Друга хвиля розвитку (Meno mosso) 
характеризується «збиранням» звуків у акордові вертикалі‑кластери, 
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появою дисонантних трелей, швидких пасажей, частими змінами ме‑
тру, значення якого фактично нівелюється в кульмінації. Низхідний 
пасаж через всю клавіатуру завершує розділ, після чого патетично 
звучить тема‑зерно зі вступу.

У «Речитативі», де присутні ознаки атонального мислення, метр 
взагалі відсутній: наявні тільки позначки секундоміра. Динамічний 
план частини максимально контрастний. В основі інтонаційних по‑
будов – формула DSCH в різних «спотворених» варіантах. Короткі 
швидкі репліки з’являються як раптові темброво‑динамічні спалахи. 
Затримки на паузах та окремих звуках додають емоційного напружен‑
ня. Виникають асоціації з «божевіллям», нервом, натягнутим, немов 
струна. У другій половині частини ненадовго (11 тактів) повертається 
метр – дзеркальний варіант теми стверджується різкими настирливи‑
ми шістнадцятими. Потім метр знову зникає, але на відміну від пер‑
шої половини частини, ніяких реплік‑«спалахів» немає. Тільки довгі 
окремі звуки, що лише нагадують тему, розкидані по всій робочій 
теситурі інструменту. Кожен з них береться p і «роздувається» до ff. 
Додаткового контрасту надають постійні перемикання тембрів за до‑
помогою регістрової машинки баяна. Руху не відбувається. Відверто 
трагічні сюреалістичні картини змінюють одна одну.

Фуга (Allegretto) спирається на безрепризну тричастинність, де 
перший і третій розділи є поліфонічними, а другий, який містить ци‑
тату з ІІ частини Симфонії № 15 Д. Шостаковича – гомофонно‑гар‑ Шостаковича – гомофонно‑гар‑Шостаковича – гомофонно‑гар‑
монічного типу. В. Балик використовує елементи серійної техніки 
і техніку імітаційної поліфонії. Тема фуги має в основі інтонаційну 
формулу DSCH і досить розвинений синтаксис: протягом 5 тактів те‑DSCH і досить розвинений синтаксис: протягом 5 тактів те‑ і досить розвинений синтаксис: протягом 5 тактів те‑
матична формула (складова теми фуги) проводиться кілька разів у різ‑
них ритмічних та теситурних варіантах. Фуга є 6‑голосною (умов‑
но). Починаючи з 4‑го, вступ голосів має неточний, вільний характер. 
Фактура настільки складна і насичена, що автор з певного моменту 
переходить на кластери з умовною звуковисотністю. Завершується 
перший розділ довгим глісандо вниз. Цитату відокремлено генераль‑
ними паузами. Третій розділ починається стретним проведенням ви‑
окремленої теми DSCH в усіх голосах. Тема фуги не втрачає своєї 
актуальності, проводячись в басовому голосі на тлі подвоєнь висхід‑
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них півтонових реплік з різною метричною організацією. Раз по разу 
проводяться варіанти теми DSCH, дедалі з більшими порушеннями. 
На завершення звучить фінальний пасаж з І частини. Останні такти 
Maestoso також поєднані зі вступними: саме в них показана трансфор‑
мація основної теми у висхідну півтонову мелодію, що завершується 
тональним акордом e‑moll – символом трагічного кінця.

Соната для баяна В. Балика – твір екзальтовано‑експресивний, 
трагічний, у якому максимально використані усі можливі колористич‑
ні ресурси сучасного баяна, що звучить, як оркестр. Отже, на темб‑
ровому рівні, як і на рівні формальної побудови твору, теж присутня 
певна «симфонізація». Музична стилістика Сонати належить сучас‑
ності (атональність, серійна техніка, неметричні структури, класте‑
ри, сонорика), втім, істотна поліфонізація фактури разом із жанровою 
основою циклу апелюють до барокової культури.

На відміну від драматичної Сонати В. Балика, Соната Валенти‑
на Бібіка (редакція для баяна А. Назаренка) презентує камерний ва‑
ріант жанру з «умовно бароковим» циклом: І – Фуга, ІІ – Постлюдія 
(віддзеркалена Прелюдія). Обидві частини звучать в помірних темпах.

