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-- варіаційні форми у перших партитурах із народно-оркестрового репертуару
поділяються

на прості і невеликі за формою перекладання хорових обробок народ
них пісень та дещо складніші!

і розгорнутіші оригінальні варіації натеми народних мелодій;

--для досягнення цілісності звучання твору автори обробок у партитурах вдавалися до

групуванняваріацій за спільними ознаками та аркування,в результаті чого утворювалися

структурно виразніші укрупненірозділи;

Озтією ж метою використовувався й прийом зрозмивання" (вуалювання) форми, особливо

це стосується варіацій на швидкі, динамічні тем
и;

- для досягнення стрункостіі лаконічності у варіаційних формах використовувався прийом

репризності;

--варіації сучасних композиторів відріз
няються широким. використанням прийомів розробки

тематичного матеріалу аж до утворення розробкових розділів, що сприяють збільшенні обсягу

структурнихчастин.

Таким чином розвиток варіаційних форм в обробках народної музики для народно-

оркестрових колективів в останні десятиліття призвів до активного впровадження

композиторських технологічних прийо
мів, властивих сучасній академічній музиці і поступовій

трансформації обробок народної музи
ки у самодостатні авторські твори.

Примітки

ІЗокрема, йдеться про постійне повторення куплетів у пісенних
чи танцювальних награваннях,

атакож репризи окремих побудов(періодів) у рамках розгорнутих
сюїтних форм(гуцулок).

Джерельні приписи

1. Бобровский В. Функпиональнье основь музьткальной формі. - М. Музька,1978.

2. Ревуцький Л. Повне зібрання творів в одинадцяти томах. ТЛ.-К. МузичнаУкраїна, 1981.

3. Цуккерман В. Анализ музьікальньхх произведений. Вариац
ионная форма. -М. Музькка, 1 9174.

4. Цуккерман В. О двух противоположньх принципах слушательского раскрьітия

музьткальной формбі/ Теоретическ
иє проблемі музьткальньх форм и жанров.7М.Музька, 1971.

Резюме

У статті аналізуються обробки народної музики, що використовуються в народно-

оркестровому репертуарі. Окреслюються методи розвитку
тематичного матеріалу та формування

структури творів в еволюції від елементарних хорових перекладень обробок народних пісень до

розгорнутих за формою оригінальних авторських творів.

Запатагу

Тгвайтепіз об'їоїк тивіс, мисі аге ивед іпгерегіоїге оїбоїк-огкпевіга,аге апаїузед їппе агізсіє. Тре

глеїродів обдеусіортепі обретайс хааїспіа! апа боптіпє обігисіге оумотка
аге оціїїпед їп ап еуоїибоп

Бога ре еЇетпепіагу спога! 5ейп25 ї0 обіхеантепів об'ЮоїК 80пр50 шпбоїдед оп а бота огідіпа! могк5.

УДК 78(477) О.І. Коменда

ЖАНРОВО-СТИЛІСТИЧНИЙД
ИСКУРС,ДВОХХОРІВ ВОЗТІС

О"

ВІКТОРА ТИМОЖИНСЬКОГО

Творчість волинського композитора В
іктора Тиможинського є одним із яскравих феноменів

сучасного українського музичного мистецтва. Тому закономірним бачиться інтерес до неї

музикознавців.
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Панорамна характеристикатворчості композитора здійснена у навчальному посібнику

А.Єфіменко, О.Коменди ,Волинський осередок Національноїспілки композиторів України"
Ї31; проблематика окремихтворів окреслена у статтях А.Єфіменко (4), В.Драганчук(2),

О.Коменди||; 5;6). Проте згадані праці є лише вступним етапом грунтовного дослідження

творчості митця, що потребує доповнення, насамперед, шляхом вивчення провідного для

композитора хорового жанру. Заповнити деякі прогалини у цій ділянці і покликана дана

стаття.

Хоровий цикл В.Тиможинського,Два хори ги5іїсо" включає ,Дощ іде" та,,Ой не рости,

кропцю?"і продовжує неофольклорнулінію творчості композитора, представлену ,,Купайлом",

»Кривим танцем"тощо. Знайомствоз циклом дає можливість зрозуміти, що жанрово-стилістичні

засоби ,,хорів газісо" значно ширші поняття неофольклоризму, а інтонаційно-драматургічне

вирішення циклу лежить замежамитрадиційних прийомів сучасного хорового письма.Розкриття

того й іншого і є метою даноїстатті.

Метависуває такі завдання: 1) здійснити дискурсивнийаналіз! ,Двох хорів гизіїсо"; 2)

виявити музично-інтонаційні властивості циклу;3) запропонуватиїх інтерпретацію як одногоіз

можливих способів утворення жанрово-стилістичного дискурсу.

Не потрібно проводити глибокого аналізу циклу, щоб помітити значимість у ньомугнучкої

варіантної роботи з матеріалом, тобто того прийому композиторської роботи, який має

фольклорне походження.

Перший погляд на хорову партитуру ,хорів ги5іїсо" створює враження, що його

музична тканина склеєна із різноманітних сегментів - мелодико-гармонічних, ритмо-

фактурних й ін. Мозаїчність музичноготексту, зумовлена його поспівковою будовою не

призводить до фрагментарності, адже самі ці сегменти схожі між собою і знаходяться у

динамічній рівновазі.

У циклі спостережено різноманітні ладо-мелодичні, метро-ритмічні, тембро-фактурній

і ін. види поспівок, які, взаємодіючи із віршовими сегментами, з'являються у різних

комбінаціяхі варіантах. Беручи участьу створенні,розкішних звукових розсипів",,хорів га5бісо",

індивідуальної гостро-експресивної інтонаційної сфери циклу, вони взаємодіють один з

одним, утворюючи оригінальні вертикальні і горизонтальні поєднання, збігаючисьі

розходячисьу звукопросторіі звукочасі, резонуючинавідстані, підкреслюючи чи приховуючи

своє ставлення до інваріанта.
Особливо важливим в цьому планіє усвідомлення рухливості, поліфонічності словесно-

ритмічних варіантів. Враховуючи закономірності народнопісенноїпросодії?, В.Тиможинський

»повним ходом грається" варіюванням словесно-ритмічнихакцентів".

В,Ой не рости, кропцю?, наприклад, в умовах шестидольного спондеятакагра полягає у

просодичному1, як наслідок, метро-ритмічному варіюванні: ,,ой не рости кропцю?(т. 1), ,,ще

вище"(т. 12), ,ще вище"(т. 8), ,вище"(т. 2), ,не рости"(т. 14), не рости"(т.14), ,старий"(т. 29),

зстарий"(т. 30) і тд. Роль просодичної, ритмічноїі пов'язаної з ними ладо-мелодичноїваріантності

в циклі настільки вагома, що претендує на значення концептуальної.

