KNIBCBKE MY3UKO3HABCTBO
KIEWER BEITRAGE ZUR MUSIKWISSENSCHAFT

Hpuna Koxanuk

MHTEPTEKCTYAJIbHOCTb KAK OCHOBA [INAJIOIA
B MPOCTPAHCTBE COBPEMEHHOMN MY3bIKANIbHOWU KYNbTYPbI

JlaHHOE MCCIIE0BaHUE MOKHO PacCMaTpUBaTh KaK pa3BUTHE TeMbI «Jluamor
KyJBTYp B COBPEMEHHOW YKPaMHCKOW MY3bIKE», Ha4aToe roj Hazaj B J{roccenpao-
pde. OHO MOCBALIEHO OAHOMY U3 €€ aCIEKTOB — IIPOOJIEME UHTEPTEKCTYAIbHOCTH.

Kak n3BecTHO, KaTeropusi MHTEPTEKCTYaJbHOCTU SIBISIETCS OJHUM M3 OC-
HOBHBIX OpPraHU3YIOLIUX MPUHLHUIIOB COBPEMEHHOTO MOCTMOJEPHUCTCKOIO IHC-
Kypca, KOTOPbIil, IO MHEHHUIO YYEHBIX, paOOTAIOUINX B HIUPOKOM MEXAUCIIUILIHI-
HapHOM TI0JI€, IPEACTABIISIET COO0N «COBOKYITHOCTb OMKDPLIMBIX I HOOBUNHCHBIX,
PAa3zomMKHymoix B OECKOHEYHOM TPOCTPAHCTBE KYJIBTYPHl UHMIEPMEKCHI06 [BbI-
neneno Hamu. — M. K.J» [9, c. 1].

IO. KpucreBa, BK/IIOUMBIIAS MOHATUE WHTEPTEKCTYAIbHOCTH B COBPEMEH-
HBI Hay4dHBIM 00MXO0J, JHOOOW TEKCT paccMaTpHBala KaK «MO3aWKy IUTAIUH,
<...> OPOAYKT BIUTBIBAHUS U TpaHCPOPMALMU KAKOTO-HUOYb IPYroro TEKCTa»
[8, c. 429], oHa cumTana, 4yTO B JHOOOM TEKCTE OOHAPYKHBAIOTCS MOCTOSHHBIC U
OECKOHEUYHBIE CCHIJIKM Ha TEKCTHI, CYIIECTBYIOLIUE paHee.

IIpn 5TOM XapakTep TEKCTOBBIX B3aUMOJEHCTBUN BECbMA CIIOXKEH, KaJIEeH-
JIOCKOIIMYEH U OTIOCPEJOBaH. «...IIUTATHOCTb HE BCerJa ObIBAaeT SIBHOM, OHAa MO-
KET ObITh CKPBITOM, aHOHUMHOM, JJaBaThCsl OECCO3HATEIBHO UM aBTOMAaTUYECKH,
KaK OTpaK€HUE KyJIbTYpHBIX KOAOB, (hOpMyI, CBOOOIHOW UTPHI BOOOpaKEHMS,
yKa3biBasi Ha OECKOHEUHYIO TIIyOMHY KyJbTYPHBIX 3HaueHuil. B sTtom ciydae
BCTYIIAIOT B CHJIy TaKHWE€ NOHATHUSA, KAK HOOCO3HaAmeabHOe, p0006as NaAMAmb,
ucmopuueckoe co3nanue [BoineneHo Hamu. — /. K.]» [6].

B XX Beke MHTEpTEKCTYalbHOCTh, KAK OCO3HAHHAs UJEs, CTAHOBUTCS HC-
TOYHMKOM MY3bIKaJIbHBIX TBOPYECKUX KOHLENUMH, B KOTOPBIX IPOUCXOIUT AHUa-
JIOT CTUJIeH, xaHpoB, GopM U T.A. B OecrpeieTbHOM CMBICIOBOM TOJIE, OXBAThI-
BAIOILEM BECh HCTOPUKO-KYJIBTYPHBIM KOHTHHYYM, CO3JaHHBI YEJIOBEUYECTBOM.
WHTepTeKCTyalIbHOCTD, BBIJIBUHYBLIASICS HAa YPOBEHb ICHIEMUYECKOU peghiex-
cuu, CETO/IHS OTHOBPEMEHHO MOHUMAETCS Kak:

* METOJ XYAOXXECTBEHHOI'O MBIIUICHNUS,

* cnocob opraHu3alnu XyA0XKECTBEHHBIX TEKCTOB,

* NPUHLUIIAAIBHBIN XYyJI0KECTBEHHBIN MTPUEM,

* [I03THKA COBPEMEHHOI'0 UCKYCCTBA,

* METOZOJIOTHS HHTEPIIPETALIMU XYA0KECTBEHHOTO TEKCTA.

BricTynas B Ha3BaHHBIX MITOCTACSX, HHTEPTEKCTYaJIbHOCTb SIBJIIETCS CPE.I-
CTBOM ¢hopmupoeanus cmwicia TPOU3BENCHUS, BBICTPAUBAS €0 HEUHEUHYIO
CMBICTI08YI0 CMPYKmypy W BKIOYas B OECKOHEYHOE IOJIE PYTUX TEKCTOB, a
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TaKke 00ecredyMBaeT BO3MOKHOCTb €T0 PA3HOYPOBHE20 NPOUmMEHUus — Ha Tiepe-
CEUCHHUHU CMBICJIOBBIX IOJEH KOMIO3UTOPA, UCIIOJIHUTEINS U ciymarens. B atom
MPOLIECCE MPUOPUTETHOE 3HAUCHUE UMEECT UX JIHUHOCHMHbLI KOHMEHm, A TAKXKE
Pa3IMYHOTO POJAa CCBUIKH, BBINOJHSIOUIME POJIb OINPEICICHHON YCMAHO8KU,
«ITyCKOBOT'O MEXaHH3Ma» CMBICJI000pa30BaHUS.

NHTEpPTEKCTYaTbHOCTh AKTYyIM3UPYET MHOTOMEPHBIE CMBICIOBBIC CBS3HU
MIPOU3BEACHUS, ONUPAACh HA BECh MPEIISCTBYIONIUN KyJIbTYPHBIA (QoH, mepe-
CTPYKTYPHUPYS €T0 ¥ TaKUM 00pa3oM, Kak TOUYHO 3aMeuaeT OJWH U3 UCCIeqoBaTe-
JIeid, «co31aeT COOCTBEHHYIO “UCTOPHIO KYJIbTYphI ™» [9, ¢. 17].

MexaHu3M peanu3alui UHTEPTEKCTYaIbHOCTH B MY3BIKAJIBHOM IPOU3BE-
JIGHUHU CJIOKE€H, OHA MPOSBISETCS Yepe3 alIFo3UBHOCTb, MeTadOpPUUYHOCTb,
CTHJIM3AIINIO, SBHYIO WJIM CKPBITYIO IIUTATHOCTH (OXBATHIBAIONIYIO YPOBHH CO-
Nep>KaHusl, CTPYKTYPBI U KAHPOBO-CTHIIMCTHICCKAX OCOOCHHOCTEH), KOJIIax-
HOCTh, MapOJMPOBAHUE, PEMUHHUCIEHTHOCTh, ACCUMMISILIMIO U JAp., OTKPbI-
BAalON[ME€ HEOTPAHWYECHHBIE BO3MOXXHOCTU UHmMepnpemauyuu i peunmepnpe-
mayuu My3bIKaJbHBIX TEKCTOB.

[ToHsITHE MHTEPTEKCTYATbHOCTH Pa3padaThIBACTCS CETOAHS Ha CTHIKE Pa3HBIX
TYMaHUTApHBIX HayK. CBOIO CHeIUUKAIIMI0 OHO TOJIy4aeT M B MY3bIKO3HAHUH.
dyHaamMeHTalIbHOE UccieoBaHrue Mapka ApaHOBCKOT0, paOOThl MOJIOABIX MY3bI-
koBe10B B Poccun u Ykpaune (Onbru Bepuriko, FOmuu ['pubunenko, [I3ton Tuba,
EBrennn XapyeHko u z:p.35) Pa3BUBAIOT U CaMy TEOPHIO, U COBEPIIEHCTBYIOT METO/
MHTEPTEKCTYAIbHOTO aHAJIN3a TPUMEHUTEILHO K My3bIKaJIbHBIM TEKCTaM.

B nameli pabote mpesyiaraetcsi OMbIT HHTEPTEKCTYATbHOTO aHAJIM3a OT/IENb-
HBIX MPOMU3BEACHUI, TOCTATOYHO PEIPE3CHTATUBHBIX JJIsl COBPEMEHHOM KYJIbTYPHOU
CUTYaIUH, a TAKXKE UMEIOIIUX COOCTBEHHBIN PE30HAHC B KYJIBTYPHOM IIPOCTPAHCTRE.

1. lTanTke —Momnapt —IMaiian.

OO6pamenne Kk My3sike MorapTa, IUajor ¢ ero CTHJIeM, Ha4aThlid paKkTuye-
cku eme B XVIII Beke, nmpogomkaercss u cerofgHs. Y COBPEMEHHBIX aBTOPOB I0-
pa3sHOMY TIPOSIBIIAECTCS TEHACHIIUS 1IEJI0OCTHOTO BoCTIpusiTHs eHoMeHa Morapra,
HO Ka)KJIbI U3 HUX BBIJEISET UMEHHO T€ Ka4eCcTBa, KOTOPhIe B HAUMOOJbIIIEH CTe-
TIEHU PE30OHUPYIOT C COOCTBEHHBIM CTHIICM.

Aanb¢pen HHInuTKe, KaK CBUIETEIBCTBYET OJWH U3 HCCIIEIOBATENIEU €ro
TBOPUYECTBA, <IIOCBSTUJI BCIO CBOIO TBOPYECKYIO KHU3Hb OTKPBITHIO XYJIO0KECT-
BEHHBIX BO3MOXHOCTEW CTUJIMCTUYECKUX B3aMMOAEUCTBUU. <...> HecMoTps Ha

% Tax, Hanpumep, FO. [PHOMHEHKO B KOHTEKCTE UHMEPMEKCMYAIbHOCMU PACCMATPUBACT N0~
JUCUNUCMUKY — KaK s6/leHUe COBPEMEHHOMN M)3bIKANbHOU KYIbMypbl U KaK Memoo0 KOMNO3U-
mopckozo meopuecmaa [3]. O. Bepumiko, uzy4ast B TBopuecTBe J. JIeHUCOBAa KOMIO3HUIIUH C
UHTEPTEKCTYaJIbHON MOJICTIBbIO, BBIJCISET ONpPEACICHHbIC cmuiegble mexnuku (TeXHUKA uepbl,
TEXHUKA KOMMEHmMApUs, TEXHUKA OUAI02d, TEXHUKA CIULESbIX nepegoniowenuil) [2].
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Ka)Kylleecsl 3HAYUTEIbHBIM U3MEHEHHE TBOPYECKOIO0 METOJa OT MOJUCTUIUCTH-
KM K MOHOCTUJIUCTHKE, TUTIOPATMCTUYECKOE B3aUMOJCHCTBUE CTUIIEH Bcerma oc-
TaBaJIOCh INIABHBIM MOMEHTOM B CTPYKTYp€ ero npousseaenuii» [13,c. 1].

