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ВСТУП

Микола АндрійовичРославець (1881-1944) - репрезентативнафігура му-

зичноїкультури 1-ї пол. ХХ ст.: одиніз лідерів світового модернізму,пер-

шопрохідник"нового мистецтва", величнаі водночастрагічна постать. Його

шлях - "хресна хода" музиканта-новатора"(138,5). Його постать - парадокса-

льно-суперечлива,які доба (п дезієсіє), що він її репрезентує. Втрата почут-

тя стабільності, як реакція суспільства на численні потрясіння,інспірувала на-

родженняунікальноготипу митця "новатора-академіста"(1,129), зумовивши

антиномічнускладність його творчоїпостаті.

Численні антитези супроводжували творче самовизначення композитора.

Він - загадковий "багатоликий Янус", ймовірно, тому сучасники сприймали

його неоднозначно. Якщо Б.Асаф'єв відзначав "чутливість і сміливість"

17.259) його почерку"; то С.Василенкобув переконаний, що музика компози-

тора - "абсолютно непридатна для сприймання"(35,273). Сам композитор,

схильний,як і всі модерністи,до "самотлумачення", іменував себе "організа-

торомзвуків"(30,14), "пролетарем розумовоїпраці"(105,1371.

Творчадіяльність Рославця - багатогранна: композитор,критик, науковець,

 делагог. Композиторська спадщинамитця включаєчотири симфонії,дві кан-

шість симфонічнихпоем,два скрипковихконцерти,балет,десять вока-

циклів, п'ять фортепіаннихсонат,п'ять скрипковихсонат,дві віолон-

і сонати,п'ять струннихквартетів, ряд ансамблів, мініатюр. Як науко-

Рославець- автор трьох масштабних теоретичних досліджень, як кри-

-- близько тридцяти журнальнихстатей.

Ліризмі камерність є визначальнимирисамитворчоїіндивідуальності ком-

ра. Вони - не стільки жанрові показники, скільки форми само-

фікації митця. Граничний емоціоналізм Рославцятісно пов'язаний з

м емоції, її контролем.Звідси - відчуття зображенняемоції,а неїї пе-

ня, що справедливовідзначає М.Лобанова |80,5). Мистецтво Рославця 



  

 

  

  

  

 

  

  

  

 

  

 

  

 

  
  

  
  

      

  

еквівалентне переломномухарактеровісвого історичного часу,воно - внут-

рішньо антитетичне. Його сутність визначає змаганняемоції й інтелекту. В

результаті виник феномен інтелектуалізованої емоції (матеріалізованоїідеї).

-Романтичнапідсвідомість" Рославця (художній ідеал у романтизмі) поєдну-

ється з "модерністськоюсвідомістю?(технологія композиції- сучасна). Такий

синтез забезпечує унікальність творчого обличчя митця.

Одним із парадоксів феномену Рославцяє те, що його знаютьза кордономі

майже не знають на батьківщині (композитор народивсяна Чернігівщині, до

першоїсвітової війни часто приїжджавна батьківщину,в 1921-22 роках жив і

овав у Харкові, творчізв'язки з рідною землею підтримував усе життя).

о за глупая овца, что не знаєт Рославца?"(37,6), - зімпровізував якось

яковський,і вдалий "каламбурчик"потрапивв історіографію композито-

донедавна, здавалося, назавжди викресленогоз історії вітчизняноїмузики.

ха несправедливість- наслідокідеологічноїполітики сталінського режиму,

ого фізичнимиі моральними розправами над "формалістами". Ставши чер-

ою жертвою тоталітаризму,талановитий композитор-радикал відмовився

власних здобутків, "одягнувшигамівну сорочку музичного академізму"

5.5). Відтоді ім'я Рославця старанно викреслювалосяз вітчизняноїісторії.

в 1984 р. радянська офіційна періодикаінспірувала гучний скандал з про

зу побіжного згадування імені Рославця в монографії С.Хентової "Шоста-

Процес відродженняінтересу до творчості Рославця розпочався в Німеч-

В 1979році Західнонімецьке радіо (Кельн) озвучило серію концертів з

з композиторапід назвою "Зустріч з Радянським Союзом". Даліініці-

перейняли інші західноєвропейськікраїни. В 1987 р. твори Рославця

и на Фестивалімузики російського модернізму у Флоренції. В 1989 р.

твори композитора,які знаходились на той час у фондах Центрального

авного Архіву Літератури і Мистецтва(тепер - Всеросійський Держат-



  
   

  

   
  

 

  

 

  

  
  

 

  

   

  

 

  

  

  

    

й Архів Літератури і Мистецтва, далі ВДАЛІМ),виконувалися на Фестивалі

и модернізму в Парижі. В 1992 р.в Німеччині побачивсвіт СРз записа-

камерноїмузики митця.

В 1980-х процес відродження дійшов до СРСР. У Брянську (1986 р.) ві-

еліст М.Бєлодубровськийорганізував фестиваль, щоз 1996 р. носить

"я М.Рославця. Завдяки М.Лобановій у 1989 р. музика композитора про-

зала на фестивалі "Спадщина", одночасно відбулася лекція-концерт, при-

гна творчості Рославця, в Московській організації СК СРСР. Тоді ж

рінденко з оркестром Московськоїфілармонії на фестивалі "Московська

5" виконала Концерт для скрипки з оркестром Хоі (дир. Ф.Глущенко),

іазарєв з Ансамблемсолістів оркестру Великого театру СРСРзаписавкві-

Рославця "Ноктюри". Реставрацію рукописів композиторау ВДАЛІМ

зснив московський композитор О.Раскатов. "Музика" видала ряд інстру-

ьних творів композитора.

8 1990-х хвиля зацікавлення творчістю Рославця прийшлав Україну. В

р- Н.Бабій-Очеретовська в ХарківськомуІнституті мистецтв провелале-

онцерт, присвячену творчості композитора. В 1996 р. харків'янин

"Грінберг написав «Рославець-каприччіо"для скрипки з01о - поки що єди-

відомий сьогодні, "меморіал" композитору. у 2001 р. в Луцьку (ВО

лекцію-концертдо 120-річчяз дня народження композитора провела

гнда.

і спроби музикознавчого дослідження творчості М.Рославця були

гні також в Німеччині. На початку 1960-х Д.Гойови (Геттінгенськийуні-

) відкрив "рославціану" публікацією ЗМ.А.Козіамес, віп бгйег

коп-Котропізі" (46). Його роботане була спеціальною, оскільки про-

ь урамкахцілісного дослідження радянського музичного модернізму

ж наслідкомїї стала праця "Меце зомеізспе Мибік дег 20ег аїге?, опуб-

ча у 1980 р. Про результати досліджень Дойови можемосудитина ос-



нові грунтовного вивчення двох джерел. Перше стаття "Українськікорені

світового авангарду", видана Науковим вісником НМАУв 2001р. В ній зу-

стрічаємо майжедослівнийпереказ (з розгорнутими цитатами,на 3-4 сторін-

ки) статті М.Рославця"Н.А.Рославецо себе и свобм творчестве"(105). Відтак,

сутність роботи зводиться до описово-ілюстративного ознайомленняз твор-

чою постаттю композитора.Звертає на себе увагу і поверхневість судженьав-

тора. Зокрема, музика Рославця, на думкуГойови,"інтонаційною щільністю

нагадує музику Веберна"(48,98, тоді як всебічний аналіз стилю композитора

доводить протилежне("інтонаційнащільність" обох різниться мірою інфор-

маційно-смислової концентрації: звукова багатослівність Рославця супере-

чить лаконізму Веберна). Якщо проводити паралелі, то, очевидно, більш

справедливимв даномуконтексті було б порівняння з А.Шенбергом. Друге

джерело - вступнастаття до виданого в Німеччині СЮ з камерною музикою

композитора(44). Будучи стислимтворчим нарисом,вонав ціломувідповідає

вимогам жанру:дослідникторкаєтьсярізних сторін творчоїіндивідуальності

композитора,пов'язуючи елементитворчоїбіографії з аналізом композицій-

ноїтехніки і зауваженнямистилістичногохарактеру. Проте привсій фаховос-

ті статті не можнане відзначити деяку хаотичність нотаткового викладу ма-

теріалу і анаукову "сенсаційність" висловлювань дослідника. Зокрема, автар

зловживає фразеологієюгазетного стилю,як, наприклад,"всебічна ворожість

авторитетів", "джерела опрацьованого невігластва",звертається до невиправ-

| даного красномовства("доля його музикибулаі абсурднополітичною і полі-

тично абсурдною"), ставить риторичніпитанняна зразок: "Чи композитор він

взагалі?"