Мотив,Дощ іде"(те ж саме стосуєтьсяі мотиву,Ой не рости, кропцю?",який то скорочується,

то подовжується, то вступає на різні долі такту), наприклад, тільки в першому восьмитакті

з'являється близько у 20 мелодико-ритмічнихваріантах (див. Приклад1).

Підлягаючи мелодичному, ритмічному, тембро-фактурномуваріюванню,сегмент ,,дощ

іде", тим не менше, в кожному з утворюванихваріантів виявляється природнім, зручним,

органічним в плані тривалості складу, висоти інтонування т.ін. Усвідомлення цього дозволяє

ствердити значущість мовленнєвої інтонації (просодії) як одного із важливих

стилістичних компонентів жанрово-стилістичного дискурсу даного тексту.
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Яким же чином видозмінюється мотив, наприклад, у "Дощі? (див. Приклад 1)? По-

перше, серед його ритмічних варіантів є довгі (викладені чвертками,немов аргументовані)і

короткі (розспівані восьмими, діменовані). Просодичний зміст мотиву при цьому не

змінюються. Обидва різновиди є рівноправними, інваріанту як такого немає. Безупинний

розвиток Сода, термін Б.Асаф'єва) ведеться від самого початкутвору. Фаза експонування

відсутня. У зв'язку з цим визрівання тематизму відбувається в процесі становлення і розвитку

звукопростору. Якість тематизму несе на собі сліди безперервного руху, процесуальності.

Образно кажучи, твір нагадує річкову течію, що складаєтьсяз незліченних крапель, кожназ

яких виблискуєна сонці сама по собі, але одночасно є нероздільною з усіма іншимиі разом

із нимиперебуває в постійному русі.

Зміст більшостіваріантівмотиву, як показує вищенаведений приклад,є анапестовим:

дві короткі тривалості (два ненаголошені склади) закінчуються однією довгою (наг
олошеним

складом). Це є вдалою метро-ритмічною знахідкою, підкріпленою просодичними

властивостями словесного тексту ДОЩ іде". Відбиваючи природній пульс мовленнєвої

інтонації, цей метро-ритм,до того ж, відзначений внутрішньою моторністю, тобто по суті

танцювальністю (це ж справедливо віднести і до хору Ой не рости, кропцю?", силабо-

просодичні та мелодико-ритмічні звороти якого акумулюють у собі веснянкову моторику).

Проводячисьостінато, цей вдало знайдений анапестовий танцювальний мотив пронизує

твір ,рухливими мікроїмпульсами", які виконують роль провідного динамічного начала.

Танцювальність, як глибинну жанрову ознаку хору Дощ, справедливо співвідноситиі з

танцювальною ритмікою коломийкового вірша.
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ДОЩІДЕ / ДОЩІДЕ / ВІТЕР ПОВІВАЄ//

НЕХАЙ МОЇ/ДІВЧИНОНЬКИ / НІХТО НЕ ЗАЙМАЄ//

ОЙХТО ЇЇ ЗАЙМЕ / ТОГО ЛИХО НАЙДЕ//

ВОНА ЙОГО/ЗАЧАРУЄ / ВІН ДОДОМУНЕЗАЙДЕ//

ЧАРУВАЛАУ РУКИ НОГИ / КОНЯ ВОРОНОГО//

І ЩЕ БУДЕ / ЧАРУВАТИ / ХЛОПЦЯ МОЛОДОГО///

З іншого боку, звести танцювальність ,Дощу"лишедо коломийки,як 1,Ой не рости, кропию",

лише до веснянки -- неможливо. Адже базовий ритмічний зворот, наприклад, ,Дощу" може

розглядатисяі як характернийдля польки,в її українськомуваріанті,а в »Ой не рости, кропцю",

при бажанні, можнавідслідкуватириси фуріанта,які полягаютьурозбиванні тридольного метру

дводольністю (див.т.т. 1-3, баси; 23-24 баси, тенори), чергуванні тридольних і дводольнихтактів

(т... 48-53) і їн. І в тому, і віншому випадку слід робити висновок про опосередковано сумарне

виявлення танцювальностіяк однієї з ключових жанрово-стилістичнихзнахідок даноготексту,

пов'язано із фольклорними джерелами.

Впливом стилістики народного віршування, його просодичних властивостей пояснюється

й те, що в музичномутекстіобох творів циклу поєднані риси акцентногоі часомірного метро-

ритму. Про цесвідчить і те, що мотиви вільно рухаютьсявмежах тактів, переміщуючисьіз сильних

долей на слабкі, при цьому набуваючи специфічної метро-ритмічноїг свободи, яка можлива тільки

в умовахчасокількісного ритму. Про такий синтез акцентностіі часомірностісвідчить 1 те, що

протягом твору в ,Дощі", наприклад, розмір змінюється лише один раз (з 4/4 на2/4 у тл.. 19-42),

і то внаслідок цього порушення парності не відбувається, тобто на умови метро-ритмічного

варіювання мотиву така змінарутинних впливу не робить.

В,Ой не рости, кропцю?зміни метру відбуваються значно частіше. Але й вони покликані

підкреслити лише зміну просодичнихакцентів (порів.т... 17, 19, 20,21 або ж т... 35-42 1 60-63,

ти. 43 148-53 і тл. 64-66; див. Приклад2).
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Усередині анапестового мотиву "Дощу", як і всередині низки інших мотивів,

відбуваються різноманітні видозміни (В цьому також полягає специфіка варіантного методу,

дія якого проявляється на різних рівнях музичного тексту одночасно). Наприклад,одиніз

мотивів-варіантів ,Дощу"(т. 7, І сопрано), починаючись 2-ю, слабкою долею,закінчується

половинною (з точки зору моделі, фактично ферматою), тоді як сукупно ритмічний зміст

цілоготакту (т. 7, І сопрано) являє собою пролонгований варіант т.зв. хоріямба (див. Приклад

1). Цікаво також як розспівується інший широко вживанийваріант даного мотиву, який вперше

з'являється в т.5 (І альти). З одного боку, це анапест, загострений пунктирним зворотом

усередині, що згладжується розспівом плавного мелодичногоруху вверх або вниз, з іншого -

хоріямб у діменуції. Поява і широке використання такого варіанту, об'єднуючи в собі

властивості різних просодичних формул, не тільки посилює кінетику силабо-ритмічного

(просодичного) руху мотиву, відповідно нарощуючи,рухливість" музичного тексту, але Й

сприяє інтонаційній цілісності твору, зводячи різноманітні мотиви у структуру варіантного

гнізда.