HNuTepecHbIM 00pa3lioM HMHTEPTEKCTYaIbHOCTH, MOJJIMHHBIM «IHAAJIOTr-
TekcToM» [6] B My3bike siBisiercs Moz-Art Ansdpena [lautke®. D10 HeckonbKo
NbEC JUIsl Pa3HbIX MHCTPYMEHTAJIbHBIX COCTaBOB, HAMMCAHHBIX HA MPOTSXKEHUU
1975-1990rr.*” Marepuanom 11s psiia KOMIO3HTOPCKHX BEPCHI IOCITYKHIIA
(dbparMeHThl CKPUIMMYHON MapTUU YTEPSHHOTO MpOoU3BeneHuss MouapTa — MaHTo-
MHUMBI, B KOTOpPOH, IO CBUAETENLCTBY Ouorpados, cam Bonbdranr mcnomHsi
pois Apnexuno (K. 446/416,1783).

HeonHnokpaTHoe Bo3BpallleHHE K MOLIAPTOBCKUM TEKCTaM, CO3/IaHUE pa3iiu-
YHBIX BapUAHTOB MPOMU3BEACHUS, TO-BUIMMOMY, OTBEYATIO BHYTPEHHUM HWHTEHIIU-
am llIHuTKe B pacliupeHun My3bIKATbHOTO COACPIKAHMUS, BBIPAXKAJIO CTPEMIICHHE
KOMIIO3UTOpA MOHSAThH 3aKOHBI UTPOBOM JIOTUKU T€HUSI B BEYHOM KapHaBaje ObITus,
YCIIBIIIATh U NepeaaTb 0€CCMEPTHBIN MOIAPTOBCKUNA «00KECTBEHHBIN CMEX.

[TokazaTeneH nmyTh, KOTOpbIM MpoaBuraics llIHuTke B mouckax Ha3Ba-
HUS, COOTBETCTBYIOIIETO HMEHHO 3TOMY Ipou3BeaeHuio. HekoTopbie BapuaH-
Thl TIOJAYEPKUBAIOT OCOOCHHOCTU KOMHO3UYUOHHOU cmpyKkmypol. «CiydaiiHble
coenuHeHus: TeM Momnapra», «HeBapuanuu Ha TemMbl Morapra», «3abinyauB-
masicsi My3blka». J[pyrue ykasblBaloT Ha @wipazumenvhvle cpeocmea. «Dakrty-
pHbIE HccaenoBanusa TeM Mouapra», «HecunxpoHHbslii Mouapt», «OTrojocku
MonapTa» u np. [5, c. 246].

B oaHOM U3 BapuaHTOB BO3HUKAET HaMEK Ha J#CAHPOBYI0 Npupoody TPOU3-
BefieHus: «Mor-ApT (Momyppy Ha TEMbl TAHTOMHUMBI OJJHOUMEHHOTO KOMITO3H-
TOpa)», YTO B ONPEICICHHOM CMBICIIE SBJSCTCS 3HAKOBBIM JIJISI MY3BIKAJIbHON
KYyJBTYpBI TOM 3110XHM. Benp xaHp nonmyppu MomapTroM NOHUMAICS HE TOJBKO
KaK JaHb MOJI€, HO HCIIOJIb30BAJICA KaK Ba)XHOE IPaMaTypruiyeckoe CpPeICTBO
(BcrmtoMHMM TIepBYIO clieHy u3 (uHana onepsl «/lon Xyan», rae Momapt uurtu-

%310 MPOM3BE/ICHNE HEOIHOKPATHO CTAHOBIIIOCH 00BEKTOM BHUMAHHSI MY3bIKOBEIOB [cMm.: 4; 10-
12; 15; 17],koTopbie 0OHAPYKMUBAIOT B HEM B IIEJIOM CXOJIHbIC UepThl. Haim HaOmoaeHus1, u3io-
JKCHHBIC B JIAHHOW CTaThe, YACTUYHO yXe ObUTH OCBEILECHBI B JIOKJIA/Ie HA KOH(EPEHIINH, TIOCBSI-
mreHnor 25041etuto co aus poxacHus B. A. Morapra (Xapeko, 2006)u onyOsikoBaHsi [7].

37 1975-1976 -Moz-Art wis nByX CkpHurok (oopabotka Menysta u3 CIOUTBHI B CTAPUHHOM
cruie); 1975 —Moz-Art (mo sckuzam Mouapra K.416 d),nepBast (HoBoroaHsisi) BepcHs IUis
¢ueittel, kmapHera (A), TpeX CKPHIIOK, ajbTa, BHOJOHYEIH, KOHTpabaca, opraHa, yAapHBIX
(tapenku, OGonpiol OapabaH, KOJIOKOJA, KOJIOKOMbunkK) B 14 vactsax; 1976 —Moz-Art ais
nByx ckpumok (rmo ackm3am Momapra K.416 d); 1977 -Moz-Art a la Haydnuis aByx ckpumok
u kamepHoro opkectpa; 1980 -Moz-Art, Bepcus [uis IeCTH HHCTPYMEHTOB: r000s, KIIaBeCHHAa,
ap(dbl, CKPHUIIKH, BUOJOHYETH, KoHTpadaca; 1990 —Moz-Art a la Mozartsepcus mist BocbMu
¢ueiit (2 pic., 2 ord., 2 alto, 2 bassoppdsr.
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PYET MOIYJSPHBIE TEMbl CBOMX MY3bIKAIBHBIX COBPEMEHHHUKOB, B TOM YHCIIE U
COOCTBEHHYIO TeMy u3 apuu durapo).

YysctBo romopa Anbdpena lllautke, mposBuBIICeCsS B TaKUX HAa3BaHU-
sax. «3anpuieHHBIH MomapT», «beMoiib, U3beAeHHBIH MOJIbI0», «Bosbdrenna-
apHOe AmanerncTBo», «dloutn moanuuHbli Monapt», «dlognuHHas moaenka
noa Momaprta» win «[logaeapHblii momMHHUK Momaprta» [5, ¢. 246] u T. 1.,
HaBEpPHOE, JOCTOMHO oleHuJ Obl u caM Bonbdranr Amaneit. Bcomaum xots
OBl €ro MuchMa, MPEUCIIOTHECHHBIE OCTPOYMHBIX HAOJNIOAEHWM W HE BCeraa
«IIOOPOTIOPSTOYHBIX>» BHICKA3bIBAHMI!

KOmop, nerkoe u n1oOpoxenaTenbHOE MOIIYYMBAHUE, HEMPUHYKICHHAS UT-
pa ABISIIOTCS HEOTHEMIJIEMOM YacThIO0 U My3bIku Monapra. Harpumep, 3aBepiuenue
ero «Mys3bikanpHOU IIyTKU» (K. 522)HeokunaHHbM «(hallbIIMBBIM» 3By4aHUEM Ha
CITyX BOCIIPUHHMAETCS KaK <«a[UTaTa» u3 My3bIku Toro xe [Tautke! [cm.: 15].

A m3BectHoe mpomssenerne Momapra «Musikalisches Wilrfelspiel», Anh. 204
(«My3bIKabHast UTpa B KOCTI/I»)38, OCHOBaHHasi Ha MPHUHIIUAIIE CBOOOTHOIO UTPOBOTO
orepupoBaHus (hparMeHTaMH My3bIKaTbHOTO MaTepHaia, Kak M3BECTHO, CTAJIO MOYTH
MIPOPOYECKUM IPEIBUIEHUEM>» COBPEMEHHOW aneaTopuku!

N Bce taku IlIHuTKe ocTaHOBUICSA Ha BapuanTte MoOz-Art, koTopslii Hau-
Jy4dlmiuM 00pa3oM XapaKTepU3yeT CBOCOOPA3HBIM «ITUMOJOTHYECKHUH 3KCIie-
PUMEHT» — IPOEKT PEKOHCTPYKI[MU» TEKCTa YTPAuYCHHOTO MOIAPTOBCKOTO
MPOU3BECHHUS METOAOM KOMOWHATOPUKH M CBOOOMHOW Kommosuiuu. J[oOa-
BUM: Xy002#CeCmEeHHOl PEKOHCTPYKIU, UIIH K8A3U-PEKOHCMPYKYUU, TTOCKOIb-
KY «YUCTBIN CTUIIb» MouapTa, IpeacTaBiIeHHbII B COXpaHEHHBIX (parMeHTax,
COCIUHSIETCS C TEXHUKON KOMIOO3UIIMU X X BeKa.

Tembl, npuHagnexamue Mouapry, B MHTOHAUMOHHOM OTHOILUIEHUU
aMOWBaJICHTHBI. 371eCh HE CTOJBKO MPOCTYIMAeT MOIAPTOBCKAas WHIWBUIYA-
JBHOCTH, CKOJIBKO MpPOCBeUHBaeT MHPopmanus 06 0COOCHHOCTSIX UCTOpUYE-
CKOT'O CTUJIA U CTUJIS HamnpaBiieHus. Takum ob6pazom, y llInutke obpas enc-
K020 KOMNO3umopa penpeseHmupyem OYX Yelol KYJIbMYPHOU Mpaouyuu
(mpumep 1).

Ilpumep 1.

