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Актуальність проблематики дисертаційного дослідження.
Поняття ”стиль” було та зддцмиаетьсс важливою складо­

вою частиною термінологічного апарату музикознавства. 
Стиль - це засіб орієнтування композитора, музика нта-вкко- 
навця, музикознавця, слухача у широкому та різноманітному 
світі музики, я ї ї  часовому та просторовому вимірах, а 
вивчення стильових процесів • w  не найважливіший засіб 
групування та загальної кдажфм&цн музичних явищ. По­
няття "національний спий." конкретизує спрямування цих 
досліджень нробдемапнку формування та функціонування 
мшо«шььних муммни* ишя, менталітету національної му- 
ж*шш культура, ма вивчення національних "версій" гло­
бальних процесів в історії стилів чи на аналіз національної 
корекції історичних та індивідуальних стилів. Проте це 
поняття досліджено в музикознавстві недостатньо: досі не 
існує цілісної теорії нацюналыюго стилю в музиці та в 
музичному театрі; немае прийнятного наукового визначення 
національного стилю. Можливо, саме тому цей термін вжи­
вають надто обмежено, або надто широко, або як рід музи­
кознавчої метафори.

враховуючи все це, цілком зрозуміла необхідність ство­
рення концепції національного стилю, що запропоиодода 
.автором дисертації. Не викликає сумнівів те, що ця *мн-- 
«еоція повинна грунтуватися на розробці точного тд повний 
визначення поняття ’’національний стиль” , на доказах «tgge 
придатності та корисності в дослідженнях конкретних муддог 
них явищ та музично-історичного процесу. Це, »  свою 
викликає необхідність одночасного вивчення теф^цї да 
історичної еволюції національного стилю, тобто поєднання 
теоретичного та історичного ракурсів дослідження.. {Роди* 
чином, концепція національного стилю є склддовоф>нйсоднед$ 
комплексу завдань, що пов’язані зі стаоесддом "июру 
історії” музики. Актуальність такої теорії Суде дсоддеда 
М.Друскіним ще в 70-ті роки.

Актуальним е також розгляд істориздог'  розпитку 
російської опери в націоНально-стмльово^уасмекті. .Шо-ілцр- 
ше - у зв’язку з унікальним та вагенщу станком творів 
Глінки, Римського-Корсакова, Мусоргского, ІЦродіна, Чай- 
ковського та ін. в музичному театрі Єщрпп іі з «[006x1041010 
вивчення їх стилів на рінні вимэд,дошмжсм науки та »  
контекстах, що були раніше за чи нєоддої музикознавства за
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ідеологічними обставинами. По-друге - беручи до уваги 
важливість досліджень в галузі славістики та необхідність їх 
звільнення від старих імперських догм та аксшлогічниж, 
ідеологічних штампів. Серед таких дослі жень вивчення 
російської культури та ї ї  невід’ємної частини - музичного 
театру • повинно зайняти належне місце.

Предметом дослідження є національний стиль в опері та 
його історичний розвиток у період формування російської 
оперної школи (від 70-х років XVIII до 70-х років XIX ст.).

Мета аобо]ги - поєднання історичного та теоретичного 
аспектів дослідження стильових процесів у музичному мис­
тецтві та розробка на цьому грунті теорії національного 
стилю в опері, а також ї ї  апробація в умовах вивчення 
конкретних стильових явищ, що стосуються історичного роз­
витку російської опери. Відповідно до цього визначаються 
основні завдання роботи:

1. Розробка та обгрунтування нових визначень стилю і 
національного стилю в музиці та в музичному театрі.

2. Виявлення стійких зв’язків між позастильовимн факто­
рами національного (менталітет, історичні та культурні тра­
диції тощо) та репрезентативними для національного стилю 
комплексами засобів музичної виразності

3. Формування на цій основі нового погляду на історичні 
шляхи розвитку російської опери та на ї ї  місце *  загаль­
ноєвропейському художньому процесі» нових інтерпретацій 
стильових явищ, художніх та історичних фактів, концепцій 
та стилю окремих творів.

Застосовані в дисертації метри посліджднии грунтуються 
на комплексі концепцій та теорій, розроблених українськими 
та зарубіжними вченими:

1. Концепції музично-історичного процесу Б.Аслф’еаа, 
Б.Яворського, М.Друскіиа* І.Котляревського, О.Зінькевич та 
теорії історичного розпитку опери а Росії та а Західній Європі 
(дослідження В.Асаф’є м ,  М Лерзаш иної, Д.Граута,

і Р.Лонг’срв, І.Хоміиьського та К.Вілковської-Хомі ньської та 
ін.).

2. Концепції стилю а музичному мистецтві, що запропо­
новані а роботах Г.іагиера, Н.Горюхіної, М.Друскінв, 
З.Лісси, Д.Ліхачова, С.Лобачевської, М.Михайлова, 
С.Скребкояа, Ю. Тини нова та ін.

3. Концепції менталітету російської культури та етнічного 
менталітету, що бужі висунуті російськими істориками, 
філософами, культурологами, теологами різних шкіл, на­



прямків та генерацій: праці П.Чаадаева, "старших” 
слов’ янофілів, В.Ключевського, В.Соловйова, Ф.До- 
стоєвського, Д.Мерсжковського, В.Розанова, С.Булгаком, 
М.Бердяева, МЛосського, I.Лапшина, Г.Флоровського, 
А .Лосева, Д. Андреева, Л.Гумільова.

4. Методологічні принципи дослідження російської 
ф ілософ ії, розроблені М.Лосським, Г.Флоровським, 
А Лосев им.

,Матеріалом ДПСЛІЛЖСИНЯ £ комплекс музичних і вербаль­
них текстів, що стосуються епохи становлення та формування 
національного стилю в російській опері:

1. Опери російських композиторів. Серед них як репрезен­
тативні для національного стильоутвореиня особливо виділені 
"Руслан і Людмила” Глінки, "Борис Годунов”  Мусоргеького 
(дві авторські редакції та редакція Римського-Корсакова), 
’’Псковітянха” Римського-Корсакова f t  та 2 авторські ре­
дакції). Друга редакція "ГІасовіт^нки’1 Існує тільки в руко­
пису; тому в аналітичній роботі був використаний автограф 
Римського-Корсакова.

2. Епістолярні та мемуарні матеріали, що стосуються 
творчої діяльності Глінки, Серова, Мусоргського, Римського- 
Корсакова, Чдйковського та інших російських композиторів 
і висвітлюють біографії діячів російської культури, науки, 
релігійних мислителів, причетних до музнчно-історичтого 
процесу в оперному театрі Росії.

3. Авторські матеріали - критичні та наукові е?атті, плани, 
нотатки, що характеризують системи художніх поглядів «* 
їж »вдшв на процеси стильоутэоревня в російській опері: 
статті О.ЗПушкіна, Й Одоевськсго. М.Мельгунова, О.С#рова,
О.Сеияоисысого, Ф.Достоєвського, М.Рпмсьхсго~Корса*о*а, 
П.Чайковсмкно та і».; Початковий план опеся “Руєявн і 
Людмила” Глймм та рукопис плану кантатп Рямськот-Кор- 
сакоза яОлек/еаздр Неаснккй" тощо.

1. Вперше розр&блека те викладена концепція 
нтмхтяшжо стялю в м ркю ш ^сщ ярию и? п р о щ  визна­
чені сіш Я 9 їж т т й ї та функції кзшшальеюго етмлызутао- 
?ausvj я російській опері.

2, Завф овт овт і та оікрую ж яві нові визначення стилю
І втф тя ітаою  ш ш т  в та и щтютшу театрt

1. Шттлеві mmmmw ґлш т рії шткишльного етил» $
їтятт фттои юоягетт* ягтть” * жифажа, з іетрркшлш
* №  £5#*/*£М,

- 3 -



-  4 -

4. Запропонована та апробована у різних контекстах 
теорія динамічних компонентів національного стилю - галег 
вних факторів його розвитку. Завдяки цьому в російських 
операх виявлені стійкі комплекси засобів музичної виразності 
fa  типові семантичні ситуації їх  вживання, що рашше не 
фіксувалися у музикознавстві. Це дало можливість розробити 
не»? інтерпретацію художніх концепцій та принципів стиль- 
0*0ї  організації видатних творів російської оперної клгсики.

3. Визначена залежність національного стиль» в операх 
Глінки, Мусоргсьхого, Римського-Корсакова від явищ 
російського суспільного, культурного та релігійного життя, 
т о  раніше не потрапляли до уваги музикознавців (ідеї 
"третього шляху” для російської культури, містики у право­
слав’ ї, апокаліг.тичні тенденції, етична домінанта у став» 
ленні до історії, антиномії простору та свободи, екуменічні 
погляди тощо),

6 Знайдені нові за’яжи національного стилю російської 
опери з західноєвропейським контекстом: трансформація сти­
лю бельканто та деяких принципів оперного романтизму в 
’’ Руслан: і Людмилі” Глінки, нова російська версія 
ім ітаційно-поліфонічного стилю у другій редакції 
"Псковітянки” Римського-Корсакова, подібність деяких фак­
торів стильоутворення та стильових засобів у творах Ватера 
та Мусоргського тощо.

7. Вперше докладно досліджений рукопис партитутури 
другої редакції опери Римського-Корсакова "Псковітянка” . 
Зроблені висновки стосовно еволюції оперного стилю Римсь­
кого-Корсакова л 70-ті роки і 9 ст.

Паш изме Ш Ж Ш Я..ДИССВіаіЩ- Матеріали та висновки 
роботи можуть бути використані в наукових дослідженнях 
формування та розвитку національних музичних та оперних 
шкіл, історичних та індивідуальних стилів, в процесі вивчен­
ня музично-художніх текстів оперних творів, в галузі музич­
ної славістики, а також в репертуарній -та інтерпретаторській 
діяльності музичних театрів.

Теоретичний та аналітичний матеріал дисертації може 
бути використаний у курсах історії музики, методології 
музикознавства, оперної драматургії, аналізу музичних 
творів у вищих навчальнії*, закладах.

Апвобапія роботи. Дисертація обговорювалася на 
засіданнях кафедри історії музики народів України та музич­
ної критики Київської державної консерватори ім.П.І.Чак- 
коясмсого. Окремі положеним дисертації були викладені в



доповідях на Міжнародній науковій конференції "Творчість 
М.А.Римського-Корсакова та А.Г. Рубинштейна в контексті, 
європейського оперного процесу" (Київ, 1994), на науковий 
конференціях професорсько-викладацького складу Київської! 
консерваторії. Теоретичні положення та практичні результа­
ти дослідження на протязі останніх років використовувалися 
автором у курсах історії музики та методології музикознав­
ства (Київська консерваторія), а також у роботі з аспірантами 
(успішно захищені дві кандидатські дисертації, по виконані 
під керівництвом автора). З теми реферованої дисертації 
опублікована монографія та наукові статті (дна. перелік у 
кінці автореферату).

