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У статті досліджуються дві п'єси з поліфонічного циклу В. Бібіка "34 прелюдії і 
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Традиція "композиторських приношень" або "приношень композиторам" 
налічує не одне століття. Усім добре знайома історія з "Музичним приношен-
ням" Й. С. Баха пруському королю (1747 рік); можна згадати численні варіації 
на бетховенські теми; відомі присвяти М. Равеля композиторам, творчість яких 
він дуже поважав – Е. Шабріє та О. Бородіну. Подібні явища могли набувати 
форми "дійсного приношення" – з відповідними почестями та присвятами, мог-
ли набувати форми роботи з темою, стилізації та стильової алюзії до творів 
композитора-адресата. 

Зразки таких приношень завжди були свідченнями не просто поваги до 
тієї чи іншої людини, а ще й визнання факту впливу композитора-об'єкта прино-
шення на творчість композитора-суб'єкта. На музичному рівні виникав своєрідний 
діалог вчителя та учня, у якому останній поступово "знаходив себе", свій власний 
стиль, але при цьому не забував своїх наставників та свої "університети". 

Як відомо, поняття стилю, вивченню якого присвячено чимало наукових 
праць, відрізняється своєю багатоаспектністю в типологічному плані. Є. Назай-
кінський у монографії "Стиль та жанр в музиці" надає таке визначення поняття: 
"Стиль – це відмінна якість музичних творів, що входять до тієї чи іншої конк-
ретної генетичної сфери (композитор, школа, напрямок), що дозволяє безпосе-
редньо відчувати, впізнавати, визначати їхній генезис" [8, 20]. 

Проектуючи дану дефініцію на феномен музичних "приношень", можна 
відзначити стильовий діалог між двома митцями, які репрезентують як самих 
себе, так і свою композиторську школу та стильовий напрямок. У музичних 
"приношеннях", з одного боку, мають відчуватися стильові риси композитора-
адресата, з іншого – самого автора. Таким чином автор намагається творчо са-
моствердитися і при цьому віддати данину композитору-адресату.  

У даній статті розглядаються дві поліфонічні п'єси з циклу "34 прелюдії 
та фуги" видатного українського композитора Валентина Бібіка. Про цей твір 
Леонід Грабовський свого часу писав, що "такого фундаментального, майстер-
ного, захопюючого, оригінального, у багатьох рисах новаторського циклу пре-
людій та фуг не було написано після П. Ґіндеміта, Д. Шостаковича та 
Р. Щедріна. Автор постає у весь зріст свого таланту, який вже розкрився" [9, 14].  

Ряд п'єс циклу "34 прелюдії та фуги" можна віднести до "музичних при-
ношень", оскільки написані вони (як і у випадку з твором Й. С. Баха) на запози-
чені теми, але розвинуті в межах авторського стилю. Серед таких творів циклу 
В. Бібіка: прелюдія № 11, написана на тему Віолончельного концерту В. Люто-
славського та фуга № 33, створена на тему g-moll`ної фуги Д. Шостаковича. 
В. Бібік досить вільно поводиться з обома темами, без точного цитування пер-
шоджерела, тим самим створюючи ситуацію стильового діалогу.  

Всеволод Задерацький зазначає, що Валентин Бібік у циклі "істотно зме-
ншує питому вагу прелюдії" [5, 3]. Дійсно, композитор у прелюдії обмежує її 
розмір і, відповідно, образний зміст, який є достатньо статичним. Фуги, у свою 
чергу, зберігають риси класичного поліфонічного мислення, однак збагачують-
ся сучасними звуковими прийомами, у даному випадку – сонористикою. Іноді 
сонористичне звучання зменшує роль поліфонічного голосоведення, через що, 
на думку В. Задерацького, "рівень мелодико-лінеарного напруження у голосах 
фуг дуже поступається і перед Шостаковичем, і перед Щедріним" [5, 4]. 
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Аналізуючи ладову природу циклу, музикознавець зазначає: "Як і Р. Щед-
рін, В. Бібік прагне по-новому осмислити тональність (власне до цього прагнув 
і Д. Шостакович, у чому полягає спадкоємність). Та цілком очевидно, що 
В. Бібік шукає свій шлях. Відштовхуючись від "схеми темперації", зафіксованої 
клавіатурою фортепіано, композитор створює три томи прелюдій і фуг. Перший 
том будується на білоклавішному ряді від С, і далі по дві п'єси на кожному тоні 
(варіант мажоро-мінорного трактування). Сюди входять 14 п'єс. Чорні, що за-
лишилися, трактуються як першооснови для дієзних тональностей (10 мажоро-
мінорних способів). Це ІІ том. До ІІІ увійшли бемольні строї від цих же тонів. 
Такою є теоретична концепція, на якій автор базує формально структуру циклу" 
[5, 5]. Отже, композитор продовжує традиції, що йдуть від Й. С. Баха через 
Д. Шостаковича та Р. Щедріна, однак подає своє трактування організації циклу, у 
якому збільшено кількість творів, що свідчить про творче переосмислення полі-
фонічного циклу, при цьому В. Бібік і у назві, і у організації циклу вказує на спад-
коємність традицій як класиків поліфонії XVIII століття, так і ХХ століття.  