% [TapTuTypa NpOM3BEACHHS COCTOUT U3 176 TakTOB, HAMMCAHHBIX MOLAPTOM, ABYX TAOJIMIl 1
UHCTPYKUUN HCIONHUTENAM. [Ipn moMomu urpel B KOCTH OIPENEISAETCS MOPSAOK HOMEPOB
TaKTOB, MPHUACPKUBASICH KOTOPOTO HMCIOJHUTEIN MOCTEIICHHO «CO3/Ial0T» Mpou3BeAcHue. B
mponecce MCIIOJIHCHUSA AOMYCKAKOTCA JIMIIb MCIOAHUKO-TAPMOHUYCCKHUC Bapualliu B CTPOTHUX
pamkax ¢opmbl [cMm.: Tyounen E. 3naku 3BykoB. O COBpeMEHHON My3bIKalbHOW HOTArmu /
E. dyounen. —K. : 'amaton, 1999. -C. 96].
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Scena I Pantalon und Colombine zsnken sich: -
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B omHoit u3 Bepcuii — Moz-Arta la Haydn—nposiBunack He TOJIBKO FOMOPH-
CTHUECKasi, HO W ueposas aunus TBopuecTBa IIIHUTKE, BOIUIOTHIINCH 3JICMEHTHI
CHHCTPYMEHTAJILHOTO TeaTpa». OHHU 3aJI0)KCHBI, HAIIPUMED, YK€ B HavaJIbHOH I10-
caJlke OpKecTpa M ee MOCICIYIONIMX U3MEHEHHSX (CM. C. 3TapTUTYPHI).

B cBoto ouepensp, 3TOT (pakT maet OTChUIKY M K TBOpUECTBY | aiiHa, aenas «Ha-
MEK>» U Ha OOIIMI SCTETUYECKUN TOHYC MY3BIKH JAPYTOro BEHCKOTO KJIACCHKA, H TIpe-
JIOCTaBJISIsl KOHKPETHBIC TEKCTOBBIC <BGHAKUY» €0 COUYMHEHUI: Ha M)3bIKAIbHOM YPOBHE
— UHTOHAIIMOHHAS OOIITHOCTh 3aMMCTBOBAaHHOW MOIIAPTOBCKOW TEMBI M T THOBCKOTO
TeMaTHU3Ma, CXOJIHBIC TPHHIUITEI OPKECTPOBOTO MY3HIIMPOBAHMUS, €AUHBIN KOJOPHUT
TEMOPOBOM MAMTPHI; HA BHEMY3bIKAILHOM YPOBHE — XYJIOKECTBEHHAS PEMHUHHCIICH-
st «I Iporanproi» cumdonnu [NaiinHa. [locmeanss Takxke MpOIUKTOBAHA CAMUM Te-
KCTOM TIPOH3BEICHHSI.

B maptutype noapoOHO mponucaHbl HE TOJIBKO XapakTep MepeIBHKCHUS My-
3bIKAHTOB, HO U «ICHUCTBUS» CO CBeTOM. TaK, ¢ Havyasa 70 [udpbl 2 My3bIKaHThI UT-
paroT B MOJIHOW TeMHOTE, a ¢ mudpsel 48 «nocmenenno noxudarom cyeny <...>.
Ocsewenue nauunaem mednenHo 2acHyms. Kozoa nocneonue 38yku cmonxarom 3a
CYeHol, OupudiIcep NPoooJIdHCAem euje HeCKOIbKO CEKYHO OUPUNICUPOBATND.

Ha nepBeiit B3, Moz-Arta la HaydnocHoBan Ha «roTabHOMY IUTHPO-
BaHWH MOIIAPTOBCKOTO Marepuaia. [ToATBEpKIeHUS TaKkKe HAXOAUM B TAPTHTYPE
counHeHus (mpumep 2).

Ilpumep 2.
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Opnnaxo pabota IIHuTKE € 3TUM MaTepraioM MPOUCXOANUT B COOTBETCTBUU
C COBPEMEHHBIMU HOpPMamH IMHUCbMAa, OOYCIIOBJIEHHBIMU OCOOEHHOCTSIMU CTHJIS
KoMmriosutopa. B xozxe 3Toit pa®oThl TO M J1€710 HAOTIOJAIOTCS <II€PEXOIBI» OT
OJTHOW CTUJIUCTUKH K JIPYrou: (PyrupoOBaHHOE M3JIOKEHUE MOIAPTOBCKOUW TEMBI,
€€ PUTMHUUYECKOE «PACHIEIIJIEHNE» — IIar TOJIOCOB B OJIHY BOCBMYIO, IIOJIUTOHAJIb-
Hoe pasButue — D-dur, Des-dur, C-dur, H-duipuBoasiiee k pa3MbpITOMY B Ja-
JIOBOM OTHOIIEHUHU JELEHTPAIN30BAHHOMY KOMIUIEKCY, CMEHSIIOTCS TOHAJIBHOM
«urpoi» D-duru d-moll —tonanbHOCTEH MOIIAPTOBCKOTO OpPHUTHHAIA.

HNrpoBoit MOIyC My3BIKM COYETAETCS C SIPKO BBIPAKEHHOM PallMOHAIBHOC-
THIO MBIIUJICHHUS, B PABHOW CTEMEHH CBOWCTBEHHOM KOMIIO3UTOpaM O0EUX 3MOX.
Krnaccuueckast cTpOMHOCTh MPOU3BEACHHUS], ICHOCTh MBICIH, U3SIIECTBO (HOPMBI
COYETAIOTCSI C HOBOM KOMITO3UTOPCKOM TexHuKoM. OCHOBHOM pa3zen oOpamiisieT-
Cs COHOPHO-AJIEATOPUYECKUMU BCTYIIEHHEM M KOJOM. 311ech My3bika Mouapra,
pacchInaronasicsi Ha OTAENIbHbIE MOTUBBI, CIOBHO «IIPOOHPAETCS» CKBO3b T'YJIKYIO
TOJIITY BpeMeHH (1o 1. 2 u 1. 49).

A BOT nupuyecKas KyJbMHHAIUS BCe KOMIO3HMIMU (CIIOKHAS TPEX4yacT-
Has (hopMa) OTMEYCHA MOSIBIICHUEM UCTNUHHO MOYAPMOBCKOU TEMbl — IIUTATHI U3
4041 cumdonnu (riaBHas mapTus nepBoi yactu) (. 35—36).

Takum oOpa3om, uHTEpTeKCTyanmbHas mpupoma Moz-Art a la Haydn
[ITHUTKE TPOSBIAETCS U NOATBEPKAACTCS HA PASHBIX MEKCMOBbIX YPOGHAX ITOTO
npousBeaeHuss. OQHAKO CIeAyeT MOAYEPKHYTh, YTO CJIOKHBIE MHTEPTEKCTYallb-



KNIBCBKE MY3UKO3HABCTBO
KIEWER BEITRAGE ZUR MUSIKWISSENSCHAFT

HbI€ CBSI3U IMO-HACTOSIIIEMY PACKPBIBAIOTCA JIMIIb B COOTBETCTBYIOIIMX HX
CMBICIIOBOMY YPOBHIO MCIIOJIHUTEIbCKHX BepcHsX (TeM OoJsiee, 4YTO UTPOBAOE
HAYaJI0 SBIISIETCS OPTaHUYHBIM KOMIIOHEHTOM Tekcta). OaHa W3 HUX MPUHA-
JIC)KUT W3BECTHOMY KOJUIEKTMBY ucnonHutenen «Kpemepara bantuka» mnon
ynpasiaenueM ['mpona Kpemepa (Mozartwoche, Salzburg, 200RuaeoBepcus
UNITEL) B koTopoii 3aTeiauBas HIpa CMBICIIOB MAaCTEPCKH pealu3yercs
CpPEeACTBAMH «MHCTPYMEHTAILHOTO TeaTpa.

2. Pynuak — llIuntke — Mouapr.

Onno u3 onpexaenenuit npousBeneHus llluutke «HeBapuauuu Ha TEMbI
MomapTa» OTCBUIaET K TBOPUYECTBY COBPEMEHHOTO yKpPaWHCKOTO aBTopa Bia-
auMupa PyHuyaka, KOTOpBI 4YacTo JaeT CBOMM KOMIO3UIIMSM <AIMaTaXHO-
ommno3unuonubie» (HO. UekaH) Ha3BaHUA: «aHTUCOHATA», «HECUM(OHHSI»,
CHEKOHIIEPT» | JP.

«Craoicume, 6onuebnsl au @aetimol?... /la, 601uieOHb1» — 3TOT BOTPOC-
OTBET SIBJISIETCS] Ha3BaHMEM KaMEpHOTro MpousBeneHus Ais QuedTsl u dopre-
MMaHO, IO ONPEJEIECHUI0 CaMOT0 aBTOPa, €ro MPUHOIIEHUS BEJIMKOMY T'€HHIO
Mouapra. C Moz-Artom IIIHUTKE €ro poAHUT TAK)KE U HAIWYHUE PA3THMYHBIX
BepCHil [UIS PA3HBIX HHCTPYMEHTAIbHBIX COCTABOB .

OnHako B couMHeHUM PyHuaka HET Ja)ke HAaMEKOB Ha MOIAPTOBCKUM
TeMaTu3M. Aneumpys K ogHoit u3 Bepcuii llluutke (1990 —Moz-Art a la Mo-
zart, Bepcus mis BocbMu Quieiit — 2 pic., 2 ord., 2 alto, 2 bassou-apdsi),
3/1eCh JUIIb ¢hrelima — «BodlIeOHas Queiita», Takke MposBIAIOnIas ceds BO
BCEX BO3MOXKHBIX mmocrtacsax (ord., pic., alto, bassgiaxe c-bassoHa Bup
HAMIOMHMHAET MKag») CO BCEMU BO3MOXKHBIMU MPHUEMaMHU UTPbl — BBICTYIACT
Hocumenem <MOYyapmo8cKol UHMOHAYUU» 8 WUPOKOM 3HadeHuu. JIuiib 10-
CTaTOYHOE 3HAHHE KYJIbTYPHOTO KOHTEKCTa, <«3alli(pOBHHOI0» MHOTOYPOB-
HEBOW UTPOY CMBICIIOB, TTO3BOJISICT «YCIBIIIATE» AAJIEKNUE OTTOJOCKH MY3BIKU
reHUaJIbHOTO KOMIo3uTOopa (mpumep 3).

Ipumep 3.

