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тематизму у камерній творчості
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У статті досліджено різні види тематизму

у творчості Олександра Козаренка на прикладі

аналізу камерних творів митця початку 1990-х

років: «Сопсетіо Витепо» Копгетізїц» та «П'єро

мертвопетлює». Виявлено наявність концен-

трованого (централізований, децентралізова-

ний та еталонний підвиди) та розосередженого

видів тематизму. На основі отриманих резуль-

татів стверджено особливе значення першоїпо-

ловини 1990-х років для набуття майстерності

тематичного розвитку та досвіду тематичної

роботи, а також формування творчоїіндивіду-

альності митця.

Ключовіслова: тематизм, інтонаційний 0б-

раз світу, концентрованийі розосереджений види

тематизму, централізована тема» децентралі-

зована тема, тема-еталон.

В статье исследованьї различньіе видьї тема-

тизма в творчестве Александра Козаренко на

примере анализа камерної произведений компо-

зитора начала 1990-х годов: «Соисетіо Киепо»,

«Копгегізгик» и «Пьеро мертвопетлюєт». Вияв-

лено наличие концентрированного (централизо-

ванній, децентрализованнвій и зталонньй под-

видь) и рассредоточенного видов тематизма.

На основе полученнвїх результатов
подтвержде-

но особое значениє первой половино! 1990-х годов

в творчестве А. Козаренко для приобретения

мастерства тематического развития и опвіта

тематической работвь а также формирования

творческой индивидуальности композитора.

Ключевьіє слова: тематизм, интонацион-

ньшйобраз мира, концентрированноїй и расередо-

точенньй видьї тематизма, централизованная

тема, децентрализованная тема, тема-зталон.
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Постановка наукової проблеми таїї знамен-

ня.
Для дослідження творчої індивідуальності

будь-якого композитора першорядну роль ві-

діграє вивчення особливостей тематизму його

творів. Адже, як відомо, саме тематизм виконує

рольі конструктивної основи твору, і уособлен-

ня його образно-художнього змісту, і, власне,

репрезентує твір та творчість митцяв соціумі, є

тим, за допомогою чого, передусім, відбувається

сприйняття, осмислення й засвоєння чі ідей, ху-

дожніх образів і смислів. Вивченнятого, як саме

відбувається процес становлення тематизму У

творах Олександра Козаренка, які є види цього

тематизму,і як це впливає на формування твор"

чої індивідуальності композитора,і є Метою цієї

статті.

Аналіз останніх досліджень. Звертаючись до

вивчення тематизму творчості Олександра
Коза-

ренка, ми спираємося на досвід Бориса Асаф'єва

(21, Йос ипа Рижкіна, Євгенії Чигарьової, Ніни

Терасимової-Персидської
, Абрама Юсфіна 1221,

Віктора  Бобровського, Всеволода Медушев-

ського, Євгенія Назайкінського (12), Катерини

Руч'євської (14), Віри Валькової(4), Юрія Чекана

(16-19), Людмили Шаповалової(21| та ін.

Для нашого дослідження особливо важливим

є те, що, по-перше, тема мислиться як комплекс

константних і змінюваних звукових структур,

тобто умовна виповне
на цілісність, що проте вті-

люється в музичному матеріалі лише частково,

натомість доповнюється різноманітними поза-

музичними компонентами - В процесі створен-

ня, виконання, слухання твору. По-друге, тема

виконуєдві основні функції:

А) репрезентації художнього образу в творі,

а також - Його представництва поза твором, як

чинника, що формуєзовнішні зв'язки - як поза:

музичні, так і, власне, музично-асоціативні,
вт

ч. пов'язані із жанрово-стильово
ю генезою тема

тизму;
Б) основи процесу формотвореннятвору; ія:

така реалізує функції руху, динаміки, видозмін:

. й перетворення.

