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Явище музичної подієвості належить до тих, які сьогодні 
перебувають у стані становлення. Інтерес до нього зумов
лений активним діалогом музикознавства з іншими галузя
ми гуманітарного знання, в першу чергу -  структурною лін
гвістикою. Напрацювань у цій сфері музикознавства -  порів
няно небагато, вони поки що не привели до розробки теорії 
музичної події. На нашу думку, практичне дослідження пев
них аспектів подієвості музичного тексту на “живому” мате
ріалі не тільки послужить впровадженню у науковий обіг ін
формації про один із знакових для Волині творів відомого 
луцького композитора В.Тиможинського, але зробить і дея
кий внесок у розробку теоретичного підґрунтя проблеми.

Отже, метою даної статті є виявлення ролі фактора по
дієвості у музичному тексті балади В.Тиможинського “Ой у 
Луцьку славнім...”1. Завданнями: 1) здійснити огляд існую-

' Авторська підназва -  Балада для баритону, мішаного хору та сим
фонічного оркестру на народні слова. Існує у двох редакціях: 1-ша ство
рена у 1984 р. для баритону, мішаного хору і фортепіано на обласний 
конкурс до 900-річчя Луцька, де поділила 3-тє місце з твором 3.Пронько 
(перша премія не присуджувалася, 2-гу розділили твори М.Стефаниши- 
на та В.Герасимчука); 2-га -  у 2007 р. для баритону, мішаного хору і си
мфонічного оркестру (з частковим тематичним редагуванням -  уведе
ний танцювальний епізод та оркестрові зв’язки хорового розділу “Ой у 
Луцьку”). Неодноразово виконувалася хором Волинського державного 
училища культури і мистецтв та камерним хором “Оранта” (у 1985 р. -



чих напрацювань стосовно поняття подієвості музичного те
ксту, запропонувати оптимальне визначення поняття музич
ної події; 2) виходячи із запропонованого визначення, проа
налізувати “Ой у Луцьку славнім...” В.Тиможинського на пре
дмет функціонування фактора подієвості у даному музично
му тексті; 3) систематизувати музичні події “Ой у Луцьку 
славнім...”, визначивши функції кожної у поетиці даного тек
сту.

Одним із перших розробку поняття події в художньому 
тексті запропонував Ю.Лотман у праці “Структура художньо
го тексту” (1970 p.). Наведемо основні положення його тео
рії, адже більшість музикознавців, вивчаючи подієвість, ру
халися запропонованим ним шляхом.

Згідно теорії художнього тексту Ю.Лотмана поняття події 
нерозривно пов’язано із сюжетом. Воно не може бути визна
чене поза питанням структури і залежить від контексту. За 
словами дослідника, “подією в тексті є переміщення персо
нажа через кордон семантичного поля” [9:223], “перетин за
бороненого кордону, утвердженого безсюжетною структу
рою”1 [9:228], “значуще відхилення від норми” [9:223], “те,

хором училища: керівник В.Галичанський, хормейстер В.Мойсіюк, пар
тія фортепіано С.Лозинська, соліст Г.Кульба; у 1995 р. на авторському 
концерті -  камерним хором “Оранта”: керівник В.Мойсіюк, партія фор
тепіано К.Шолохова, соліст С.Бень; у 2007 р. -  хором та симфонічним 
оркестром училища: керівник хору заслужений діяч мистецтв України 
В.Гаврилюк, оркестру -  Г.Таран, солісти В.Бобицький, заслужена арти
стка України А.Опейда). Твір також виконувався на конкурсі хорової 
музики у Львові у середині 1990-х pp., творчому звіті Волині в Києві у 
2002 р. (партія фортепіано Н.Тишкевич, партія дзвонів -  П.Кучер), існує 
в студійному записі.