На захнст виноситься концепція національного стилю в 
опері. Вона складається з обгрунтування нових наукових 
визначень стилю та національного стилю в музичному мис­
тецтві та в опері, а також з теорії факторів розвитку, 
функцій, стадій та тенденцій історичного розвитку 
національного стилю в російській опері.

Структура роботи. Дисертація скадається із вступу, трьох 
глав, приміток, списку літератури та додатку з нотними 
прикладами. л

ЗМІСТ РОБОТИ

Глаы І, - ,"Теорія національного стилю іа-щзшшцг 
ЕГВШШаЙ ПРОЦЄС ? И?£ІЙ£Ша.ДЯСЙ- складається з двох 
розділів. У перинш а мах 1"До виашнения мш пда 
"цииіпн^лмнй сткль") розроблено термінологічний апарат 
дослідження, визначені функції, стадії, тенденції та фактори 
розвитку національного стилю в російській опер». Проблема 
терміну ’’музичний стиль" е взагалі дискусійною, і тому в 
цьому роадіті простежені головні напрямки наукових супер­
ечок навкруги визначення цього поняття, та одночасно вияв­
лені найважливіші конструктивні л ін ії, що ведуть до 
вирішення проблеми. Серед них:

1. Твердження про те, вдо основу будь-якого ctvuo скла­
дають стійкі ознаки, що повторюються та пізнаються у 
слуховому сприйнятті (Н.Горюхіна, М.Михайлов).

2. Ставж.іня до стилю як до системи ознак музичних явиш 
(Ч'Горюхіиа, М.Михайлов та ін.).

3. Визнання стилю одним з найсуттєвіших факторів 
об’єднання або розмежування музичних явищ (С.Скребков, 
Є.Нааайкіиський, ЗЛісса, М.Михайлов).

4. Ставлення до стилю як до багаторівневого явища та 
розповсюджене в музикознавстві уявлення про ієрархію
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рівнів стилю <від індивідуального - до історичного).

5. Теза про "стикове" положения стилю між формою та 
змістом (БЯворський Л.Мазель, В.Медушевський, Є.На- 
зайкінський, М.Друскік, М.Михайлов та ін.),

Всі ці положення склали грунт для запропонованого в 
дисертації інтегративного визначення:

Стиль в музиці - це система стійких ознак музичних явищ, 
спосіб їх  диференціації та інтеграції на різьих рівнях 
(індивідуальність автора, напрямок і школа, історична епоха, 
національна специфіка тощо), перехід їх  змістових полів у 
конкретні система засобів музичної виразності.

Проблема визначення національного стилю актуальна дяк 
європейського музикознавства. Ще й досі розповсюджені 
трактовки цього поняття як арифметичної різниці маж де*- 
ким конкретним стилем та його позанаціональнимн загаль­
ноєвропейськими") компонентами чи, наприклад, як суми 
національних ознак фольклорного походження, В літературі 
радянських часів, у зв’язку з гіпертрофічним використанням 
принципу соціально-історичного детермінізму, та, як 
наслідок, запереченням будь-якої сталості національного 
менталітету 0 існування національного стилю нерідко або 
зовсім ігнорувалося, або поняття перетворювалося у велику 
музикознавчу метафору, що практично не підлягає корект­
ному науковому визначенню (див.: Михайлов М. Стиль # 
музыке. «* Л.,198і, « с.225-235). В музикознавстві Західної 
Європи та СШ А термін "національний стиль'4' зживається 
дуже рідко; він відсутній в фундаментальних монографіях з 
історії європейських національних музичних та оперних шкіл 
(Д.Граут, РЛомг’ср, А.Ейіштейи та ін.); це дивно, якщо 
зважите т  вершку зацікавленість саме згаданих авторів а 
дослідженнях з проблеми національного.

Серед існуючих визначень найкоректігітим с висновок
Н.Горюхіної про національний стиль яг жзаенодйо та синтез 
мароано-націоиального те професійного у композиторській 
творчості, однак дослідниця утримується вів розгорнутого 
формулювання. Тому доцільно, орієнтуючись на цю тезу, 
перенести основні компоненти загального визначення стшяо 
в етнічну сферу та запропонувати м н е  визначення 
національного стилю.

По-перше, підкреслимо, що національний стиль - це 
корекція відношення індивідуального стилю до історичного. 
Цю закономірність яскраво демонструють терміни "ук­
раїнське бароко” » "російський класицизм", "німецький ро-
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ш ипим " тощо, а також своєрідні синтези елементів різних 
історичних стилів у конкретних індивідуальних, що регулю­
ються національними особливостями даної музичної' культу* 
рн (наприклад, класицистьськнй шар у романтизмі Глінки; 
романтизм і реалізм у творчості Даргомижського, Сметани, 
Римського-Корсакова або Лисенка.

Стиль взагалі визначає стійкість ознак музичних явищ. У 
сфері етнічній ця риса підбивається як система відбору та 
синтезу найстійкіших (фундаментальних, таких, що повто­
рюються) ознак національної музичної культури - фольклор­
ної та професійної, - та т и п о в и х  засобів асиміляції 
позанаціонального музичного матеріалу. Напрямок відбору 
та організації звукового матеріалу є визначальним для му­
зичної практики як системи ({.Котляревський) та ї ї  
національного складу (Г.Орлов); в музично-історичному про­
цесі принципи відбору та організації музичного матеріалу 
регулюються механізмами спадкоємності, що передбачають 
деформацію, трансформацію, дифузію, синтез та асиміляцію 
художньою системою нових елементів (ОЛінькевнч). Ці 
механізми діють одночасно на рівні стилю та в системі 
міжнаціоиальнальної взаємодії культур; тому такий ракурс 
вивчення національного стилю ма  ̂добрі перспективи.

Осо-Ілнве значення в дослідженні національного стилю мас 
така складова загального визначення, як диференціація та, 
інтеграція м/зичних явищ. Сутність національного стилю 
двоїста: в ньому сконцентровані глибинні шари національною 
культури, та одночасно вій відкритий зовнішнім, поза- 
національним впливам і "відповідає” в музичній практиці зд 
коректність та органічність їх  засвоєння. Тому иаведона 
опозиція на стно-стильовому рівні набуває такого вигляду: It) 
стильове генерування - створення нових стильових ознак на 
грунті власного національного матеріалу, в умовах певного 
протиставлення власної музичної культури іншим; 2), стиль­
ова адаптація - пошук точок зіткнення ’’свого” та ’’чужин­
ного” мз-еріаду рух до стильового компромісу між ними. 
Адаптація та генерування є функціями національного стилю.

Перехіл змістових полів в систему засобів виразності на 
рівні національного стилю виявляється як кристу ііаація явищ 
духовного життя етносу - менталітету, історичних та куль­
турних традицій, релігійного світосприйняття - у комплексі 
засобів музичної виразності.

Таким чином, національний стиль у музиці - це корекція 
шднвідуаьного та історичного стилів в умовах даної



національної культури, у процесах адаптації та генерування 
стильових ознак., що грунтується на системі відбору та син­
тезу стійки* ознак фольклорної та професійної музики на­
роду, а також асиміляції елементів позанаціон-льнях 
музичних культур, і фіксує перехід ЯВ.ІШ  національного 
менталітету та національної культури у конкретну систему 
засобів музичної' виразності.

Запропоноване визначення цілком стосуетьс. опери як 
синтетичного ваду мистецтва. Синтез мистецтв піддягає 
дослідженню у стильовому аспекті. Більш того: опера пере­
дбачає значну свободу та широту стнльоутэорення - у зв’язку 
з притаманним їй тяжінням до набуту, історії» приватного 
життя тощо •> в усій різноманітності часі», обставин, місць 
дії, характерів соціальних статусів, що визначаються ї ї  
літературно-драматичним шаром, сюжетом. Тому »  операх 
розповсюджені націс .ально-стильові "модуляції” » і саме то­
му в різні епохи та в різних національних школах опера булл 
"стильовою лабораторією”

Фактором розвитку національного стилю є динамічні ком­
поненти - свідоцтва закріплення в музиці та в опері нових 
сфер змісту, зперше або знов здійснений перехід позастиль» 
ових явищ (менталітет, традиції тощо) - у стиль, новаторське 
виявлення засобі» виразності, що адекватні цим явищам 
Вони демонструють еволюцію індивідуального композиторсь­
кого стилю, стилю напрямку, історичного, національного 
«* «а ю  та створюють у творі стильове багатоголосся у межах 
единого стилю і, таким чином, мають бути розглянуті як 
Особливий стильовий пласт. Це, по-перше, комплекси засобів 
Музичної виразності з ясно окресленою семантикою, що г  
Новими у даній національній культурі чи у конкретному 
Національному стилі та генеровані актуальними для свого 
Насу ідеями духовного життя нації; по-друге «  нові фольк­
лорні стильові шари, що вперше включаються у художнє ціле 
твору професійної музики у зв’язку $ оновленням образної 
те жанрової систем; по-третє - нові стильові ш ніез», ще 
виникають у розвитку жанрово-стильової системи 
національної музичної та оперної культури. Запропоновані 
•  дисертації найменування різних динамічних компонентів 
до певної міри метафоричні (наприклад, "пасіонарний 
стжлв” , "вільна розміреність”  тощо), і  дисертації доведено 
припустимість таких метафор в науковому викладенні та 
наведені відповідні аргументи з досліджень Т Пвпииив, € М л - 
зайкіиського, В.Валькової.



- 9 -

В першому розділі також сформульована теза про 
стадіальність національного стильоутворення в оперному ми­
стецтві (стадії ізоляції, експансії та синтезу, що виявляють 
типи контактів "своїх" та "чужинних” стильових компо­
нентів та структурують процес яснміляції). їх  послідовність 
обов’язкова для першого етапу національного стильоутворен- 
ня • становлення; в наступних хронологічних циклах порядок 
зміни стадій вільніший: вони функціонують як тенденції 
ітильо утворення.