ї Ми поділяємо думку Б. Асаф'єва про те, що тема є явищем тлибоко діалектичним. Вонаї «самодостатній чіткий образ, і динамічі

«вибуховий»елемент «...» і поштовх, і утвердження «...» концентрує в собі енергію рухуі визначає його характер та напрям. Незв

жаючина головну свою рису 7 рельєфність, тема має здатність до різноманітних метаморфоз. її функції - контрастні. Своїм стано

ленням тема викликає новіобрази,які заперечуютьїї і, протиставляючись їм, утверджує себе» |цит. за: 14, 3).
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Разом з тим, ми враховуємо, що,за словами
Є. Назайкінського,тема, по-перше, є своєрідним
музичним. організмом, персонажем,чимось схо-
жимна індивідуум(12, 154), по-друге, вона має
яскраво вираженезвукове, інтона-ційне обличчя
П2, 155), по-третє,як зазначає В. Валькова: «Му-
зична тема є «...» проявом загальних психоло-
гічних рис мислення,а також досить показовим
симптомом певного способу творчого осмислен-
ня дійсності, що історично склався»|4,3). Саме
тому, окрім зазначених джерел, принципово
важливою для нашого дослідженняє теорія ін-
тонаційного образу світу Юрія Чекана(16). Адже
й універсальність, можливість охопитиі числен-
ні зовнішні вектори реалізації музичного твору
й музичного тематизмувідповідно, врахування
міждисциплінарних взаємодій та різноманітних
інтонаційних практик, але водночасі її глибоко
сконцентрований,  індивідуально-забарвлений
інтерес до сприйняття та розуміння музичноїін-
тонації роблять звертання до неї єдино можли-
вим тоді, коли мова має вестися про виявлення
індивідуальності творчої особистості, індивіду-
ального первня творчості того чи іншого ком-
позитора, що мислиться водночасі невід'ємною
часткою більш широких, узагальнюючих музич-
но-історичних процесів. Адже, за словами Юрія
Чекана, інтонаційний образ світу - це «осмисле-
не в індивідуальномудосвіді, який конкретизує
суспільно-культурну норму, аудіальне виражен-
ня інтонаційно організованого просторово-ча-
сового контінууму»(17, 10).

Разом з тим, саме з теорією інтонаційного
образу світу виразно резонує й визначення му-
зичної теми Віри Валькової, яка, спираючись на
вищевказані дослідження, а водночас застосо-
вуючи метод культурно-контекстного аналізу,
трактує явище музичної теми як індивідуаль-
ного образно-конструктивного інваріанту роз-
витку та інтерпретуєрізні види тем,як відобра-
ження загальних норм мислення, що склалися в
рамках відповіднихепох (види внутрішніх форм
культури - через відповідні їм форми мислен-
ня (менталітету)(4, 81, а саме - співвідношення
усвідомлених (раціональних) та неусвідомлених
(інтуїтивно-емоційних) компонентів мислення.

Розрізняючи міфологічний і раціонально-
логічний типи мислення, де «на одному полюсі
виявляються жорсткі настанови на колектив-
ний початок, повторення й відтвореннявста-
новленого колауявлень,знань, звичаїв, норм,а
на іншому «...» - орієнтація на індивідуальну
свободу особистості, на постійне оновлення й
трансформацію знань і способів мислення»|4,
9), дослідниця розрізняє два роди музичнихтем:
концентрованіта розосереджені. Концентровані
- ті, що акцентуютьусвідомленіреакції слухача
(наприклад,класична замкненатема), натомість
- розосереджені- ті, які спираються на неусві-

 

домлено-інтуїтивні механізми сприйняття(гла-
си, фольклор,серія,інтонаційнізв'язки в музиці
Нового часу тощо).

«Класичні теми-мелодії, - за словамиТ. Чер-
нової, - замкнені в своїй побудові, чітко відмеж-
овані від іншого матеріалу «...» сприймаються
перш за все як «оформлена ідея», «думка» або
«предмет», «об'єкт», «персонаж», «положення»,
«ситуація», а сукупність тем твору «...» як ряд
музичнихподій, які розгортаються об'єктивно»
(20, 42). Тема іншого складу «не має чітких меж,
не є яким-небудь замкненим фрагментом,епізо-
дом, «участком»музики. Вона ніби розподілена,
рознесена, розпилена всерединітвору»|22,149).
«Звернена до континуального потоку мислення
така тема має континуальну природу. Сутнос-
ті такого тематизму відповідає вже достатньо
давно прийнятий в музикознавстві термін «роз-
осередженатема», котра очевидно повиннабути
протиставлена  дискретній «концентрованій»
темі» |4, 331.