Прелюдія № 11 (стрій a № 1)1. Прем'єра Віолончельного концерту В. Лю-
тославського, тема з якого запозичена В. Бібіком, відбулася за кілька років до 
появи циклу (1967 р.). В. Лютославський, пориваючи з класичними традиціями 
жанру, інтерпретує його у дусі авангарду: у творі широко застосовуються алеа-
торика, пуантилізм та ладова організація, що використовує чвертьтони. Останнє 
має неабияке значення для композитора, оскільки твір написано для віолончелі. 
В. Лютославський писав: "Я міг собі дозволити, між іншим, запропонувати со-
лісту зовсім нову аплікатуру. Цього вимагало послідовне використання чверть-
тонових ходів, які можливі на віолончелі завдяки більшій відстані між звуками 
на грифі, ніж це має місце на менших інструментах, наприклад, на скрипці чи 
альті. На віолончелі гра чвертьтонами є цілком можливою, в той час як на 
скрипці це вже досить проблематично. Пізніше, коли Ростропович вже працю-
вав над сольною партією мого концерту, він з усміхом визнавав, що після три-
дцяти років гри на цьому інструменті мусив вчитися новій аплікатурі" [5, 68]. 
Однак повністю використати мелодичний потенціал теми В. Лютославського 
було неможливо, оскільки темперований стрій фортепіано виключає будь-яку 
можливість мікрохроматичних структур, а ударна природа інструменту – інтенсив-
ність та протяжність звуку. Водночас В. Бібік передбачає виразні можливості пе-
далі, висвітлюючи за її допомогою усі барвисті грані теми В. Лютославського.  

У темі Прелюдії, як і в темі концерту, можна виділити два контрастних 
елементи. Перший є динамічною дискретною пульсацією на тоні "е" великої 
октави. Група нот, що складається з п'яти тонів "е" та "с" малої октави, формує 
поступовий динамічний рух зі динамічним спалахом fff на останньому тоні. 
Другий елемент – хроматична мелодизована лінія, що виконується легатним 
штрихом і у подальшому розвитку приходить до тону "с". У різних інтерваль-
них конфігураціях, напрямках руху, регістрах цей елемент складає основу ком-
позиції прелюдії аж до кульмінаційної зони (ремарка Animato). У процесі 
розвитку відбувається поєднання "організуючих моделей" обох елементів, а са-
ме – остинатної пульсації першого елементу та безперервності звучання друго-
го. Ця пульсація призводить до заключного проведення першого елементу, але 
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в інших регістрових умовах та з дзеркальним динамічним вектором розвитку, 
після чого починається фуга. 

Фуга № 33 (тон b) заснована на цитуванні теми XVI фуги з циклу Д. Шоста-
ковича у транспозиції низхідної терції (починається від тону "ges", а не "b", як в 
оригіналі). Нагадаємо, що першооснова відрізняється надзвичайним мелодичним 
насиченням та протяжністю, що наближає її до своїх інтонаційно-жанрових вито-
ків – народної пісні. О. Должанський, використовуючи яскраві метафори, свого 
часу писав про тему цієї фуги Д. Шостаковича, що вона є "подібною до легкого 
вітру, імпровізаційного характеру мелодія лежить в основі суворо побудованої 
п'єси. Прозора чистота високогірного повітря, велич пейзажу, безпосередність у 
спілкуванні людини та природи відчуваються в усій фузі" [4, 131]. Внаслідок то-
нальної транспозиції у В. Бібіка звучання теми відрізняється більш похмурим та 
інтроспективним колоритом і набуває філософського узагальнення. 