У ипугому поааілі - "Національний стиль та логіка музич- 
ао-історичного пишієсу в російській опері" - простежені 
загальні тенденції еволюції національного стилю в оперному 
театрі Росії. Тут розглядаються особливості асиміляції опери 
в умовах східного "краю землі" у географії цього виду 
мистецтва, яким Росія залаталася протягом майже століття, 
від створення перших національних оперних творів у 70-х 
роках XVIII ст. до переломного моменту, що завершив етап 
формування національного стилю, у 70-х роках XIX ст. 
Оперна проблема досліджується в контексті більш широкої, 
фатальної для національної культури та менталітету пробле­
ми "Росія та Захід” ,

Перший цикл національного стильоутворення продовжу 
вався до 30-40-х років XIX ст., тобто до опер Глінки включно. 
Його початкова стадія « ізоляція. Російський національний 
матеріал був вперше введений в чужерідну жанрово-стильову 
цілісність і мав дуже обмежені зв’язки с художнім контех* 
стом Це особливо помітно в народно-побутових (особливо - 
обрядових) сценах перших російських опер ("Мельник - 
колдун, обманщик и сват” М.Соколовського, "Санктпетер- 
бургский гостиный двор" В.Пашкевнча та ін.; тут і далі назви 
опер XVIII - початку XIX ст. наведені мовою оригіналу). Вони 
були своєрідними анклавами іншого стильового мислення в 
класицистському "загальноєвропейському" оточенні (тоталь­
на зміна сценографії, зупинка оперно-сюжетної діїг незвшчне 
для театральної сцени народно-пісенне інтонування, навмис­
на архаїзація засобів виразності тощо). Парадокс в тому, що 
така ізоляція мала адаптивну функцію: вона давала змогу 
зблизити "своє” та ’’чужинне" на відстані, уникаючи поки 
що прямого зіткнення. Саме завдяки цьому 
західноєвропейський оперний класицизм мав перспективу 
перетворитися у класицизм російський. Генерування нових 
стильових ознак пов’язане на цій стадії з залученням до 
опери нових мелодичних типів, завдяки поширеному тоді
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прийому цитування наспівів та поетичних текстів народних 
пісень, нових форм багатоголосся, засобів гармонізації та 
розвитку музичного матеріалу, формоутворення 
(варіантність та варіаційність).

Друга стадія - експансія. Новий національно-стильовий 
шар руйнує кордони стильових '’анклавів" і захоплює цілі 
оперні твсри, домінує в їхній художній побудові та стимулює 
жанровий експеримент. Першим та еталонним прикладом тут 
має бути народнопісенна опера Є.Фоміна "Ямщики на под­
ставе” - своєрідне за драматургією та музичною мовою 
російське "коло пісень” , зміна репрезентативних для 
національного менталітету образів-настроїв.

Третя стадія - синтез. Нові стійкі СТИЛЬОВІ ОЗН..КИ вже 
мали умови для адаптації, і тому органічно сприймаються 
жанрово-стильовим цілим опери. Виникає ілюзія природ­
ності, легкості національного стильоутврення. У першому 
циклі розвитку національного стилю ця стадія має бути 
завершеною лише в епоху Глінки. Але перьинні, поодинокі 
синтези зустрічаються значно раніше - на межі XVIII та XIX 
століть. Саме в ті часи вибухово зросла національна 
свідомість росіян. Цей громадський настрій викликав потребу 
опери "високого” жанру (героїчної, трагічної, історичної 
тощо) - замість майже виключно комедійних творів у перші 
два десятиліття становлення, музичного театру. Набули ак­
тивності пошуки шляхів поєднання народнопісенного та кла- 
сицистського західноєвропейського стильових шарів. Нові для 
російської опери ідеї - історична архаїка, героїка, де­
ржавність - формували незвичний контекст використання 
національно-фольклорного матеріалу у синтезі з типовими 
принципами стильової організації європейської опери, що 
були доречними у даному змістовому полі (масштабні хоров; 
сцени, тривалий наскрізний розвиток однієї головної народ­
но-пісенної інтонації, елементи техніки контрапункту, еек- 
венційний розвиток та різноманітні засоби динамізації тощо). 
Все це особливо помітно у творах на історичну тему або у 
народно-побутових сюжетах з давнього російського минулого 
( ’’Старинные святки” Ф.Бліми, "Мужество киевлянина, ш  
Вот каковы русские" А.Тітова, "Иван Сусанин" К.Камса, а 
також оперні сцени В.Пашкевича для "історичної вистави % 
музикою” "Начальное управление Олега” ).

Перший цикл національного стильоутворемня в російській 
опері мав підсумком глобальний стильовий синтез 
найрізноманітніших західноєвропейських та російських



інтонаційних і жанрових моделей в операх М.Глішси ("Життя 
за царя” та ’’Руслан і Людмила"). Тут домінувала російська 
корекція романтизму та формувалися нові динамічні компо­
ненті) національного стилю. Могутнім стимулом цього про­
цесу були нові позастнльові фактори: становлення російської 
філософської думки (слов’янофіли, ’'західники” ) та виник­
нення лїтератури найвищого європейського рівня (Пушкін, 
Гоголь, Жуковський), новий інтелектуальний етап діалогу з 
культурою Західної Європи - есе це викликало до життя нові 
ідеї, образи, навіть новий світогляд і нове сприйняття Росії 
та Європи. Завдяки цьому опери Глінки, і особливо "Руслан” , 
стали блискучим полем жанрового та стильового еспрнменту. 
(Ц і тенденції докладно розглядаються у II главі дисертації).

Далі у 2-му розділі досліджений новий етап стильоутво- 
рения у російській опері, Щв розпочався після Глінки і 
продовжувався у творчоті Даргомизкського, Серова, 
Рубікштейна, Мусоргського, Римського-Корсакова, Бородіна, 
Чайковського та ін. Незважаючи на відомі декларації компо­
зиторів так званої Нової російської школи та Серова про 
самобутній, відмінний від Західної Європи шлях опери в 
?і9сГЇ, адаптація ш ці часи тільки посилилася та, більш того, 
эпераве в історії жанру досягла рівня "стильової щжйият- 
ягості” дая західноєвропейського сприймання. Також vntpmt 
склааввсв умови для включення кращих російських опер у 
загальносироеюйський художній кругозір. Така адаштація бу­
ла свідоцтвом зрілості професійної оперної шкода,. і одночас­
но - чудовим груитом для стильового генеруваккв: саме в цей 
леріед росіяни дали Європі декілька унікальних одержу 
с п ш ш  ідей; від національної концепції музичної драмп 
Мусоргського до створенню принципове ноаях жанрово- 
стнльовия типі* опери на основі широкого епежтру фольклор- 
мо-жянров'нх прототипів (Римський-Корсаков) та 
ліряхо-психологічної опери, ще була міцно пов язана а 
російською ментальністю (Чайковський),

Послідовність стадій національного стильоутворення була 
відмінена” музично-історичним процесом (ускладнення та 

збільшення кількості жанрово-стильових систем, прискорен­
ня їхнього розвитку та, як результат, - синхронний збіг 
різних стадій). Наприклад, ехепаная «свого арюзно-речита - 
тявного стилю здійснена в експериментальній опері 
"Кам'чний гість” Даргомижського, народно-мовної стихії в 
"Одруженні” Мусоргського, тенденція ізоляції помітна у 
ранніх редакціях "Псковітянки” , до синтезу тяжітої ь "Русар-
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ка" Даргомнжського, "Борис Годунов” та "Хованщина” Му­
соргського, опери Чайковського та Римського-Корсакова, 
зрілі оперні задуми Рубинштейна. Важливою кульмінаційною 
точкою тут були 70-ті роки - час поширень і "націоналізму" 
як стильового явища в російському, східно- та 
західноєвропейському музичному театрі. Саме тоді у "Борисі 
Годунові” Мусоргського та у "Псковітянці” Римського-Кор­
сакова одночасно збіглися тенденції ізоляції, експансії та 
синтезу. Це був живий процес стильоутворення, генерування 
багатьох динамічних компонентів національного стилю, що 
відкривали шляхи у майбутнє російської та світової опери, у 
XX століття.

В кінці глави розглянуті найважливіші напрями переходу 
позастильових явищ російської громадської думки та 
російського мистецтва у явища національного стилю, в його 
стійкі ознаки в останній третині XIX ст. Це насамперед 
етична домінанта у ставленні до історії, зміна приоритетов 
від 60-х до 70-х років, ідеї народознавства, апокалілтичне та 
містичне бачення долі Росії, діалог із Заходом та наслідки 
цих ідей: національна корекція відношення індивідуальних 
та історичних стилів у російському реалізмі Мусоргського, у 
самобутньому синтезі романтизму і реалізму в операх Рим­
ського-Корсакова ("поетичний реалізм” ) та у пізньому 
російському романтизмі Чайкояського.

Л р у га  глав а  - "С т и л ь о в и й  си н тез  в оп ер н ій  т в о рч о с т і

м .Глінки"  У першому шипілі т.."Проблема національного
стилю в російській культурі 3Q-40-& рокіі.ХІХіге, іа художній 
синтез V творчості Гліьки ” - особливий наголос зроблено на 
стильовому новаторстві у другій його опері - "Руслан і 
Людмила" та на рутинному стані вивчення глобального та 
багаторівневого стильового синтезу в цьому творі у музикоз 
навстві."Стильовий світ” "Руслана” - це, за метафоричним 
висловом Б.Асаф'єва, "дуже складна інтонаційно-гео­
графічна карта". На ній - різноманітні за генезою стильові 
"регіони” : билина та бельканто, імпровізаційно-орнамен­
тальна східна монодія та російська обрядова пісня* 
західноєвропейська імітаційна поліфонія та російським ро­
манс. Незвично тут не тільки те, що таких регіон» дуже 
багато, але й те, що еони існують у полі взаємного тяжіння 
та мають спільний знаменник - зрілий оперний стиль Глінкь,

У першому розділі розглянуті музичні засоби такої 
взаємодії на стильовому рівні, риси музичного мислення 
Глінки, що стимулювали тенденцію синтезу - плюралізм
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світоспрмАняття та слухового засвоєння різких національних 
музичних культур, а також жанровий синтез у "Руслані" 
(комплексний жанр) - своєрідна "жанрова революція” , яка 
безперечно мала наслідки у стильовій організації. Доведено 
(шляхом порівняння з дослідженням західноєвропейської 
романтичної опери М.Черкашииої), що стильова багатопла­
новість цього твору була своєрідною російською версією нових 
принципів стильоутворення у загальноєвропейському про­
цесі.