Все сказане стосуєтьсяі варіантності мотивів ,Ой не рости, кропцю", лише в першихтактах

якого з'являються, наприклад,такі мотиви варіанти.

   
 
 

    
 

  

  
    

     

 
 

Приклад3
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о

ню. кропедю,
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Ї ар 1 5 - б 3. г їх 1 я.

Ваяє І
Т

ї З ій ри Ж.

5
ь о: Т т г ГТ Її ї ї СУ ї

РОй не росети, кропо- цю, вино Ой не рос - ти, кротнію, зи

|

-

|

Ще Ой не орос-ти, кроп - їю.
ре

  
   

 

      

     
Ой не

о

рос - тм.крогію, винне, ще ви-ще. ви  - НІ. вичше о-городию, ОЙ не ростихрощю,

  

  

  

ой нерости. ви - ще, ви-ще, ше ви-ї1нс. ви  - ке, ще виніс... Ой нерости,

|

кробшо,

рос сгехО.         

     

нерос - ТИ, крою, винен, чис ви-Ще. ви  - ше. ме виніє-. ви з» ще.
  

      

  

низше

|

о»-гороло- ци». визпуслсвнио.. Ще ВИ -ІНе, ви-шетевнио... ще вичих. ВИНІС... ще ви - що. вичце,

Прокоментувати,атакож навести приклади варіюванняусіх, чи хоча б більшості силабіко-

просодичних, мелодико-ритмічних, тембро-
фактурних мотивів-варіантів даного циклу в рамках

статті не тільки неможливо, а й недоцільно. Тому, ще раз підкресливши їх величезну кількість і

водночас вражаючу взаємопов'язаність, наголосими, що багатство просодичних, ритмічних,

мелодичних,тембровихі ін. мотивів-варіантів ,Двоххорів гизйїсо" В.Тиможинського демонструє

фундаментальну залежність інтонаційної системи циклу від специфіки фольклорного

(поліваріантного) мислення.
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Перейдемовід аналізу окремих мотивів до хорової партитури загалом. Вже самі початкиобох хорів (обидва написанів тричастинній формі) демонструють два важливихз точки зоружанрово-стилістичної специфіки циклу явища: 1) провідну роль поліфонічного викладу, в т.ч.у його імітаційному, контрастному, підголосковомурізновидах; 2) і як наслідок першого,; надзвичайну актуалізацію таких супутніх йому явищ, як політональність, поліакордовість,поліфункційність тощо.
У Дощі", наприклад, вже в тт. 4-10 розпочинається серія точнихі неточнихімітацій асопрано/ Ісопрано;І тенор/ І сопрано;П тенор/ П сопраноі ін.)».

Приклад 4

Дощ, дощ і- де,   

 

  
  

   
   

  Хоргапо

    

   

Лощдошдощдощ... б

Дощ

|
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Дощ дощ, дошдошдощфошщ... дб,
» б зів.

Тепог

  

 

   
 

 

Дощ, дош, дошдощдошфощ.. Дош іде,дощ іде, дощо

|

Р- де, дощ і - дедощ і - де,
Дощ оі- де,дощ і -

   
     

 

Назва

 

Дондощдощдощ... Дощ, дощ, дощ і- де,

рососоя.
в дощ і - де,

 
     
 

 

   
 
  
  
  

ТІ и - 1 і 3А | сон рен р 5 Фоор8о : 4
рення пеннє ї а г - ж З 5 и і; Ра

7 Діуррннаії й і яке 5. Рі ді ї дощ. 7 Р - ря й. й.дош уао

090

донь те доцеоз ікде

0

дощ Її - де
 
  

   
   
 

  
     
 
  

 дощ і - де дощ і «де дощ т і  -

|

де,дощ і- де, до ікде,

|

до із де, дощ ї- д дош

о

і - де, до їх де,сни РУЗЙ зок м ро омо  о04дош о 0в ДЕРЕ ж о ж й гово ж оЇ "о з

-

Р - зані їВ і ї 5 1 ї і ї їдош, дощ, дощ і - де, дощ, дощ,

Друге реченняІ ч. твору (в... 15-32) являє собою вільну поліфонічну побудову,інтонаційносамостійніпартії якої утворюють поліфункційний комплекс?: у т. 16, наприклад, одночаснозвучать натуральна І) (сопрано),Т (альти), 5 (тенори, баси). і
У другому реченніІч.(від т. 47) мотив,Дощ іде" викладений у вигляді чотириголосноїстретти,проведеноїподіагоналі уверхі вниз.
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Приклад 5

вістер по-ві-ва - 6

|

Дощ,

ві-тер по-ві-ва - 6

|

Дощ,

мо-ї дів-чиномь  -   

 

  

  
    

  
  
   

    

дощ Дощ, ві-тер по-ві-ва - б. Нехай
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мо - Т
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дів-чинонь-ки...
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дощ, Лощі-е, дощі- де,

|

Дош і-де, дощ і - де, Не-хай

Дощі-де, дощі- де,

|

дощ і-де, дощ і - де, Нехай

р рр -- лі

 

  

  

мо- Її дів-чи-ноньки...   
  

Дошщ,дощ, дощ і- де, дощ і-дощ.Не-хай

|

мо-ї

   

 

  

  

 

Нехай мо - Ї дів-чи-ноньки... Дощ, дош, донь дона. Не-хай

|

мо-і,

Приклад б
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ЖИ У ї ресеср

Дощ оі-де,

|

дощ і - де,

|

дощі іде,

 
 
 

 

     в Е- ба - я
с -
 

 
 

У мотиві ,Нехай мої дівчиноньки"(Приклад 5) вживається вільно трактована канонічна

секвенція (баси ,2// тенори,5/// баси ,4" / тенори,,а"). Причому, якщо у першому проведенні

тривалість мотиву однакова в обох голосах,то у другому- мотив тенорів скорочується,завдяки

чому секвенція закінчується одночасно. Неможливо не звернути увагу й на те, що згадана

канонічна секвенція проходить на тлі акордового викладу сопрано-альтів ,Дощ, дощ,вітер...