%9 Pynuak B. IIpusomenne B.A.Momuapry mist ¢ueiitsl i poprenmano (s st 3x: ord., pic.,
alto; wimu qns 5-tu: ord., pic., alto, basso, c-bass@oprenuano) (Bepcus: mast GIEHTHI U Op-
kectpa conuctos) 20.
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CBOOOMHO TpaKTOBaHHAS B AYXE HOCMMOOEPHOU «BCEIO3BOJICHHOCTH,
MOYAPMOBCKAsL MY3bIKANbHAS UOesl, TOMUMO BCEro, MOJHUMAET 3aKOHOMEPHbIN
BOIIPOC: HE SIBJIIETCS JIM CTOJIb BBICOKOE TOCBSIIICHUE OaHATbHBIM MPOSIBJICHUEM
CaMOYBEPEHHOCTH U TBOPYECKOU «BCESIAHOCTH» KOMIIO3UTOPA, HE MOCATAET JIU
OH Ha «CBATAs CBITHIX» MY3bIKH, B KOTOPOM T'€HHAJIbHOCTh, BKYC U KpacoTa Ha-
XOZSTCS B MCabHON rapMOHMU? B 3TOM CBSI3M M3BECTHBIN YKPAUHCKUI My3bIKa-
apHbIA KpuTuK FO. Yekan numet: «Ilo cnoBam B. PyHuaka, MUMOX0/I0M CKa3aH-
HBIM B OJTHOM M3 Oecel, €ClIM Thl — KOMITO3UTOP, TO MOJHOCTHIO OTBEYACIIIb 32 CBOIO
MY3bIKY, 32 KaXAYI €€ HOTy, OTBEYaellb Tak ke, kak Mouapt, bax, berxoseH.
Crasio OBITh, €CJTM Mepa OTBETCTBEHHOCTH paBHA — TO ThI paBEeH MM TI0 cratycy! B
MIPOTHUBHOM CJTy4ae, €CJIM Thl HE KOMITO3UTOP B TAKOM BBICOKOM M aOCOJIFOTHOM I1O-
HUMaHUU CJIOBAa — TO HEUYEro U MPETEH/I0BaTh HA BHUMAaHUE, BPEMsI U MOHUMAaHHE
CIIyIlIaTeNe, HA MECTO B MY3bIKAJIBHOM MUPE, Ha MPABO CTOSITh HAPABHE C BEJIUKU-
MH MHPA CEro M, B KOHIIE KOHIIOB, —HAa CaM CTaTyc TBOpIa My3bIku» [16,c. 11].

OcrtaBiisisi B CTOPOHE OLICHOYHBINA aCMEKT, 3aMETUM, YTO Mpou3BeaeHue Py-
HYaKa 3aJIeUCTBYET MHBIE, 00JIee CIOKHBIE HHTEPTEKCTYalbHBIE CBSI3H, KOTOPHIC
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JIeNat0T BO3MOKHBIM JUAJOT KYJbTYp Onarojapsi pacuiupenuio accoyuamueHou
namsamu, ONMUPAIOIICHCS Ha MOIIHBIA UCTOPUKO-KYJIbTYPHBIN (PyHIaMEHT, a Tak-
KE aKTyalu3UPYIOT MPOOIEMbI COBPEMEHHOM XY00XHCeCmeeHHOU NPaKmuKy, B 4a-
CTHOCTH, POJIM ¥ 3HAYEHUSI KOMIIO3UTOPA B TBOPUYECKOM IPOLIECCE.

3. Cupopenko — Kaaunen — lanu.

PednexcrBHOCTh COBPEMEHHOTO XY/I0)KECTBEHHOI'O CO3HAHMSI, €0 «CKJIOH-
HOCTb K ONEPUPOBAHUIO YHHUBEPCAIbHBIMU TEMaMU M CUCTEMAMH IMEPEKPECTHBIX
CMBICIIOBBIX CBSI3€H, T/Ie «“paHbie” U «“mo3xke”, «“ ganpiie” u «“0mmke” COOTHO-
CUTEJIbHBI, OJJHOBPEMEHHBI M B3aHMOOOPATUMBD» [6], TOPOXKTaeT HETMHEWHBIC MY-
3bIKAJIbHBIE TEKCThI, KOTOPBIE YCIIOBHO MOXHO HA3BATh «W)IbMUMEOUUHBIMU.

Nx 0cOOEHHOCTBIO SIBISIETCS CUMYJIBTAHHOCTH MPOLIECCOB, PA30MKHYTOCTb
CTPYKTYpbI, HEO)KHIaHHBIE CMBICIIOBBIE OTCHUIKA OJHOBPEMEHHO B MHUKPOKOCMOC
U MaKpOKOCMOC MY3bIKaTbHOTO ObITHsI. HOBBIE BO3MOXKHOCTH ISl TTOCTHIKEHUS
ATHX MHPOB TMPEIOCTABISIOT COBPEMEHHBIE KOMITO3UTOPCKHUE TexXHOJIOTUU. B Ta-
KUX KOMITO3UIIUSAX MTO-HOBOMY IPOSIBIISIETCSA caMa CYIUTHOCTh MY3bIKaJIbHOTO MaTe-
puaa, CBI3aHHOTO C TIEPEOCMBICIIEHUEM 1 000TallleHUEM 368YKd, YTO CYILIECTBEHHO
BJIMSICT Ha TOHMMAHHUE MY3bIKATBHON KOHIICTIIINH U €€ HHTEPIPETUPOBAHHE.

SpkuM TpUMEpPOM SBIISIETCS TPOU3BEACHHE JHBOBCKOTO KOMITIO3UTOPA
JIrwoaBbl Cugopenko «benblit Anren»® st COIIPAHO M BJIEKTPOHHOI'O COIPO-
BOXKIICHMS Ha TekcTsl Mrops Kamumma™,

[To coBam aBTOpa MPOU3BENCHMS, TITABHBIM KPUTEPUEM TIPH TTOT00PE TEK-
cTa JuId 3aka3aHHOTO (QecTrBasieM <«BapriaBckas ocenp» («Warsaw Autumn
Friends Foundations)pousBeneHus crai ero cemanmuyeckuti NOmeHyua, Tpe-
OOBaBIIMI OPUTMHAIBLHBIX KOMIO3UTOPCKUX UIEH, CIOKHBIX APaMaTyprudecKux
pemenuii. CtuxoTBopeHue «bemnbiii AHTen» u3 1ukia «l[BeThl Ha MOYTOBBIX OT-
KpbITKax» («KBiTH Ha MOMTIBKAX») OBLIO BEIOPAHO HE CITyYaiHO.

[{uxn BXOAWI B CO3aHHBINA B CCHIIIKE COOPHUK «ITHU IIBETHI HEBEIHOCHMBI»
(«LIi xBiTH HecTepnHi») (M3man auinb B 2000roay). Bech UK MOAT Hamucal Ha
MOYTOBBIX OTKPBITKAX C PENPOAYKIMSIMU KAPTUH U3BECTHBIX XYI0KHUKOB, KOTO-
pbI€ OH OTChLJIAJ CBOEH JJOUEPH U JKEHE.

[ToaTHYecKuit TEKCT 3TOTO0 CTUXOTBOPEHUS BO3HUK I10J] BIMSHUEM pPabOT
CanpBanopa Hamm «AHren», «Meautupymomas pos3a», «Meuyta» U Jp., HaChl-
HICHHBIX MHTEIJIEKTYaJIUu3MOM, CII0)KHOW CHMBOJIMKOM, MUTPOM BOOOpa)K€HUs B

40 [TompoOHbIil aHanM3 3TOro MPOU3BEACHUS CAETaH acHUpaHTKoW Moero kiacca Opuceil ba-
JaHKO. TeKCT JaHHOTO pa3zesna CTaTbU HAaIlMCAaH B COABTOPCTBE C HEH.

“ Wrope Kanunen — o3t 1 npo3auk, OAHUH U3 SIPKUX [IPEICTABUTENEH TOKOJICHUS <ILIECTHIE-
CATHUKOB» M JTHUCCUICHTCKOTO IBW)KEHUS B YKpaWHe, IIOCIEA0BATENb €BPONEHCKOTO JIUTEpa-
TYPHOI'O MOJAEPHU3MA.
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NOTPAaHUYHOU cdepe YeIOBEeUeCKOW MCUXUKU — MEXIY peallbHbIM U Hppeab-
HBIM, I03HABAEMbIM U TPAHCLEHIEHTHBIM, HOPMOU 1 OTKJIOHEHUEM OT HEE.

XyI0KECTBEHHO-U300pa3uTeNIbHBIA (DaKTOp ITUX KApTUH CO3BYYEH TOMU
KU3HEHHO-TICUXOJIOTHYICCKON JIEHCTBUTEIIEHOCTH, KOTOPYIO ITOAT TOIBITAJICS BbHI-
pa3uTh Yepe3 CIOKHYI0 METa)OPUIHOCTh U (PUITOCO(PCKYIO JIEKCUKY TEKCTA.

leop Kanuneyw. binut Aneen
Ha nucmisyi — Canveaodop Jani. MPIA.

biomy AHrenoBi Manao Moix odeit
onraroTh TposHIy B IapCbKUU
nypnyp

biomy AHTenoBi Majgo MOTO CITyXy
o 061apoBye TpostHAY B pocsiHE
31TXaHHS

binomy AHrenoBi Majio MO€T Taem-
HO1

3TOIH 13 JIETOTOM

SIKUHA HOYY€E B IIEIIOCTKAaX

binomy AHrenoBi Majno MOro MO3KY
110 POAUTDH NMaBYTHUHHS 3 HIYOTO
abu 0OCHYBAaTH KBITKY

binuit Anren po3Bantoe Miit yepen

12

1 BUPUBAETHCS 3-T11]] HHOTO

sk BinbHuit binui Anren

B OXPUCTY ITyCTEIIO

binoro Axrena tenep He 00XOIUTH
110 A OlJIbIlle HiKOIM 0€3 HBOTO
He nobauy IlypmypoBy TposHay
He nobauy IlypmypoBy TposHay
y CH1 y IpIMOTi y MastuHi

Binoro Axrena gHe 00X0IUTH

110 MapHO 3aTMHYTh JOH-KiXOTH
TpossHIOBHUX KOJIOYOK

y HOT0 3KOBKJIMX KpHjIax

y Orankax JIUITHOTO XiTOHY
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binuit Anren mpie B o6iiimax Tpos- 1 po3TaHyTH B Aaii...
HIU Hani.
CTaTH 3BISIHOIO BUIITHEBOIO XMapH-
HOIO
leop Kanuneyw
LI KBITH HECTEPIIHI
Kumuys mpems
KBITHU HA T[IOLLITIBKAX

Bomutomenre 0co6oro KonopuTta ¥ U3bICKAHHOCTH XYJI0’KECTBEHHBIX 00-
pa3oB Jlanu U SpKO MHAMBUIYaJIbHON CTUIMCTUKM Tekcra KanuHia oTpasu-
JOCh Ha BHYTPEHHUX M BHEIIHUX COCTABJSIONIUX CTPYKTYPHI MPOU3BEACHUS
CunopeHko: HHANBUIYaIbHOM HOTHO-Tpaduueckoil pukcauuu; noadope coo-
TBECTBYIOIIUX TEeMOpOB; crmoco0ax WHCTPYMEHTOBKH; MPOCTPAHCTBEHHO-
BPEMEHHBIX OTHOIICHUSIX B MY3BIKE; CIIEHHYECKOM HCIIOJIHEHUHU. 3/1eCh HEOT-
HEMJIEMBIM KOMIIOHEHTOM JIOJDKHBI OBITh PENpOnyKINU KapTuH Jlanu Ha 0o-
JBIIO SKPaHE, CBET KOTOPOTO BBHIXBATHIBAET U3 TEMHOTHI (DUTYypy UCIIOTHUTE-
JILHUILBI B O€JIOM 00JTaUueHUH.