Крім того, досліджені реальні та можливі, гіпотетичні 
зв ’ язки Глінки з філософсько-мистецькими колами 
слов’янофілів і "західників" (Хомяков, І.Кіреевськкй, Ше- 
вирьов, Чаадаев, Неверов, Станкевич та ін.) та про­
аналізовані напрями засвоєння композитором новітніх 
філософських та естетичних концепцій його сучасності. На­
гадаємо, що це питання й досьогодні є "білою плямою” у 
наукових студіях з історії російської музики та опери.

Далі розглянуто декілька нових для свого часу ідей, що 
з'явилися у чолах слов’янофілів та "західників” і були 
важливими у етильоутворенні: слов'янофільська концепція 
синкретизму, цілісності, універсалізм} філософії та культури 
{Кірєєвський, Хомяков, Одоєвський) -• подолання дезинтег- 
рації різних інтонаційних шарів та снідомий характер стиль­
ового синтезу в "Руслані"; ідея "соборності у багатоєдності” 
("соборность е миогоединстве” - вислів релігійного філософа 
С.Булгакова) та значення "гсостнічного фактора ' у 
російському менталітеті (Пушкін, Чаадаев, Хомяков) - нова 
художня картина світу у другій опері Глінки, багатство та 
різноманітність інтонаційних "модуляцій” у різні за генезо J 
національні сфери; типові для слов янофіліа та "західників" 
пошуки "третього” (російського) історичного та культурного 
шляху, ідея "третьої” (національної) школи в опері 
(І.Кірєєвський, П.Чаадаев, К.Аксаков, М.Мельгуиов, 
М.Польоиий та ін ) - асиміляція західноєвропейських стиль­
ових норм • наприклад, романтичного бельканто, /а адап­
тація архаїчною національного матеріалу в опер» у процесі 
стильового синтезу

У наступ, і ик розділах і І глави досліджують» динамічні 
компоненти національного стилю в оперній творчості Гліики.

Розріл другий - "1-й іа  1-й динамічні комдонеити 
ддціонального стилю в опепі "Руслан і Людмила"; сшшгеїш 
синтез та романтичний плюралізм v російській кудьгуш на 
межі 3Q-40 років - нове ставлений aq художнього пюстиа та
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часу - "вільна розміреність” та "стильова драматургія” . Тут 
визначено генезу названих динамічних компонентів в есте­
тиці та принципах стильоутворення романтизму, з не­
обхідними посиланнями на фундаментальні дослідження 
БЛворського, М.Друскіна, О.Анікста, МЛеркашиної а 
історії та теорії цього історичного стилю (вільне ставлення 
романтиків до стилю, відчуття свободи у мандруванні, 
зміщення історичних тем в оперному театрі у загал ьногу- 
маністичну, містичну, ’’метафізичну" сфери, домінування 
відцентрових тенденцій у стильоутворенні та, як наслідок, 
докорінна зміна трактування художнього часу та простору), 
Досліджені факти російського духовного життя та гласне 
художні факти, що наближали Глінку до саме такого, роман* 
тичвого, самовідчуття та розуміння художніх завдань: 
відцентрова тенденція у побудові та стильовій організації 
сучасного з його другою оперою філософського роману
В.Одосвського "Російські ночі” , мотив мандрування у твор­
чості та біографії Пушкіна, своєрідний панегірик ’’гео­
графічному фактору” як інтегративному для російської 
історії, філософії, культури в "Апології божевільного” П.Ча- 
адаєва, небачене раніше розширення європейського оперного 
та ’’романного” стильового кругозору російських слухачів та 
читачів у 30-ті роки і, нарешті, постійний під час створення 
’’ Руслана1' ’’лейтмотив” утечі*з Петербурга та бажання под­
орожі в Україну чи за кордон імперії у самого Глінки. Всі ці 
фактори вперше »  історії російської опери визначили 
домінантне значення власне стильових явищ у структуру- 
чанні художньою часу та простору, ’’Вільна розміреність” 
здебільшого пов'язана з фактором простору, "стильова дра­
матургія” - з фактором часу.

Свобода стильового відбору виливала на художній простір 
’’Руслана” : він набував пластики та інтонаційної глибини. 
Його ’’стильова координата” тут виявилася двоїсто. По-пер­
ше, це композиційно-драматургічний принцип постійної 
зміни просторових лаоаметрів дії, метаморфози "казково- 
географічного” простору. Зникнення та гюява персонажів, 
їхні переміщення у різні ’’докуси” не мотивовані звичною 
музично-драматургічною логікою. Багатопланова драма­
тургія будується на востінній зміні просторових ракурсі» і, 
як наслідок, на зміні стану образу. Це помітно при 
співставленні різних актів опери, а також у внутрішній 
побудові кожного акту. Наприклад, І дія насичена пе­
реміщеннями у тісному просторі (гридница Свєтозара). Од­
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нак багаторазово оновлюється точка огляду, змінюється 
якість образу інтонування (інтонаційне середовище билини, 
міфологічні уявлення - Баян; народно-обрядова стихія побуту
- хор ” Не тужи, дитя родимое” ; культурне середовище, 
сучасне композитору - романсове інтонування; інтонаційний 
світ екзотичного Сходу - відповідь Людмили Ратміру; фор- 
мульне, архаїзоване, язичницьке світосприйняття - ”Лель 
таинственный” ; образно-стильовс серед^ацре '’’високого” 
європейського класичного мистецтва - канрн “ Какое чудное 
мгновенье” ; -уут і далі оперні тексти наведені мовою 
оригіналу)»

По-друге» стильовий фактор втручався в організацію ху­
дожнього простому а сфері якості інтонування. Про наси- 
Чедфсть опери російськими інтонаційними оборотами з рухом 
и? щнрокі інтервали (октава, секста) - своєрідне музичне 
ццлщря "вільного степового дахання” - вже писав БАсаф’єя 
^Асафьев Б. Глинка. - М .,1950. - С.180). Ми виявили особливе 
високу концентрацію таких зворотів у піснях Баяна, у кава­
тині та арії Людмили, у  каватині Геріелави, в арії Руста на 
Цей фактор звуковисотності діє сумісно з особливостями 
метроритму: із свободою ритмічної організації, відмовою в 
багатьох номерах від регулярної метричної пульсації. 
Російська фольклорна генеза нового ставлення до метроритму 
особливо Помітна в арії Людмили з IV акту Взаємодії 
звуковисотного та метрорнтмічного, алогічного виявлень 
"вільної розміреності”  добре помітна в дуже характерному 
для другої опери Глінки прийомі ’’ зависання*, зупинки на 
мелодійній вершині, який створює сильний ефект - чудову 
ілюзію просторової перспективи у звуковому образі (почат­
кова фраза каватини Горіслави з інтонацією октавного "зльо­
ту”  мелодії та фіксуванням його ферматою на вершині 
октави; друга пісня Баяна).

Композиційно-драматургічний та інтонаційний принципи 
організації простору складають єдине ціле та формують 
стильове явище, що було новим у європейській опері. Це було 
масштабним, багаторівневим переходом властивостей 
російських менталітету та культури (тобто позастильових 
явищ), що базуються на специфічному відчутті простору, в 
національний стиль. Всі наведені аргументи доводять до­
речність вживання для назви 1-го динамічного компоненту 
стилю у "Руслані і Людмилі” терміна Б.Яворського "вільна 
розміреність” , $псий в його коцепції пов’язаний з ’’відсутністю 
розмірності, моторної періодичності" та співвідноситься а
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романтизмом у російській музиці та опері (Яворский Б. 
Избранные труды. - Т.2, ч.І. - С.139-141).

Інший унікальний для опери першої половини XIX ст. 
динамічний компонент - "стильова драматургія” - мае при­
чиною своєї появи нове ставлення до художнього часу. 
Головний драматургічний стрижень "Руслана” - не сюжет та 
дія в традиційному розумінні, а стильовий розвиток (пере» 
ключення, “діалоги” , зближення, протиставленгч, синтези 
тощо). Не тільки стильові шари набувають семантичності, 
але й характер їхньої взаємодії. В стильоьій драматургії це 
призводить до таких наслідків:

1. Зростання внутрішнього напруження активізує стильо­
вий синтез. Це ті номери, де панує стан, настрій (не фабула!), 
своєрідні зупинки дії (арія Руслана, пісні Баяна, каватина 
Горіслави та ін.).

2. Зростання фаб /льного, зовнішнього, дійового напру­
ження, або домінування колористичних, зображальних за­
вдань лов’язуєсться з репрезентацією західноєвропейського 
культурно-стильового шару (дуст Фінна та Руслана, харак­
теристики Фарлафа тощо) або специфічного комплесу засобі» 
музичної сиразності, лсв яззного з фантастичною сферою 
(партія Наїни).

3. Збіг фабульного га внутрішнього нагружения викликає 
різке роз’єднання шарів, своєрідний "мінус-прийом" (термін 
ЮЛотмана) - умисну відмову від синтезу (наприклад, руй­
нування синтезу, що вже був досягнутий, у кінці І акту: в 
декількох кульмінаційних епізодах "навкруги'* сцени викра­
дення Людмили у кожному фрагменті дії панує своя, "чиста" 
стильова лінія).

Далі для розгляду впливу ’’стильової драматургії”  на 
>;уДожкс ціле використаний термін Г.Орлова "щільність 
иодій. ще уявляється” ("кажущаяся плотность событии” ; 
див.: Орлов Г. Древо музыки. - Вашингтон - СПб, - 1992. -■ 
С.385-389). Він допомогає зрозуміти співвідношення худож­
нього та реального (фізичного) часу * музичному твврі. В 
цьому аспекті у другому розділі досліджені: Початковий план 
"Руслана" з типовою для цього документу підкресленою та 
паралельною увагою композитора до темпу, афекту та стилю; 
напруження у відчутті слухачами та виконавцями художнь­
ого часу цісї опери, що формується протиріччям між 
повільністю розгортання фабули, а також повільними темпа­
ми багатьох ключових номерів - та швидкістю зміни стильо- 
зих ракурсів у "стильовій драматургії", з природними
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наслідками для режисерської та диригентської інтерпретації; 
ефект ’’часу, що зупинений” , виходи за межі фабули та 
концентрація уваги на стильовій події, пульсація темпоритму 
дії, що укупі створюють притаманний партитурі Глінки 
"літургійний” стан образу.