У 1986 р. молодий німецький дослідник А.Веркмайєр під керівництвом

К

Дальхауза написав працю монографічного характеру "Про композиторську

єпалкоємність Скрябіна: Микола Рославець". Сама назва дослідження Верк-

змайєраставитьпід сумнів результативність проведеноїроботи: акцентуються 



жти стильової спадкоємності, відтак питання стильової самобутності

позитора залишається відкритим.

У 1980-х рр. дослідження творчості Рославця розпочинається в СРСР.

ершою ластівкою стала дипломна робота А.Пучиної про Скрипковийкон-

М.Рославця Хо! (1981 р.), написана в Московській консерваторіїпід ке-

ництвомЕ.Денисова(відмінний фаховийрівеньроботи не доповнюється,

, необхідною повнотою| цілісністю дослідження проблеми).З кінця

0-х творчістю Рославця зацікавились Ю.Холопов, М.Лобанова,

"ладишева, М.Бєлодубровський.Їхні публікаціїз'явилисьутогочасній мо-

ькій музичній періодиці.

У двох статтях Ю.Холопова (138141) розглядається сутність новітньої

позиційної техніки Рославця - системи синтетакорду,її специфіка, по-

ься приклад гармонічного аналізу Фортепіанної сонати Хе!. Конспек-

чо описуючи основи музично-теоретичної системи композитораз точки

їх відповідності загальноприйнятим положенням класичної гармонії,

олопов не розглядаєїї характерніособливості(типи синтетакордів, влас-

і тонально-гармонічного руху системи, прикмети акордики)детально.

того ж, дослідник випускаєз поля зору два важливіаспекти: 1) питання

ого функціонуваннясистемитаїї впливу на стиль композитора; 2)

облематику внутрішньоїеволюції композиційноїтехніки Рославця. Побіж-

оркаючись життєпису композитора, Ю.Холоповстараннооминає пробле-

українства М.Рославця; розглядаючи фортепіаннийстильмитця,акцентує

чавські аспекти. Частково перегукуючись з Ю.Холоповим,відомі теоре-

зі положення наводитьдослідниця А.Гладишевау статті «Гармонический

Н.АРославцав контексте зволюциигармонимнач. ХХвека"(в 1986 р.

абула прочитанаяк доповідь на науково-теоретичній конференції в Горь-

) (43). Вузько окреслюючитему, Гладишева, тим не менше, приділяє 



 

значну увагу проблемі історичної еволюції гармонічної мовив цілому,вна-

слідок чого внесок Рославця виявляється нею лишев загальнихрисах.

М.Лобанова, звертаючись до кола питань естетико-стильового спряму-

вання, зосереджує увагу на композиторській творчості Рославця |80-84,86-87).

Її справедливі зауваження,однак, через брак глибини проникнення в пробле-

му, не ведутьдо очікуванихнауковихузагальнень. А саме: відзначаючи риси

неокласицизмуі конструктивізму в творчості композитора, дослідниця не»

розглядає питання рославецькогосимволізму. Вона не враховує також специ-

фічно переломний характер феноменутворчої спадщинимитця, модерністські

константи якого нерозривнопов'язані з романтичною генезою. Всі художні

здобутки Рославця переважно висвітлюються Лобановою як чинники загаль-

но-естетичного спрямування, поза настійною необхідністю їх лексично-

стильовоїконкретизації. До того ж, подібна констатація позбавлена необхід-

них логічної системності та еволюційної послідовності. Дві статті

М.Бєлодубровського(12-13) варто розглядати як належні до жанру популяри-

заторського есе, що не має нічого спільного з науковим дослідженням. Опи- з

совість історіографічного плану поєднується в них із розгорнутими поетично-

художнімивідступами-вставками.

В українському музикознавстві тема так само не здобула належного ви-

світлення. Єдинаробота- стаття харків'янки Н.Бабій-Очеретовської"Про ро-

мантичнев композиторській концепції М.Рославця"|9), що готуваласьяк до-

повідь на симпозіум музикознавців "Шуберт и шубертианство"в 1994 р. При

всій серйозності окресленої проблеми(стаття швидше ставить її, ніж вирі-

шує), дослідницяторкається лишеодного із можливих аспектів вивченняте-

ми. " -

Таким чином,по-перше, констатуючивступнийетап вивчення творчого фе-.

номену М.Рославця,необхідновідзначити, що дослідження проблемимає бу-

ти здійснено у повнотівсіх аспектів творчоїдіяльності митця,а саме: епоха,
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естетика,техніка, стиль. По-друге, необхідно окремо розглянути питання при-

четності М.Рославця до України, адже воно торкається проблеми інтег-

раційнихзв'язків українського мистецтваіз світовим (російським'в томучис-

лі). По-третє,необхідно системно окреслитиосновніознаки і етапи музичного

модернізму,щояк цілісне явищев музикознавствівсе ще залишається сферою

«чегта іпсовліїа": дається взнаки специфічна відірваність музикознавствавід

суміжнихнаук (літературознавства, наприклад), де схожі проблемивирішу-

ютьсяпорівняно успішно (11 1,128). Переживши тривалийперіод ідеологічно-

го табу, мистецтво модернізмуповертаєтьсяв культурний простір пострадян-

ських країн. Разом з ним повертається в музичну культуру спадщина

М.Рославця.Те й інше давно чекає об'єктивного погляду дослідника.

Актуальність теми. Сьогодні, через півстоліття після завершення епохи мо-

дернізму, музикознавство намагається робити першікрокиу справійого цілі-

сного, як єдиної культуротворчої парадигми, дослідження. Творча ін-

дивідуальність і творча спадщина М.Рославця виступають типологічно-ха-

рактернимивзірцямитеоретичного та практичного виявлення модернізму.Бу-

дучи породженням модернізму,вони віддзеркалюютьйого сутнісні складно-

щі, крайнощі, суперечності. Таким чином,усебічне дослідження творчостіРо-

славця - шлях до етапно-грунтовного вивчення феномену музичного модерні-

зму(до того ж, у його радянськомуваріанті). Дослідження зв'язків Рославцяз

Україною - це,з одногобоку,введення в науковий обіг безцінного Матеріалуз.

історії української музики,з іншого - спроба осмислення критеріїв національ-

ного в творчості. Цимвизначаєтьсядоцільністьі необхідність здійснення ди-

сертаційного дослідження.

Зв'язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Дисертаційне

дослідження пов'язане з науково-дослідницькими програмами ІМФЕ ім.

М.ТРильського, що передбачаютьгрунтовне вивченняінтеграційних процесів

українського мистецтвау світовомуконтекстіта дослідження історіїукраїнсь- 



 

п

кого музичного мистецтва З позицій сучасності (зокрема, з роботою над

упорядкуванням матеріалів для Енциклопедії української музики таін.).

Мета дослідження полягає у якнайповнішому виявленні самобутності твор-

чої спадщини М.Рославця з урахуванням. важливості усіх її проявів, а саме:

музично-громадської діяльності митця, публіцистики, наукової праці та худо-

жньої практики (жодна з існуючих робіт не розглядає творчий феномен ком-

позитора з належною повнотою), висвітленні рис модернізму у творчості мит-

ця. Вивчення самобутнього шляху М.Рославця як теоретиката практиканові-

тніх музичних течій повинно стати одним із способів підтвердження худож-

ньої цінності його творчого спадку, що не отримавналежних визнання та оці-

нки за життя музиканта.

ЗМеті дисертаційної роботи підпорядковане вирішення такихзадач:

- осмислити творчість М.Рославця у співвіднесенніз відповідною музич-

но-історичною добою, окремо зосереджуючись на висвітленні питання

зв'язків композитораз українською культурою (останнє у повноті не розгля-

далося ніколи);

- з'ясувати характерні риси творчої індивідуальності та основні властивості

творчого фенотипу митця (задача цілісного висвітленняставиться вперше);

- виявити універсальність та мобільність системи синтетакорду як основи

музично-теоретичних концепцій М.Рославця: розкрити її характерні особли-

вості, окреслити етапи еволюції, засади практичного функціонування,стилет-

ворчі можливості (окремих питань частково торкався ЮХолопов, інші - не

розглядалисяніким);

- виявити конкретні лексичні прояви музичного символізму й конструкти-

візму у творчій спадщині композитора, вибудувати показово-логічну систему

стильової еволюції його творчості, визначити вплив романтичного коріння на

характер основних стильових констант митця (деякі з цих питань ставилися

М.Лобановою,але рівень їх розпрацюваннябачиться нам недостатнім).
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Об'єктом дослідження дисертації є процес становлення музичного модер-

нізму у культурно-мистецькій традиції європейських країн. Із об'єкту витікає

предмет дослідження: творчість М.Рославця в контексті становлення музич-

ного модернізму.