B «bermom AHrene» 3gykonucs, euzyaiuzayus CEMaHTUYECKOTO psaa
MO3TUYECKOI'0 TEKCTa KaK CIOco0 BOIUIOIICHMS 3ambIciia MPOU3BENICHUS SB-
JsieTCd TOMUHHUPYIOMUM (AKTOPOM BIUSHHUS Ha BOCHPHUITHE U TMOHUMaHUE
MY3bIKH CylIaTeneM. [ TaBHBIM B IPOU3BEACHUU SIBISETCA 00pa3 Aneena Kak
CHMBOJIa CaMOM KU3HHU B «KHBOM» HCIOJHEHHH comnpaHo. [IpotuBocTosimme
eMy JI€MOHUYECKHE CHJIbI XapaKTepU3yIOTCs HEeCTECTBEHHBIM, HEpEalbHBIM,
«MEPTBEHHBIM» KOMITBIOTEPHO-TIPEOOPa30BaHHBIM 3BYYaHUEM.

JleMoHCTpamusi JByX Hayajd BeCbMa acCOIIMAaTHBHA. KOMIIO3UTOP IIO-
N0MpaeT CBOMCTBEHHBIE UM «38YKOCUMG0./IbI» B CIIOKHOM 3BYKOBOH cpere,
c(OpMHUPOBAHHOI MyTEeM CMEUICHUS M COCIUHEHUS aKyCTUYECKHUX M DIEKT-
POHHBIX 3BYKOB (B MapTHType CHEIUAIBHO BBIMHUCAHBI CEMIUIBI, COOTBETCT-
BYIOIIIME 3TUM 00pa3HbIM cepam).

Tak «3ByKOCMMBOJIOM» AHresa siBISE€TCA 3BYyK, HAIIOMHHAIOIIUMK IIe-
JECT <«AHTENbCKUX KPBIIbEB», KOTOPHIH OTOOpa)xaeT CEMIUT TpeneTaHHs
KpPBUIbEB Yailku, a €ro roJocoM SIBISETCS KPUCTAIbHO YHCTHIH TeMOp KOJ0-
patypHoro conpano (mpumep 4).

Ilpumep 4.
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‘BIAHHAHTEA" (2006)
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CJIOBHO AOHOCAIIECTOCA U3 HpCPICHO,ZIHCﬁ.

KommbroTepHoe conpoBOXkaeH
COOCTBEHHON TEXHOJOTHH UHCMPYM

raHNMYHO BIIMCBIBAIOTCS B YTOHUYCHHY

ue, CO3JJaHHOE KOMIIO3UTOPOM C TTOMOIIBIO
EeHMANIbHO-38YK06020 cunmesza — (coeauHe-
HHE DIIEMEHTOB CEMNIUPOBAHUsL, pesepbepayuu, CHeKMpPAIbHOU My3bIKU), SBIIsIE-
TCSl OCHOBHBIM 38VKOBbIM BbIpAdiCeHUueM HACTPOCHUS U OOpPa3HOCTH IMPOU3BEJIEC-
HYst. CIaXKEHHOCTh aHCaMOJIsl yYaCTHUKOB ()KUBOTO TOJIOCA U 3JICKTPOHUKHU) 00e-
CIIEYMBAETCS CEKYHIOMEPOM, CTAPTYIOIIUM CUHXPOHHO ¢ (poHOrpammoii. Bee atu
KOMIIOHEHTHI 00pa3yroT €JMHOE MPOCTPAHCTBO-BPEMSI MYy3bIKAJIbHOTO TEKCTA.
HaiinenHbie KOMIIO3UTOPOM OPUTHHAIBHBIE 3JIEKTPOHHBIE 3BY4YaHUS Op-
10 3BYKO-(DOHMYECKYIO0 HHCTPYMEHTAIIbHYIO
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aypy NpOW3BEACHUs, «paboTas» Ha MPOBEICHHE OCHOBHOW IpamMaTyprudcKoil
JWHWY, UCXOJSIIEH U3 aHTaroHn3ma oopasHeix cep. Tak, Harpumep, B KOHIIE
SKCIIO3HUIINH, T]I€ TOCTIOACTBYET aHIeIbCKOE HAYao U MPeodIalaloT BRICOKOYA-
CTOTHBIE CEMIUIbI, KOJOKOJIBbYMKHU, BUOpadoH, (dreiira piccolo, ckpumka, mpu
TIOCTOSTHHOM NPUMEHEHUH peBepOepaIy MOSsBISETCS <BGBYKOCHMBOI», CBUJIE-
TENLCTBYIOIIUI O MPUCYTCTBUH TEMHBIX cHII (IpuMep 5).

Ilpumep 5.

55 03:52 03:57 04:01

4

\

\

61 04:19 04:23 04:28

(Compeneit)

P (QuasiCly (Quesi C1)
’

[Tpu 3TOM KaXKIbll U3 YPOBHEH TaHHOTO TEKCTa OYATO MPOKUBAET COOCT-
BEHHYIO J)KH3Hb, & €r0 pa3HOOOpPa3HbIEe KOMIIOHEHTHI «BCTPAUBAIOTCS» B MHOTO-
MEpHYIO «MYJIbTUMEIHIHYI0» CTPYKTYPY BCEro MPOM3BEICHHS KaK XYIOXKECT-
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BEHHOM I1€JIOCTHOCTH. BbICOKasi acconuaTuBHOCTh, CUHTETH3M «benoro AHre-
Ja», 00yCIIOBUBIIINE CIIOKHBIE CEMAaHTUYECKHE HACIOCHUS Pa3HBIX COCTABIISIIO-
IUX — MO3TUYECKOTO CII0OBA, MY3bIKaJIbHO-BBIPA3UTEILHON MaTepuu, BU3yallb-
HO-CIIEHUYECKOTO psiia, ONMPEACIHIM MHOTOCIOKHBIA CUMYJIbTAHHBIA JpamMarty-
prudeckuii npodunas npousBeaeHus CHIOPEHKO, MO3BOJISIIONIMN OXBaTUTh
OTPOMHOE 38YKONPOCMPAHCMBO KYIbmypul. 3A€Ch B «HEIMHEHMHOM» BPEMEHHU
00BEIMHUINCH, MHTEHITUN XYJ0KECTBEHHBIX TEKCTOB OMAJIHHOTO YKPAWHCKOTO
MOATA-JIMPUKA, CTPAHHOTO T€HUS )KUBONMUCUA XX CTOJIETUS U TAJIAHTIIMBAsI YTOH-
YeHHas 3BYKOIUCh HAllle COBPEMEHHUIIBI.

BriBOaLI.

Kpatko noapITokuBast, KOHCTaTUPYEM, YTO B COBPEMEHHOM MY3bIKaJIb-
HOU KYJIbTYpP€, B TOM YHUCJIE U YKPAUHCKOM, HHTEPTEKCTYaJbHOCTh, BBICTYNAs
KaK XYJO0)KECTBEHHBIM NPUHLHUI, YIPABISIOUAA MY3bIKAJIbHO-TBOPYECKUM
IIPOLIECCOM, UMEET INUPOKUN AUANA30H MPOSBICHUN — OT KOHKPETHOIO Xy-
JI0’KECTBEHHOI'O0 IIpUEMa U crocoda opraHu3aliyd TEKCTa J0 YPOBHS MY3bl-
KaJIbHOM Mmo3Tuku. Takas mupora oOyclOBIMBAaET HEOOXOIUMOCTH COBEP-
LICHCTBOBAHMS AHAJIUTHUYECKUX M MHTEPIPETALUOHHBIX MOAXOJA0B B IOCTHU-
KEHUH MY3bIKaJbHBIX TEKCTOB, KOTOPBIE CETOJHA CYLIECTBEHHO YCIIOKHUIIN
CBOIO CTPYKTYPY KakK B 2OPpU3ZOHMANbHOM, TAK U B 6EPMUKAIbHOM U3MEpE-
HUSIX — C OJHOW CTOPOHBI, 32 CYET OCBOCHHUS HOBBIX KOMIIO3UTOPCKUX TEX-
HOJIOTHM, Pa3JBUHYBIUUX TIPAHUIBI MY3bIKaJbHOM MAaTE€pHUH, a C JPYIOH,
Onaromapsi aKTUBHOMY BOBJIEUEHHUIO B TEKCTOBOE MPOCTPAHCTBO BHEMY3bI-
KQJIbHBIX KOMIIOHEHTOB. VIMEHHO 3TO CIIOCOOCTBYET NMPOJYKTUBHOMY TBOP-
4ECKOMY JUAJIOTY B COBPEMEHHBIX KYJbTYPHBIX YCIOBHUSIX.

| ryna Kokhanyk

DIE INTERTEXTUALITAT ALS GRUNDLAGE
DES DIALOGS IM BEREICH
DER ZEITGENOSSISCHEN MUSIKALISCHEN KULTUR

Diese Forschung kann man als eine Fortsetzung khesds «Kulturdia-
log in der zeitgendssischen ukrainischen Musike,wir einem Jahr in Dussel-
dorf begonnen wurde, betrachten. Sie ist einem Ksgeses Themas gewid-
met, und zwar dem Problem der Intertextualitat.

Die Kategorie der Intertextualitat ist eines denstitutiven Gestaltungs-
prinzipien des zeitgendssischen postmodernen skurder eine Gesamtheit
«vonoffenenundlebendigen in dem unendlichen Raum der Kultasgeldsten
Intertexten darstellt» [9, s. 1].
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Nach Kristevas Meinung, die den Begriff der Int&ttalitat in die
moderne wissenschaftliche Forschung eingeflhrt «laaut sich jeder Text
als Mosaik von Zitaten auf, jeder Text ist Absooptiund Transformation
eines anderen Textes» [8, s. 429], jeder Text hatemer standigen Refe-
renz auf irgendeinen Vortext zu tun.