«Концентрованатема(виділ. - О.К.) в музи-
ці як об'єкт слухацькоїуваги не тільки залежить
у своїй виразності від оточуючогоїї фону, але і
сама «просякнута» цим фоном, ніби «зіткана
з тої ж матерії», що й він. У цьому виявляється
тісний зв'язок одного з одним двох родів тема-
тизму. Один з них (концентрований) завжди
«погружений»в інший - в континуальні потоки
розосередженого тематизму. Ї концентрована
тема - у повній відповідностіз уявленнями пси-
хологів про зв'язок свідомої і несвідомої форм
мислення- «фокусує», збираєв чітко структуро-
ване ціле те, що ніби «раніше»і «глибше»дано в
континуальномурозвитку, зверненомудо нашої
інтуїції»(4, 39).

Віра Валькова виділяє такі види концентро-
ваного тематизму:

1) Централізована тема(малаі велика) (які
співвідносяться між собою, наприклад,як «тема
долі» і вся головнапартія п'ятої симфонії Бетхо-
вена);

2)  Тема-еталон (нормативна, яскрава, яка
не повторюється в тексті, але зберігається в
пам'яті як еталон подальшого сприйняття);

3)  Децентралізована тема (принципова
рівноправність всіх проведень теми при ясній
виділеності теми з фону; займає проміжнепо-
ложення між концентрованим і розосередженим
тематизмом).

Зовсім інші закономірності визначають сут-
ність розосередженого тематизму?. Його зо-
внішніознаки - на відміну від концентрованого
тематизму - засновані на принциповій злитнос-
ті з всім іншим матеріалом.«Такі теми пророс-
тають в живу тканину твору, схоже, як нервові
волокна. 1 якщо концентрованатема, вилученаз
контексту, суттєво змінюєсвій смисл, то розосе-
реджена тема при такій операції його втрачає»

? «Музичнийтематизм, породжений міфосвідомістю,- це тематизм,не пов'язанийз якимось одним,строго зафіксованим текстом.Це
тематизм посвоїй природі позатекстовий, це тема,«що просвічується» у всіх, в принципібезкінечних,варіантах Її втілення в кожно-
му конкретномуакті музикування. Природньо, що це впливає і на прояви іншої функції теми - функції основи розвитку, об'єднання
цілого. Тут ця функція також реалізуєтьсяна рівні класу, типу творів (конкретних виконань),об'єднуючиїх спільноюідеєю» (4, 55).
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(4, 39). Реальне існування розосередженої теми,

за словамиВ. Валькової, - це втіленняїї у мно-

жиніваріантів».
Отже, все сказане залучаємо в якості ін-

струментарію для розв'язання поставленої пе-
ред нами задачі: на прикладі аналізу трьох по-

казових для творчості Олександра Козаренка

камерних творів, а саме - «Сопсегіо Киїпепо»,

«КоптегізїиК» та «П'єро мертвопетлює», створе-
них у першій половині 1990-х років, - простежи-

ти наявність концентрованого та розосередже-
ного видів тематизму у творчостімитця.

Виклад основного матеріалу та обгрунтуван-
ня основних результатів дослідження. «Сопсегіо
Виепо» (1990), написаний для камерного ан-

самблю, є багатогранним в жанровому відно-
шенні й поєднує в собі риси сопсегіо 9го550,

сольного концерту та малого поліфонічного ци-

клу. Твір складається з двох частин: повільно -

швидко. Тема першої частини розпочинається

типовою романсовою інтонацією - мелодичною
секстою уверх, що надає звучанню виразно ро-

мантичного і водночас українського характеру.