Мелодична розвиненість теми не впливає на можливості поліфонічності 
розвитку теми: у фузі В. Бібіка є утримане протискладання з похідним від теми 
інтонаційно-мелодичним строєм, у розвиваючій частині – інверсійне проведен-
ня теми. 

Тема фуги має обсяг одинадцять тактів та, подібно оригіналу, побудована 
на поступовому інтонаційному розгойдуванні початкового тону. Мелодика на-
сичена орнаментованими, трелеподібними фігураціями, але кожен її звук є ви-
разним окремим елементом мелодичної лінії. З одинадцятого такту починається 
друге проведення теми, при цьому перше ще не завершено. Формально друге 
проведення можна назвати стретою, однак функціонально вона нею не є, а кі-
нець першого стає гармонічним контуром для другого. Друге проведення, у 
свою чергу, проводиться вже у тональності оригіналу. Як і в оригінальній фузі 
Д. Шостаковича, протискладання тут утримане, але будується воно по-іншому. 
Третій раз тема проводиться від тону "f" другої октави. Матеріал контрапунк-
тичних голосів заснований на оспівуванні різних тонів та походить від ритмоін-
тонаційних структур теми. Надалі, після кількатактової інтермедії, з 38-го такту 
– з інверсійного проведення теми починається розвиваюча частина. Кульміна-
ція та водночас заключний розділ усієї фуги починається з 51-го такту. Це своє-
рідний прорив у інший вимір – проведення мелодичної лінії (в умовах 
одноголосного складу) на педалі та у високому регістрі утворює сонористичну 
"звукову хмару", де будь-які мелодичні інтонації втрачають первинне значення. 
Відповідно від мелодично виразної поліфонічної теми Д. Шостаковича автор 
прийшов до сонористики, де втрачаються традиційні риси інтонаційного розвит-
ку, що є однією зі рис циклу "34 прелюдії та фуг". Отже, композитор достатньо 
вільно поводить себе з тематичним першоджерелом, завдяки чому досягається 
ефект індивідуалізації через трансформацію запозиченого першоджерела. 

Вільна інтерпретація першоджерела у зв’язку із трансформацією музичних 
образів приводить до цікавих виконавських інтерпретацій. Це те, що Т. Вєркіна 
називає виконавською культурою "професійного володіння інструментальним 
туше та педаллю. Ми часто звертаємо увагу на блискучу техніку піаніста і не 
звертаємо уваги на відсутність у нього красивого, співучого та різнотембрового 
звучання, що здатне передавати тонкі нюанси психології душі" [2, 17]. Наведе-
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ну думку можна вважати своєрідною установкою на інтерпретацію як циклу в 
цілому, так і окремих його п'єс. Зокрема, для інтерпретації прелюдії важливим є 
використання педалі, яка надає внутрішню цілісність "віолончельній" темі. Ме-
лодичну фігурацію потрібно виконувати максимально кантиленним звуком, з 
інтонаційним виписуванням кожного звороту, з урахуванням цілісності. Голо-
вне у виконанні – реалізація строфічної структури, яка вступає у резонанс з ва-
ріантом тематичної роботи у В. Лютославського. Завдяки цьому утворюється 
двоплановий образ, що втілює ідею музичного приношення, оскільки сполучає 
музичні стилі В. Лютославського (через цитування теми) та В. Бібіка.  

Багатомірність образу є у фузі Д. Шостаковича, який поєднав пісенність з 
максимально строгою поліфонічно-імітаційною роботою, завдяки чому створю-
ється образ інтелектуально-ліричних роздумів (один із магістральних у творчо-
сті композитора). Баланс ліричного та інтелектуального є характерним й для 
творів В. Бібіка, який у цьому наслідує Д. Шостаковича. У своєму творі В. Бібік 
застосовує ладову транспозицію теми, в результаті чого вона стає більш інтроспек-
тивною та філософською. Композитор відходить від діатоніки Д. Шостаковича, 
лише натякаючи на неї, при цьому використовуючи традиційні засоби поліфоніч-
ного розвитку. Таким чином вибудовується композиторський діалог Д. Шостако-
вич – В. Бібік, завдяки якому останній знаходить власний ліричний стиль. 