1 За Ю.Лотманом, в основі будь-якого художнього (сюжетного) тек
сту лежить принцип бінарної семантичної опозиції. Художній текст бу
дується на основі безсюжетного (такий, в якому порядок не піддається 
порушенню) як його заперечення. Сюжетна структура -  завжди вторин
на і є пластом, накладеним на основну, безсюжетну. При цьому, сто
сунки між обома пластами конфліктні. Іншими словами, художній текст 
функціонує в подвійному структурному полі, яке складається з тенден
цій до реалізації закономірностей та їх порушення. І хоча кожна з цих



що відбулося, хоча могло і не відбутися”, “порушення деякої 
заборони, факт, який мав місце, хоча не повинен був його 
мати” [9:226].

За теорією Ю.Лотмана, в основі побудови тексту лежить 
семантична структура і дія, що є спробою подолання цієї 
структури [9:229]. У момент переходу від Одного сегмента 
структури до іншого існує дві можливості: продовження вже 
відомої структурної організації або поява нової. Саме від ви
бору і взаємопроекції тексту і очікування (інерції структури) і 
залежить породжувана при цьому художня інформація 
[9:268]. Висока інформативність художнього тексту пов'яза
на зі зміною структурних домінант: в той момент, коли той 
або інший структурний елемент набуває рис автоматичної 
передбаченості, він переходить на задній план, а структур
на домінанта переходить на інший, ще не автоматизований, 
рівень [9:284].

Значний інтерес щодо музикознавчої розробки поняття 
події представляє праця М.Бонфельда “Музика: Мова. Мов
лення. Мислення” [4], в якій учений здійснює огляд стану ро
зробки поняття, при цьому, спираючись на основні положен
ня Ю.Лотмана, робить оригінальну спробу пояснити катего
рію події за допомогою поняття художньої дійсності.

Більшість музикознавців, які звернулися до категорії по
дії у зв’язку з дослідженням музичної мови, про що пише 
власне М.Бонфельд, спиралися на її лотманівську інтерпре
тацію. Є.Назайкінський, наприклад, вважає подіями такі ді
лянки музичної композиції, які можуть викликати асоціації з 
життєвими подіями, характеризуючи рух подій як потік “по- 
слідуючих одна за одною гармонічних функцій, тем, мелоди
чних одиниць” [11:189]; Т.Чернова розуміє їх як одиниці сю
жету у дії та оповіданні [18:22]; І.Кирчик тлумачить подієві- 
сть як “послідовне... компонування музичного матеріалу в 
особливий інтонаційно-фабульний ряд” [8:89]; В.Бобровсь- 
кий убачає в події “важливий поворот у розвитку... худож

тенденцій прагне до монопольного панування і знищення протилежної, 
перемога будь-якої з них згубна для мистецтва. Життя художнього тек
сту -  в їхній взаємній напрузі [9:227-228].



ньої ідеї” [3:252]; М.Арановський інтерпретує її як “нову які
сть образності, в порівнянні з попереднім етапом” [1:21], за
значаючи, що певна послідовність музичних подій, предста
вляючи собою поступове накопичення якоїсь якості, веде до 
якоїсь заздалегідь наміченої мети, наприклад, кульмінації, 
утворюючи власне специфічно музичний сюжет [2:327-328]; 
А.Чернов розглядає подію як “очікування і порушення очіку
вання” [17:75]; О.Руч’євська як “появу нового тону з новою 
функцію”, “подолання інерції у сфері ладу, ритму, синтак
сису”1 [14:121], “зміну функцій елементів структури” [13:56].

Узагальнюючи всі ці підходи, М.Бонфельд зазначає, що 
подія -  це “якийсь рельєф на більш нейтральному фоні.., 
те, що трапилосяЛ- [4:229], і формулює її дефініцію наступ
ним чином: подія -  це “діалог процесів відтворення та подо
лання, що відбуваються у художній дійсності, реалізуючись 
у даний момент в музичній тканині і породжуючи певне зна
чення в її субзнаковому шарі” [4:229]. Подальші спроби кон
кретизувати цю категорію, за словами ученого, поки що є 
малоефективними. На його думку, неможливість для музи
кознавства піти далі услід за літературознавством і виявити 
такі параметри події, як персонаж, межі його семантичного 
простору, і, відповідно, угледіти в події порушення персона
жем цих меж, очевидно пов’язана із нерозробленістю теорії 
художньої дійсності. “Саме художня дійсність, -  як вважає 
дослідник, -  в змозі виступити як персонаж, з яким пов’яза
но певне жанрове очікування (тяжіння), -  воно і створює ме
жі контексту, мислимого для цього персонажа, а подолання