Методологічною основою даної дисертації є комплексна взаємодія систем-

ного та історичного підходів, застосування методів аналізу й синтезу,індукції

та дедукції, абстрагування й формалізації. Таке поєднаннярізнобічних підхо-

лів та методів уявляється найбільш доцільним для досліджень даного типу.

Вихідними для роботи стали методологічні положення інтонаційності музич-

ного мистецтва Б.Асаф'єва |3|, музично-стильового аналізу М.Михайлова

196, цілісного аналізу музичного твору М.Тараканова(132|, Н.Горюхіної(52-

53|, теоретичних досліджень гармонії ХХ ст. Ю.Холопова (137-140,142-143|,

психологічних засад процесу композиторської творчості А.Мухи (1011, спи-

рання на розробки проблем музичного жанру і стилю в працях ІЮОдкіна,

а, СЛТишка, ОЗінькевич, музичного мислення І.Котляревського,

іоскаленка, суміжних питань - в працях  С.Скребкова (ІЗІЇ,

бровського |26|, В.Медушевського |94-95), К.Леогарда |77), Ю.Борєва

-28| М.Блінової |21|,  М.Моклиці  |98)  ОМаркової |91-921,

Очеретовської(110).

Наукова новизна одержаних результатів. У даній роботі творчість

лавця вперше розглядається різнобічно, з урахуванням основних засад

особливостей становлення музичного модернізму. В ній вперше простежу-

життєві передумови формування творчого фенотипу композитора, ви-

ься місце і значення здобутків М.Рославця в контексті української

тури, розкривається стилістично-поворотнє значення харківського пері-

творчоїбіографії митця (у напрямку руху до музичного конструктивізму).

дисертації досліджуються психологічний, естетичний та художній ракурси

ого фенотипу композитораз точки виявлення сутнісних ознак модерніз-

- стверджується універсальний характер ладо-гармонічної концепції

  

  

       

   

   

 

  

  
  
  
   

   
  

   
  

   



 

із
М.Рославця - системи синтетакорду, виявляються притаманніїй внутрішня

мобільність та історично зумовлена еволюційність. У дослідженні вибудову-

ється уявлення про цілісну стильову платформу М.Рославця, встановлюються

чіткі стильові ознаки музичного символізму і конструктивізму як складників

європейського модернізму, вперше здійснюється послідовний інтонаційно-

стильовий аналіз композиторської спадщини митця.

Обгрунтованість і достовірність запропонованих наукових положень їі

отриманих висновків дисертаційного дослідження забезпечується їх спи-

ранням на досягнення сучасного теоретичного та історичного музикознавства

та доводитьсяїх різнорівневою практичною апробацією.

Основні положення дисертації доповнюють знання про музичне мистецтво

першої половини ХХ ст.в галузях музичноїісторії, теорії, естетики, психоло-

тії. Вони є кроком до системно-цілісного багатоаспектного дослідження музи-

чного модернізму, а також побудови стильових теорій музичного символізму

1 музичного конструктивізму.

Практичне значення отриманих результатів. Наукові положення і висновки

дисертаційної роботи можуть бути корисними для подальшого дослідження

мистецтва музичного модернізму, побудови цілісних стильових теорій музич-

ного символізму 1 музичного конструктивізму, вивчення місця України (як

формуючого осередку ї потужного імпульсу) у процесах становленняі розви-

тку модернізму в Європі. Результати дослідження можуть бути використанів

учбових курсах теорії, гармонії, історії, естетики, психології музики спеціаль-

них навчальнихзакладів музичноїосвіти 1-ІМ рівнів акредитації.

Апробація результатів дисертації здійснена у формі доповідей на науково-

практичних конференціях: 1)Молоді музикознавці України"- Київ, березень

2001 р.; 2УУкраїна на межі тисячоліть" - Київ, квітень 2001 р.; 3)Україна -

слов'янський освіт - європейський культурний простір" - Київ, травень 2001 р.

Дисертація була обговорена на засіданнях відділу музикознавства Інституту 
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мистецтвознавства, фольклористикита етнології ім. М.Т.Рильського НАНУ і

рекомендованадо захисту.
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// Наукові записки. Мистецтвознавство. - Тернопільський педуніверситет їм.

В.Гнатюка. - Мо2 (3). - 1999. - С. 45-52.

2. Коменда О. М.Рославець ї А.Шенберг: спроба фенотипологічних па-
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РОЗДІЛ 1

ЖИТТЄПИС М.РОСЛАВЦЯ - ВИЯВЛЕННЯ ПЕРЕДУМОВ ФОРМУВАННЯ

ТВОРЧОГО ФЕНОТИПУ! КОМПОЗИТОРА

1.1. Становлення особистості

Микола Андрійович Рославець народився 5 січня 1881 року (за старим сти-

лем - 23 грудня 1880 року) в бідній селянській родині, яка мешкала в "глухо-

му напівукраїнському, напівбілоруському"(105,132| м. Душатіно Суразького

повіту Чернігівськоїгубернії (тепер - Брянська обл., Росія"). Про родину Рос-

лавця відомо мало. Батько - Андрій Рославець - незадовго до народженняси-

на переселився в м. Душатіно З сусіднього села Казаричі. Він належав до "дер-

жавних селян", тих, що, проживаючи на державних землях, особисто

вважалися вільними. Батько композитора був письменним: навчився грамоти

під час перебування у війську в період російсько-турецької війни 1877-1878

рр. Мати - кріпацького походження. В цілому родина Рославців була числен-

ною, однак, як зазначає Ю. Холопов |138,5|, практичновсі її представники,

жені великими сім'ями, тривалий час залишалися неосвіченими. Втрача-

землю, вони поступово зубожіли і залишали родинніугіддя. Рід Рослав-

славився серед односельчан музикальністю і малярським хистом. Особли-

авторитет у цьому відношенні мав рідний брат Андрія Рославця - Сергій,

й чудово грав на скрипці та майстрував музичні інструменти. Саме він,

ький скрипаль-самоук, знайшов у особі малого племінникане тільки пал-

1. Термін "фенотип" (біол.) запроваджений автором з метою означення сукупності рис і властивостей тво-
особистості, що склалися в процосіїї індивідуального творчого розвитку. Фонотиті - наслідок взаємодії

основ людської індивідуальності( в т.ч. і культурно-мистецьких) з умовами середовища, в якому
її розвиток.

ти В 1919 р. згідно з черговим декретом. Раднаркому ("Про порядокзмін кордонів губернських, повітових

«) частина чернігівських земель (повіти Суразький, Стародубський, Новозибківський та Мглинський).

до складу Гомельськоїгубернії. В 1926 р. ця територія була поредана під юрисдикцію РСФСР
обл.).
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жого шанувальника власного мистецтва,але й - старанного учня: останній вже

ззсемилітньомувіці при стойно володів скрипкою,вивчившисьгратинаслух.