Ця тема є яскравим прикладом концентрованої
теми, що міститьв собіі малу, і велику теми, і

як така фокусує в собі карпатський колорит(ви-

користання цимбального тембру препарованого

фортепіано,гуцульськоголаду, часомірного тем-

поритму). Як велика централізована", ця тема

наповнена активним розвитком і симфонічним

диханням. З перших тактів розпочинається її

розвиток хроматизацією діатонічного мотиву.

Арпеджіо фортепіаноі дзвіночків перетворюють

малу сексту в зменшену септиму. Це лише поча-

ток тривалого процесу, в ході якого синтетична

фактура теми виразно поділятиметься надва ін-

тонаційно самостійні пласти: з одного боку- ба-

гатократне повторення терцієвого тону (прийом

репетиції), з іншого - арпеджіо, що переходить

у хроматичнийпасаж з акцентуацію тритона: 5-

4-я-сів-е-5-сів-е-й5-8-815-а75. Мала центра-
лізована тема першоїчастини концерту- типо-

ве інтонаційне зерно. Вона містить і заповнену

ме-лодичну терцію з оспівуванням,і зачеплення

нижньої кварти в умовах тонально-модальної

системи,і елементи прихованої поліфонії у фор-

тепіано як виявлення присутності бароко.

Одразу після свого показу мала централізо-

вана тема розпочинає активний розвиток: роз-

ростається вгоруі вниз, мелодично і фактурно,

перетворюючись у велику тему - мелодію ши-

рокого дихання, За другим разом досягається і

утверджується квінтовий тон, та доторкається

 

септима, як оспівування. Важливе значення має
функціональний ряд: І-ТУ-У1-У-І. Цей стан-
дартний функціональний зворот", характерний
для європейської, вужче романтичної австро-
німецької традиції, великою мірою і формує ту
сутінкову атмосферукабаре, яку відзначають,як
притаманнуцьомутвору,усі його дослідники.

У другій частині твору (ц. 1 АЙеєто СОизі0)
процес розвитку спрямованийнавпаки:не тема і
процесїї варіантних видозмін,а власне від неви-

значеності і розпорошеності тематизму - до що-
раз більшоїясностіі чіткості сформованоїтеми.
Хід розвитку відбувається між двома полюсами

- від токати, ритмічності, ударності (необароко)

до щоразу більш яскравого фольклорного зву-
чання, національної конкретності, коломийки
(«А як тую коломийкузачую, зачую, через тую
коломийку домане ночую»).Всіваріанти теми є

настільки яскравими,рівноціннимиі самостій-

ними, щоз'являється підстава говорити про фе-
номен великої децентралізованої теми?,

У першій варіації соліст (фортепіано) пере-
буває на першому плані. Його відділеність від

інших набуває персоніфікованого,театралізова-
ного характеру. Це і є сам герой, власною персо-

ною. У токатній темі підкреслена ударність (ре-

петиція тону «с» у фортепіано,крізь який час від

часу проривається «П5»). Поступово репетицій-

на формула «розбивається» тритонами, чисти-
ми квартами,терціями, секундами (мелодично,
гармонічно). У цц. 2-7 відбувається подальший

розвиток теми з тенденцією до послідовного
фактурно-динамічного укрупнення. Кульміна-
ція форминаступаєу ц.8. Саме тут з'являється

результат - друга мала централізована тема тво-

ру, до якого вів увесь розвиток твору - мелодія

коломийки «А як тую коломийкузачую,зачую,

через тую коломийку домане ночую». Вертикаль

стає щільною: проспіваність всіх голосів по-

ступається місцем вертикальній збитості, мото-

рності, ритмічній строгості скандування мело-

дії коломийки. Перед слухачем постає приклад

вражаючої монолітності шаманського, безумов-

ного, підсвідомого акту. Чотиритактова мелодія

проводиться шість разів (як темаі п'ять варіацій
(символіка числа 5 с Ілізігит / очисна жертва);

як варіації в варіаціях; як твір у творі!).