дощі?, в результаті чого вказаний фрагмент набуває ознак поліфункційності, поліфактурностіі

політекстовості одночасно.
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лементи політекстовості, що виникають як наслідок вільного розвитку кожної партії,

спостерігаємо і в середині Ї частини ,Дощу". Починаючивід т. 19 в партитурі, накладаючись

один на одного, наввитередкиспівзвучать мотиви,,дощ»", дощ іде", ,нехай мої дівчиноньки не
займає", ,нехай ніхто", ,нехай ніхто не займає", ,не займає"і ін., нерідко (т.т. 19-21: сопрано /

альти; сопрано/ тенори) виписані інверсійно (див. Приклад 5). |

В,,Ой не рости, кропдю", що має ознакивільно трактованого двотемного фугато (обидві
теми викладеніна початку хоруу басів і сопрано по черзі), поліфонічний виклад застосований

ще більш послідовно. Безперечно, фугатність цього хору, зумовлена, в першу чергу, активною
безперервноюпульсацією чверток, що в темпі Ргезіо, виступають головним еквівалентом і
головним чинником,,бігу"(,Пава"--,,бігти") голосів, своєрідним ритмічним,анерідко і мелодико-

ритмічним (порів.т.т. 4, 5,9, 10 у партії сопрано; т... 1, 4, 7-8 у басів) о5ійпаїо (Див. Приклад 3).

Разом із тим, важливим показником фугатної форми є мелодико-ритмічна самостійність кожного

голосу чотириголосної хорової партитури,атакож - особлива рельєфність крайніхголосів, що 1 є

формотворчимиуданому фугато. Показовим для фугатної форми є також схожийна початокІ ч.

початок ЇЇ ч. (від т. 27), в якому обидві теми проводяться у тенорів, сопранота басів у Т-)

співвідношенні: р-тої тарм. В"«тої, і Сто, відповідно, проведеннятемив І ч.(т. 46) басами в

ечтої(,По твоїх слідочках"). Варто також відзначити формотворчурольімітацій у Шч. форми

(жл. 71-78).
Свобода трактування поліфонічної форми ,Ой не рости, кропцю" визначається

безпрецедентно інтенсивним варіантним видозмінюванням та мотивним розвитком обох

тем, завдяки чому дане фугато набуває рис варіаційно-остінатної симфонізованої форми.
Одним із перших прикладів варіювання 1-ї теми може бути дваїї проведенняпідряд у партії

сопрано(т/т, 13, 14) в а-тої!та е-тої! (Див, Приклад 7).

Приклад 7

        

    

 

вище. не ви-ще, ви - ще. ви-ще, вичію.. Ой не рос-ти. крої цю. ви - ще оо - то - род - цю.

-

мий

вичіе, вно - ще, ви - ше, ови-ше, вияне... Ой кропо- цю, ви - ше не рос ти,

   

              ви-тио. ви - ще. че зи о ще, ще... не росоти, нерюєсти, нероєсети,

3
визтие, шіє ви - їще. їпезжевиневи

о

- Що. оби жропо з а - - т - цю,

Цікаво, що накоуналояів протискладненнябасів також неє,інтонаційним новотворенням",

адже інтонація м. 2 - зб. 2 вже заявила про себе у т.т. 4 - 5 (тенори) (див. Приклад 3), відтак

даний прийому рамках вільної поліфонічної форми може бути потрактований1 як ,утримане

протискладнення"( починаючивід т. 15, інтонація м.2 - 36.2 поступово проникає усі голоси

хорової партитури,в т. ч. і в ШІ ч., див.: від т. 58, що дає підстави розглядати її і як утримання

протискладнення,і як засіб симфонізації твору одночасно). Але варто наголосити, що межа між

фугато, варіаціями о5ійпаюі вільною симфонізованої формою є практично невловимою.

Порядз імітаційною поліфонією в циклі широко використовуються прийоми підголоскової

поліфонії. Так, наприклад, наприкінцідругого і третього речення| ч. ,Дощу" (т.т.29-32; т.к. 37-

39) розгалужена хорова фактура зводиться до октавно подвоєногозвуку,,е", що, незважаючина

виразні ознаки модального мислення, функціонально асоціюється з половинним кадансом,
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утворюючи таким чином »відкриту форму". До речі, власне 1 ЇЇ ч. (від т. 40) розпочинається

таким самимоктавним подвоєнням,е", але на цей раз в поєднанні з анапестовою ритмікою

мотиву,Дощ іде" (див. Приклад 8).

і
Приклад8

    
Не-хайні-хтю, Не - хай ніхто не зай - ма-б.- не зайома-є..

|
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о
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дівчиноні-ки,

|

ніхтонезай - ма з бо
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д
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|
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ТУ т

і з
. --

зназбм Незайма- є (одіочинбйв-ки не зай

|
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|

наз бе ні-хтю не зай

я

      

 

      

 

    

Дощ і- де,

|

дощ і-де, Дом. Донфощ дощ, дощ, дошдощ, дощ,

  

Дощ і- де,

|

дощ і-де, Дощ... Дошдощ дощ, дощ, дощ, дош, дощ...

РР то точ    

  

   

Дощ і-де,

|

дощ і-де,

   

 

    

Дощ і-де,

|

дощ і- де, Дом... Дошфощ дош, дощ, дощ, дош, дощ.»

Таким чином,в'яжуться" два елементи музичного тексту: його початокі закінченняІ ч.

Даний неодноразово вживаний прийом,з одного боку-вносить у твір риси народної стилістики,

зіншого - сприяє симфонізації хорового полотна.

Поза сумнівом, до прийомів поліфонічного походження варто віднести і широко

застосований у ПІ ч.,,Дощу" прийом тембрового діалогу". Починаючи від т. 68 і далі, 1-е і 2-є
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сопрано на одномузвуці П! по черзі виспівують ,,Дощ іде"озбіпаїо. Ефект цікавий сам по собі,
звертає на себе увагу ще й тим, що одновисотний

і

посуті однотембровийдіалог ведеться на
тлі о5іпаїо 2-х тенорів, що озвучують репетицію ,,П" з текстом ,чарувала". Сопраноі другі тенори,
таким чином, утворюютьдві протягнутілінії,р" на відстані октави - своєріднізвукові рівнини.
ІТаке поєднання супроводжується грою ритміки (анапеста у сопрано і спондея і 2-х тенорів), а
також політекстовістю (дощ іде"і ,чарувала"). Між ними альти перші-другі та перші тенори-
баси (попарно) проводять "тематичний" матеріал, в якому,власне, ,відбуваютьсяподії".

 
 
 

 
 

   
   

 
 
 

   
    

  
 

 

 
  
  

    
 

Приклад 9

65
птй з ок 4 хо 5Я- 5 ї Ж. 2.7 ї ЇЇ Хі ї Ї цю із с нн рт 9

---

ж а --і-вовово--е-4-ш|.; хх хх я РТ Р - : зви Т РРОДощ... того ли - Хоцайде... дощі). ощ іде,

|

дощ і-де, дощ і-де, дощ і-де...