Die Verweise auf andere Texte sind nicht immer ldgyt «sie kdnnen
versteckt, anonym sein, unbewusst oder automagsgeben werden als eine
Widerspiegelung des kulturellen Codes, der Formids, freien Spiels der Ein-
bildungskraft, auf die unendliche Tiefe der kultlee Bedeutungen hinweisend.
In diesem Fall treten solche Begriffe witterbewusstsein, kollektives Ge-
dachtnis, historisches Bewusstseim Kraft» [6].

Im XX. Jahrhundert wird die Intertextualitat alsxeibewusste ldee zur
Quelle vieler musikalischer schopferischer Konzeptelenen es zu einem Dia-
log der Stile, Gattungen, Formen usw. in einem gréarezten semantischen Feld
kommt, das das ganze historisch-kulturelle Kontmpuuon der Menschheit ge-
schaffen, umfasst. Die Intertextualitat, auf diafS&teinerasthetischen Reflexi-
on emporgehoben, wird heute gleichzeitig folgendemnaferstanden:

» als eine Methode des kunstlerischen Denkens;

» als ein Gestaltungsprinzip der schongeistigen Texte

 als ein prinzipieller Kunstgriff;

» als eine Poetik der zeitgendssischen Kunst;

» als eine Methodik der Interpretation der schonggastLiteratur.

Die Intertextualitat, indem sie in verschiedenempéitasen auftritt, ist ein
Mittel der Sinngestaltung eines Werkes, sie konstituiert seinght lineare
semantische Strukturund bezieht sie in ein unbeschranktes Feld anderde
ein, sowie gewahrleistet die Mdglichkeit seinerschiedenstufigen Lesbar-
keit (in der Uberschneidung der semantischen FeldeKdesponisten, des In-
terpreters und des Zuhdorers).

Die Intertextualitat aktualisiert multidimensionademantische Beziige
eines Werkes und indem sie ihr intertextuelles Fitbaut, strukturiert sie
den ganzen vorhergehenden kulturellen Bestand uingnhafft inre eigene
«Kulturgeschichte»» [9, s. 17].

Der Realisierungsmechanismus der Intertextualitdteinem musikali-
schen Werk ist kompliziert, sie kommt durch dieuallvitat, Metaphorik, Stili-
sierung, klare oder versteckte Referenz (die dienEh des Inhalts, der Struktur
und der gattungsstilistischen Besonderheiten ur)fa€®ollage, Parodierung,
Reminiszenz, Assimilation u. a. zustande, die urdregie Moglichkeiten der
Interpretation und demMeuinterpretation der musikalischen Texte erdffnen.
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Der Begriff der Intertextualitat wird heute an &ahnittstelle vieler Geis-
terwissenschaften ausgearbeitet. Seine Spezifirgebekommt er auch in der
Musikwissenschaft. Die fundamentale Forschung voarkMAranovsky, die
Werke der jungen Musikwissenschaftler in Russlamdi der Ukraine (Olga We-
rishko, Julia Hribinenko, Jun Chiba, Yevgeniya kit@mko und andefd ent-
wickeln sowohl die Theorie selbst als auch venmtiknnen die Methode der
intertextuellen Analyse, an musikalische Texte arayelt.

Wir bieten in unserer Arbeit die Erkenntnisse deerntextuellen Analyse
der einzelnen Werke an, die fur die zeitgendssischieirelle Situation genug
reprasentativ sind und eine eigene Resonanz imarkllén Raum haben.

1. Schnittke — Mozart — Haydn.

Die Bezugnahme auf die Musik von Mozart, der Diahog seinem Stil,
der eigentlich bereits im XVIII. Jahrhundert begenrhat, wird auch im Schaf-
fen der zeitgendssischen Komponisten fortgefiilmrteinigen Fallen sind die
Einflisse Mozarts versteckt, in anderen — kommensshr deutlich zum Vor-
schein, der Einstellung des Autors entsprechend. Teéindenz der ganzheitli-
chen Wahrnehmung des Schaffens von Mozart trigrsohiedlich bei den mo-
dernen Autoren zutage, jedoch hebt jeder von ittherEigenschaften hervor,
die im héchsten Grade mit seinem eigenen Stil llsrsnmen.

Alfred Schnittke «hat sein schopferisches Leben der Entdeckunkyichst-
lerischen Mdglichkeiten der stilistischen Wechsgtuingen gewidmet. <...> Un-
geachtet der scheinbar bedeutenden Veranderursgla@pferischen Methode von
der Polystilistik zur Monostilistik blieb die plurstische Wechselwirkung der Stile
als Hauptmerkmal in der Struktur seiner Werke imengalten» [13, s. 1].

Moz-Art von Alfred Schnitt& sind einige Musikstiicke fiir verschiedene
Instrumentalzusammensetzungen, die im Laufe vor54BF9G* anhand eines

“2 J. Hribinenko betrachtet z.B. diwlystilistik im Kontext derntertextualitat— als eineEr-
scheinungder zeitgendssischanusikalischen Kultuund als einéviethode des kompositori-
schen Schafferi8]. Bei der Untersuchung der Kompositionen mite@mintertextuellen Mo-
dell im Schaffen von E. Denisov unterscheidet Origixo bestimmte stilistische Techniken
(die Technik despiels die Technik deKommentarsdie Technik de®ialogs die Technik
derstilistischen Transformationgf2].

3 Diese Werke zogen auf sich mehrmals die Aufmerksénder Musikwissenschaftler [se-
he: 4; 10-12; 15; 17], die darin im Grof3en und @anZhnliche Zige auffinden. Unsere Beo-
bachtungen, die in diesem Artikel dargelegt werdem,den schon zum Teil im Vortrag in
der dem 250-jahrigem Jubilaum von W. A. Mozart gbneten Konferenz (Kharkiv, 2006)
betrachtet und veroéffentlicht [7].

44 1975-1976 — Moz-Art filr zwei Violinen (Bearbeitudgs Menuetts aus der Suite im alten
Stil); 1975 — Moz-Art (nach dem Fragment KV 416dnvMozart), die erste (Neujahrs-
)Version fur Flote, Klarinette (A), drei ViolinerBratsche, Violoncello, Kontrabass, Orgel,
Schlagzeug (Becken, Pauke, Glocke, Glockenspieljisatzen; 1976 — Moz-Art fur 2 Vio-
linen (nach dem Fragment KV 416d von Mozart); 19/Moz-Art a la Haydn fir 2 Violinen
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verlorenen Werkes von Mozart — einer PantomimeajanWolfgang selbst die
Rolle von Arlecchino darstellt&( 446/416, 1783), — komponiert wurden.

Bezeichnend ist der Weg, den Schnittke auf der &unelch dem Titel, der
insbesondere mit diesem Werk korrespondieren sgliig. Einige Varianten beto-
nen die Eigenart der Kompositionsstruktur: «Zuj@llvVerbindungen der Themen
von Mozart», «Nicht-Variationen auf die Themen \Waozart», «Verirrte Musik».
Andere deuten auf ausdrucksvolle Mittel hin: «Usitehung der Eigenart der The-
men von Mozart», «Unsynchroner Mozart», «Nachlall Mozart» u. a. [5, s. 246].

In einer Variante kommt eine Andeutung auf desttungscharaktedes
Werkes auf: «Moz-Art (Potpourri auf die Themen Bantomime des gleichna-
migen Komponisten)». Es ist in gewisser Weise axblaft. Die Gattung des
Potpourris sah Mozart nicht nur als ein Tribut Mexde an, sondern er verwen-
dete sie auch als ein dramaturgisches Mittel (ermmvir uns an die erste Szene
aus dem Finale der Oper «Don Giovanni», wo Mozaliebte Themen seiner
Zeitgenossen zitiert, darunter auch sein eigenesn@laus der Figaro-Arie).

Den Sinn fuHumor bei Alfred Schnittke, der bei solchen Bezeichnumge
«Verstaubter Mozart», «B-Moll, von einer Motte gefsen», «Fast das Original
von Mozart», «Eine echte Falschung a la Mozart>s [246] zutage tritt, wirde
auch Wolfgang Amadeus selbst wiirdig anerkennenk&emvir z.B. an seine
Briefe voller scharfsinniger Beobachtungen und niolmer ziemender Aussa-
gen! Humor, leichte und gut gemeinte Streiche, mwgeagenes Spiel sind auch ein
wesentlicher Bestandteil der Musik von Mozart. ZBeispiel sein «Ein musikali-
scher Spafl3» (KV522) mit einem unerwarteten «fatseh€lang am Ende kann
nach dem Gehdor als ein Zitat desselben Schnitttstarelen werden! [sehe: 15].

Und das bekannte Stiick von Mozart «Musikalischesf&i&piel»~, Anh.
294 nach dem Prinzip einer freien spielerischen Ensey der Fragmente des
musikalischen Materials aufgebaut, ist wie bekdasit eine prophetische «Vor-
aussicht» der zeitgendssischen Aleatorik geworden!

Immerhin wahlte Schnittke die Variankoz-Art, die aufs beste das ei-
genartige «etymologische Experiment» charaktetisiexdas Projekt der Re-
konstruktion» des Textes des verlorenen Mozartsdemkes anhand der

und Kammerorchester; 1980Moz-Art, die Fassung fur sechs Instrumenten: eine Obae, ei
Cembalo, eine Harfe, eine Violine, ein Cello, eik@antrabass; 1990 Moz-Art a la Mozart

die Fassung fur acht Floten (2 pic., 2 ord., 2,&tbasso) und eine Harfe.

“> Die Partitur dieses Werkes besteht aus 176 TaktenMozart geschrieben, zwei Tabellen
und einer Anweisung fur die Interpreten. Mit Hitles Wrfelspiels wird die Reihenfolge der
Nummer der Takte bestimmt, und indem die Interpraieh daran halten, ,schaffen” sie all-
mahlich das Werk. Im Prozess der Ausfihrung werdenmelodisch-harmonische Variatio-
nen in strengen Rahmen der Form gestattet (s. BtshiE. Die Zeichen der Klange. Uber die
zeitgenossische musikalische Notation. — Kiev, Hama1999. — S. 96).
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Methode der Kombinatorik und der freien Kompositiddazu noch: der
kinstlerischerRekonstruktion bzwQuasi-Rekonstruktigndenn der «reine»
Stil von Mozart, in den erhaltenen Fragmenten wigegeben, verbindet sich
mit der Technik der Komposition des XX. Jahrhunslert

Das Thema, Mozart gewidmet, ist mit Bezug auf di@nation ambiva-
lent: nicht nur Mozartsche Individualitat tritt d@amhervor, sondern dort kommt
vor allem die Information Uber die Besonderheites Historischen Stils und der
Stilrichtung zum Vorschein. Somit repréasentiert Behnittkedie Gestalt des
Wiener Komponisten den Geist der ganzen kulturdltexlition (Beispiel 19).