1 Дещо суперечливим є трактування події у Г.Орлова: в одному ви
падку у нього “подія” передбачає несподіванку, зрушення і т. п.: в іншо
му -  є “ділянкою звукової тканини.., що характеризується достатньо ви
соким ступенем передбачуваності, і деякою мінімальною несподіван
кою” [12:280, 288].

2 Кількість подій на одиницю музичного часу визначає собою щіль
ність музичної тканини. Д.Толстой вивів формулу її визначення, поста
вивши щільність в прямо пропорційну залежність від кількості музич
них подій: чим більше подій відбувається за меншу кількість часу, тим 
щільнішою є  музична тканина. [16:50]. До синтаксичного вимірювання 
відносить чинник подієвості також І.Кирчик [8:95].



цієї художньої дійсності -  це і є подія-перехід через якийсь 
кордон попередньо встановленої семантичної зони” [4:229].

Дослідження гармонічної події у зв’язку із процесами фо
рмотворення1, а потім і ширше, пропонує А.Івко. Розрізняю
чи гармонічну структуру як кристал і гармонічну структуру як 
процес (у Ю.Лотмана -  структура і дія відповідно), що про
тікає в часі, “одиницею” останнього вона вважає гармонічну 
подію..., яку розглядає на інтонаційному, синтаксичному, ко
мпозиційному, драматургічному, індивідуально- та історич
но-стильовому рівнях [6:192-193]. При цьому дослідник під
мічає цікаву залежність; “Якщо “сила” гармонічних (очевид
но жанрових і будь-яких інших. -  O.K.) подій перестає узгод
жуватися з “регламентом” взаємодії гармонії і форми, точні
ше -  з “кристалічним еталоном” взаємодії “драматургії -  
композиції -  звуковисотності”, то наслідок цього гіпотетич
но передбачуваний: або форма “розрихляється” і нарощує 
композиційні об’єми; або впадає у віраж композиційного від
хилення (модуляції, еліпсиса); або набуває важко регламен
тованої свободи, втрачаючи вивірену стрункість; або нареш
ті відмежовується від аналогів і створює абсолютно нову 
композиційну дійсність” [6:194].

Подія в музиці, як слушно зауважує АДвко, успадковує 
всі первинні, кореневі властивості події взагалі, тобто, воло
діє темпоральністю, дискретністю, інтонаційно-смисловою 
наповненістю, комунікативністю, перетинанням процесуаль
них і кристалічних параметрів. У музичному творі подія зміс
товно упредметнює рух різних музичних шарів і створює їх

1 А.Івко розглядає музичну подію як “всеохопну категорію високого 
смислового навантаження” і специфічно музичну унівесалію”, відзнача
ючи її чотири смислові поля, окрім власне музичного -  філософське (те
орія Буття, і Часу М.Гайдеггера, феноменологія внутрішнього усвідом
лення часу Ё.ГуСсерля); синергетичне (організація часового Континууму 
в теорії Б.Рассела, квантова фізика, теорія відносності); художнє (подія 
в контексті художнього часу і простору, розуміння діалогу М.Бахтіна як 
вирішальної події людського спілкування, а також пов’язування події з 
сюжетом у теорії Ю.Лотмана [7:54].



сплетенням індивідуальну подієву мережу. Оскільки події 
відбуваються на всіх “ярусах” музичної будівлі, обіймаючи 
рівні стилю, драматургії, композиції, синтаксису, аж до еле
ментарних частинок-звуків', то подієвість постає у вигляді 
комплексу (“поліфонії”) подієвих ліній. “Питома вага” лінії за
лежить від ступеня активності функціональних змін (подій), 
які відбуваються в ній протягом всього її тривання. У розгля
нутій з цієї точки зору подієвій канві твору виявляються ша
ри подієво-активні і подієво-латентні. Перші навантажу
ють "подієвий фронт” твору, динамізують музичний процес; 
другі ж утримують нейтральну позицію, лише час від часу 
підключаючись до змін на правах “часткової репліки” або 
взагалі усуваючись з подієвого “потоку” в зону статичного 
“плато”. Цим і забезпечується вибудовування індивідуалізо
ваного подієвого профілю музичного твору [7:58].