рузжи, рузки,но - ги,
о Т чу чі іч Кк розоукобойоу 7 3" |Вбноковаво о РРа воронРо ра РОроЯ мя ях У хо х - я є й я 7 51 хто Ї-Ї.. хтозайме, того ли - хонаймде... дощіУ Ча - ру - ба - ла роз ки, онозги,б манао

ннрр нананеннихоленевенни "Ча - ру зо ва - ла ру - кії,В
фоні. к У | 4

І у що Д- ме Ї Г ва п Ї Її 5.

рр УРНРУ
гоозхто ВеЇ,, хтозаїние, точ ли з Хонайдозе дошісєд.. - Ча-ру - вина, ча ру - вима...
і хтиї- Ї.. хтозаїьме, того ли - хонайнде... дешіщі...
ррусоздюкоїо коток к ворот росі ї зв|деко ел2.

уник
Що ї

"РАРРУНи

чні дощі)... Ча - рро-

о

з

0

зо ва - ла

 

      
 

 

Дощі-де, дощі-де,

|
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   ча  (-

о

ру - ва  -

о

ла, ча

|

-

о

рр - - ва

о

зо ла, ча  - ру  -

У рамках поліфонічного викладу значне місце відведено виразному мелодичному
розвитку. Особливо показовою в цьомуплані є партія сопрано. Вжеу тт. 34-36 ,Дощу"(Див.
Приклад 8), приміром,зміст мелодії виходить за межі,суто вокального інтонування": в ньому
з'являються експресивністрибки на кварту уверх(із захопленням ,,а"другої октави!), вниз;квінту,
сексту і ін., набуваючи широкого дихання,об'ємності. Такий зміст мелодичного рельєфу є новим
порівняно з попередніми, як вузько об'ємними поспівками, так і широкими(за діапазоном)
конструкціями гамоподібногохарактеру. Цікаво, що, слідкуючи зарозширеннямхоровоїтеситури,
В.Тиможинськийпоступовопідіймає верхню межу сопрано,захоплюючиспочатку:,,а5?"(т.10),
потім --,а""(т. 34), потім --,р?"(т. 44), яке і виявляється мелодичною вершиноювсього твору?.

Важливу роль у поетиціта інтонаційній драматургії циклувідіграє інтонація Іатепіо
(мелодичнаі гармонічна). Вперше у своїй специфічній функції вона з'являється у ,Дощі",
починаючиз т. 27 у партії сопрано. Виконуючи ключову роль у наступномурозвитку(див. т.т.
28-37 і далі, а особливо в середині форми(від т. 47, див. Приклади8, б), вона виступає одниміз
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засобів психологізації ху
дожнього образу та чинником пов'язування обох хорів у єдину композицію.

Доречі, саме в партії сопрано (мелодично), в першу чергу, закріплюється ма
лосекундова інтонація

(тт. 36-37). В »Ой не рости, кропцю" особливо інтенсивна розробка малосекундо
вої інтонації,

атакож звороту 3б.2 - м.2 починається в
ласне з 34 т. (Бо я тебе не злюбила"), що

згодом знаходить

підтвердженняі закріплення у кінці ЇЇ ч. (т... 47-57) та середиві динамічної репризи (жи. 73-78)

(Див. Приклади 19 а, б, в).

Приклад Іба

зпело ТПОкУО

не ховиктарий. ло моз б 7 МУ доро юю.

зо

Ой старий. ста- рий. Бо я
не злю - би-ла. Бо я тебе,

Р

не холистарий, бо МО є - му двор- ЦЮ.

 

рий. ста - рий.
Ой...

ой..ой,.

Приклад 106

яетро

  

  
  

  
 

По стаю - їх слУдОЧах. 
   

 

    

  

їх сявлочках камінь я ко-тияа- камінь я кое РИА.-- камінь

|

КОУТИ-ЛА. Ой!

     
  

 

     

    

 

    

    

      
  

А

козтинію,.
ко-ти-а. ОЙ! зона 7 тртока

Х

їхолідюваах

----

ВАНЬ касти... камінь

|

котіиЗіЯ.- камінь

|

КОЗТИЗЛа. а
Ка-мінь,

|

Ка-

В

 

  

 

р

оно
ко-тижа.. камінь

0

0

КО7

 

тича.. Камінь

|

КОСТУ шо Ом
ОЙ
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Приклад Ідв

Казмін-ня козтюзие,
ся: ду. за-по-чизну,,т;
ті

я зані
ЧУка-нійчня кое» че,

ся-ду за -
тр

Ка-мін-ня ко-тю - че.   ла.
Ка  - мінь.. Ка -мінь..

Експресію Іатепіо закріплюютьінтонації мелодичногоі гармонічного тритону. В партіїальтів(т. 35) вперше у циклі з'являється вертикальний виклад зм.5 (,,-аз? з текстом ,незаймає"). У т.т. 38-39 ця зм. 5 утвореназвуками1-х тенорів - 1-х альтів, що разом з прімоюз" у 2-х тенорів утворюютьзм.зм.7 (Див. Приклади 10 а, 6, в). Впроваджуючись поступово,даний інтонаційний комплекс вагомо заявить про себе і в наступній П ч. ,,Дощу"(горизонтально і вертикально,див.т.т. 49 і далі),і У ОЙ не рости, кропцю? (див. Пч.від т.35 і даліПІч,від т. 58). Як похідна гармонічного тритону у репризі,Ой не рости, кропцю"може сприйматисязм.3зм.7 (тл. 61, 62, 65, 66).
Згаданараніше чотириголоснастретта,,Дощ іде" вводить у найбільш драматичний моментзДощу"-середину форми,Ойхтоїїзайме, того лихо найде"(тл. 49-54), з експресивними Іатепіово?у 2-х сопрано,альтів та 1-х тенорів, мелодичною та гармонічноюзм..5, а також 3 ланками секвенціїз кроком на м.3 7 (д-тоії, Ето, 215-тої!), в результаті чого тритоновий контур виявляєтьсявплетенимі в тональнийрух. До речі, з одного боку, контекст, в якому заявляє про себе органнийпункт,4-а8" басів-тенорів, впершеозвучує інтонацію зм.8, надзвичайнопоказову для ладовогозмісту,ОЙ не рости, кропцю?, з іншого, саме Їатлепіо у поєднанніз мелодичною та гармонічноюквінтою (нехай і зменшеною) є перенесенням конструкції квінтакорду, з його базовимиінтервалами5 і2, У горизонтальну площину.
Гармонічна вертикаль диклу є породженням поліфонічного мислення,особливо це стосується»ОЙ не рости, кропцю?, що являє собою вільно трактоване фугато. Проте чимало цікавих акордовихсполучень спостерігаємо і в ,Дощі", Так, приміром, перше речення твору закінчуєтьсяполіфункційним (ОТ) п'ятизвуччям 9--Ес-е (т. І 4) (Див. Приклад 5), до якого приводить оригінальнакаденція, в якій вперше проступають обриси характерного для циклу квінтакорда (співзуччя, щоскладається з двох квінт, розміщених на відстані секунди(гл. 1 1, 13; див. Приклад 12).Акордові утворення нетерцієвої будови-- квінтакорди(або квартакорди)--є специфічнимикомпонентамихоровихпартитур В.Тиможинського.Частота їх застосування (див., напр., Дощ":тл. 9, 11, 14,37, 45, 55, 56,57, 58, 61, 62, 63,78, 79, 80, 81, 83, 84, 89,91і далі ти. 98, 99, 100, 101,104, 105; Ой не рости, кропцю?"т. 43 (4-а|е-Б), т. 71-72) дозволяє розглядати їх з точки зорухарактерного стилетворчого прийому.
Подекуди,як, напр., у т. 91-97 (Приклад 13), два такі квінтакорди поєднуються Уполіквінтакорд(с-8-Ь-Н|Рс--о), що, до речі, в даному випадку виконує функцію тоніки.Ознакитого ж способу конструюванняспівзвуч спостерігаютьсяі у вже згаданихт.т. 89-90,103-104, де складовими квінтакорду виступаютьне так квінти чи кварти,скільки власне Взб.7 іч.5 (т. 89, 103) у першомувипадку та обернення ММВ9 і м.7 (пл. 90, 104)- у другому(секундовеспіввідношення базових тонів складових зберігається і в тому і віншому випадку:,,Б-а5",, ,,9-а").Очевидною,в такому випадку, видається як послідовність застосування,так і поліваріантністьвидозмінювання даного квінтакорду.
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Приклад І
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Дом і-де, дош і-де... Ой
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|
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де... Дощ і- де, дош і-де, домі іде, дощ і- де,
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йо - со за з ча