Концепція тематизму «КоплегізкиК» (1991) -

зовсім інша, Це, фактично, монотематична ком-

позиція. При чому важливо те, що власне тема

у своєму довершеному й остаточному вигляді

так і не звучить. Як така вона є яскравим при-

кладом розосередженого тематизму. Тема твору

з«Варіативність,безкінечнаі вислизаючавід точної фіксації мінливість виглядуоднієї теми, одного «першообразу»- загальнавластивість

мислення міфологізуючих епох. Така риса мислення напружено і парадоксальновзаємодієз прив'язаністю до раціональноорганізованих

канонів, даних «від віку» зразків. Власне виток цих протилежностей - один, це принцип космічної єдності(«все у всьому»).Він дає не-

звичайну владу над свідомістю незмінному універсуму, архетипу, але він же робить проникливимивсі кордони,надає всім уявленням

гнучкостіі рухливості, властивої самій природі. В музиці розосередженийтематизм - цілком адекватна модель цієї діалектикистійкого

і мінливого. В законах такого тематизмузнаходитьнайбільш інтимнеі безпосереднє відображення міфологічний образ всесвіту»|4,61).

4 У цц. 1-3 відбувається, в основному, тембро-фактурний розвиток заявленої теми,особливо інтенсивнийу ц,2. Структура: АВАЇ ВІ,

де ВІ - перехід до другої частинитвору.

Для створення ностальгічного образу відіграє рольі те, що в мелодії домінанти багатократно обігруються тони «секста-квінта».

ЄТема з децентралізованим розвитком (децентралізованатема) передбачає принципову рівноправністьвсіх проведеньтеми,але ясну

виділеність теми з фону. Вона займає проміжне положення між концентрованимі розосередженим тематизмом (В. Валькова).
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проходить тривале становлення, збираючи по
крупиці характерні інтонації, проживає трива-
лий шлях напруженого розвитку- становлення,
добираючись до високої вершини,проте саме в
той момент, коли здається, що для остаточного
оформлення-утвердження, залишається бук-
вально кілька штрихів, увесь цей напружений
крещендуючий шляхобривається,а уламки теми
звалюються, немов у безодню, щоб ще раз про-
майнутивкінці скорботнимивідзвуками у флей-
ти (ехо). Тобто своєрідність теми Концертштюка
полягає у відсутності показу темиу її остаточно-
му і основномувигляді. Тема в цілому - скоріше
уявна, ніж явна, на виду - процесїї становлення
іїї руйнації (обвалу).

Жанрово-інтонаційний зміст цієї теми апе-
лює до відомої Токати і фуги 4-тоії! Й. С. Баха,
звідси, очевидноі вибір тональності твору хро-
матичний 4-таоії. Звідси й необароковий коло-
рит Концертштюка, в т. ч. риси характерного
для творчості Козаренка сопсегіо ргоб5о(і у ви-
конавському складі - для фортепіано, флейтиі
струнних;і у послідовно проведеному принципі
концертноїзмагальності: фортепіано/струнні).

Тема Концертштюку формуєтьсяяк внутріш-
ньо контрастна, суперечлива від самого почат-
ку. Величезну рольу ній відіграє,з одного боку,
- сонорнийкластер, який тягнеться, розширю-
ється, з наростанням динаміки, з охопленням
все більш широкого діапазону, що, зрештою,
вимальовується як полімелодична, проте су-
купна, площинного характеру структура (4-е-
ів--а-р-р-ав-Р--рез-е5-е-сів-с). При чому, останні
п'ять тонів кластеру беруться, немов подвійним
(виписаним) мордентом,з обігруванням секун-
до-вої інтонації (алюзія до початкового мотиву
токати Баха). До речі, інтерваліка кластера(в т.
ч. квартова/тритонова інтонація) стає основою
для побудовидругого елементу теми - імпрові-
зації фортепіано (знову ж такиїї прототип міс-
титься в темі бахівської токати). В той час як
кластер продовжує розбухати, поступово дося-
гаючи визвучування всього дванадцятизвуччя,
на нього накладаються фігурації фортепіано, з
їх нервово-ламаним контуром, з переважанням
дисонансних (кварто/тритонових, секундово/
септимових) кроків. Так триває до ц.1. Далі по-
чинається друга хвиля розвитку оркестр/форте-
піано, в якій матеріал транспонується на секунду
уверх. Тут продовжує зберігатися змагальний,
внутрішньо-конфліктний характер те-матизму,
що проявляєтьсянакількох рівнях:

- торизонталь - вертикаль;
- секундові інтонації - кварто-тритонові

інтонації;

 

з застиглі, протягнуті тривалості - енер-
гійна моторика токатногоруху.

До речі, виставленів партитурідев'ять цифр
цієї форми,як завждиу Козаренка,чітко відпові-
даютьетапам розвиткутеми.У ц. 2 - наступний
підиомнапівтон уверх,крім того загальне ущіль-
нення фактури, ускладнення мотивів обігруван-
ня, у ц. 3 - підйом відбувається тричі(а-Ь-сів
- звертаємо увагу на характерність тонального
плану- 1), крім того, у фортепіано відбувається
октавне подвоєння мелодії, але що головніше -
саме тут з'являється ще одна характернариса ба-
хівської токати - прихована поліфонія (причому
в тональності 4-тоїї), яка від цього моментуста-
не обов'язковим елементом інтонаційного про-
цесу. У ц. 4 - продовжуєзростати роль поліфонії,
вона будується як триголосне фугато, де кожен
голос - це двоголосний виклад теми в інверсії
(фортепіано; дві скрипки соло; альт-віолончель
соло). 5-6 цц. - геніальна знахідка: виклад зву-
ків кластера (формуючого цей твір) у вигляді
мелодичногогамоподібного підйому у струнних
в октавному потовщенні. Це притому, щовібру-
ючий протирух (принцип інверсії) в струнних
зберігається в якості фону. Тут важливо ритміч-
на і гармонічна пульсація: ритмічна формула з
синкопами,розтятнутав часі, але, що поступово
стає все більш і більш щільною та напруженою»,
Необхідно зазначити, що розвиток квазі бахів-
ської теми ведеться в напрямку все більшого
наближення барокового прототипу до шлягеру.
Починаючиз ц. 48, виклад теми все більше по-
чинає нагадувати інтонації відомої мелодії «СРі
Маї» Енніо Морріконе з фільму «Професіонал».
Таким чином ця внутрішньо мінливатема мак-
симально розширює свій стильовий діапазон,
охоплюючи собою високийі низькийстилі, ба-
рокову інтонаційну практику(термін Ю. Чекана)
і сучасне письмо, набуваючивсезагального,уні-
версальногозмісту.

Як характерні риси тематизму «Концертштю-
ка» необхідно визначити:

1) звертання композитора до конкретної,
власне бахівської жанрово-стильової моделі,
якою стає токата і фуга д-тої|, але водночас пе-
редбачає уявне охоплення інтонаційних явищ,
породжених стилістикою Баха в музиці ХХ ст.
- бахізмів Стравінського, Хіндеміта, Шнітке, а
особливо Шостаковича;

2) поміщення  бахівської жанрово-інто-
наційної моделі в сучасне звукове середовище
- алеаторичне, сонорне, кластерне, хроматичне
письмо;

3) головною жанрово-інтонаційною ідеєю
Концертштюка Козаренка є перетворення шля-