Виходячи зі сказаного, ми будемо підрозумівати під по
няттям події переключення з однієї структури (мелодичної, 
гармонічної, ладової, композиційної, драматургічної, жанро
вої, стилістичної і т. п.) в іншу, виразно їй опозиційну із за
кріпленням в останній. А також враховувати, що будь-яка 
подія пов’язана з подоланням інерції структури, зміною 
структурних домінант, уособлює активність тексту, визнача
ється контекстом, служить засобом утворення семантичних 
значень і смислів, при цьому наділена дискретними, темпо- 
ральними та комунікативними характеристиками. Отже, му
зична подія -  це завжди заявка на нову структуру, завжди 
декларація її, реалізована чи ні. Це може бути поява нової 
теми, нової тональності, підготована чи непідготована, но
вого тембру, певна жанрова чи фактурна трансформація, 
яка не сприймається як органічна, та, яка очікувалася з точ
ки зору попереднього розвитку і т. п.

Звернемося тепер до “Ой у Луцьку славнім...” В.Тимо
жинського з метою спостереження характеру взаємодії без

1 Слідуючи за Ю.Лотманом5 А.Івко справедливо зауважує поглинан
ня функції нижчого рівня функцією вищою порядку.



сюжетних (базових) і сюжетних (накладених) структур дано
го тексту.

Усі народно-баладні жанрові ознаки, як показує аналіз, 
виявляються реалізацією базової (безподієвої) інтонаційної 
структури даного музичного тексту. Більшість із них форму
ються у вступі (Adagio. Allegro) і утверджуються у наступних 
розділах твору (особливо виразно в оркестровому завер
шенні) шляхом взаємопроникнення закономірностей куплет
но-варіаційної, тричастинної та рондальної композиційних 
структур. Базовий мелодико-гармонічний комплекс, засно
ваний на варіабельності діатонічних (секундово1-квартових) 
і хроматичних (тритону, розщепленої пріми та октави) інто
націй, висхідного і низхідного поступенного руху2 єкспо-ну- 
ється в умовах модально-тональної ладової організації, за
безпечуючи функцію показу інтонаційного простору твору, 
своєрідного “місця подій”. “Безсюжетна” структура “Ой у Лу
цьку славнім...” відзначена нерельефною “в’язкістю”, інтона
ційною однорідністю матеріалу (це нагадує умисну неяскра- 
вість, невиразність теми для варіацій, як відомо, необхідну 
для поступального розвитку варіаційного циклу). Фактором 
безсюжетності (безподієвості), очевидно, зумовлені: оркес
трово-сонорна функція хорового викладу (Мм...) вступу (жо
дних подій тут не відбувається -  весь матеріал інтонаційно 
однорідний), підкреслено оповідний, епічний (баладний) ха
рактер Andante “Ой у Луцьку”, з його виразно діатонічним

' Окрім численних малих і великих, мелодичних і гармонічних се
кунд, як наприклад, у розділі “Ой казали-говорили” (від т. 106 і далі і 
його варіанті від т. 140), прикладом може бути великосекундове тональ
не зіставлення g-moll (хор) і f-moll (оркестр) у вступі, аналогічне зістав
лення першого розділу “Ой у Луцьку” (g-moll, баритон і оркестр) із 
вступом (f-moll), хорового “Ой у Луцьку” (f-moll, від т. 52 і далі) у спів
відношенні до попередніх, співвідношенням g-moll -  a-moll у наступ
ному (El) “Ой у Луцьку” (від т. 80 і далі), тональне співвідношення g -  
fis -  g у танцювальному розділі твору, співвідношення a-moll/e-moll 
(пан Каньовський) і g-moll (Бондарівна) у розділі “Чи волієш, Бонда
рівно” та ін.