"Стильова драматургія” та "вільна розміреність” викону­
вали функцію генерування у стильсутворенні, Вони форму­
вали унікальні для епохи способи структурування 
художнього часу та простору: пластику, багатство вимірів, 
нові драматургічні принципи та типи інтонування у сферах 
мелодики, метро- та темпо-ритму тощо,

У третьому р о з д і л і  - "3 - й -динамічний.-кочпанент 
національного стилю; російська давнина, ак еквшалшд. 
національної самобутності в культурі на межі 30-40-х років
- "російський архаїчний стиль” - розглядається вплив на 
стильову організацію другої опери Глікки "вибухового” по­
ширення уявлень про культурну та етичну цінність 
національної архаїки та відповідних наукових досліджень, 
художніх спроб, естетичних поглядів у філософії та 
історіографії слов’янофілів, фольклористиці, музично-цер- 
ковному побуті та художній творчості цього періоду. В ара - 
хаїчному тоді бачили самобутнє, і тому були швидко 
актуалізовані забуті шари міфологічної, історичної та куль­
тур мої давнини,

У порівнянні з операми, шо були створені па їлежі XVIII
- X IX  століть, у "Руслані" суттєво розширилося стильове яоле 
архаїзації» збільшилася роль авторського, індивідуальне^

.стаяаожогс чинника в ї ї  втіленні - у зв'язку а вільним 
оперуванням відразу декількома стильовими моделями та 
вдалою спробою синтезу. Поширився семантичний діапазон 
т  цього динамічного компоненту: це численні зверненая до 
язичницьких пантеону та моделі світу, до атрибутів давньо­
руської державності, до обрядово-ритуального шару життя щ  
взагалі епізоди з пануванням філософії космосу та головних 
цінностей життя індивіда у відношенні до космосу та соціуму, 

Жаироьо-сюжетмимя моделями архаїзації у кРуслані* 
була міф та літургія. Стильова інтерпретація: цих явищ 
повинна була викликати штучну дистанцію {"ілюзію дис­
танції") від матеріалу. Перехід поза стильових чинників у 
стиль характеризувався відтворенням канонічності, прин­
ципів інтонування, що склалися у віках. До вільної стильово)' 
переробки залучалися різні шари, що були репрезентативн­

ее итяиііпиміН і . пуаьгїпиііни "іншими" давшим. Вони

І ^країли І
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аналізуються в подальшому викладі. Це, по-перше, російська 
фольклорна архаїка « стилізація особливостей билини та 
найдавнішого обрядового фольклору. Серед останніх доклад­
но розглянута генеза так званого "гексахорду Глінки” 
("глинкинский гексахорд” ) в обрядовому фольклорі, і на 
цьому грунті зроблені нові висновки про його семантику та 
причину відомої розповсюджсносгі у партитурі опери. А 
також вперше, з використанням порівняльного матеріалу з 
книги І.Земцовського "Мелодика календарних пісень” (JI., 
1975), висвітлена роль формульних унісонних "зачинів” , 
кадансів та "малих" приспівів-вигуків, що різко виділені на 
тлі загального стильового середовища (1 пісня Баяна» хоры 
"Светлому князю здравье st слава", "Не тужи, дитя родимое 
та "Лель таинственный” ). Тут особливо підкреслено значен­
ня інтонації квартового поклику ("квартовая "раскачка"' 
зов” ), яка походить із стародавніх магічних ангемітонних 
формул трихорду в кварті. Вони розповсюджені у весняних 
та жнивних піснях - переважно західноросіиських, смоленсь­
ких та брянських, що пояснює активність їх  вживання у 
зв’язку з фольклорно-слуховим досвідом Глінки.

По-друге, розглядаються стильові моделі, що запозичені з 
російської професійної хорової музики, зокрема, з церковно­
го співу (в хорах І дії та фіналу). Спростовані намагання 
ігнорувати у літературі радянських часів комплекс 
біографічних та творчих фактів епохи створення "Руслана", 
які були пов’язані з діяльністю Глінки у Придворній співочий 
капелі та збіглися з переломним моментом розвитку право­
славного церковного співу - з початком так званого німецько- 
петербургського періоду його історії у 183? році (за 
періодизацією І.Гарднера). Доведено, що певні протиріччя у 
поглядах Глінки на справжню стародавність засобів обробки 
заспівів не впливали в ті часи на їх сприйняття, ях на рух 
до архаїки та національної самобутності.

Також аналізується дія "російською архаїчного стилю" в 
найрізноманітніших інтонаційних контекстах та зроблено 
висновок про адаптивну функцію та функцію генерування 
цього динамічного компоненту' в національному стильоутвс- 
ренні.

Розділ .четвертий - .4-й ..динамічний, компонент

ІСШііХ ЗІ
' російський в і г т одний оперний стиль". Вихідною посилкою
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тут е теза МДрускіна та деякик інших сучасних музикоз­
навців пре колористикуЕ віртуозність та "афектований арти­
стизм” як важливі ознаки романтичної музики та опери. 
Простежена адаптація стилю романтичного бельканто (най­
вищими досягненнями якого були опери Белліиі, Доніцетгі 
та Россіні) на російському грунті та його розвиток у вокаль­
ному мистецтві Росії за десятиріччя, що передувало "Русла­
ну".

Автор вважає положення про тотальне проникнення стилю 
бельканто в його російській інтерпретації у партитуру другої 
опери Глінки аксіоматичним та зрозумілим навіть на підставі 
позааналітичного слухового сприйняття. Однак терміни 
"бельканто” та "віртуозність” вживаються стосовно неї надто 
рідко. У критиці XIX ст. це має бути пояснено боротьбою з 
італійською віртуозністю на оперній сцені та певним по­
лемічним запалом у захисті самобутнього національного 
мистецтва, У радянський період ці реальні властивості ху­
дожнього тексту ототожнювали з принципами ’’чистого" 
мистецтва (а "Руслан" дійсно до них причетний) t що на 
протязі десятиліть спростовувалися офіційною Естетикою: те, 
що дозволялося писати про італійців Белліні чи Доні цегл, 
вважалося неприпустимим стосовно канонізованоод 
російського класика. Хоч без урахування фактора белым#»*», 
оцінка стильових новацій "Руслана" е збідненою* ‘яиедмою, 
та неповною.

Далі на підставі аналітичних даних та огляду едоричних 
фактів зроблено висновок: стиль бельканто. ^  едйцифічно 
російський тип інтонування були окрсДОь Ш  відомі 
російській оперній публіці. Проблеми содойяягтя (а во..и 
безперечно були у початковій сценічній taUjiiV "Руслана” ) 
виникали тоді, коли розпочинався цих стильових
явищ. Семантичні ситуації вжи&эдадя "російського 
віртуозного стилю” - ’’портретні" характеристики та моменти 
концентрації ліричного чуття у сферії традиційних афектів 
євролейсь ої романтичної оперц, їіодр провідними ознаками 
в "Руслані” були такі:

L  Значн і концентрація изйвдклишшмх стильових ознак 
бельканто. Застосування иіргадодюї орнаментика (колорату­
ри; фіоритури, мелізми) провідних жіночих партіях,
особливо у каденціях, та<шрЕИдеии бельканто, з притаман­
ними їй пластиці та складності мелодичного обрису, великим 
діапазоном мелодії та &нодфічниьш теситурними перехода­
ми. З історії створення*одм$ри зрозуміло, що Глінка сприймав



бельканто не тільки як природну належність оперного спек­
таклю, але й свідомо підсилював його роль у процесі роботи 
з художнім текстом. Про це свідчить порівняльний аналіз 
Початкового плану та кінцевого варіанту гчртитури, що 
здійснений в дисертації (каватина Людмили, арія Ратміра).

2. Використання бельканто у нових стильових контекстах, 
на тлі російської романсової чи народнопісенної традицій, 
вокалізованих фольклорних інструментальних імпровізацій 
або стилізацій східної монодії. Глінка знайшов еквівалентні 
бельканто риси у цих стильових моделях контексту. Конк­
ретні приклади аналізуються у дисертації.

Розглянутий динамічний компонент виконував передусім 
адаптивну функцію, тому що сприяв органічному зас. jchwo  
європейської романтичної стильової тенденції у російській 
опері. Він надав європейської вишуканості, витонченості тим 
інтонаційно-стильовим моделям, які раніше не мали цих 
властивостей, насамперед - російській селянській та міській 
пісні, та остаточно закріпив "позапобутовим'’ потенціал їх 
використання (вирішення майже піввікової проблеми жан­
ру!), зробив їх належністю ’’високого” оперного стилю.

У п ’ я т о м у  р о з д і л і  - "5-й динамічний компонент 
національного стилю: подолання класмцистгької опозиції 
"високого - низького" у жанро- та с т и л ь о у т в о р є н н і  

західноєвропейської романтичної опери та у м у з и ч н о м у  те­
атрі Росії - ’’поетизований романсовий■Сшль" аналізуються 
нові семантичні контексти та стильові засади використання 
романсової стильової моделі в "Руслані", які виконували 
функції адаптації та генерування.

Підсумовуючи аналітичні висновки другої глави, маємо 
змогу констатувати: стильовий синтез у "Руслані” належав 
у своїх найважливіших рисах до романтичної концепції. Весь 
час та на всіх рівнях помітна його корекція проблематикою 
національного стилю. Внаслідок цього склався неаоаторний 
індивідуальний оперний стиль Глінки; його слід без коливань 
називати російським романтизмом. Він, завдяки сильній та 
новій національно-стильовій концепції, становив са­
мостійний стильовий напрямок в оперному мистецтві Євро А.