о
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         ; 6 С3 х СУ ги

в ДедеЖо-нов

В

іі хо ІЗ 2

і Й 1 ; тан1 о рониан а

дощ і-де, дош і- де, дощ і-де, Р і-де, дощ і- де, дош і- де, Во-

Приклад 12

9. доню до Й; ку до

ме звання резинка я зи
-

в Ті Рерве РЕВЕ ГЕоРябо
в з - бе ррр

гора --|
М 5 579 ПВА

  

 
 

 

 
 

 
 

 

 

 

 
       

 

 

 

, З
га У

дощ іо - де, - ж дощ і - де, дощ, дош, дощ,

"і ФР) дощ іздо

в ХЛ рфда з р

Го бю и 7 ; г а - Ф- г

дощ, дош , - де, донь дощ, а

Нерідко появаквінтакордуготується застосуванням низки паралелізмів, що подаються,як

правило,в контексті поліфонічного протируху. В одному випадку-У ШІч. "Дощу", наприклад, у

згаданий вже квінтакорд (Б-Й|а5-с-е-2) уводять три висхідні паралельні терцквартакорди (т.т. 88,

102). В іншому, - починаючиз т. 55 (зсбегг0), низхідні паралельні кварти послідовно озвучують

повторювану тетрахордову поспівку, яка лише за п'ятим разом розв'язується у стрімкий
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мелодичний спуск сопрано від септіми до пріми Ю 7 (а-таоїї), що вже у наступному тактідоповнюється протирухомальта, приводячи до багатократно скандованого 5-квінтакорда(,дощ,дощ, дощ, дощ іде",т.т.61-62)і такої ж квінтакордової Д) до тональностіПІ ч. - репоП'9(т, 63).

ПрикладІ3
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няно ро

   

 

   
  

    

доні

ен

- Її займе,

тучьррр

  

  
- оОйхто 1- Ї займе,

Ойхто Її - ї займе,

дощ, дощ... дош, дощ,

|

дощ, дощі і - де, Дощ...

Гармонічна палітрахорів В.Тиможинськ
ого не вичерпується фонічною екзотикою ск

ладних

акордових побудов. Її колористику створює широке оперування багатствами мажоро-мінору.
Один

із перших його проявів пов'язанийіз партією альтів у "Дощі"(т. 23-28,,,Нехай мої дівчиноньки")

(див. Приклад 8) і служить початком багато розвинутого прийому. Співставлення тональностей

Г-диг, Е-диг, Езтоїї відбувається в умовах діатоніки з одночасним переплетенням ознактона
льного

і модального мислення. Схожий прийомзустрічаємо в тому ж хорі у використанні сфери А8-диг.

уІч.(т. 10) (див. Приклад 12) Аз-Фих співзвучить з В-дмг, з'являючись у оточенніа-тоїїі р-гаої.У

ч. відбувається ускладнення даного при
йому: А8-диг і чергується і співзвучить з А-диг",, атакож- З

квартакордом ,с-Ї-8-с". Малосекундове співвідношення гармонічних комплексі
в А-4ш/Аз8-диг (ТІ

ч.); а-тої/Аз-4иг (1 4.), до речі, може бути розглянене і як вертикалізація ламентозноїінтонації.

Починаючи з т. 78, наперший план знову виходить
»гра" однотерцієвими тональностя

ми,

яка вже спостерігалася у І ч. зДощу" (а-тлої|-Аз-Фиг-а-тої), в т. ч. чергування однойменних

тональностей з фовізмомзб. і зм. 5,(Т. 84, напр.), але, як і раніше, вони не є зчистими", тому що

виступають компонентом політонального утворенняз органним пунктом В-4иг.Ї те, й інше

не послаблює значення головного тонального центру твору С-диг.

Важливою рисою інтонаційної структури даного циклу є синтетична (синкретична)

єдність її вертикальногоі горизонтального компонентів. Приміром, шестиразово повторене

співзвуччя (від т. 89) (див. Приклад 13), що включає в себе тризвуки С-4иг, Аз-4иг 1 В-диг, може

інтерпретуватисяі як поліакорд, і як наслідок вищезгаданих політональних лінійних поєднань.

Не менш важливо й те, що такий комплекс не просто збереться", він послідовно готується:

упереджуюче експонування даного співзвуччя можнапрослідкуватиу т. 84, його прообриси - У

ти. 78-81, пошуки-у т. 45.

Прийомиструктурування музичного тексту не вичерпується засобами ,відкритої, як у т..

38-39 чи ,закритої",як у т.т. 45-46 форми. Цікавим (і не тільки в цьому циклі,але і в"Кривому

танці") є прийом несподіваного переключення в іншу, полярно віддалену жанрову сферу.

Таким є абсолютно непередбачувана ,раптова модуляція" ,Дощу"зі сфери Іатепіо у сферу

зспегго(від т. 55 і далі), завдяки якому напружено-драматична ситуація (ой хто її займе,того

лихо найде"),не розв'язується", а фактич
но узнімається"(див. Приклади 11,14).