2 Багатократне повторення гамоподібних 4-5 мотивів у протирусі 
викликає асоціації з бароковими фігурами катабазісу і анабазісу.



ладовим змістом1, та “Ой казали-говорили” тощо. Ця безсю
жетна інтонаційна структура, найбільш повно повторимо, 
реалізована у вступі і оркестровому завершенні твору, несе 
семантику смерті як небуття, своєрідної об’єктивної реаль
ності, в якій немає місця ні для історії Бондарівни, ні для 
сюжету взагалі. У вступі, до речі, розпочинається процес 
формування наскрізної інтонаційної ідеї, яка зреалізується 
лише в завершенні твору, пройшовши через всі “подієві епі
зоди” тексту -  його сюжетні структури.

Сюжетні структури обвивають безсюжетну, як гілки -  
стовбур дерева. Вони є різною мірою реалізовані: десь ли
ше позначені, а десь і добре вирослі та розгалужені, в од
ному випадку -  типізовані, в іншому -  гранично індивіду
альні.

До типізованих, очевидно, можна віднести так звані ла- 
до-тональні події (неочікувані модуляції), функція яких, ко
ристуючись терміном А.Івко, може бути визначена як ініцію- 
юча2. Першим прикладом такої є несподівана (на грані фор
ми) модуляція в кінці вступу з f-moll у g-moll, тональність на
ступного розділу. Симптоматично, що, виходячи із вже ска
заного про інтонаційний простір твору (безсюжетну структу
ру), ця модуляція, як і ряд інших відбувається за посеред
ництвом (спільний елемент) розщепленої пріми “h-b"3 (де

1 Разом з тим, саме тут передекспонується характерна для ряду нас
тупних розділів, особливо танцювального, а також -  хорового “Ой у 
Луцьку” — інтонація зб. 2.

2 Не слід плутати ініціюючий характер тональних подій із широко 
вживаним у творі прийомом підготовки події, який неодноразово заяв
ляє про себе варіантністю єдиного по суті інтонаційного комплексу, що, 
як правило, включає інтонацію тритону, дрібні тривалості (в тому числі 
тріолі), стрімкі висхідні мелодичні пасажі тощо. Єдина “марна” підгото
вка події (ламані пасажі важко збираються нагору) відбувається після 
смерті Бондарівни, перед оркестровим завершенням, в якому ніяких по
дій, як вже було сказано, не відбувається.

3 Інтонація “h-b” з точки зору базового f-moll служить уособленням 
“кварто-тритонової вісі”, до якої намагаються “дорости” більшість ме
лодичних зворотів безсюжетної інтонаційної структури (дивіться далі), 
водночас несе в собі зерно головного інтонаційного конфлікту, оскільки



рев’яні, струнні, дзвони), яка виконує функцію лейтінтонації 
(дивіться вищесказане), і як вагомий інтонаційний чинник 
була заявлена вже у вступі. Модуляція як засіб подієвості 
(проте не єдиний чинник події, а один із її елементів) засто
совується при переході від соло баритона до танцювально
го розділу твору, відбуваючись схожим чином -  за посеред
ництвом розщепленої пріми “c-cis” (тон “с” за попередньою 
логікою мав би перейти в “d" -  домінату g-moll, але перехо
дить в cis-moll, потім fis-moll). Подібним чином відбувається 
перехід в хоровий розділ “Ой у Луцьку” (“cis” тональності fis- 
moll модулює у “des” тональності f-moll (хоча саме “des” ком
позитор не виписує), заключний оркестровий розділ танцю 
g-moll (мелодичною модуляцією “h-b”), розділ “Ой казали го
ворили” (мелодико-акордовою модуляцією в g-moll -  за по
середництвом “d-dis”)1, репризу твору (мелодичною модуля
цією з g-moll у f-moll за допомогою одночасного звучання “h- 
b”) тощо.