Глава til - "ІШшіи ив»И лу ця«чгем»нир.,стіи№ * 
опері 70,--л ш кір, XIX ст. М .,Мулатський та М, 

Ринсышй-Корсашк паралелі гадш евиативи”. У деишшу 
розділі - ”Ноаі рухи у аасійсшй душніш кулш яШ г* років 
ташыиеси стндюутдр,вена» Г - подана нова концепція впливу 
філософських, теологічних, культурних та мистецьких рухів
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цього періоду на націонал ний стиль, перш за асе - на оперну 
творчість Мусоргського та Римського-Корсаком. Наголошено 
на тому, « о  ідеї 60-х років відділяє від духов йога здобутку 
70-х, кали були спорені ’’ Борис Годунов" та "Хованщина" 
Мусоргського, * Пскомткнка" Римського-Корсакова, не за­
вжди чітка, аае важлива межа. Розглянуті філософські та 
естетичні уявлення діячів 70-х років і виявлені можливі кола 
спілкування Мусоргського та Римського-Корсакова з носіями 
нових поглядів та їхніми ідеями (Ф.Достоевський, В.Со- 
лов’йов, Т.Філіппов, І.Рспін, В.Верещагін, В,Суриков, 
Ап.Григор’ев, В.Нікольський, П.Чайковський, А.Рубіиштейн 
та ін.). Обговорені суперечливі погляди найближчих "на­
щадків" цих діячів (М.Бераяеяа, В.Розанова, С.Франка, 
Г.Федотова, Г.Флорсвського, Б.Асаф'еиа та ін.) та сучасних 
мистецтвознавців (М.Рахманоної, Е.Фрід, О.Гозеьпудз та 
ін.) на духовну сутність цього десятиліття. С простое;» ні 
деякі спрощені, занадто ідеологізовані уявлення музикоз­
навців про 60-70-TS роки як епоху "революційної демократії” 
та про їх культурологічні наслідки - деформовані соціологічні 
оцінки художніх концепцій та стилю опер Мусоргського та 
Римського-Корсакова. Виявлені основні напрями просування 
російської філософської думки від *0-х до 70-х років: від 
нігілізму та атеїзму - до "релігійно-філософського ренесансу" 
(Г.Флоровський) та духовності, від ідеї оцінки - до ідеї 
цінності, ви прагматичного ставлення до історії - до нама­
гання зрозуміти історичний процес в стичному ракурсі та 
відновити "зв’язок часів". Здійснене проекцію цих загальних 
культурних тенденцій на процеси стильоутворення в операх 
Мусоргського та Римського-Корсакова, зроблено висновок, 
що без урахування цих змін у настроях та поглядах російської 
інтелігенції у 70-ті рркі нові стильові рухи в операх Мусор­
гського та Римського-Корсакова виглядають збідненими, бу­
дуть обмежені переіитону ваннам народної пігні чи 
’’реалістичних” (у спрощеному розумінні) мовних інтонацій, 
або спегчфйсою композиторської техніки, або сюжетними та 
драматургічними закономірностями тощо, тобто - вилучени­
ми за межі стилю.

В кінці розділу доводиться доцільність орієнтування в 
аналітичній роботі на авторську партитуру ’’Бориса Гадуио 
на” , що упорядкована ДЛлойд-Джоноом, і необхідність 
порівняння 1 та рукопису U редакції "Лсковітянки*.

Розділ 2-й - "Перш ий динамічний комиоисиі 
я а м іп м а я ум а т  г н іл ш  у  "В оо ш ч  Гп д ун д ш " У у са м у ы са го :
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еш іиа .домінанте в ошнш росіябмоі істаиі, та містика у
дрдгослаяЛ,..- Ч ти ль—Фаворйькола сдіхдд.". Етична
інтерпретація історичних подій була притаманною багатьом 
російським філософським, історичним та художнім кон­
цепціям (Л,Толстой, Ф.Достоевський, В.Ключекьхий, гі.Со- 
лов’йоа, М,Бердяев та іи.>. У відношенні до мистецтва цей 
принцип отримав теоретичне обгрунтуванню та фіксацію у 
терміні ’’ етична домінанта”  в дослідженнях Д.Сара*’янова та 
ДЛихачоза. Дія цього глобального принципу розглядається 
у дисертації відносно творчості "співавторів” опери Мусорг­
ського - Карамзіна та Пушкіна, сучасним» Мусоргського - 
J1.Толстого, Ф.Достоєвського, ІРеяіма, В.Содав'йова, В. Клю­
че вського та іи« Наголошується на тому, що духовна атмос­
фера 70-х років сприяла лакуванню саме w l  тенденції. 
Проблема моральної оцінки історії в ” Борисі Годувою” рез- 
глядається у такому лчнцюгу зв’язків: ’'узагальнений образ 
літописця”  - Карамзін - Пушкін - філософські, історм«агі ш  
художні шукання 70-х років.

Погляд Мусоргського на історію звільнявся »4д грубо- 
соціального, побутового, прагматичного забарвлення та на­
бував перспективи у ’’ вічність” , тобто узагальнених 
філософських координат. Він наближався до християнської 
філософії історії, яка, за думкою М.Бердяева, ’’ зближує та 
ототожнює метафізичне та історичне” (Бердяев Н. Смыея 
«сторин- - М., 1990, - С.22), Для оперного мистецтва есе до 
мало бути стимулом до виходу за межі звичних жанрово- 
стильових стереотипів (традиційних засобі» створений 
історичного колориту, звичних побутових фольклорно- 

■єенммх 78 »рй>зно«ре«штать»и*а иарактервістик їощо) та 
хоякрегао-асбутового середовища у сферу ’’філософської® 
(;',-і'я<сиеин*и поаій ■ Нагадаємо, що маиередодш роботи над 
Еорисом™, у серпні 1868 p., Мусоргсьхнй у листі до

В.Шк&яьсакого декларував "полное отречение... от бывших 
(да. лпрочем, и теперь существующих) оперних ірадицнй* 
Шуеоргский М, Письма, - М., 1984. - £.91).

Як наслідок, був сформований стійкий комплекс засобів 
музичної виразності, що репрезентував новий динамічний 
компонент національного стилю. Його семантика пов’язана 
з "моральним світлом” , із зверненням до ідеалу, з музично- 
сценічними ситуаціями етичного усвідомлення історії, рап­
тового виходу з фабульно-побутового, соціального 
середовиша: погляд згори - треба осягнути російський 
простір, пробудження совісті та молитва грішника, думки про
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днтииство та вічність, містичне відкриття правди та Бога, 
згадки про світло та чудо. Головна властивість тукового 
образу - унікальна в опері часів Мусоргського дів динаміки у 
зовнішній статичності, незвичайне напруження - теситурне, 
фактурне ( "порожнеча” , що виникає раптово) та динамічне, 
драматургічне (короткочасні "тихі” кульмінації’), а також 
невідоме ще у російській опері, "вагнерівське" експресивне 
звукове середовище, що несе світло. Цей динамічний компот* 
нент пов'язаний з такими прийомами втілення: тремол». 
струнних; партія альтів, що виділена, у сполученими 
розміреним (хоральним чи, частіше, підголосковимХ pjnm» 
дерев’яних духових у високому регістрі; висока таеиаудо, 
розріжеиа фактура; динамічні градації у межа** тащ\ - 
піаніссімо; панування "світлої” народно-пісевиа^дкгіоніки 
або ускладненої в сфері ладу гармонії, що поа'іІасмм»д мовним 
інтонуванням; помірний чи повільний тсмодреобливд афек­
тація, тембрально-регістрове виділення во&одмдої партії; те- 
матизація фактури та ї ї  фігураційний .елементів (за 
загальним принципом організації фактмрчі-у твд^ості Му­
соргського, який досліджували С.Скрефб9(ита Є.Трембовель- 
ський); схожість з децентралізованим*» розсередженим (за 
класифікацією В.Валькової*) типодц, тематизму.

В дисертації підкреслено, що^лий динлмічний компонент 
досі не був помічений музикознавцями; П.Ламмом. 
Б.Асаф’євим та Е.Фрід були „іЦалянуті лише поодинокі та 
дуже нечисленні випадки де#ки* окремих прийомів на рівні 
композиторської техніки jiify фабульної, детермінації, без 
посилання на стильову пр^рматику. V процесі аналітичних 
спостережень {кілька даздтків аналітичних прикладів з мо­
нологів Бориса та Пімед^.з партій Юродивого та Щелкалова, 
з хорових та анєамбо&вкх сцен, з лейтмотиву Димитрія) нами 
доведено, що новцД, ̂ инаміцний компонент с глобальним 
стильовим, драищ^ргічиим т^,образним чинником у парти­
турі. Він резону£д такими, загальними визначеннями музич­
них образів,„як^ ’емоція, Щр вібрує" (Б.Я» >рський), 
,'експресивна ш'жа>тюра” (І.Лапшии), "патетичний акцент”  - 
стрибок з щн^іО художньрго виміру в інший (оперний режи­
сер Л .Ротб^^ ). Це, в свою черту, викликає необхідність 
нового погоду на вдодящію "Бориса Годунова", що з’ясо­
вується, ̂ в^яки згад^нцм аналітичним студіям.

У дисертації pqj гляну то ряд спільних рис даного ди­
намічного компоненту з деякими стильовими прийомами в 
опер^^Лоенгрщ” та "Парсифаль” Вагнера. Ця спільність
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визнана невнпадковою та обгрунтована схожістю християн­
сько-містичної інтерпретації історії у творчості російського 
та німецького композиторі®, а тахож деяким» достовірними, 
але недостатньо відомими фактами спілкування з творчістю 
Вагнера у біографії Мусоргського.

Енергія світла, ще поєднується у новому динамічному 
компоненті з ідеєю Бога, викликає слушні асоціації з 
’’містикою у православ’ї ’" та» зокрема, а аажл зою ідеєю 
цього кола - з явищем Фааорського світла, шо склгдає основу 
відомого євангельського сюжету. Розглянуто історію тракту* 
вання цього євангельського мотиву від часів раннього христи­
янства до містичної православної геології XX ст» та 
визначено ї ї  "лейтмотив” - інтерпретація Світла як посе­
редника між Богом та лнюиною Зроблено зисаювок про 
особливе значення явища Фаворского світла у православній 
традиції та, як масл зок. у російській ментальності та мис* 
темтві.

У дисертації доведено, шо зв язок динамічного компонент 
ту національного стилю з містикою у православ'ї, зокрема, 
з ідеєю Фавереького світла, був дідком свідомим. Про це 
свідчить комплекс дчних щодо світосприйняття Мусоргського 
та культурного середовища, жЛ його оточувало під час ство­
рення ’Бориса Годунова” :

1. Мусоргський отримав добре (за розумінням XIX 
століття) виховання у родині та хорошу освіту. Як людина 
віруюча та обізнана у церковних таїнствах, у змісті та 
структурі зіравосіавної літургії тощо, він не міг не зиатк 
євангельського сюжету про Фаворське світло - ’’хресто­
матійного” факту православної доктрини. У цьому випадку 
найкращими доказами є самі художні тексти Мусоргського. 
містичним є Борис у сцені гадюцінацій, у сцені смерті, або 
Юродивий у його пророцтві, або Пінен у відкритті Бога, 
правди та чуда (монологи І та IV дії). І завжди над ними * у 
"духовному небі” опер» - образ Фаворского чуда, що несе 
світло.