Такий прийом кореспондує до раптової зміни кадру У кіно, завдяки чому відбувається

переключеннявід однієї сюжетноїлініїдо іншої. Особливо цікавим у застосуванні даного прийом
у

є те, що в словесномуряду «Дощу" подібного переключення не відбувається,тексті, відповідно,

сюжет розповіді "не рветься", причинно-наслідкові зв'язки не порушуються СОЙХТОІ З
АЙМЕ,

ТОГО ЛИХО НАЙДБЕ. ВОНАЙОГО ЗАЧАРУЄ,ВІНДОДОМУНЕ ЗАЙДР'). Таким чином окрім

поліфонічного викладу, який зв'яже" в єдине ціле інтонаційно самостійнілінії хорової партитури,

в циклі активно діє й інший чинник полі-, що реалізується на рівні взаємодії поетичного і

музичного текстів. Таке, очевидно, можнарозглядати і з точки зору втілення просодичних

закономірностей вищого рівня.
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Незважаючи на зовнішню контрастність,Дощу"і,Ой не рости, кропцю?, як мажоруімінору, акордового і поліфонічного викладуі т.ін., драматургія циклу бачиться уособленнямпринципу,єдиного, в мінливому". Про безперечну інтонаційну спорідненість ,Ой не рости,кропцю"з,Дощем"свідчать рівнозначне застосування кварто-квінтових діатонічних послівок,; кварто-квінтакордів, ключова роль малосекундовоїінтонації (Іатепіо).Як і в Дощі", у,Ой нерости, кропцю"важливуроль відіграє прийом озіїпаїо, широко вживається мелодичне, ритмічнета гармонічне варіювання мотивів. Цікаво, наприклад, що вже у першихтактах,Ой не рости,кропцю" обидві теми фугато експонують і мелодичну кварту (баси) і мелодичну квінту(сопрано), тобтоті важливіінтонації, які до того часу вже зайняли ключовівертикальніпозиціїу Дощі", в т.ч. утворившизгадані кварто-квінтакорди. Як у першій, такі другій темі фугато(баси-сопрано) важлива зв'язуюча роль відведена секунді - скріплюючому засобу мелодичноїконструкції. Починаючиз 4 т.,Ой не рости, кропцю"крізь діатонічний контекст тетрахордно-пентахордних поспівок поступово »проростає" хроматична секунда, на з»Ламентаціях"якоїпобудована власне партія тенора, утворюючи з іншимиголосами політональне нашарування(ветоїц|д-тоії) (див. Приклад 3). Як наслідок, виразне ,тональне перечення"(,,а-аїз", див.:сопрано-теноривід т. 4 і далі)? які в першомутворі, між іншим, поступово переходитьізвертикальноїу горизонтальну площину, тобтозі звуків, належних різним ладо-тональностям,які проходятьу різних голосах, переміщається у один голос, утворюючи специфічну із наявнимрозщепленим тоном ладо-тональність, що стане помітним особливо при переходіу ПІ ч. івласнеу ПІ ч. (див. сопрановід т. 60 і далі).
Необхідно відзначити, що перехід до репризи (тт. 57-58) відбувається за допомогоюгамоподібного висхідного руху- в'їзду по звуках (-тої!з ПЬ, та УР. А далі виникає показовийтритактовий мелодичнийзворот, який запановує до кінця твору, виконуючи роль інтонаційноїконстанти. Повторюючисьбагаторазів, він недвозначно апелює до ладової моделі Шостаковича--мінору з ПЬ ІМЬ. Вперше повністю він викладений у тл. 60-62, цей зворот представляє собоюхвилеподібну мелодіюу В-тої!з ПЬ, ГУБ,але також і розщепленою квінтою (натуральною їі), щоз'являється і мелодично,і гармонічно. Вказана ладо-мелодичнаконструкція утримується аж до 72т. включно.Її відголосокз'являється також у завершенніхору(85-88 т.т., див. Приклади 15 а, б).
Яків,Дощі", в,Ой нерости, кропцю"?горизонтальніконструкціїпереходять увертикальнийвимір. Так стається і з вказаним знаком Д.Шостаковича: починаючиз т. 79 співзвуччя ізрозщепленим тоном"? односпрямовано, але не одночасно в усіх голосах, повзуть униз,!утворюючи жорсткі гармонічні дисонанси.

Приклад І5а
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Виходячи із сказаного, очевидним є те, що хоровий цикл ,,Два хори га5йсо" В.Тиможинського

синтезує риси багатьох фольклорних і професійних жанрів, давніх і сучасних стилістичних

моделей,різноманітних поліфонічнихі акордово-гармонічних форм,які, взаємодіючи між собою,

утворюють багатоплановий музично-інтонаційний, жанрово-стилістич
ний дискурс, що охоплює

знакові явища далеких, взаємовиключних на перший погляд, епох. Так, специфічність

фольклорного мислення знайшла відображення у циклізавдяки широкому застосуванню прийомів

варіантності, використанню властивостей часомірного ритму, опорі на жанрові особливості

танцювальнихпісень,атакож формульних обрядових жанрів.

Величезна роль, відведена в циклі поліфонічному викладу, а особливо імітаційній та

контрастній поліфоніїі, як наслідок, застосування найрізноманітніших феноменів полі- вказує на

закономірнуі органічнуїх пов'язаністьіз багатовіковою поліфонічною традицією - починаючи

від західноєвропейського мотету і мадригалу, через барокову фуги, а також - слов'янськими

різновидами хорової поліфонії- партесного і хорового концерту ХУП-ХУПІст.

Не можнане відзначитивагомість театралізуючих чинників циклу, що виникають шляхом

застосування прийомів діалогу. Таке апелює до веснянкових хороводів, мадригальних комедій,

містерій, врешті-решт хоровоготеатру та сценічної кантати (Не випадково диритент Київського

муніципального хору Хрещатик", який уже виступав із хорами гизісо" на сценах багатьох країн

світу, інтерпретує їх як видовищнетеатральне дійство).

Амплітуда інтонаційно-стилістичнихзнаківі значень циклу є навіть ширшою,ніж, власне,

жанрово-стильових.Головніпозиції серед таких займають
архаїчні тетра- та пента-хорди, барокові

Іатепіо та озііпаю, мажоро-мінорі ,емансипований тритон"романтизму,притаманні стилістиці

ХХ ст. квінтакордиі окремовиділений -- індивідуальнийзнак одногоз найвидатнішихмайстрів

симфонічного жанру ХХ століття Д.Шостаковича. Головним засобом об'єднання усіх цих

різножанрових і різностилістичних явищ в одне ціле виступає специфічна дискурсивнапрактика,

заснована на генералізуючій дії симфонічного розвитку, завдяки якій ,хори гизійсо" Віктора

Тиможинського постають оригінально-індивідуальним, полісеманти
чним уособленням ,єдиного

в мінливому"1 вічного у миттєвому.