Наступний тип події -  тембро-фактурні (користуючись 
термінологією А.Івко -  пролонгуючі), належать як і поперед
ні до одноякісних за своїм складом, проте у даному тексті 
вони не настільки розповсюджені як ладо-тональні, що за
безпечує зростання їхнього функціонального і семантичного 
навантаження. Таких подій у баладі виявлено дві і обидві 
вони розміщені у розробковій середині твору. Перша -  від
криває середину форми вперше застосованим у темі розді
лу безпосереднім діалогом баритона і хору “Був в ту пору 
пан Каньовський” (до того часу діалог (непрямий) вівся на 
віддалі сусідніх розділів). Приховану театральну сутність

переважна більшість мелодичних, гармонічних, тональних співвідно
шень твору прямо чи за аналогією виростають із цієї структури. Дореч
но нагадати, що семантика “h-b” апелює до напруженого трагізму сона
ти № 2 Ф.Шопена, “Патетичної симфонії” П.Чайковського, Третьої сим
фонії Б.Лятошинського.

! Необхідно відзначити, що лише частина таких подієвих модуляцій 
носять інтенсивний характер, частина ж, повторюючи вже пройдене, 
сприймаються як мінус-прийоми, готуючи повернення “розповідної ни
тки” твору.



“Був в ту пору” підкреслить його ремінісценція у “Чи волієш, 
Бондарівно” (заключний розділ середини), “оздоблена” пря
мою мовою Бондарівни (в хорі), що виводить твір за межі 
суто хорового жанру -  до хорового театру, драматичного 
спектаклю. Драматургічно-композиційними функціями цього 
діалогу є (за Ю.Лотманом) функції рамки історії Бондарівни і 
пана Каньовського (І ч. -  преамбула до даного сюжету, III ч. 
-  післямова). Друга важлива фактурна подія -  “епізод по
гоні” / переслідування (“Утікала Бондарівна”), вільно тракто
ване basso і ritmico ostinato, що, з одного боку, бачиться під
готовчим елементом переходу семантичного кордону, з ін
шого -  як достатньо розповсюджений поворот сюжету -  ад
ресує до схожих епізодів “Снігуроньки” М.Римського-Корса- 
кова, “Бесприданницы" О.Островського.

Необхідно звернути увагу, що обидві спостережені тем- 
бро-фактурні події (жодних інших в даному розділі не по
мічено!) поміщені в умови нестійкого, розробкового викладу, 
пришвидшення темпу розвитку подій, зменшення масштабів 
розділів форми, що, як можна припустити, разом із якістю 
самих подій приводить до зростання інформаційного наси
чення музичного тексту.

Інші чотири важливі події розташовані у експозиційному і 
реЛризноМу розділах форми, по дві у кожному відповідно, і, 
що звертає на себе увагу, розташовані вони підряд попар
но, більше того, виявляючи певну спорідненість, пов’язані 
таким чином, що друга подія посилює і закріплює результа
ти першої\ Усі чотири -  багатомірні за своїм якісним скла
дом, по суті, синергетичні2, позаяк формуються сукупною,

1 Таким чином, як і фактурні, ці події також утворюють певну ком- 
позиційно драматург)чну симетрію.

2 Мається на увазі самоорганізований, нерідко флуктуативний (ви
падковий) характер взаємодії музично-виразових елементів як чинників 
події — певної надскладної системи, що виникає в результаті розхиту
вання (руйнування) початкового порядку (тобто безсюжетної структу
ри) і утворення нового (сюжетної). Наше розуміння даного терміну про
довжує його інтерпретації, запропоновані Н.Маньковською в контексті



складно організованою дією ряду факторів -  композицій
них, тематичних, жанрових, фактурних, тембрових, тем
пових. Така багаторівневість подієвого переключення, уча
сть переважної більшості шарів музичної тканини у творенні 
музичної події, зв’язування подієвим вузлом ряду подієвих 
ліній (в тому числі з врахуванням притаманної їм енергетики 
латентної подієвості) утворює з точки зору послідовного му
зичного розвитку певні “вибухові ситуації”, які виявляють бе
зпосередню залежність сили, вагомості, яскравості події від 
кількості залучених до процесу подієтворення елементів.