2. Мусоргський взагалі не був чужим містицизму в роки 
формуванні особистості та в часи творчої зрілості. В дисер­
тації докладно проаналізовані листи Мусоргського 1859-1860 
років та періоду створення "Бориса Годунова” * саме в них 
знаходимо багато згадок про містику у зв’язку з християнсь­
кою доктриною: розглянуті шляхи отримання інформації з 
історії містичних вчень у православ’ї  - для Мусоргського це 
пасакиорск література про церковний розкол; окреслені



гіпотетичні можливості контакті» з діячами Петербурзької 
духовної академії, які досліджували містичні вчення (з
І.Троїцьким, А.Катанським та ін., при посередництві
В.Нікольського).

3. Деякі явища релігійного життя, те були пов’язані з 
містикою у православ’ї  та з Фаворським світлом, потрапили 
у центр уваги російського суспільства у часи створення 

' "Бориса Годунова” та, безперечно, були помічені Мусоргсь- 
ким. Це, насамперед, епископ Тихон Задонськнй. Він був 
прототипом одразу двох найважливіших персонажів у рома 
нах Достоєвського - архієрея Тихона ( ’’Йен") та старця 
Зосими ("Брати Карамазов»” )* Нагадаємо, що роман ’’Біси” 
був написаний майже синхронно з "Борисом Годуаовгш” 
(1870-1872). З релігійно-філософських та історичних джерел 
добре відомо про значення ідеї Фаворського світла у його 
духовній діяльності та літературній спадщині. У  70-ті роки 
його постать була дуже популярною у Росії, його твори були 
багаторазово надруковані. У  романах Достоєвського ця 
історична та легендарна постать є протнставлеіюкияііілйму; 
вона вводить у проблематику віри т® каяття як спасіння та 
катарсису,

У дисертації розглянуті чинники сюжету та концепції 
"Бориса Годунова", ще резонують з такою спрямовакністю 
образної структури згаданих романі» Достоєвського Насам­
перед - проблематика гріха, спокутування та містичного 
прозріння, відкриття правди. Саме тому новий динамічний 
комаоиент стилю в "Борисі Галунові" одночасно закріплений 
ш  персонажами християнських праведників та грішників, що 
кахтея.

Таким чином, метафорична назва 1-го динамічного ком­
поненту - "сталь Фаворського світла” - цілком доречна. У 
національному стаді він виконував функцію генерування 
Дійсно європейською новацією був унікальний комплекс 
засобів музичної виразності, в якому були зафіксовані само­
бутні риси національного менталітету та культури,

Твсгій розділ ■» -" fr i динамічний «омяонеят напіоиальипге 
стилю:апокаяіідтичие бачення світу ти пасіонарний везонанс 
єно*-"пасіонарний стиль". АвокалЬп-ичиі настрої завжди 
супроводжували історію російської думки; вояк були у роз= 
колі та у славнозвісних російських старців XV15-XIX стеліть; 
у Гоголя, Досговвського, В.Сслов*йовз; не обійшли вони і 
"срібного віку" - Мереж*омського Врубеля, Скрфая, Рим­
ського* Корсакова, Явята, Ракмаиіиова. У  ттцрващй', яв
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грунті дослідження релігій нс\-філ ос офських та культуро­
логічних джерел (В.Солов'йов, С.Булгаков, М.Берщвгв, 
Г Флоровський та ін.), розглядається генеза цих настроїм не 
самобутнього явища російської культури тч їх "вибухове" 
розповсюдження у 70-ті роки XIX ст. Зроблено висновок про 
причетність до них Мусоргського (наприклад, два фінали у 
різних редакціях "Бориса'' - смерть Бориса чи Креми: кожний 
з них має апокаліптичну спрямованість; есхатологічний па­
фос "відкритого” фіналу "Хованщини” - стрілецька страта 
чи апокаліптичце вогнище розкольнииького самогубства).

Апокаліптнчне бачення світу як явише культури коорди­
нує з історією етногенезу росіян, зокрема з етапом 
"пасіонарного зламу" (термін Л.Гумільова). Саме гч ньому, 
за визначенням Л.Гумільова та А.Панченка, російський етнос 
знаходився впродовж майже всього XIX ст. У 70-ті роки 
особливо відчутна кризовість світосприйняття, апокаліптичні 
чекання, і ця їх риса нагадує про "спалахи” пасіонарної 
активності, що притаманні згаданій фазі етногенезу.

У дисертації, в контексті теорії пасіонарності Л.Гумільова, 
на підставі вивчення біографічних фактів за епістолярними 
джерелами, досліджена аасіонарність особистості Мусоргсь­
кого та виявлене характерне для нього бачення своїх персо­
нажів як пасіонарних культурних типів. Як важливий для 
його оперного стилю визначений резонанс спалахів 
пасіонарної енергії у фазі "пасіонарного зламу” (час ство­
рення "Бориса” та "Хованщини” ) та ”пасіонарного пе­
регрівання" (термін Л.Гумільова) в ’'епохи неспокою" не 
початку та у кінці XVII ст. Таким чином, нового пояснення 
отримує постійна звертання а операх Мусоргського саме дэ 
цього періоду російської історії, а також відоме тяжіння 
композитора до музично-сценічних засобів "високої напру­
га” , що пов’язані з втіленням граничних психо-соціальних 
станів: смерті, каяття, божевілля, пророцтва, чуда, 
руйнівного бунту, жахливого злочину, релігійного екстазу чи 
масового самогубства.

На цьому грунті виник новий динамічний компонент 
національного стилю, був генерований нетрадиційний комп­
лекс засобів виразності. Насамперед вій пов'язаний з 
відбором та концентрацією нових для російської опери жан­
рово-стильових прототипів. Це шари національної культури, 
які впродовж сталіть накопичували пасіонарну енергію те 
апокаліптичні настрої; російська богослужбова монодія, 
плачі, деякі народнопісенні жанри, а також вперше транс-



плаитований в оперу шар російської народної мови - напру­
жена та одухотворена музична декламація.

Далі у розділі досліджуються конкретні стильові прояви 
цього динамічного компоненту. Він генерував особливий тип 
інтонування, зміст якого розкритий в терміні 5.Яворського 
"истовость” (див,: Яворский Б. Избр, труды. - М., 1987. - Т.2, 
чЛ ), що втілений, по-перше, у фрагментах спалахів масової 
енергії (хори ” На кого ты нас покидаешь” , "Слава” , "Кор­
милец батюшка, подай Христа ради", "Расходилась, разгу­
лялась” та ін.), но-друге - в ознаках богослужбової монодії 
у прямому запозиченні цього стильового шару, в обробці, що 
відповідала уявленням часів Мусоргського (наприклад, хори 
ченців Чудова монастиря), та у опосередкованому вигляді - 
разом з позалітургійнимн фольклорними жанрами (хор 
калік), а також у синтезі з мовним та пісенним інтонуванням 
(партії Щелкалова, Бориса, Пімена).

У  дисертації розглянуті особливості музичної мови у 
"монастирських” хорах з ’’Бориса Годунова" та простежені 
деякі аналогії з канонічними богослужбовими текстами у цій 
опері. На підставі аналізу зроблено висновок про намагання 
Мусоргського відтворити "літургійний* настрій музично 
стильовими засобами та про близькість неканонічних текстів 
Мусоргського до богослужбового оригіналу (наприклад; 
асоціації з текстом відомої літургійної '’Трисвятої пісні”  у 
хорах ченців).

"Пасіонарна"  напруженість інтонування яомітш також у 
ладовій організації мовного інтонування (ароматизація та 
велика питома вага інтервалі» специфічного забарвлення - 
тритона, зменшеної кварти тощо у сольних партіях); у 
динамічних "мікрохвилях" - частій радикальній зміні т~  
немічних градацій, штрихів, тембрового колориту (оркестро­
вий вступ, sop "На кого ты нас покидаешь” , сальні партії).

"Пасіонарний сталь" виковував функцію генерування у 
національному стильоутвореині. Досліджений комплекс за­
собів музичної виразності був новацією в музичному театрі 
Європи. Адаптивна функція виявилася у  природності та 
послідовності використання в опері елементів богослужбового 
співу та планів.

У  р о з д іл і  л е гк а т о к у  - *3-й ддан К ш ій  мщюнгнт 
національного с и л » ;  актином» м о ш в у  та яю й м і -  
розміреність” - антиномічігість, за М.Бердевим, розгля­
дається як загальна та важлива ряса російського менталітету. 
Антиномічність властива усій російській куяиурі, маем»
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можливість простежити ї ї  у творчості Пушкіна та Гоголі, 
Достоєвського та Толстого, В.Солоа’йова та К Леонтьева. 
М.Бердяев окреслив головні антиномії "душі Росії**: прагнен­
ня висоти та відсутність гідності, бездержавг!сть, анархізм - 
та державність, бюрократизм, любов Христова та жорстокість 
тощо (див.: Бердяев Н. Душа России // Судьбе России. - М., 
1990. - С.4-14), Всі ці антиномії тою чн іншою мірою втілені 
у сюжеті, образак та концепції "Бориса Годунова” . Але у 
стильовій організації опери особливу роль відіграють ливда 
дві з них, що знаходяться у тісній взаємозалежності: анти­
номії простору (необмежений простір як велике добро та, 
одночасно, як чинник, що підсилює пригноблення) та свободи 
(прагнення свободи - та покірність, рабство): тільки ;вобода 
має здолати, за думкою Бердяева, "владу простору над 
російською душею” . У дисертації простсжені зв’язки окрес­
лених антиномій у російській культурній та науковій традиції 
(О .Пушкін, Ф.Достоєвський, М .Бердяев, Д.Лихачов,
С.Аверінцев). На грунті цих спостережень виявлена та 
досліджена важлива суперечність, шо фіксується у концепції 
та стилі опери "Борис Годунов” : з одного боку - вільний 
духовний простір, з іншого - дихання соціальної несвободи ( 
д еспотії, етикетної регламентованості, рабської 
пригніченості та руйнівного безглуздого бунту) в ї ї  музично- 
сценічній побудеш. Вона інтерпретована у дисертації як 
прояв важливої для православної традиції колізії Царства 
Божого та царства земного, певної обмеженості д ії 
соціальних категорій у християнській картині світу. М іх 
цими двома полюсами відчуваємо постійну напругу, що 
відбивається у стилі опери та формує новий динамічний 
компонент. Семантичні ситуації його використання - свобода, 
воля, то з ’являються всупереч канону поведінки, думки, 
оцінки. Він надає партитурі опери вільність руху, широкий 
духовний простір, багатоплановість образів - аа аналогією з 
першою спробою його втілення у Туслані і Людмилі” Глінки. 
Комплекс «асобів музичної виразності зосереджений пере­
важно у сферах мстриритму, динаміки, агогіки, артикуляції. 
Тому, як і стосовно першого варіанту використання * ямо 
динамічного компоненту Глінкою, ми обрали для назви 
термін Б.Яворського * "вільна розміреність” .