Тс-тоі: 1.- П2 - МП7 - М7з квартою (Бз) - Уб (В) - ОРМТІб5 бемоль3 (9 - р7(9 - МП43(с.
ЗУ ц. 7 наступає несподіванийгрізний обвал. Тут Козаренкозастосовує вертикально-рухомий контрапункт. Матеріал фортепіано і струнних
міняються місцями. Секундовий мордент, такий важливий на початкутворуяк будівельнийелементкластеру(у струнних) перетворюється
у колотячінонив ритмідві тридцятьдругих -восьма з крапкою (у фортепіано), що щераззаставляє згадати ритмікубахівської токати.
Зазначаємо щераз:цілийтвір витриманийв коліоднихі тих же інтонацій: постійно звучитьте саме, але завдяки фактурним,динамічним
і штриховим особливостям,регістровим відміннос-тям художній образ поступово змінюється,і змінюється в дуже широкомудіапазоні
- від тривожної, спочаткувіддаленої, але й тоді загрозливої експресії, напруження якої поступово збільшується, наростає - до високої,
бурхливоїекстатичноїкульмінації, спо-вненої глибоко трагедійного пафосу- грандіозного обвалуі просвітленого маренняв кінці.
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хом плавної жанрово-стильової модуляції бахів-

ської моделі на шлягерну (рух в напрямкувідо-

мої мелодії Енніо Морріконе «СБі Маї» з фільму

«Професіонал»?), з вищою точкою вияву жанро-

вих ознак якої й пов'язаний переламний момент

великої імпровізаційної форми.

Тематизм «П'єро мертвопетлює» (1994), на

відміну від двох попередніх творів - значно різ-

номанітнішийі багатший. Не випадково,за сло-

вами Юрія Чекана, цей твір став поворотним

пунктом у творчій біографії Олександра Коза-

ренка, перетворившиу слухацькій уяві «одного

з ряду молодшої генерації» на «одного-єдиного»,

такого, яким, власне і має бути справжній ми-

тець» (19). Теми трьох частин (уособлення сим-

фонічного циклу) практично не розвиваються,

не видозмінюються і не повторюються, але при

цьому відіграють дуже важливу роль у худож-

ній концепції цілого. Тому тут можна говорити,

що кожназ них виконує функцію теми-еталону.

Разом з тим, теми сусідніх частин об'єднуються

спільними жанровими та інтонаційними озна-

ками (18), що дає змогу композитору уникнути

композиційноїстрокатостіта мозаїчності.

Тема першої частини, як справедливо за-

значає Ю. Чекан, має риси інтради, що веде до

опери часу К. Монтеверді, і таким чином під-

креслює театральну природу «П'єро». Зазначена

вченим діалектика імперативногоі ліричного як

основаінтонаційноїколізії цього розділу, безпе-

речно апелює до симфонічних АПеєвго класико-

романтичної симфонії(19). Проте, не лише цим

визначається сутність цього художнього обра-

зу. Важливо, що в основі «Я покажувам безліч

світів» лежить виразно декламаційна, мовна за

походженням інтонація, яка, що дуже важливо,

є визначальною, провідною для всього твору.

Причомудіапазон цієї декламації - максимально

широкий- від «крикунаграні», з драматичними

окликами,на початку твору або в кінці другого

розділу до найтоншого шепотіннявкінці.

Безперечно, як тема першої частини, так і

увесь твір може бути співставлений з таким ха-

рактерно романтичним жанром як монолог,

який характеризує трагічну самотність, відчу-

женість героя, трагічну роздвоєність його сві-

домості. Дуже важливою, геніальною знахідкою

інтонаційного вираження цієї роздвоєностіге-

роя стало використання контрасту кантилени

контр-тенора у високому (сопрановому)регістрі

та шепоту у низькому (баритоновому), тобто

темброво-регістрове протиставлення двох іпос-

тасей героя, що дуже вдало відмітив ГО. Чекан

щеу 1996 році(19). Роздвоєність героя виражена

в цій інтонаційній концепції ще й тим, що через

цілий твір послідовно проходитьдіалог вокаль-

ної партії і труби з сурдиною,який започаткову-

ється вже в першій темі: вокальну фразу контр-

тенора підхоплює(як ехо !) труба з сурдиною.

 

У темі другої частини «Буввечір після страш-

ної зустрічі» на збережену жанрово-інтонційну

канву монологу накладаються риси траурного

маршу. Проте, він, як і жанрові прототипи по-

передньої частини - не є однозначним. Замість

послідовного руху чотири чвертки, композитор

застосовує римоформулу: дві чвертки - поло-

винна, таким чином виникаєсвоєрідна «жанро-

ва синкопа». Проте остінатність є лише одним

із пластів тематизму цієї частини. Іншою є не-

диференційовані, пульсуючі, вібруючі, сонорні

звучання струнних, де використовується мікро-

хроматика,а також - «завивання» оркестрантів.