«Взагалі-то всі Рославці були вихідцями з Чугуївських військових посе-

оріння роду Рославції виявити вдалось (Дод. А, Хо1). За данимиархівув йо-

фондахзнаходиться інформація про понад тридцятьох представників дво-

чського(!) роду Рославців,які в різний час мешкали на територіїгубернії,

о щюсвідчить про укорін зність роду Рославців у Чернігівській землі. Однак, на

ь, через брак детальллих відомостей стосовно найближчих родичів компо-

встаковатибуді-якіїхні зв'язки поки що не вдалось. Безперечно, про-

ження роботи з даному напрямку може бути одним з першочерговихза-

подальшого вив ння теми. Проте, так чиінакше,питаннянаціональної

чалежності митця 1;е можнатрактувати однобічно. Те, що в публікаціях

олопоза, М.Лобанової та М.Бєлодубровського Рославець фігурує всього

п як "виходецьз російської"глибинки" (138,5), ми схильні розглядати як

е недорозуміння у

В 1893 р. Розлавець зазом з сім'єю переїздить до Конотопу і розпочинає

ійнемсиття. "Я ісаував влосною працею,заробляючина життя службою

зібних канцеляріях,! разом з тим використовував кожнунагоду для того,

5 поповнить свою музичнуосвіту, починаючивід уроків конотопського

ьного? скригаля-гвреяі згхінчуючи Курськими музичними:класамипе-

ого АМ.Абази"ПІ 25,1331, - писатимевін пізніше. Хто був тим скрипа-

євреєм,про якого омпозиор вважає необхіднимзгадатиу власній "ав-

рафії??, на жаль, к звідомо. Незрозумілими залишаються також мотиви"1

вини переїзду Рославця до Курська.
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Навчання в Аркадія Максимовича Абази (1845/48-191 5)! в Музичних класах

РМТ(скрипка,теорія музики, гармонія) стало важливим етапом формування

Рославця як музиканта-фахівця: отриманізнання дозволиливступити до Мо-

сковської консерваторії. Добру пам'ять про вчителя митець нестимекрізь усе

життя. В 1915 р. він присвятить А.Абазі два "меморіали": фортепіанну прелю-

дію іп Біз та критичнустаттю "Дружня відповідь Арс.Авраамову"".

В 1902 р. композитор залишив службуі сім'ю заради навчання в консер-

ваторії. Проте на батьківщинувін приїжджатиме ще, принаймні, двічі: влітку

1906 р. та напередодні першої світової війни. Москва, за -словами

М.Белодубровського(12,8), розпочинає фатальне "рондо" життєвого шляху

композитора: Москва - Єлець (1917-1918) - Москва - Харків (1921-1922) -

Москва - Ташкент (1931-1933) - Москва (кожне наступне проведення"ре-

френу"- похмуріше і трагічніше, ніж попереднє). Приїзд Рославця в столицю

співпаде з початком нової сторінки світового соціокультурного календаря.

«Вжесічень 1901 р., - писатиме О.Блок, - стояв підзнакомзовсім іншим,ніж

грудень 1900 р., сам початок століття був сповнений суттєво нових прикмет

і передчуттів"(22,394).

Однією з причинпереїзду Рославця до Москвибулавідсутність музично-

освітніх інституцій належного рівня на Україні). Постає питання: залишивши

батьківщину,чи зберіг Рославець своє національне обличчяяк митець? Цілес-

прямоване уникання будь-яких фольклорнихзапозичень, в тому числій росій-

ських, стверджує переважноанаціональне спрямування його творчості. Це ж

0

о

Примітки:

1. Абаза А.М.- піаніст, педагог, композитор,засновник музичноїшколив м. Сумах (1877 р.) та Музичних

класів РМТв Курську(1882 р.), автор популярних романсів «То не ветер ветку клонит", "Утро туманног".

2. Арсеній Михайлович Авраамов (1886-1944) - теоретик, фольклорист, композитор,одинз організа-

торів Пролеткульту, опублікував ряд статейз проблем ультрахроматизму,захистив дисертацію "Універ-

сальна систематонів".

3. Ровесникикомпозитора К.Стеценкоі М.Леонтович,навчаючисьу духовнихсемінаріях,так і залиши-

лись музикантами-самоуками. Я. Степовийз тої ж причиниїде до Петербурга. | лише спадковий інтелігент

СЛюдкевич змігаж рік (!) навчатись у Відні, завдяки чомустав щасливим винятком у колі своїх сучасників.
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доводять неодноразові висловлюовання Рославцяв пресі. Вважаючи"націона-

лістичне" мистецтво селянським, він застерігає сучасників від захоплення

«народництвом",яке є ознакою феодального устрою. Таким чином, форму-

ванню нейтральної позиції Рославця стосовно проблеми національного(як

характерної риси модерністськогосвітогляду) сприяли обставини життєвої

долі композитора- його рання і почасти вимушенавідірваність від природно-

го культурногогрунту. 7

Дещицосвітла в розумінняситуації вноситьі те, що Рославець-публіцист

дуже обережноставився до проблемиукраїнсько-російськихкультурнихвзає-

мин. Всупереч давній традиції приписувати спадщину М.Березовського та

Д.Бортнянського лишеросійськійкультурі, він відзначав молодість російської

композиторської школи."Історія російської музики,- писаввін, - в порівнян-

ні з європейською,є убогою книжечкою поряд з вражаючимфоліантом. Поча-

токїї пов'язується,як відомо, з Глінкою,однак Глінка ще не був професіона-

лом своєїсправи, будучихочай геніальним,проте все ж дилетантом.З "кучкі-

стів" хіба що один Римський-Корсаковзумів дисциплінувати свою інтуїцію

серйозним знанням композиторськоїмайстерності.., лише з Чайковського роз-

починається справжній"професіоналізм"російських композиторів"(124,180).

Такапозиція Рославця, по-перше,говорить про об'єктивну оцінку композито-

ром українсько-російськихкультурних стосунків, по-друге, виказує західни-

цьку орієнтацію митця - рису, притаманну єстетиці модернізму.

В консерваторії Рославецьвчивсяодразузадвома спеціальностями: компо-

зиція і скрипка. Його викладачамиз фахустали О.Ільїнський (теорія компози-

ції, контрапункт, фуга), М.Іпполітов-Іванов(вільна композиція-- до 1908 р.),

С.Василенко(інструментування,вільна композиція - з 1908 р.) та І.Гржималі

(скрипка). Відомо,що,тоді як О.Ільїнський таІ.Гржималіналежали до школи
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академічно-консервативного спрямування, С.Василенко! був прихильником

художньо-педагогічного лібералізму". Однак,навіть йомуне вдалось зрозумі-

ти характер пошуків свого вихованця. "Мене завжди вважали крайнім "лі-

вим", - згадував М.Рославець,- і за цю "лівизну"я не раз терпіввсілякі не-

приємності" (105,1331).

Прозаняття з.Рославцемв класі інструментування С.Василенко пригадує

таке: "Клас спеціального інструментуваннябуву менена той час доволі чис-

ленним: Толстяков (згодом регент Московського синодального училища),

Юрін,Ніколаєвський(згодом концертмейстер балету), Рославець, Потоцький,

Іпполітов, Калдаєв, Голованов. Я почав працювати з ними з надзвичайною

енергією,віддаючиційсправі багато часу... Дуже сприйнятливимиіздібними

виявились Потоцький і Рославець... (курсив - О.К.). В кінці навчального року

(1910 р. - О.К.) Рославецьподавпартитурусвоєї "Фінської фантазії", зробле-

ну прекрасно"(35,169-171). Про заняттяв класі вільної композиції Василенко

говорить вже з меншиментузіазмом:"В 1908 р. М.М.Іпполітов-Іванов передав

меніклас вільної композиції. Зрозуміло,я був дуже щасливим,отримавши цей

клас, атакож і тим, що механічно став професором.Разом з класом я отримаві

єдиного учня Іпполітова-Іванова: це був Микола Андрійович Рославець. Здіб-

ності в нього були посередні, музикувін знавтак собі, але прагнення до нова-

торства - величезне... Він листувався з молодимизахідними композиторами,

про якихя ніколи й не чув. Вперше заявившийпросебе тоді Шенбергбув для

нього богом. Справлятисьз ним було дужеважко:він писав твори абсолютно

непридатні для сприймання.На початку нашихзанятьвін приніс мені "Фанта-

Примітки:

1. С.Василенко,як і Рославець - виходецьз Чернігівщини. Відомо,що його батько народивсяв м. Го-

родня,закінчив Київськийуніверситеті навіть деякий час (до народження сина) вчителюваву Чернігівській

гімназії.

2. С.Василенкорегулярновідвідувавзасідання "Товариствавільноїестетики", організованого В.Брюсовим

на зразок петербурзьких "Серед"В. Іванова.
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зію на фінські теми"- твір з чудовим тематизмом,досить пристойною гармо-

нізацією і дуже добре інструментований. Але невдовзі по тому, Коли я ви-

рішиввиконатийого з учнівським оркестром, він з гордістю сказав: "Я зни-

щив «Фантазію"- застаріла... Я відкрив нові шляхи" (35,272-273).

Поступово ставлення Василенкадо Рославцястає все більш прохолодним.