Успішне виконання фуги залежить, по-перше, від усвідомлення компози-
торського підходу у роботі з першоджерелом, по-друге – від реалізації одноча-
сного прослуховування та проведення голосів з тембровим підкресленням теми 
та її варіантів. Виконавська складність тут полягає, перш за все, у необхідності 
цілісного проведення великої за обсягом теми неквадратної побудови, інкрус-
тованої мелізмами. Зауважимо, що цілісне проведення теми є вирішальним для 
вдалої інтерпретації, оскільки поліфонічна фактура не є складною. Отже, і у 
цьому творі ми бачимо стильовий діалог, у якому пісенна лірика діатонічного 
складу Д. Шостаковича, осмислена крізь призму авторського "Я" В. Бібіка, стає 
більш інтроспективною та філософською завдяки використанню засобів та 
прийомів музичного авангарду, зокрема сонористики.  

На завершення наведемо твердження Т. Вєркіної, яка свого часу дуже ба-
гато спілкувалась з композитором: "Знайомство з технікою виконання сонат В. 
Бібіка змушує гостро відчути, що сучасні вимоги композиторів, рівень їхнього 
інтонаційного мислення <...> змушують шукати інакше відношення до роялю, 
добиватися того, щоб струни звучали, але ударності, "стуку" не було. Активна 
пальцева атака зруйнує ауру фортепіанного звучання, відбере в нього початко-
ву поетичність" [2, 179]. Ця думка допомагає розкрити сутність ліризму В. Бібі-
ка та усвідомити те, наскільки легко його зруйнувати. 

Отже, нами були розглянуто два дуже своєрідних музичних "приношен-
ня", що належать перу Валентина Бібіка і мають такі музичні особливості: 

- обидві п'єси є приношеннями двом геніям музики ХХ століття є свід-
ченням данини та поваги з боку тоді ще молодого Валентина Бібіка; 

- в обох "приношеннях" спостерігається процес творчого самостверджен-
ня композитора, світогляд якого хоча й дуже близький до світовідчуття його 
старших наставників, але не є ідентичним; 
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- В. Бібік досить вільно поводиться як з авторським матеріалом (цитати), 
так і з його розробкою: зберігаючи основу теми В. Лютославського, він розви-
ває її з урахуванням темброво-регістрових можливостей фортепіано; змінюючи 
тему Д. Шостаковича, розвиває її у поглибленій емоційній сфері із застосуван-
ням поліфонічних засобів в умовах "авангардного звучання". 

Цикл "34 прелюдії та фуги" – знакове явище у творчості В.С. Бібіка. По-
перше, він став рубіжним між молодістю та зрілістю автора. Творчість інших 
композиторів зустрічає своєрідний опір з боку бібіківського "Я": шукаючи свій 
стиль, композитор радикально переосмислює першоджерело. Спроба знайти 
себе "через заперечення" іншого є наріжним каменем художнього кредо Вален-
тина Бібіка. Створюючи музичні "приношення" двом геніям ХХ століття, які 
здійснили вплив на становлення його творчого стилю, він віддає їм шану, одно-
часно позиціонуючи своє творче "Я" як митця, що продовжує традиції, одноча-
сно їх заперечуючи, і це є символом безперервного руху буття. 

 
Примітки 

 
1 У п'єсах далеко не завжди відчувається той чи інший ладовий нахил. Відповідно, не-

доцільним є використання назв "мажор" і "мінор". Тому використано цифровий еквівалент, 
який вказує порядковий номер п'єси даного тону. 
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ДЛЯ СКРИПКИ ТА ФОРТЕПІАНО О. ЯКОВЧУКА:  

ЖАНРОВІ ТА СТИЛЬОВІ ОСОБЛИВОСТІ 
 
У статті вперше проаналізовано новий твір сучасного українського композитора 

О. Яковчука – Сонату-фантазію пам’яті А. П’яццоли для скрипки та фортепіано. 
Визначено органічність жанрового синтезу сонати і фантазії, розкрито виконавсь-
кий потенціал художнього змісту. На прикладі використаного прийому стилізації наго-
лошено важливість феномену полістилістики в авторському стилі митця.  
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Соната-фантазия памяти А. Пьяццолы для скрипки и фортепиано А. Яковчука: 
жанровые и стилевые особенности  

В статье впервые дан анализ нового произведения современного украинского 
композитора А. Яковчука – Сонаты-фантазии памяти А. Пьяццолы для скрипки и 
фортепиано. Определена органичность жанрового синтеза сонаты и фантазии, ра-
скрыт исполнительский потенциал художественного содержания. На примере испо-
льзованного приёма стилизации подчёркнута важность феномена полистилистики в 
авторском стиле композитора.  
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