Примітки

ї Наше розуміння дискурсивного аналізу (франц, аїзсоитз - промова, виступ) спираєтьсяна

інтерпретацію поняття, вироблену науковцями французької школи (М.Фуко, Л.Альтюєсер,

ЖДерріда, Ж.Лакан). У його основу покладене розуміння того, що У формуванніуявлень про

предметбере участь сукупність мовних(в даному випадку музично-інтонаційних) практик, метою

чого є пошук нестільки,власне, денотативнихзначень,Скількитих, що маютьсяна увазі, проте

залишаються невисловленими безпосередньо, а існують, немов »причаївшись за фасадом
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сказаного", що актуалізує проблему аналізутексту з урахуванням позамовних (позамузичних,наприклад поетичних, театральнихі т.ін.) умов його виникнення, які сприяли,хоча і негарантували його появу.
? Просодія - (др. гр.) - акцент, наголос, в античній граматиці вчення про акценти,співвідношенняскладів по тривалості і пов'язаних з цим незначних підвищеннях і пониженняхголосних,які визначають ,музикальність" мови. На основі др.мтр. просодії виникла екфонетичнанотація, яка існувала в сірійських, давньоєврейських,візантійських, давньоруських,вірменськихігрузинських рукописах Біблії Г71.
"На нашу думку, можливість такого обумовлена варіативністю просодії українськогомовлення, правила якого дозволяютьхирітиі хиріти, притьмомі притьмом,плисти і плисти,діалог і діалог і багато ін. І8|, а також специфічністю наголосів одного й того ж слова урегіональному мовленні, як наприклад, - ходжу (на Волині) і ходжу (на Галичині).
"З-поміж артикуляційних знахідок твору, спрямованих на посиленняролі просодії, вартозгадати також прийоми Зргеср5їйтте(т.т. 1-2, 64-67).
"Одночасно використовується політональне нашарування (4-тої! --баси / а-тої! -- тенори/ С-Фиг--альти / С-Ішчачтої/сопрано). Риси політональності спостерігаємотакожу тл. 25-28 партитури,де а-тої!(сопрано, тенори,баси) співзвучитьіз Ї-тої! (альти), у ,Ой не рости, кропцю?"--в ЇЇч.,починаючи від т. 35, де на с-тої! (басів) накладаєтьсяе8-тої сопрано,адещозгодом і Б-тої| тенорів."Інший поліфункційний комплекс зустрічаємо у останніх тактах »УДощу"(т... 89-90; 103-104),Дощу", де Взб.7 від звуку ,,а5"звучить натлі квінти у басів ,б-Р"або обернення ММВ 9 уверхніх голосах (4-К-а-с-е) - на тлі септими басів »рАЇ.
"Спочаткуна звуці ,Б? такий діалог ведеться потактно, потім на звуці,,47"-- попівтактно.Семантикаполі- (багато) знаходить вираженняі у застосуванні як звичайного (т.11-13; 42-43),так 1 ,рельєфного" (зигзагоподібного) хорового гліссандо, що використовується у циклі всьогодвічі -- вкінці Пч. Дощу"(т: 67), атакож після суворого октавного викладу заключноїтоніки ,Ойне рости, кропцю"(т. 92).
? Вищого звуку, ніж ,Б?" в »Дощі" немає, твір закінчується ,а?", в ПІ ч, ця вершина»Завойовується"двічі, перший раз за допомогою хорового вззапдо(т. 82).
"Ця ж інтонація, до речі, перейде і в,Дощ іде"ШІч. (т... 78-79, 81).
"Доречі, як і у випадку з межею І-Пчия. тональність Шч. Б-тої! закріплюється вже наприкінціПч.(тт. 64-67) у хоровому Ургесп5йтте, що, в свою чергу, створює темброво-інтонаційнуарку ізпочаткомхору.
"До речі, особлива роль сфери А-дшгу П ч. ,,Дощу"? підкреслена неординарністюїї появи ізникнення: вІїззала"нимв'їздом від октави »б" у т. 43 ї єдиний раз в усьому циклі (1) тривалоюконсонансною гармонічною педаллю (половиннаА-дит 5.) без політональних нашаруваньут.46.з У тл. 39-42 зм.8 з'являється у вигляді тризвуків (септакордів) з розщепленою квінтою,

терцією тощо.

З Даний розщеплений тон можна розглядати і як похідний енгармонізму хроматичноїсекунди, мелодичноїі гармонічної, щовідіграє важливуконструктивнурольі в,Дощі", ів,Ой нерости, кропцю". |
" Подібний прийом,до речі, вже застосовувавсяу закінченніІч.(а етро), щоправда тамроль дисонантного чинника виконували тритони.
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Резюме

У статті запропоновано дискурсивнийаналіз ,Двох хорів гизіїсо", В.Тиможинського,за

допомогою якого виявляється полісемантичнаоригінальність циклу, здобута шляхом взаємодії

жанрово-стилістичних властивостей мотету, мадригалу, хорового концерту, містерії, сценічної

кантати, хорової фуги та симфонії.
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УДК 37.477)

В.Охманюк

ЕТНОКУЛЬТУРНИЙКОДБАЛАДЧЕРКАСЬКОЇ ЗВЕНИГОРОДЩИНИ
(за матеріалами експедицій О.Ошуркевича)

Кодування у фольклоріподібне до передачіДНК

угенетиціієзапорукою відтворення етносу,його

історичноїпам'яті та збереження його

культурноїцінності. Механізмицього процесу

вияскравлюютьсявміграціях етнічних груп,

котріза будь-якихумов та просторовоїдистанції

зберігаютьбазовий етнокультурнийкоду

стосунку до материнськоїкультуриврізних

проявах життєвоїі творчоїдіяльності.

С. Грица. Фольклор у просторі тачасі|2|

Роль української народноїпісні у творчості Т.Шевченка переоцінити неможливо. Прекрасний

музикант,співак, знавець фольклору, вихованийна естетиці народноїпісні, Т.Шевченко наснажив

свою творчість глибинним духом українців, образним змістом українськоїпісні, її мужнім і

одночасно тужливим пафосом. Поетичне слово Кобзаряувібрало в себе стилістику народного

співу, а його твори змережали згадки про народніпісніі самі мотивитихпісень,які він добре

знав, полюбивши їх ще з дитячих років!. Саме звідси походитьідея проведення експедицій на