«Для випускної дипломної роботи,- продовжуєзгадувати він, - була запро-

понованакантата з поеми Байрона «Небоі земля". Я хвилювався: уявляю,яку

какофоніювін нам піднесе, тим більше, що він благав не дивитись його робо-

ту аж до повногоїї закінчення. І раптом,на моє здивування,кантата виявилась

твором,хочай доволірізким і жорстким щодо гармонії, але цілком придатним

як для випуску, щей відмінно оркестрованим. Щоправда,екзаме
наційна комі-

сія дещо "морщилась", але Іпполітов-Іванов, Кашкін, Круглікові Гречанінов

умовилиостанніх: мовляв, молодий композитор,з новими задумами. Йому

навіть дали великусрібну медаль" (35,273). Як ситуацію, що вдало ілюструє

естетично-художні смаки молодого митця, Василенко переказує розповідь

Рославця про одинз перших його концертів. "Восени 1911 р., 7 говорить він, -

Рославець, з'явившисьдо мене, З гордістю повідомив: «Я виконував у Ялті

свій новий твір - Серенаду для малого оркестру". - "Ну й що ж, мали успіх 9"

- «Колосальний! Заледве врятувався... Мене обсвистали і почали закидати

усім підряд" (35,273). "Але все ж таки, - резюмує Василенко, - я не думав то-

ді, що згодом з нього вийде настільки беззмістовний композитор-декадент"

І35,2731.

На тлі доволі скупоїінформації про Рославця, що існує в науковому обігу,

спогади Василенка мають безсумнівнуцінність. Протейого оцінковакатего-

ричністьі суперечливість викликають застереження. На моментзакінчення

п

Примітка.
1. Т.Лівановастверджує, щонавіть С.Рахманінов та О.Скрябін не були належно оцінені Василенком. "Ра-

хманінова, - пишевона,- він настільки недооцінював як композитораі диригента, що присвячені йому сто-
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консерваторії (1912 р.) доробок Рославця склали: "Веуегів", симфонія Мо! с-

тої, струннийквартет Е-диг, "Фінська фантазія"(знищена автором), Серенада з

для малого оркестру,кантата "Небоі земля".

Важливоюподією особистого життя М.Рославця того часу стало одруження

з Наталією Олексіївною Лановою,дочкоювласниці московськоїдрукарні, що

запросила комупозиторадавати урокимузикиїї дітям. Понад десятьроків по-

дружжя проживеразом. Згодом вона працюватиме в НародномуКомісаріаті

Іноземних Справі надрукуєкілька статей про музику. Однак,у 1927 році, не

витримавшивипробувань, що випалинадолю її чоловіка, вона залишить ком-

позитора.

Закінчивши консерваторію,Рославецьз ентузіазмом поринає у вир нових

пошуків та експериментів. "Щоб сказати своє слово в музиці, - писав ком-

позитор, - я повиненбув рішучепорватиз усім тим багажем,який я отримав

від школи.Ті знання й технічні навики,які дала мені консерваторія, виявились

непотрібнимиу моїй практичнійроботі, тому що,будучи великою мірою тра-

фаретними і шаблонними,ніяк не підходили для... вираження мого внутріш-

нього "я?, що мріяло про нові, нечуваніщезвуковісвіти. Могутня внутрішня

потреба, - ане бажання "бути оригінальним",як цеі до сьогоднівидається де-

яким нечутливим людям,- спонукаламенепорватизі шкільнимитрадиціямиі

шкільною технікою та стати на шлях самостійного пошуку нових форм"

П105,1331. Через рік пошуків, у 1913 р. перед композитором,за його словами,

«привідкриласязавіса,за котрою він знайшов індивідуальну техніку, щодала

повний простір для вираження його художньоїособистості"(105, 134).

 

рінки "Спогадів"викликаютьвідчуття прикрості... Скрябіна Василенкооцінивбільш справедливо,але також

не до кінця: на заваді стали філософські "концепції"(78,15).

Примітка.
1, Тривалість навчання Рославця (1902-1912) зумовлена перервами навчального процесув зв'язку з хворо-

бою легень, що періодично поновлювалась.
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Творчий неспокій і велике бажання новаторства допомагають Рославцю

знайти чимало однодумців серед молодих, революційно настроєних митців.

Серед них: К.Малевич, В.Маяковський, О.Блок, О.Кручених, В.Каменський,

В.Гнєдов, Г.Якулов, В.Хлєбніков, Б.Лівшиць, А.Лур'є, Л.Сабанєєв,

М.Матюшин,В.Шкловський,художники товариства еБубновий валет"та ін.

чу нас у Москві новинка, - писав 19 жовтня 1915 р. творець "супремати-

зму"(поляк, що вважав себе українцем) К.Малевич у листі до М.Матюшина,-

зовсім неочікувано отримав запрошенняна пост професора нового малярства

при Студії-театрі!, що відкрилася в Москві. Приходжу туди і застаю всю

компанію "Бубнового валета"?і Рославця, що в той час знайомивслухачівіз

сольфеджіо?"(12,8). В.Каменський в спогадах «Его-моя биография великого

футуриста" також говорить про дружбу композитораз «бубновалетівцями"і

його регулярнівідвідини Студії-Театру на Кузнецькому."Тут постійно бували

АЛентулов,- зазначає він, - М.Рославець (над-композитор),Д.Варравін-

поет, І.Машков"(16,95).

Роль підгрунтя для зближення Рославця з «бубновалетівцями" - "ра-

дикаламивітчизняного живопису" 169,305), відіграли: спільне прагненняно-

ваторства, спільне захоплення ідеєю синтезу мистецтв, у тому числі синесте-

зійними експериментами,спільна малярська праця. Сміливість "валетівців"

не поступалася сміливості Рославця: «Геть усіляку витонченість і вишука-

ність, імпресіоністськухисткістьі тендітність... хай живе переконливасила,

могутня енергія виразовості, крупні лінії,густі, важкі форми, насичені фарби"

169,305). А.Лентулов і Д.Бурлюк малювали футуристичніілюстрації до творів

 

Примітки:
1. Йдеться про театральнустудію С.Вермеля,учня В.Мейєрхольда,постійними відвідувачамиякої, окрім

Рославия і "валетівців", були поет-футурист Каменський та видавець Кожебаткін.

2. До товариства "Бубновий валет" (1910-1916) входили художники П.Кончаловський, І.Машков,

А.Лентулов, брати Бурлюки, М.Ларіонов, Н.Гончарова. Згодом Бурлюки, Ларіонов і Гончарова вийшлиз

об'єднання, зайнявшисамостійну мистецьку позицію.  



 

23

Рославця (Соната для скрипки і фортепіано Х21, Два твори для фортепіано,

Три етюди для фортепіано, Три твори для голосуі фортепіано). Сам компози-

тор писав різнокольорові партитури, як художник брав участь у виставках

(самі роботи,на жаль,не збереглись)".

Невід'ємним елементом культурного життя Москви протягом 1912-1914

рр. були публічні диспути «бубновалетівців", Невідомо напевно чи брав у них

участь Рославець, однак таке припущення виглядає правдоподібним (Дод.А,

62). Породжений "втраченими ілюзіями" футуристський антиєстетизм "ва-

летівських" диспутів співзвучний бахвальству Рославця на кшталт: "Ну й що

ж, мали успіх? - Колосальний. Мене обсвистали і почали закидати усім під-

ряд"|35,273). Обидва були симптомом майбутніх ремісничих тенденцій, ін-

спірованих пошуком втраченої гармонії. Разом з тим, далеко не всі художні

принципи "валетівців" знайшли належне розуміння та підтримку Рославця.

Так, наприклад, культивування ними естетики примітиву, що свого часу було

означене О.Бенуаяк "повернення до лубка"(118,20), виявилось настільки чу-

жим композитору, що він пройшов повз це, практично, без жодних наслідків.

Окрему сторінку творчої біографії М.Рославця складають його взаємини з

одним із лідерів російського літературного процесу початку століття, "(го-

ловою земної кулі від секції поезії В.Маяковським. Міру близькості Й ха-

рактер їхніх стосунків відображає відомий зі слів дружини композитора випа-

док, який стався,наїї припущення, десь наприкінці 1920-х. "Якось Рославець,

- пригадуєвона, - зайшов у гурток літератури та мистецтва і побачив там Ма-

яковського,який сидів з компанією. Підійшовдо нього, привітався,заговорив.

Якийсь молодий чоловік, що сидів за сусіднім столом,тихо запитав: - Хто це

 

Примітка.