В атональній фузі (Sostenuto) автор не дає метричних вказівок, 
а ділить музичну тканину на різні за обсягом такти, від 11 до 28 чет‑
вертних, відповідно до власного відчуття сильної долі. Тему фуги пе‑
реважно утворюють секундові інтонації, які починаються завжди зі 
слабкої долі. Драматургія фуги будується на аскетичному додаванні 
голосів і ущільненні фактури. Події розвиваються дуже поступово, але 
неухильно, їх розгортання схоже на монотонний рух середньовічного 
хорального співу, брутально деформованого відсутністю консонант‑
ної гармонії і будь‑яких ладогармонічних опор. Довгий поліфонічний 
розвиток вінчає тема у акордовому викладі (Agitato). Раптом рух чет‑Agitato). Раптом рух чет‑). Раптом рух чет‑
вертними зникає, і стретно проводяться два варіанта теми – основний 
і віддзеркалений у ритмічному збільшенні. Нарешті динаміка сягає ff. 
Знову з’являється рух, на кульмінації якого тема проводиться дисону‑
ючими акордами marcato на fff, обриваючись довгим глісандо до м. 2 
в басу. Звучність вщухає, і настає коротка реприза – тема проводиться 
pp в первісному варіанті в октавний унісон на фоні басової педалі на 
квінтовому тоні, із зупинками на ферматах.
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Постлюдія (Moderato) виконується аttacca. Це фугато побудова‑Moderato) виконується аttacca. Це фугато побудова‑) виконується аttacca. Це фугато побудова‑ttacca. Це фугато побудова‑. Це фугато побудова‑
не на дещо видозміненій темі фуги (І ч.), яка цього разу починається 
з сильної долі. Підхід до метричної організації музики такий самий, 
як у першій частині, але обсяг тактів зменшується (від 6 до 12 долей). 
Контрапунктом до теми слугує нисхідний півтоновий хід, що при по‑
вторних проведеннях утворює дисонуючий акорд. Середній розділ – 
інтермедійний – характеризується прискоренням темпу, постійним 
рухом четвертними (по аналогії з попередньою частиною) і значним 
динамічним розвитком, який, досягнувши апогею, повільно вщухає 
та поступово завмирає остаточно у неточній репризі (на в. 6 нижче 
від первісного варіанту). Постлюдія, в певному сенсі, є зменшеним 
варіантом Фуги, з тими ж самими структурними елементами.

Соната В. Бібіка – віддзеркалення барочного циклу «Прелюдія – 
Фуга» – вирізняється сонорно‑поліфонічним типом письма, конструк‑
тивізмом будови і інтелектуальним аскетизмом образної сфери. З од‑
ного боку, вибір автором жанрового імені сонати та відмова від кла‑
сичного його трактування апелюють до первісних настанов барокової 
стилістики; з іншого – поліфонічна техніка, пошук нових інструмен‑
тально‑тембрових і фактурних втілень «звукового універсуму» – риси 
«необарокового» мислення доби народжуваного постмодернізму (рік 
створення Сонати – 1982). В певному сенсі, цей твір є прикладом 
ускладнення докласичних моделей письма під впливом композицій‑
них технологій другої половини ХХ ст.

«Медитації на тему ВАСН» В. Рунчака – частина з концерт‑
ної сюїти «Портрети композиторів», умовно поєднаної ідеєю сти‑
льових орієнтирів (за виразом А. Сташевського [2]). Але через те, 
що твори‑стилізації були написані з великим часовим проміжком 
(1979–1989), кожен з них може розглядатися і виконуватися як окре‑
мий концертний номер. Отже, «Медитації», окрім того, що вони є од‑
нією з частин циклу «Портрети композиторів», самі по собі – цикл 
з 6 частин (до речі, єдиний циклічний твір серед частин сюїти), що 
цікавить нас, насамперед, з точки зору добору жанрових моделей: 
інвенція, фугато, фантазія (на кшталт органних фантазій барокової 
доби). Монограма ВАСН – тема‑«персонаж» – поєднуючи частини 
циклу своєю присутністю, сприяє драматургічний цілісності твору.
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Перша коротка медитація сприймається як експозиційний розділ 
форми, в якому автор презентує певні «константи» (правила) подаль‑
шого розвитку. В басу на ppp повільно проводиться тема ВАСН, по‑
ступово «складаючись» в дисонантний акорд, якому одразу відповідає 
аналогічний акорд в партії правої руки на три октави вище. Нетривале 
перебування в «зоні» зменшеного септакорду (за умов атонального 
мислення і відсутності метру) приводить до появи нового варіанту 
теми – тематичної формули Н‑В‑С‑Н в акордовому викладі, яка дає 
ладотональне відчуття (розв’язуючись в E‑dur). 

Друга медитація (c‑moll) є стилізацією під рухливу двоголосну 
інвенцію з її поліфонічною структурою і характерною мелізмати‑
кою. Автор не використовує запозичених у Баха тем, він презентує 
«сучасний погляд» на цей жанр – два голоса безупинно рухаються, 
не утворюючи секвенцій. Тільки наприкінці частини з’являється кла‑
сичний каданс, а зміна знаків в останньому такті натякає на мажорне 
завершення (притаманне творам барокової доби) трансформованого 
варіанту теми (С‑Н‑В‑Н).

Третя медитація контрастна до попередньої за темпом (Andan‑Andan‑
te mosso), характером, образом. Це атональне фугато на тему В‑А‑С‑Н, 
яке за образним змістом символізує перехід від усамітнення, глибоких 
зосереджених роздумів до відвертої агресивної експресії, що створює 
варіант формули В‑А‑С‑Н+В.