Такою багатомірно-синергетичною подією, що Вклю
чає в себе елементи композиційної, тематичної, тембрової, 
жанрової, фактурної подієвості, стає несподіване переклю
чення музичного розвитку (прийомом за зразком кінемато
графічного монтажу, різання кадру) з епічного у драматичне 
русло: на закінчення оповідального соло баритона наклада
ється різко контрастна танцювальна тема оркестру (Allegro, 
яке, з точки зору музичного сюжету можна назвати “танцем 
Бондарівни”). Поява ритмічно імпульсивної, густо орнамен
тованої, що, до речі, у наступних розділах нагадує про себе 
характерними “плачовими мелізмами”, гостро альтерованої 
(високі 4, 6, 7 ступені мінору), з екзотичними кварто-квінто- 
вими паралелізмами танцювальної теми, забарвленої тем
брами дерев’яних духових і ударних інструментів (литаври, 
бубон) є настільки неочікуваною з точки зору попереднього 
розвитку, що сприймається щонайменше як багаторівнева 
семантико-композиційна модуляція.1

Наступне хорове проведення рефрену (від такту 52 і да
лі), в цілому поступаючись танцю Бондарівни виразністю по- 
дієвої модуляції (його суть -  оцінка-коментар поведінки Бон
дарівни), все ж претендує на роль події, і як було зазначено 
вище, події закріплюючого порядку. Її поява шляхом компо
зиційного переднімання (хор вступає на останньому такті

вивчення естетики постмодернізму [10] та О.Соломоновою стосовно 
психологічних аспектів сміхової культури [15].

1 “Танець Бондарівни” з’являється лише у останній редакції “Ой у 
Луцьку славнім...” (2007 p., для хору і симфонічного оркестру).



квадратної танцювальної структури), своєрідним кіно-напли- 
вом відбувається несподівано. Так само несподіваною вияв
ляється її експресивно-декламаційна, плачова природа. Ра
зом з тим, новий образ зберігає у собі чимало знайомих 
елементів -  характерну інтонацію збільшеної секунди, вира
зні народно-ладові ознаки, виписану і невиписану мелізма
тику тощо.1

У динамічній репризі відбуваються, без сумніву, найваго
міші події “Ой у Луцьку славнім...”, зумовлені переходом Бо
ндарівни до іншого буттєвого виміру. І знову, як у випадку із 
синергетичними подіями І ч „ перехід відбувається за допо
могою кіно-прийомів: стоп-кадру і ефекту заповільненої зйо
мки (Andante molto; Lento).2 Траурний марш і basso ostinato з 
алюзією до Crucifixus Й.Баха, тритонова педаль і виключно 
низхідний мелодичний рух, тембр флейти (соло) як символи 
страждання, смерті, небуття стають головними чинниками 
ключової синергетичної події твору -  переходу Бондарів
ною (функція трансформації) кордону ".життя -  смерть”.

З цих позицій остання значна подія твору “У нашої Бон
дарівни” виконує роль не стільки закріплення уже здійсненої 
синергетично-подієвої модуляції (на кшталт хорового реф
рену із І ч.), скільки явища резюмуючого порядку, позаяк мі
стить: 1) інтонаційну ремінісценцію “Ой казали-говорили” 
(мотив проводиться одночасно в зменшенні у оркестрі та у 
збільшенні в хорі); 2) виразну алюзію до знаменитої народ
ної пісні “Думи мої” (вірші Т.Шевченка, обробка А.Авдієвсь- 
кого);3 3) при цьому, та і інша об’єднуються монолітностю 
хоралу (семантика заупокійної служби) і єдиний раз вжива

1 У цілому розглядуваний хоровий розділ має тричастинну будову: 
хоровий рефрен проводиться на початку і вкінці (до речі, у тональнос
тях f-moll і g-moll !), всередині, у ролі своєрідної ремінісценції-зв’язки, 
з’являється матеріал “танцю”.