аналізуються леякі поикладн "вільної оозміоеності” 
у "Борисі Году нові": пластична перемйигісіь метру у хорах, 
свобода інтонаційного розвитку в оркестровому вступі, ор  
досягнута агогічнимн та артикуляційними засобами. Зробле-
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но висновок, про те, що цей динамічний компонент руйнує 
жаирово-сюжетні стереотипи, відриває образність від грубої 
соціальної фабульної детермінації та створює у зовні неспри­
ятливих умовах певний потенціал духовної свободи. Таким 
чином, у "вільний розміреності” реалізується функція стиль­
ового генерування: цс новий тип оперного інтонування, що 
мас підстави свого існування у національному менталітеті. 
3-й динамічний компонент став носієм стильової експансії, 
тому що він охоплює усі шари твору, є дуже помітним на 
загальному стильовому тлі російської опери часїв Мусоргсь­
кого та майже не припускає метричної та ритмічної 
розмірності та одноманітності "квадратної” організації (за 
виключенням тих випадків, жали сюжет або необхідність 
Історичної стилізації вимагали свідомої відмови від цього 
стильового комплексу).

У  воааілі п’ятому - ’’Проблема стильового синтезу у. 
першій оеадхіїії " Псковітянка” Римськ ого-Копсакова" - ця 
опера розглядається як унікальний та досі недостатньо 
досліджений у музикознавстві зразок раннього оперного сти­
лю композитора, що був нестабільним за стилем та жанром. 
В ній домінувала проблема стильового синтезу. У  розділі 
окреслені шляхи досягнення Римським-Корсакоаим цієї мети 
та визначені причини відносної невдачі синтезу; складності 
у побудові музичної драми на зразок нової оперної концепції 
Мусоргського, що були викликані особливостями сюжету, 
жанровою суперечністю "Псковітячки* та деякими риса мі 
творчого мислення Римського-Корсакова; неповна взаємна 
адаптація динамічних компонентів національного стилю 
("стиль Фаворського світла” та "стиль поетизованого фоль­
клоризму” ); обмеженість "змістових полів’’ дії нових ди­
намічних компонентів у порівнянні з операми Мусоргського. 
Однак у.першій редакції "Псковітянки" особливо цікавий сам 
процес стильового пошуку, що був спрямований до розши­
рення стельового обрію російської опери.

РШЛІ/І т и іи й ,-  Дидаміка упшр Y ЛЙШІ
редакції "Псковітянки". Ця редакція с типовою "білою пля­
мою”  у вивченні оперного здобутку Римського-Корсакова; 
вона ніколи не бачила сцени, а партитура існує тільки у 
рукопису. Музикознавці за звичаєм минають ї ї  у своїх 
"екскурсах" від першої до третьої редакцій, посилаючись на 
відому негативну оцінку цьпгр твору самим Рямським-Кор-
CflKOBnNa

У  дисертації досліджений еюшв сюжетик змін у другій
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редакції (перш за все * сцен біля Печерського моиасгиря, що 
відкривали шляхи до жанру історичної хроніки та до христи­
янської літургійної образності* на форм ураяна нових ди­
намічних компонентів національного стилю. Серед них 
особливого значення набував п’ятий динамічний компонент 
національного стилю: "екуменічна тенденція та діалог куль­
тур у російському духовному житті 70-я років - "російський 
поліфонічний стиль” , його генеза тісно стикається з поза- 
стильбвкми чинниками» які формували "стиль Фаворського 
світла". Однак були також специфічні причини, що мали 
наслідкам струкгуруванчя саме цього динамічного компонен­
ту у чітко обмежений період та тільки у творчості одного 
композитора Нової російської школи - Римського-Кореакова. 
Саме вони досліджуються у подальшому розгляді ц№ї про­
блеми, У  Ті гевезі - декілька чинників, що пов’ язані з 
формуванням творчого мислення та індивідуального стилю 
Римського-Корсакова та загальними особливостями розвитку 
російської культури (зокрема музичної) у цей час:

1. Творча криза Римського-Корсакова у середині 70-х 
років та зміна стильових орієнтирів: поворот до культури 
Заходу та до творчості старих майстрів, який підбився у 
диригентській діяльності (виконання духовних творів Беха, 
Генделя та іи.) та у масному композиторському досвіді 
(обробки німецьких хорали, спроби синтезу російської на- 
ТЯ5ДН0Ї пісні, богослужбової монодії та західноєвропейської 
поліфонії тошо). Кульмінацією цього процесу повинна була 
стати кантата ’’Олександр Нєвськнй за віршем Л  Лея. (Му­
шка до неї, однак, не була написана). У  дисертації докладно 
розглянутий рукопис идану кантати. На основі його аналізу 
зроблено вненсаох про те, що у цьому творі Рнмськнй-Кор- 
сакои знаходився на порозі створення "російських Паскпйв" 
(поєднання деяких концептуальних, драматургічний та 
стильових ознак православної літургії та тасіонів; шиїх*к<. 
використання імітаційної поліфонії, „ке маємо можливість 
прогнозувати, аналізуючи текст лібретто).

2. Генеза цього творчого повороту у тешгеції діалогу 
культур  та синтезу російського національного і 
західноєвровейомсого чинників у сткльоутвренні, що панува­
ла у  70-ті роки у творчості Чайксвгького, Танеева та 
А.Рубінштейиа.

3. Активний розвиток у російські# релігійній та культурній 
свідомості екуменічних течій. Вони досі не досліджені у 
чушкоанавегаі. Я дисертації рг».гг.чядвдтьсч ці ли* w w itw w
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коми фактів, які свідчать про доведені документально чн 
гіпотетичні контакти Римського-Корсакова с діячами еку­
менічного руху саме у середині та у кінці 70-х років, тобто 
під час створення другої редакції "Псковітянки” (професори 
Петербурзької духовної академії та ї ї  ректор І.Янншев, вел. 
кн. Костянтин Миколаевич, діячї РМТ А.Бобрінський та 
А.Кіреєв та ін.).

Всі наведені факти та творчі чинники сприяли широкому 
проникненню у стильове ціле нової редакції "Псковітаикн” 
стильових ознак західноєвропейської духовної кантати та 
ораторії, сміливому їх використанню в характеристиках пра­
вославного духовного середовища. Це, у свою чергу, викли­
кало необхідн ість синтезу тематизму 
імітаційно-поліфонічного типу та західноєвропейських 
поліфонічних форм з російською народнопісенною мелоди­
кою та підголосковим поліфонічним принципом, з елемента­
ми богослужбової монодії та з розповсюдженою у російській 
музиці та опері куплетно-варіаційною формою. Такий синтез 
став основою нового динамічного компоненту - "російського 
поліфонічного стилю” .

Головною його ознакою була "імітаційна поліфонічність"; 
що розглядається у музикознавстві одночасно як тип тема­
тизму та як стильове явище (С. Скреб: ов). йому прита­
манні коицеитрованість,  метрорнтмічна свобода, 
асиметричність, безперервність розвитку, енергетична на­
сиченість тощо.

Семантичні ситуації дії нового стильового комплексу - 
звернення до Бога, відкриття правди, християнська скорбота, 
пророцтво, молитва, літургійний стан музичного образу. Тут 
е дуже помітний збіг із семантичним спектром "стилю Фа­
ворского світла” . Тому недивно, що у деяких сценах (мо­
литва Ніколи Салоса, заключний хор та Ін.) ці динамічиі 
компоненти діють разом

На прикладі сцен біля Печорського монастиря (хор калік, 
пророцтве та молитва Ніколи Салоса, заключний хор) розг­
лянуті особливості синтезу імітаційної поліфонічності з 
російськими мовними інтонаціями, богослужбовим співом, 
літургійними принципами формоутворення, підоюсковим 
поліфонічним принципом, з варіантністю та варіяційиістью, 
що мають фольклорну генезу; також аналізуються супереч­
ливі спроби Римського-Корсакова адаптувати цей навий 
стильовий комплекс до інших стильових шарів опери.

У кінці розділу зроблено висновок про важливість стиль-
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овил новацій другої редакції “ Псковітянки” для подальшого 
розвитку російської опери <” Царева наречена” та особливо 
’’Кітеж” ) та одночасно - про кінцеву руйнацію крихкого 
стильового цілого першої редакції внаслідок введення нового 
динамічного компоненту та його слабкої координації з за­
гальним стильовим середовищем опери, що підсилювало не­
бажану для Римського-Корсакова тенденцію ізоляції.

У  сьомому розділі -  -Динамічні компоненти нааіона?мовр  
стилю: погляд з іншого стильового сеоедовиша. (Авторська
партитура Мугавгшюго, ,та.редакція.Римак<^Дашшйаі.Г
- розглянуто реакцію Римського-Корсакова на наді явища 
національного стилю (динамічні компоненти), з я пми ві* 
зустрівся у процесі редагування опери ’’Борис Годунов”. Це 
дуже цікаве явище національного стильоутворення 
інтерпретується у дисертації як зіткнення двох різних систем 
музичного мислення та індивідуальної організації стилю. 
Порівняння багатьох прикладів з авторської партитури та з 
тексту в редакції Римського-Корсакова, що стосуються дії 
трьох динамічних компонентів національного стилю ("стиль 
Фаворського світла” , "пасіонарний стиль” та "вільна 
розміреність” ), переконує в тому, що у період здійснення 
своєї редакції Римськнй-Корсаков "не чув", ігнорував та 
деформував або зовсім знищував нові стильові комплекси у 
партитурі Мусоргського. Це е ще одним доказом новаційного 
значення динамічних компонентів у операх Мусоргського; 
вони набагато випереджали свій час.

У  Заключен ні дисертації окреслюються перспективи 
дослідження подальшого розвитку та стабілізації динамічних 
компонентів національного стилю у російській опері та у 
різних жанрах російської музики XIX - XX сталіть, рекомен­
довані деякі нозі методики вивчення національного стилю на 
фунті теорії, що розроблена автором, а також доводиться 
можливість та доцільність використання запропонованого 
апарату дослідження у вивченні процесів національного 
стильоутворення у західноєвропейських та слов’янських 
(зокрема - в українській) оперних школах.

Основні положення дисертації відображено в таких
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