1. Подібний мистецький універсалізм був прикметою часу. В.Кандинський, наприклад, писав музику і ві-

рапі, грав на віолончелі та фортепіано, АШенберг малював картини та ескізи декорацій до власних опер.
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підійшов до Маяковського? Маяковськийпочуві тут же миттєво кинув екс-

промт: - Что за глупая овца,что не знаєт Рославца? Все товариське оточення

Маяковського дружньорозсміялось"(37,6(Дод. А, хез). Викликає здивуван-

 

ня те, що, вочевидь, будучи добре знайомимз поезією Маяковського, Росла |

вець як композиторніколи(!) не звертався до йоготекстів. Причиноюєодна з

численних внутрішніх суперечностей рославецькогостилю:лексичнимнова-

торством композитор намагався відобразити романтичнев своїй генезі коло -

художніхобразів. Забезпечуючивисоку серйозність "несказанних" музичних

символів композитора,ця суперечність приводить Рославця спочатку до му-

зичного символізму,потім - музичного конструктивізму.

Інакше склалисятворчі взаємини Рославця з «младосимволістом"О.Блоком:

композитор часто використовував його поезію як канву для власної романсо-

вої лірики, листувавсяз поетом,час від часу надсилаючи власні композиції.

Зокрема,14 березня 1914 р. О.Блоквідзначив у своєму записнику: "Ще два

романсина моївіршівід М.Рославця з Москви"(23,21 6), маючина увазі ком-

позиції "Тьне ушла"і "Ветр налетит"з циклу "Тритвори для голосу і форте-

піано". Образ поета невдовзі після його смерті(1921 р.) композитор увіковіч-

нив вокальним циклом "Пам'яті Блока".

Важливезначенняу становленні композиторавідіграло його знайомствоз

збатьком російського футуризму" М.Кульбіним.Будучи лікарем за освітою,

М.Кульбін займався музикою,живописом,організовував концерти,виставки,

працював як видавець, музичнийкритик,лектор, декоратор. Щирітовариські

стосунки Рославця і Кульбіна, проливаючисвітлонахарактер творчого спіл-

кування митців, стверджують два листи композитора, написані протягом

1913-1914 рр. (Див.Дод. А, ХоМо4-5).

 

Примітка.
1, Про значеннядіяльності Кульбіна говоритьхочаб те, що в організованій ним у 1914 р. художньо-

артистичній асоціації"АВЗ" виконувались, наприклад, твори А.Шенберга (П'єси ор. 1) - явище винятково-

рідкісне в Росіїтого часу.
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14 лютого 1914 р. в Петербурзі у приміщенніхрамусв. Катеринивідбулась

акція футуристів!, зміст якої - оприлюднення та обговорення маніфесту «ми

і Захід", знаного як "Відповідь Марінетті". Творцями маніфесту були поет

Б.Лівшиць, композитор А.Лур'є, художникГ.Якулов. В рамках акції були за

читані тематичнідоповіді Б.Лівшиця "Італійськийта російський футуризм у

 

їхніх взаємозв'язках"та А.Лур'є "Музикаіталійського футуризму".В обгово-

ренні маніфесту", окрім М.Рославця, брали участь брати Бурлюки,

ОКручених, М.Матюшин,В.Пяст, В.Хлєбніков, В.Шкловський.Відтак,вели-

кою міроюпід впливом вищеописаного оточення у Рославця народиласьі ви-

зріла схильність до естетико-художніх установок модернізму.

Основними творами М.Рославця періоду 1913-1916 рр. є вокальні цикли

зСумніпейзажі", "Три творидля голосу і фортепіано", "Чотиритворидля го-

лосу і фортепіано?; фортепіанні - Три твори дляфортепіано", "Три етюди

для фортепіано"; Фортепіанні сонати ХоМо1,2; Сонатадля скрипки і фортепіа-

но Мої; Струнні квартети ХеМо1,2; Фортепіаннітріо, Квінтет «Ноктюрн". В

1915 р. Соната для скрипки і фортепіано Мої (з художнім оформленням

А.Лентулова) була надрукованав збірнику "Весняне контрагентство муз" по-

ряд з творами В.Маяковського, М.Асєєва, Д.Бурлюка, А.Лентулова,

В.Хлєбнікова, Б.Пастернака.

 

Примітки:

1. 14 жовтня 1914 р. в Москві у приміщенні Політехнічного Музею футуристи провели дискусію натему

«Війна і мистецтво". З доповідями виступили Д.Бурлюк("Війнаі творчість"), М.Бурлюк ("Війна і расовий

дух"), В.Каменський ("Війнаі культура"). Ймовірно, Рославець також брав участьв цій дискусії.

2. Маніфест Миі Захід" формулював"загальні"і "спеціальні" принципи нового мистецтва! "По-перше -

доволі спектрів, по-друге- доволі глибини,по-третє - самостійність темпу як засобу виразностіі ритму як

факторустабільності"(45,8). В проекції на специфіку музичного мистецтва (тлумачення А.Лур'є) нові прин-

ципи вимагали "перемагання лінеарності (архітектоніки) шляхом внутрішньої перспективи (синтез-

примітив)... та субстанціональності елементів"(76,152). Важливого значення в рамках дискусії набуло пи-

тання Сходу-Заходу.Як зазначав Д.Гойови,різницю між Сходомі Заходом російські футуристи бачили в їх

екзистенціально-філософських відмінностях. Вони були переконанів тому, що "мистецтво Заходу відобра-

жає геометричну концепціюсвіту, переходячивід об'єктивного до суб'єктивного,мистецтво Сходу - навпа-

ки"(45,81.
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26 березня1917 р., трохи більше ніж через тижденьпісля подій Лютнево

революції, Рославець був присутній на Першому республіканському вечорі й

мистецтв, що проводився футуристами(!) в Ермітажі. Разомз композиторомУ 5

ньому взяли участь В.Маяковський, В.Каменський, Д.Бурлюк, В.Гнєдов, і

АЛентулов, Г.Якулов.Чергова акція футуристів, окрім суто естетичного зміс-

ту, мала ще й політичний відтінок: ставилося питання назрілої необхідності

демократизаціїмистецтва. Для Рославця цей черговий крок футуристів став

початкомбудівництвановоїкультури, що бачилася йому провісником омрія-

ного "мистецтва майбутнього".

Жовтневу революцію композитор сприйняв відразу й без компромісів. Так

само вчинилиінші футуристи. К.Малевич,наприклад, включився у співпрацю

з Військово-революційнимкомітетом Москвиі вже 27 листопада 1917 р. був

призначенийкомісаром більшовицькогоуряду з охорони пам'яток старовини.

В.Кандинський і М.Шагал такожзайняликерівні посади в уряді. 15 березня

1918 року Д.Бурлюкв "Газеті футуристів" закликав розділитивсістудії, ху-

дожні школи,академії порівну між усіма напрямками різноманітних художніх

вірувань, щоб кожен міг вільно працюватина славу рідного мистецтва(108).

Відразу після революції Рославець залишив Москву. Він переїхав у м.

Єлець,де його чекала посада Голови Ради робітничих,селянських ісолдатсь-

ких депутатів. Одночасно з адміністративною роботою композитор провадив
і

педагогічну. Він - директорі викладач місцевої музичноїшколи:навчав дітей

теорії композиції(!), грі на скрипці, писав п'єси для своїх учнів і виконував їх

разом з ними. В 1918 р.- прийняв пропозицію очолити Профспілку російсь-

ких композиторів. В 1919 р. Рославець повернувся до Москви, погодившись

працюватина посаді Голови Правління Московськогогубернського відділу

Всерабісу. Одночасно - приділявбагато уваги удосконаленню власної компо-

зиційної техніки (1919-й - значиться в біографії як рік остаточної кристаліза-

ції системи синтетакорду)та виступаму пресі. з
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Дуже важливиму справі визначення громадянської позиції композиторає.

 

ставлення Рославця до марксизму. Д.Гойови формулює його так: " Чи

 нивсявін в остракізмісвоєї "непопулярної музики" переконаним марк:

ум, як Антон Вебернв часи "3-го Рейху"? Чи, можливо, його марксизм

 

просто вимушенимкамуфляжем? М.Лобанова,- запевняє дослідник, -

є, що його (Рославця - О.К.) проголошенняпролетарського підгрунтя

фікцією:сім'я Рославця належала до класу середньої буржуазії, що був

ьником парламентської демократії, представники якого врешті-решт

жертвами величезнихрепресій"(44).