' Схожий прийом застосований В.Тиможинським у репризі “Криво
го танцю”.

3 Загалом виразно катартична кульмінація твору викликає далебі 
більше алюзій, в тому числі і до “Похоронів Джульєтги” С.Прокоф’єва.



ним у творі (перед обличчям смерті) вокально-хоровим tutty 
(на відміну від Бондарівни, соліст і хор, залишаються по цей 
бік кордону, у зв’язку з цим, очевидно вперше співають ра
зом). Не стільки закріплюючий, скільки власне резюмуючий 
характер даної події, з акцентом на осмисленні, “підведенні 
риски” підкреслює і яскраво самобутнє, єдине у всьому тво
рі соло сопрано (душа Бондарівни, тінь образу) -  єдине у 
творі точне повторення-відлуння однієї із ключових тем -  
мелодії драматичного хорового розділу “Ой у Луцьку” (І ч.).

Цим можна було б власне і завершити розгляд питання 
подієвості у “Ой у Луцьку...” В.Тиможинського, якби не кіль
ка моментів, пов’язаних із даним питанням опосередковано. 
Один із них стосується особливостей послідовної симфоні
зації хорового жанру, заснованої на ідеї трудного сходження 
/ доростання / секунди до кварти / квінти, тритона І -  межо
вих (кордонних) інтервалів хроматичного ладозвукоряду, 
що, проявляючи себе у різних фактурних варіантах (як при
хована поліфонія, мелодичний мотив, гармонічне співзвуч
чя, лінеарний протирух і т. д.), поділяють простір ладозвуко
ряду на дві частини (два світи), ярусно розмежовуючи роз
виток мотиву. Реалізацію вказаної інтонаційної моделі мож
на зустріти у творі практично на кожному кроці.1 Великою мі
рою саме завдяки цьому “тримається" інтонаційна напруга 
твору, викликаючи у слухача потужне прагнення виходу за 
межі кварто-квінтового кордону. Це своєрідне, дуже сильне 
в інтонаційному відношенні розв’язання по суті тривалий 
час “замороженого інтонаційного конфлікту” приберігається 
на закінчення твору. Пройшовши всі стадії випробування, 
мотив доростає октави (дивіться: від такту 211 і далі на сло
вах “кривавая річка”)..., на чому всі подальші спроби будь- 
якого тематичного розвитку припиняються.

1 Про те, що це “свій”, характерний для композитора мотив, можна 
припустити, виходячи з того, що подібне зустрічаємо у його ж концерт
ній п’єсі “Спів диких трав” для фортепіано.



Неможливо не згадати і особливу -  подієву1 семантику 
дзвону. За давнім українським звичаєм дзвонили тоді, коли 
щось відбувалося (Дзвін, як відомо, міг бути не тільки свят
ковим, але і сполошним, і заупокійним; у даному тексті він 
об’єднує усі три значення). Виконуючи функцію своєрідної 
лейтінтонації “Ой у Луцьку славнім...”, дзвін стає питомим 
знаком подієвості даного тексту, символом його головної 
події ще до того, як вона відбулася. Він, як і часто вжива
ний тут тритон, який, як відомо, належить двом тональнос
тям одночасно, виконує функцію своєрідного спільного еле
менту двох опозиційних світів, “спільного акорду” ключової 
семантичної модуляції твору.

Отже, враховуючи вищесказане, а також те, що розпо
всюджена у величезній кількості версій народна “Бондарів
на” з якихось невідомих причин і до сьогодні залишається 
обділеною належною увагою професійних композиторів2, 
поява “Ой у Луцьку славнім...” В.Тиможинського бачиться 
подією, поза сумнівом, всеукраїнського масштабу.
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“Ouch in Lutsk glorious...” by V.Timozhinsky: 

to the question of formation of events in musical text
An author analyses a musical text of the ballad for the baritone 

solo, mixed choir and symphonic orchestra “Ouch in Lutsk glorious...” 
by volynian composer Victor Timozhinsky. The question of formation 
of musical events is probed.
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