Четверта частина циклу виконується аttacca на досягнутому емо‑ttacca на досягнутому емо‑ на досягнутому емо‑
ційному «градусі». Тематизм цієї медитації за інтонаційними і струк‑
турними ознаками, що підкреслені вказівками щодо штрихів, нагадує 
теми органних фантазій. Атональні мелодичні побудови нестримно 
рухаються в унісон через дві октави. Перші ноти чотирьох тризвуч‑
них групувань в кожному такті (розмір 12/8 з метрічним поділенням 
3 + 3 + 3 + 3) утворюють все нові і нові варіанти тематичної форму‑
ли. Рух зупиняється на варіанті H‑Ais‑C‑H в туттійному акордовому 
викладенні. 

П’ята медитація, двочастинна за формою, продовжує посилання 
на органну творчість Баха. Стримана початкова тема (G‑Fis‑А‑G), ви‑G‑Fis‑А‑G), ви‑‑Fis‑А‑G), ви‑Fis‑А‑G), ви‑‑А‑G), ви‑G), ви‑), ви‑
кладена басовими унісонами, прискорюється до висхідного пасажа. 
Новий розділ – Largo trionfale �uasi organo – сповнений декламацій‑Largo trionfale �uasi organo – сповнений декламацій‑ trionfale �uasi organo – сповнений декламацій‑trionfale �uasi organo – сповнений декламацій‑ �uasi organo – сповнений декламацій‑�uasi organo – сповнений декламацій‑ organo – сповнений декламацій‑organo – сповнений декламацій‑ – сповнений декламацій‑
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ним пафосом, його фактура стає гомофонною. Тутійні акорди партії 
правої руки супроводжуються політональним тремоло – чергуван‑
ням акордів мажора і мінора (на відстані збільшеної квінти) в лівій 
руці, що створює яскраві сонорні ефекти. Тематична трансформація 
Gis‑G‑A‑Gis‑G у фіналі поєднує цю частину з третьою.

Остання, Шоста, частина за обсягом дорівнює першій. Вона по‑
чинається із теми другої медитації у стретному викладенні, яке пе‑
реходить у дуже різкий (із розчепленням на в. 2) варіант основної 
теми. На завершення тематичного розвитку, як резюме, звучить тема 
ВАСН, арочно поєднуючи медитацію із початком циклу, але (на від‑
міну від нього) на fff, яке поступово вщухає. Останній такт з довгою 
паузою створює відчуття відсторонення від образу величного ком‑
позитора, символа цілої епохи, який зникає, немов розчиняючись 
у сторіччях.

Отже, «Медитації на тему ВАСН» В. Рунчака є замкненим циклом 
із ідеєю наскрізного розвитку. Це певна стилізація під творчу мане‑
ру Баха із використанням його композиційних методів (типові форми 
та жанри, інтонаційна лексика), втілена сучасною музичною мовою 
без тематичних запозичень. Поруч із добором жанрових моделей та 
істотною поліфонізацією фактури, що, безумовно, є посиланням на 
барокову стилістику, наявні атональне і аметричне мислення, соно‑
ристичні прийоми. Таким чином, на образному рівні виникає ефект 
особистого «враження» сучасного композитора від постаті та стилю 
мислення Баха, в цілому від епохи, в яку він працював.

Висновки. Ніхто з авторів аналізованих вище творів не викорис‑
товує барокові жанри в їх первісному вигляді (на кшталт стилізації 
«в дусі Бароко»). Втім, у різні способи вони звертаються до музичної 
стилістики Бароко. Це дає право стверджувати, що в творах для бая‑
на сучасних композиторів на ґрунті барокової культури відбуваєть‑
ся процес історико‑стильового синтезу. Засвоюючи інтонаційні та 
жанрові архетипи музичного Бароко, композитори надають їм само‑
бутності з огляду на специфіку баянного музикування. Іншими слова‑
ми, сучасні композитори дають новий поштовх розвиткові жанрів, що 
висходять до західноєвропейського Бароко (концерт, соната), підкоря‑
ючи їх законам композиційного мислення Новітньої доби.
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Органічне поєднання історично усталених елементів компози‑
торського письма із сучасними засобами виразності в оригінальних 
музичних концепціях розглянутих баянних творів свідчить про на‑
явність необарокової тенденції в баянній музиці останніх десяти‑
літь ХХ ст. Необарокова стилістика виявляється на таких рівнях, як 
жанровий (визначення «прелюдія», «фуга», «сюїта», «арія», «ре‑
читатив»); структурний (циклічність, що будується на тотожності 
і конт расті; поліфонічні форми та прийоми розвитку); інтонаційний 
(окремі інтонаційні формули мають зв’язок із архетипами барокової 
музики). З точки зору ладотонального мислення стилізації, як пра‑
вило, не відбувається: автори відступають від тонального мислення 
в площину 12‑тонової хроматики. На семантичному рівні антиномії 
барокового мислення використовуються досить обмежено.

Отже, сучасне прочитання жанрово‑стильових моделей барокової 
доби у творчості українських композиторів для баяна свідчить про 
трансформацію їх інтонаційних і структурних елементів. Нові форми, 
що утворюються, дуже різняться між собою, але їх виникнення є без‑
умовним підтвердженням невпинних еволюційних процесів, які від‑
буваються у композиторській творчості та впливають на формування 
концертного репертуару баяніста.
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