На наш погляд, принаймнів період першого пореволюційного десятиліття, -

ославець був чесним у ставленнідо марксизму,ідеї якого сприймав крізь

футуристичного пафосу народження нової епохи. Композитор не був

ом: у подібній ситуації опиниласьзначна частина радикальнонастроє-

ї інтелігенції колишньоїімперії (К.Малевич, В.Кандинський, М.Шагал,

уурлюк, А.Лур'є таін.). НІвідразу після жовтневих подій, ні пізніше Рос-

ць не емігрував, як вчинилибагато представниківкласу середньої буржу-

її (С.Прокоф'єв, М.Метнер, О.Гречанінов, М.Черепнін, Л.Сабанєєв, А.Лур'є

таін.). Натомість - поринув у інтенсивну працю громадсько-політичногоі пе-

 дагогічного змісту. Лише відданістю ідеалам революції можна пояснити абсо-

дютно нелогічний в контекстібіографії композитора раптовий переїзд зі сто-

лиці у провінцію (м. Єлець). Ймовірною підставою проголошення Рославцем

власного "пролетарського підгрунтя" може служити селянське походження

митця. "Задовго до революції, - писав Д.Бурлюк,- я вважав себе пролетарсь-

жимреволоціонером,бідняцьким художником" 132). "Моє походженняі тру-

дове життя, - заявляв Рославець, - не можуть бути приводом длятого, щоб

відносити менедо класу "експлуататорів". За всіма соціальнимиознакамиЯ...

тпролетар розумовоїпраці". Моя революційна, радянська і суспільна діяль-

зість - наповерхні, так що мені немає потреби говорити про свою політичну /



платформу. Чи можу я, завсіх цих умов, бути "продуктомгниття буржуазного

й; суспільства", як іноді живописно визначають мене ура-патріотичні ритики,

для яких моя творчість є неприйнятною? Звичайно, яне "пролетарсь ий ком-

інні ля мас? кепськоїмузикив стилі Бо-
позитор"у тому розумінні, що не пишу чд

ртнянського чи Галуппі. Навпаки,я настільки «обуржуазився", що вважаю ро-

сійського пролетаря- законного спадкоємця всієї попередньої йому культури

- - вартим кращого музичноготалану, і тому власне для нього я пишу МОЇ сиМ-

Фонії, квартети, тріо,пісні та ін. «головоломки?, як їх у блаженному| неуцтві

називають вищезгадані"критики"(105,137- 138).

«Нарешті існують і заявляють про себе, - зазначає в іншомумісціі Росла-

вець, - такі окремі одиниці,які є ідеологічно близькими пролетаріату,ті, які

намагаються знайти нові форми музичного синтезу епохи, головним виріша- 
льним тонусом якої вони вважають боротьбу пролетаріату засвоїшита їх-

ню реалізацію на землі. Композиторитакого плану не ставлять перчяд собою

агітаційних завдань"злободенного? характеру(як це роблять пролетарськіму-

|
зиканти)і тому Їм не властиві тенденції "спрощенства"(за своєю суттю чна-

родницькі"), тенденції, що вимагають мовної примітивізації, яка полягаєу по- 
вній відмові (хоча 5 тимчасово)від того багатства технічних засобів музичної

І

виразності, до яких;привели століття загальнолюдської музичної
кудьтури;-

|

вони ставлять пера собою мету, за допомогою всіх музично-технічн х ресур-

сів розширитирамки свого мистецтва до рівня широких музично-ідео. логічних

узагальнень,і в цьому значенні приписують такому мистецтву нетільки фун-

кції вузько-"агітаційні?" , в загальноприйнятомурозумінні чисто-ем ційного

впливу музично відображеноїідеї на психіку людини, що сприймає,й і вищі

дський
функції організаційного порядку,об'єктом безпосередньої дії яких єлі

|

інтелект загалом"(124,188). Чим не автопортрет композитора?

Як редактор "Музичної культури" М.Рославець часто цитує КуМаркса,

А.Лабріолу, л.Троцького, М.Бухаріна.В.Леніна-рідко,до того ж, переважно  
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в дошкульно-іронічному тоні, обороняючисьвід Знападів" рапмівців: Відтак,

марксизм Рославця мимоволіасоціюється з марксизмом М.Бердяєва. Так само

як Бердяєв, Рославець зводить філософію марксизму до філософського плю-

ралізму «молодого? Маркса.Так само як Бердяєв, він приходить домарксизму

черезідеалізм 1, навіть ставши ортодоксальним марксистом,не стає ортодок-!

сальним матеріалістом.
І

З початку 1920-х в доробок композитора вливається струмінь творів агіта-

ційно-ужиткового змісту. Це цикли "Поезія робітничих професій") «Пісні ре-

волюції", «Пісні робітниці та селянки",кантати "Жовтень", "Ленін? таін. Ми

згодні зЮ.поповима всвоїх "революційних творах" Рославець "не підхал-

турював", а "щиро прагнув бути "зрозумілим" 7 138,7), хоча писати "масову

музику" композитору не вдавалось. Вона пістрявіла штампами. Разом з тим,

тільки чистота анна могла стати джерелом такого сровіноноавнії месі-

анства, яке ми спостерігаємо у Рославця. "Безперечно,культурна ноураяням

пролетаріату, - погоджувався він, - факт, який так чи інакше ми мусимо звра-

ховувати.Клас, який пригноблювалиі експлуатували,не міг не тільки створи-

ти власної культури, але й оволодіти елементами культури панівнихкласів,

що хоча Й увійшли дозагальноїскарбниці,але були доступними лише замож-

ним. Однак ця культурна відсталість пролетаріату не дає ніякого права""Чінте-

лігенції" "епецам". . оголошувати проклятимиі забороненими цілі сфери

людського знання, карні й культурного досвіду. Роль""знавців!? у процесі

культурного будівництва -- передати свої знання новомукласу, що прийшов їм

|

й

назміну"(58,148). Вищенаведеніміркуванняскеровуют
ьдумкув русло тако-

го питання: як довго ставлення Рославця домарксизмуі пов'язаної з ним ідео-

логії залишатиметься таким ейфорійно-|-романтичним? Відповідь невдовзі про-

диктує історія. |  
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12. Харківський період життєдіяльності

Харків початку 1920-х рр. - визнаний аванпост конструктивізму в худо-

жньому житті республіки. Останній яскраво виявивсебев архітектурі(Ха-

|

рківський Держпром, гребля Дніпрогесу), книжковій графіці, дизайні, плакаті,

рекламі,театрі. Рівень розвитку конструктивізму в Харкові засвідчує факт йо-

го внутрішнього розгалуження «Дві концепції конструктивізму, - як ствер-

джує дослідник, 7- конкурували поміж собою. Аскетична, репрезентованача-

срписом "Нова генерація" (художник-дизайнер Петрицький)і "вегетативна" 5

носієм якої бувбрівжурнал «Авантард", що його видавав поет іесеїст

Поліщук (дизайн.Єрмилова)" 151,10). 3 "Новою генерацією" активноспівпра-

цювали В.Маяковський, В.Шкловський,
К.Малевич, М.Матюшин. Одночасно

В.Поліщук працював дописувач
ем іншихперіодичнихвидань. Зокрема,у 1922

р. в полі зору поета опиняється часопис "Театр" (там само друкуються

І

В.Дешевов,А.Ахматова, М.Волошин,
М.Аєєєв). В такий спосіб двігілки хар-

ківського порей
поширюючись серед різних видів мистецтва, ВИ-

заз
ходилиза межі регіону.

|

Надрегіональність українського модернізму, як його внутрішньо-ви-

значальна властивість, доведена давно. У всіх творчих об'єднанняхРосії та

б І : - з м

Європи "головними заводіями" революційного
новаторства, займаючи найак-

тивніші позиції, були виходці з України (Бурлюки, Малевич, Кандинський,

| є а 5 і і

Архипенко, Голишев та ін). Підстави цьому г мобільність художнього
мис-

|
лення, антиконсерватизм мистецькоїпрактики,миттєвість реакцій сприйнят-

тя, інтеноизністьтво
рчих комунікацій, властиві українцям н

аментальному рі-

вні. З таких позицій творча діяльність Рославця логічно вписується в історію

|
;

українського модернізму,а перебування композиторав Харкові може розгля-

І
датись як стимул у становленні його музичного конструктивізму:
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М.Рославець переїхав до Харкова в 1921 р. Він- перший завідувач відділу

художньоїосвіти Наркомосу УСРР), ректор і професор МузичногоІнституту.