In einer anderen Version Moz-Arta la Haydn— zeigt sich nicht nur
eine humoristische, sondern auch eine spielerisBhedrucksweise des
Schaffens von Schnittke, die Elemente «des Instrtatimeaters» sind darin
verwirklicht. Sie sind bereits in der anfanglich8iizordnung des Orchesters
und ihren spateren Anderungen angelegt.

Seinerseits gibt diese Tatsache einen Verweis autlklas Schaffen von
Haydn, indem sie sowohl eine «Anspielung» auf desagten asthetischen Mu-
siktonus des zweiten Wiener Klassikers macht, @t &onkrete «Textmerkma-
le» seiner Werke aufzeigt: auf dewusikalischenEbene — intonationelle Ge-
meinsamkeit des bei Mozart entliehenen Themas esdltiemas von Haydn;
auf derinnermusikalischecbene — eine klnstlerische Reminiszenz der «Ab-
schiedssinfonie» von Haydn. In der Partitur sinchhinur der Charakter der
Bewegung der Musikanten, sondern auch die «Aktionmit dem Licht de-
tailliert vorgeschrieben. Zu Beginn — bis zu deffeti 2 — spielen die Musi-
kanten in voller Dunkelheit, und ab der Ziffer 48erlassen sie allmahlich
die Buhne. <...> Die Beleuchtung beginnt langsam @zasehen. Wenn die
letzten Klange hinter der Bihne verstummen, falkrtDirigent noch einige
Sekunden zu dirigieren fort».

Auf den ersten Blick basiert didoz-Arta la Haydnauf dem «totalen» Zitie-
ren des Mozartschen Stoffs. Die Beweise findenmaler Partitur des (Beispiel 2).

Die Arbeit Schnittkes mit diesem Material verlagémar den zeitgendssi-
schen Normen der Schrift, durch die Besonderhalt=sn Stils des Komponisten
bedingt. Im Laufe dieser Arbeit finden jedoch imméeder die «Ubergénge» von
einer Stilistik zur anderen statt: fugierte Auslegules Mozartschen Themas, seine
rhythmische «Zersplitterung» — Schritt der Stimman ein Achtel, polytonale
Entwicklung — D-Dur, Des-Dur, C-Dur, H-Dur, die 2inem undeutlichen dezen-
tralen Komplex in der tonartlichen Beziehung flihreerden von dem «tonalen»
Spiel des D-Dur und d-Moll abgel6st — der Tonaliké$ Mozartschen Originals.

% Cm. HoTHBIE IIPUMEPBI B PYCCKOSA3BIYHOM TEKCTE.
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Der Spielmodus der Musik verbindet sich mit einenasf ausgepragten
Rationalitat des Denkens, in gleichem Mal3e den Kongpen der beiden Epo-
chen eigen. Klassische Harmonie des Werkes, Gedklakkeit, Formfeinheit
verbinden sich mit der neuen Kompositionstechnikr Blauptteil wird von ei-
nem sonor-aleatorischen Auftakt und einer Codaeszalgnt. Hier scheint die
Musik von Mozart, in einzelne Motive zersplittediirch das Getdse der Zeit
durchzukommen (zu der Ziffer 2, der Ziffer 49).

Der lyrische HOhepunkt der ganzen Komposition (ezmeammenge-
setzte dreiteilige Form) wird mit dem Auftreten esnwahrenMozartschen
Themas gekennzeichnet — Zitaten aus der 40. Smfd¢tauptpartie des ersten
Teiles) (der Ziffer 35-36).

Komplizierte intertextuelle Beziehungen der musdckien Stiicke kommen
bei der ihrem Sinngehalt entsprechenden Auffiihrmmgbesten zum Vorschein.
Moz-Arta la Haydn von Schnittke hat eine wurdige Integhi@en dank einem be-
kannten kammerorchestralen Kollektiv «Kremeratai&a unter der Leitung von
Gidon Kremer bekommen (Mozartwoche, Salzburg, UNUTZD02).

2. Runchak — Schnittke — Mozart.

Eine der Betitelungen des Werkes von Schnittke kf\Wariationen auf
die Themen von Mozart» verweist auf das Schaffenzgéggendssischen ukrai-
nischen Autors/ladimir Runchak, der oft seinen Kompositionen «skandalos-
oppositionelle» (Y. Chekan) Benennungen gibt: «#aorate», «Nicht-
Sinfonie», «Nicht-Konzert» u. a.

«Sagen Sie, sind die Floten zauberhatft... Ja, sceznberhaft»- dieses
Frage-Antwort-Spiel ist der Titel eines KammerwelilisFlote und Klavier, laut
der Bestimmung des Autors selbst ist das sein Tdbm groRen Genie Mozart.
Mit Moz-Artverbindet ihn auch das Vorhandensein mehrererxtan fir ver-
schiedene Instrumentalbesetzurigen

Hier gibt es jedoch keine Anspielungen auf die Tathknvon Mozart, nur
die Flote — «Zauberflote», die in allen mdglichen Erschegsfarmen vor-
kommt (ord., pic., alto, basso, sogar c-basso«diee ein Schrank» aussieht),
mit allen moglichen Spielgriffen — dient alsdger der «Mozartschen Intona-
tion» im weiten Sinne des Wortes, durch die man einerefeNachhall der Mu-
sik des genialen Komponisten hort (Beispiel 1).

Die frei interpretierte im Geist der postmoderné&meiziigigkeit» musika-
lische Idee von Mozart aktualisiert eine gesetzg®iBirage: ist diese hohe Wid-
mung nicht als Ausdruck des Selbstbewusstseingidgen Komponisten zu ver-

“" Runchak, V. Ein Geschenk fiir Mozart fiir Fléte udidvier (oder fiir drei: ord., pic., alto;
oder fur funf: ord., pic., alto, basso, c-basso Witalier) (Version: fur Fl6te und Solistenor-
chester).
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stehen? Der beriihmte ukrainische Musikkritiker ¥ekan schreibt: «Nach Wor-
ten von V. Runchak, nebenbei in einem Gesprachligetiiwenn du ein Kompo-
nist bist, tragst du die ganze Verantwortung fimeldlusik, fur jede ihre Note, du
verantwortest sie so wie das Mozart, Bach, Beethdur. Demzufolge, wenn

das Mal} der Verantwortung gleich ist, bist du ihmemeinem Status auch
gleich! Andererseits, wenn du kein Komponist insgéien hohen und absoluten
Sinne bist, sollst du dann auch die Aufmerksamidig, Zeit und das Ver-

standnis der Zuhorer, den Platz in der Musikwedls &echt, mit den Grol3en
dieser Welt auf der gleichen H6he zu stehen, urdtzu— den Status des
Schopfers der Musik selbst nicht beanspruchen»4161].

3. Sidorenko— Kalynets — Dali.

Die Reflexivitat des zeitgenossischen kinstleriscBewusstseins, «seine
Neigung zur Verwendung der universalen Themen wsle8e der sich Uber-
schneidenden Bedeutungszusammenhéange, wo «frihemxapater», «ferner»
und «naher» korrelieren» [6], gleichzeitig und wastvirkend sind, erzeugt nicht
lineare musikalische Texte, die manmilgltimedialbezeichnen kann.

Ihre Besonderheit ist die Simultaneitat der ProzegaifschlieBung der
Struktur, unerwartete Bedeutungsverweise in derrdvikind Makrokosmos der
musikalischen Seins zugleich. Neue Madglichkeiten Edassung dieser Welten
geben zeitgendssische kompositorische Technolotfiesolchen Kompositionen
offenbart sich ganz neu der Sinn des musikalis@tefies, mit der Umgestaltung
und Bereicherung dddangesverbunden, was das Verstandnis der musikalischen
Konzeption und ihre Interpretation wesentlich bihesst.

Die Beherrschung der neuen Moglichkeiten der Klaagelgt auf der
kompositorischen Ebene durch die Erforschung degren Struktur des akusti-
schen Klanges und seines elektronischen Analoglumeh die unkonventionelle
Verwendung des akustischen Klanges; durch dienetigi klangphonische Verbin-
dung der Akustik und Elektronik etc.

Als hervorragendes Beispiel dafir kann das Werl_darberger Komponis-
tin Lyubava Sidorenko «Der weiRRe Engef3 fiir Sopran und elektronische Beglei-
tung zum Text von Igor Kalynéfsdienen.

Das Hauptkriterium fir die Auswahl des Textes fiisd’om Festival
«Warschauer Herbst» («Warsaw Autumn Friends Foilomdgt beauftragte
Werk war nach Worten der Autorin sesemantisches Potentjallas originelle

“8 Eine detaillierte Analyse dieses Stiickes hat dipirantin meiner Klasse Orysya Balanko
gemacht. Der Text dieses Artikelabschnittes wundéusammenarbeit mit ihr geschrieben.

9 |gor Kalynets ist Dichter und Prosaist, einer dedeutenden Vertreter der Sechziger-
Generation und der Dissidentenbewegung in der b&ragnhanger des europaischen literari-
schen Modernismus.
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kompositorische Ideen, komplizierte dramaturgisEhéscheidungen erforderte.
Das Gedicht «Der Weil3e Engel» aus dem Zyklus «Bluang den Postkarten»
war nicht zufallig ausgesucht.

Dieser Zyklus ist in die im Exil verfasste Sammlutigiese Blumen sind
unertraglich» eingegliedert (erst im Jahr 2000 ffenilicht). Der ganze Zyklus
wurde auf den Postkarten mit den Abbildungen den&@ee der berihmten Ma-
ler geschrieben, die der Dichter seiner Tochterknadi schickte.
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Salvador Dali. Der Weil3e Engel (1958)
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Der poetische Text dieses Gedichtes wurde unterkiefluss der Arbeiten
von Salvador Dali «Der Engel», «Meditierende Rog®er Traum»», die mit Intel-
lektualismus, mit dem Spiel der Einbildungskraft Rande des Unterbewusstseins
und Wahnsinns gesattigt sind, geschaffen.