У темі третьої частини «Ніжний ангел схи-

лився» превалюютьпісенні витоки, більшетого,

її повільний темп, діатонічна ладова основа,за-

кругленість мелодичного розвитку виявляють

риси колискової(колискова- сон - ірреальність

- романтичні образи). Але так само, як ів по-

передній частині, колискова не є єдиним жан-

ротворчим джерелом теми, адже як свідчення

трагічної роздвоєності героя від попередньої

частини тут залишається ритм траурного маршу.

Ще одна риса - досить добре відчутне тут зна-

чення інтонації терції (заповнена і незаповне-

на, мелодичнаі гармонічна, зверху вниз, знизу

вверх, кружляючи, хроматична і діатонічна),

яка виконує роль лейтінтонації в творі, і має, до

речі, романтичну генезу (терцієві співставлення

акордів, тональностей і т.д. в романтизмі), про-

те не дається як факт на початку твору, тобто

не декларується в першій частині з наступним

підтвердженням вже заявленого, а поступово,

починаючи з першої частини, крок за кроком,

формується і щоразу більше вимальовується як

лейтінтонація, з виразним динамічним напру-

женням аж до кінця твору. Саме в третій частині

ця терцієва інтонація починає звучати не тільки

достатньо виразно, але 1явно.

Висновки й перспективи подальших дослі-

джень. Отже, три сусідні камерні(1990-1994рр.)

твори Олександра Козаренка, які є базовими

для формування стилістики митця, показують

наявність видів концентрованого («Сопсегіо

Вифепо», «П'єро мертвопетлює») та розосередже-

ного («КоплегізкаК») видів тематизму у цих його

творах. Більшетого, ми бачимо тут наявністьріз-

них підвидів концентрованого тематизму - цен-

тралізованоїі децентралізованоїтеми (Сопсегіс

ВиїБбепо), а також - теми-еталону («П'єро мерт:

вопетлює»). Це схиляє до висновкупро наматан:

ня композитора у цей період експериментувати

пробувати себе у всїж можливих видах тематич:

них утворень. Це свідчить про активні пошуки

композитора в галузі тематичної роботи. І дає

підставу говорити про особливе значення пер-

шої половини 90-х років для становленнятема-

тичного методу Олександра Козаренка. Разом

з тим, з огляду на подальшу творчість митця

з Згідно концепції тематичнихзв'язків К. Руч'євської,ці дві теми(Баха Морріконе)відзначеніспільністю на рівні чотирьох з шесті

усіх можливихвидів інтонаційних зв'язків, а саме - їм притаманна спільністьнарівні загальних формзвучання,зв'язків між окре

мими складовимитем,різноманітних субмотивнихі мотивних інтонаційнихзв'язків (відсутні лише зв'язки на найкрупніших - Те

матичному та композиційному рів-нях).
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необхідно зазначити, що подібне розташування
сил не буде збережене. Адже пріоритетнимидля
Олександра Козаренка у переважній більшості
наступних творів стануть концентровані теми,
класичні теми-мелодії, «чітко відмежованівід ін-

шого матеріалу «...» що сприймаються, переду-
сім, як «оформленаідея», «думка» або «предмет»,
«об'єкт», «персонаж», «положення»,«ситуація»,
асукупність тем твору«...» як ряд музичнихпо-
дій, які розгортаються об'єктивно»(20, 42|, що
вноситимериси театральності у фактично кожен
твір композитора, назалежновід жанру. Розосе-
редженомутематизму, який «не має чітких меж,
не є яким-небудь замкненим фрагментом,епізо-
дом, «участком» музики»(21, 149| композитор
відведе значно менше місця (досвід «Концер-

тштюка»буде повторенийу «СБапзопе(гі5!е»).
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