Der kiinstlerisch-darstellerische Faktor dieserdilsteht mit der lebenspsy-
chologischen Wirklichkeit, die der Dichter durcte dWetaphorik und philosophi-
sche Lexik des Textes zum Ausdruck bringen watteEinklang.

lgor Kalynets. Der WeilRe Engeél
Auf der Postkarte — Salvador DaliDer TRAUM.

*Der Gedichtstext wurde vd®ophia Fristibersetzt.
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*1 Es handelt sich dabei um ein Wortspiel im Ukraihe: «Dali» [lani) kann «weiter, fer-
ner, die Weite u. A.» bedeuten; ist zugleich alehaeine Transliteration des Namen des Ma-
lers Dali.
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Dem Weil3en Engel genligen nicht
meine Augen

die Rose wird gekleidet in den
koniglichen

Purpur

Dem WeilRen Engel genigt nicht
mein Gehor

das die Rose beschenkt mit dem
Tauseufzer

Dem WeilRen Engel genigt nicht
mein geheimes

Einverstandnis mit der leichten
Brise

die in den Blumenblattern tber-
nachtet

Dem WeilRen Engel genigt nicht
mein Gehirn

das ein Spinnennetz von nichts
gebiert

um die Blume zu umspannen

Der WeilRe Engel zerstért meinen
Schéadel

und kommt daraus hervor

KNIBCBKE MY3UKO3HABCTBO
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wie ein Freier WeilRer Engel

in die Ockerwiuste

Den WeilRen Engel interessiert
jetzt nicht

dass ich ohne ihn nie

die Purpurrose sehen werde

nie die Purpurrose sehen werde
im Traum im Nickerchen im
Wahnsinn

Den Weil3en Engel kimmert es
nicht

dass umsonst umkommen die Don
Quichotten

der Rosendornen

in seinen vergilbten Fligeln

in den Falten des leinenen Chitons
Der WeilRe Engel traumt in der
Umarmung der Rose

eine verwehte kirschfarbene Wol-
ke zu werden

und zu zerschmelzen in der Fer-
ne...

Ferner

Igor Kalynets

DIESE BLUMEN SIND UNERTRAGLICH
Die dritte Quaste
BLUMEN AUF DEN POSTKARTEN

Die Verkorperung eines besonderen Kolorits undR#dfinesse von Dalis
kinstlerischen Bildern und der Architektonik der&jne, der Stilisierung des
Textes von Kalynets wirkten sich auf den innered &ul3eren Bestandteilen der
Struktur des Werkes von Sidorenko aus: auf dieviddelle notengraphische
Fixierung; auf die Auswahl der geeigneten Klangéarauf die Art der Instru-
mentierung und Bearbeitung des Musikstlickes; aufr@imlich-zeitlichen Be-
ziehungen in der Musik; auf die szenische Ausfugrutier sollen die Repro-
duktionen der Gemalde von Dali auf einer gro3emvand, deren Licht die Fi-
gur der Interpretin in einer weil3en Bekleidung das Dunkelheit herausbringt,
ein integrierender Bestandteil sein.

Die Klangschrift des «Weil3en Engels», didsualisierungder semanti-
schen Reihe des poetischen Textes als eine Altetarnrklichung der Grundidee
des Stickes, ist ein dominanter Faktor des Eindlsissuf die Wahrnehmung
und das Verstandnis der Musik fiir den Zuhorer. Bdd des Engelsals
Symbol der Lebensschopfung und der inneren Warmdem«lebendigen»
Sopranausfiihrung ist das wesentliche Element inckStDie Kinstlichkeit,
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Trughaftigkeit, «Leblosigkeit» der computergewanelel Klange charakteri-
sieren im Gegensatz dazu die dadmonischen Méachte.

Fiur die assoziative Demonstration dieser zwei Unsge wahlt die
Komponistin die ihnen eigenesKlangsymbolesaus der Welt der akustischen
und elektronischen Klange, schreibt in der Parttier Samples einzeln aus,
die sie charakterisieren.

Das «Klangsymbol» des Engels ist ein Klang, dedamRauschen der «En-
gelfliigel» erinnert, der das Sample des Flatteeng-lligel einer Mowe wiedergibt,
und Seine Stimme ist das kristallklare Timbre ekeleratursoprans (Beispiel 4).

Der erschreckende Charakter des Samples — einastigs «Schmat-
zen»-Klappern der Klarinetteklappe — ist ein «Klsymgbol» des Damons.
Die Stimme der dunklen Machte, das ist die elekt@m Uberarbeitete Fre-
guenz der menschlichen Klangfarbe, die Stimme da$e¥ers, die als ob aus
dem Verlies klingen wiirde.

Die Computerbegleitung, mit Hilfe der eigenen Tedbgie derin-
strumental-lautlichen Synthes¥zeugt — (die Verbindung der Elemente des
Samplings, des Nachhalls und der Spektralmudst der wichtigste
Klangausdruckder Stimmung und Bildlichkeit des Werkes. Ein guhge-
spieltes Ensemble der Teilnehmer (der Live-Stimme Elektronik), das eine
einheitliche Raum-Zeit Dimension des musikalischientes schafft, gewahr-
leistet die Stoppuhr, die synchron mit dem Phongnastartet.

Bezeichnend ist, dass die Erscheinung der Sampléen klangphoni-
schen instrumentalen Aura des Musikstlickes aufAteagonismus der han-
delnden Personen hinweist. So kommt z. B. am EmdeEdposition, wo der
engelhafte Ursprung herrscht und die hochfrequeBtenples, Glockenspiel,
Vibraphon, Fl6te piccolo, Violine Gberwiegen, bardtandigen Anwendung
des Nachhalls ein «Klangsymbol» vor, das die Anwbhed der Bésen Mach-
te erkennen lal3t (Beispiel 5).

Die Mehrdimensionalitat der inneren Struktur desei&n Engels», seine
hohe Assoziativitat, sein Synthetismus, die einmzierte semantische Schicht
verschiedener Bestandteile bedingen, — des postiséYortes, des musikalisch-
darstellerischen Stoffes, der visual-szenischeheRei haben das vielsilbige simul-
tane dramaturgische Profil des Werkes von Sidoréalstimmt. Es ist, als ob jede
von den Ebenen des betreffenden Textes ihr sethg&l_eben fihren wiirde.

Indem es auf die antagonistische Spitze des IlhhiStiels — des Engels und
des Damons, des Guten und des Bosen, des Lebedssiiiddes, der Wahrheit und
der LUge, der Liebe und des Hasses — aufgereittt winfasst das Sttick eine riesen-
grofRe Klangflache der Kultur, wo sich in der «uediren» Zeit die Intentionen der
kinstlerischen Texte eines in Ungnade gefalleneainigchen lyrischen Dichters,
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eines merkwurdigen Genies der Malerei des XX. dadtiérts und einer talentierten
raffinierten Klangschrift unserer Zeitgenossin vaen.

Schlussfolgerungen.

Die Intertextualitat als ein kinstlerisches Prinzilas den musikalisch-
schopferischen Prozeld steuert, entfaltet sich inhdazontalen und vertikalen
Dimension eines «multimedialen» musikalischen T&xted auch auf einém-
ter- und zwischentextlichen Ebenanerhalb eines Werkes, alle Prozesse, die
mit seiner Strukturbildung verbunden sind, orgameand, undaul3erhalbdes
Werkes, das in den breiten kulturellen Diskurs endgen ist.
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Koxanuxk Hpuna. IHTEPTEKCTYaAJIBLHOCTbL KAaK OCHOBA JAUAI0ra B IIPO-
CTPAHCTBE COBPEMEHHOM MY3bIKAJIBHON KyJbTypbl. CTaThs IOCBSAIIEHA IIPO-
O1eMe MHTEPTEKCTYaJIbHOCTH, KOTOPAs SABJISETCS UCTOYHUKOM MY3bIKAJIbHBIX
TBOPYECKUX KOHLENUHWW B CMBICIOBOM II0JIE COBPEMEHHOM MY3bIKaJIbHOU
KyJbTYpbl U 00€CII€YMBAET IUAJIOT CTHIIEH, KaHpoB, GpopM u T.n. MexaHusm
pealln3aliy HMHTEPTEKCTYAIbHOCTH PACCMAaTPUBACTCS HA IPUMEpPE MY3BIKH
A. IIlHuTke, a TakKe NPOU3BEICHUN COBPEMEHHBIX YKPAaMHCKHUX KOMIIO3UTO-
poB — B. Pynuaka u JI. CugopeHko.

Kniouegoie cnosa. viHTEPTEKCTYAIBHOCTD, My3bIKAJIbHAS KYJIBTYPA, MY3bIKAIBHBIN
CTWJIb, MyJIBTUMEUMHBIN MY3bIKAIbHBIA TEKCT, METOJI THTEPTEKCTYAIBHOIO aHAIN3A.

Koxanux Ipuna. IHTepTEKCTYAJIbHICTh IK OCHOBA JiAJIOTY y MPOCTOPI Cy-
YacHOI MY3M4HOI KyJbTypH. CTaTTs MpUCBsUEHA MPOOJIeMl THTEPTEKCTYAIbHOCTI,
SIKa € JPKEPEIOM MY3UYHUX TBOPYHMX KOHIICTIIII y CMHCIOBOMY ITOJIi Cy4acHOI My-
3UYHOI KYJIBTYpH 1 3a0e31euye Aiaior CTUiB, JkaHpiB, (Gopm 1 T.1H. MexaHi3M peati-
3aI1ii IHTEPTEKCTYaTbHOCTI PO3TIIIAETHCS Ha TipuKiIaal My3uku A. [1IHiTke, a Takox
TBOPIB CY4aCHUX YKPATHCHKUX KoMITo3uTopiB — B. PyHuaka Ta JI. CunopeHko.

Knwuoei cnoea. 1HTEPTEKCTYaIbHICTh, My3UYHA KYJIBTYPa, My3UUHHUIA CTHUIIb,
MYJIBTUMENIHHIA MY3UIHANA TEKCT, METOJT IHTEPTEKCTYAJIbHOTO aHAI3Y .

Kokhyanyk Iryna. Intertextuality as a basis for dialogue in the areesof
modern music culture. The article deals with the problem of intertextyalivhich is
a source of creative musical concepts in the seérrf@eitl of modern music culture,
and provides a dialogue of styles, genres, fortnsTae mechanism of intertextuality
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is considered an example of music by A. Schnitleewell as works by modern
Ukrainian composers — V. Runchak and L. Sidorenko.

Keywords: intertextuality, musical culture, musical stylenaltimedia musical
text, the method of intertextual analysis.

93