Заввідділом художньоїосвіти Рославецьставить перед собою завдання рефо-

рмувати існуючу сроему музичноїосвіти, як малорезультативну. Його мета-

«створення нової окруінії системи музичноїосвіти шляхом планомірного ви-

ховання нових керівників-педагогів, озброєнихвсією технікоюсвоєїсправи,

заснованої на наукових даних і науково опрацьованому досвіді"(123,5). Чине

викликана така вкниня» Рославця спогадамипросвої колишні поневірян-

ня? Як наслідок, 1 жовтня 1922 р.в Харківському Музичному Інституті роз-

почав роботу новостворений педагогічний факультет з двома відділеннями:1)

для підготовки викладачів музичних технікумів; 2) для підготовки викладачів

музичних шкіл.

Одна із сторін далавомо Рославця харківського періоду пов'язана з його

членством у музичному товаристві "Молода філармонія". У вказаній органі-

зації поряд з Рославцем працювали професори Музичного Інституту

П.Луценко, глурюзнатнуб, ЙШиллінтер, Голова Товари
ства музичнихпеда-

гогів С.Рабецьта ін. До речі, ЙШиллінтер (1895-1943), випускник Петербур-

зької консерваторії так само як і Рославець, займався пошуками нової ра-

ціональної системи звуковоїорганізації. Як оптимальну основу новоїладової

системивін пропонував восьмиступеневий комплекс «натуральних"звуків з

ідеальною діатонічною симетрією тон-півтон (Сіз-Різ-В-Різ-О-А-Вчсу.в

1922 р. "Молода філармонія" відзначиласвій дворічний ювілей - харківський

тижневик «Художественная мьіль? повідомивпро виступ Рославцяна урочи-

стостяхз цієї нагоди (115.13.

|

Примітки: |

1. До речі, першим завідувачем музичного відділу Наркомосу Росіїстав А.Лур'є.

а Р з най з рам

2. Детальніша інформація щодоекспериментів Й.Шиллінгера поданав розділі 3. 



 

Важливий напрямок діяльності Рославця цього періоду - публіцистика.

Композитор став дописузачем тижневика "Театр", на сторінках якого спів-

працював з В:Поліщуком, А.Ахматовою, : М.Волошиним, М.Асєєвим,

В.Дешевовим, Б.Яновським,Зокрема, у статті «Про музично-педагогічну

освіту"іно порушує питання малорезультативності сучасної йому

музичноїосвіти. констатуючи
її трагічність, оскільки вона "фабрикує велик

у

кількість фізичних моральнихкалік"» (123,4), Рославець запропонув
ав власну

систему "чітких методів і принципів музичної педагогіки"(123,4). Сама по-

становка питання вдало характеризує іманентно рославецьку конструктив-

ї

ність мислення «організатора звуків"(30,14). "Якщо в інших відгалуженнях

загальної педагогіки, - переконував Рославець, г керівництвом У роботі є

більш або менш ясно усвідомлений, виведенийіз врахованого досвіду, метод,

то тут (в педагогіці музичній - О.К), нічого подібного ви незустрінете, тут

царство хаосу, робота навмання, розгул «інтуїції", що своїми гранями стика-

ється В одному знову з чесним заблудженням,в іншому-з свідомим шар-

латанством. Методуяк такого тут немає і близько; існує лишепросте, механі-

чне передавання від вчителя до учня деяких технічних прийомів" П123,4-5).

«Найкращіз педагогів, - вважає Рославець,- .. змушені експериментувати,

І

як кажуть, на живому тілі" 123,5). Композитор не здатний зрозуміти того ма-

сового музичного 1педагога, "який на спантеличено-фатальне питання учня

чому те іте йому не вдається, здатен лише порекомендувати довбатице "міс-

це" замість акрів годин надень - шість,вісім, довбати до одуріння,до по-

вної прострації""1193,5). Водночас він погоджується, що самі педагоги в цьо-

му не винні: їх вчасно ніхто цього не навчив. Завдання"«ЯКОМОГа ШВИДШ
ОЇЛІ-

Ї

квідації всіх жахів Геереднаавічнини" (123,5) в музичній педагогіці має вико-

нати новостворений факультет Музичного Інституту - музично-педагогічний.

Серед учнів раці в Харкові - майбутні композитори Д.Покрасс і

К.Лістов. Дарчий напис «Дорогому вчителю і другу М.А.Рославцювід учня  
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К.Лістова" можна побачити на титульних сторінках багатьох рукописів
ї

останнього. |
|

У всіх доступних нам друкованих матеріалах 1923-й рік біографії Рославця

розглядається як харківський. Це підтверджується інформацією Довідника Іс-

торії Харківського Інституту Мистецтв (колишнього Музичного Інституту),

що зберігається в бібліотеці вищезгаданого навчальногозакладу. Разом зтим,

13 січня 1923 р. харківський тижневик "Календарь искусств"» повідомляє, що

на посаду ректора Музичного Інституту замість Рославця, який виїхав до Мо-

скви, призначений'Б.Яновський (116,10). Підстави,на яких побудов ані відпо-

відні твердження М.Бєлодубровського | Ю.Холопова- невідомі: дослідник
и їх

не вказують. Не вказується також напевне джерело інформації Довідника Іс-

торії Інституту Мистецтв.Відтак, обмеженняхарківського періоду Рославця

часовим відрізком/з 1921-го по 1922-й рік (як таке, що узгоджується з інфор-

мацією історичних джерел) уявляється правомірним.

Якими ж були мотиви повернення Рославця в Москву? Професор Музи-

чного Інституту, колега Рославця по "Молодій філармонії" 1.Туркельтауб ви-

словлюєтьсятак: тЦей безлад, що демонстрував повний розвал мистецтва щу

пише він, - помічали всі, і вже рік тому назад почався невпинний відплив ху-

дожніх сил з України, головним чином,з Харкова на північ, в Москі зу... Мож-

на сміливо стверджувати, що ніколи, навітьза часів Чехова,раса
"провін-

ція не знала такого тяжіння до Москви, як тепер. Як колисв в Афіни

з'їжджались звідусіль художники,артисти, співаки, так збігаються в Москву

тепер зі всіх кінців України працівники мистецтва. Там істинно-художня ат-

мосфера,з яскравим горіннямтих,хтовірує;4 буйним метаннямп хто шу-

кає, тут-ривріяней, прибиті, пригнічені самітники. До втечі, підкреслюю це,

спонукалиніяк не матеріальніінтереси. При всій дороговизніна Україні, жит-

тя тут матеріальнозавжди було легшим, ніж північне, В тому то й справа, що

люди задихались від гнилоїі затхлої атмосфери, позбавленоїхоч яких-небудь

|  
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перспектив.Театри хиріли з кожним днем, художнівиставки, що організову-

валисьраз врік, кожен раз настількизасвідчували «бліду немічність" худож-

ніх закладів, що все рішуче викликало один лише острах"(134,48-56). Можна

не погоджуватись з думкою І.Туркельтауба: визнати її суб'єктивною чи умис-

но тенденційною,проте,ймовірно, при всьому ентузіазмі окремих подвижни-

ків, ситуація в цілому була складною і неоднозначною. !

Покинувши Харків, Рославець не забуде України: вона до кінця життя за-

лишатиметься В колі інтересів Рославця--публіциста. Хор
ова капела «Думка",

Музичне товариство ім. М.Леонтовича, Держвидав УРСР, Харківський сим-

фонічний оркестр народних інструментів - ці та інші теми регулярно висвіт-

люватиме редактор «Музичноїкультури"на сторінках часопису.

Творчий дорійкь Рославцяхарківськогоперіоду вражає інтенсивністю сти-

льовоїеволюції. Композиції 1921-22 рр. - Симфонічні поеми «Людинаі море"

(за Ш.Бодлером), ЧКінець світу"(за П.Лафаргом), Фортепіанне тріо МО3, Сона-

ту для віолончелі Нфортепівно Хо1, "Медитацію" для віолончеліі фортепіано,

П'ять прелюдій для фортепіано, Симфонію 62 - можнаозначити як поворот-

ні в напрямку засвоєння композитором стилістики конструктивізму.

|
1.3. Час творчої: рілості

Новіобов'язки чеками Рославця в Москві. олива обумовлена діяльністю

композитора як політредактора Головреперткому, уповноваженого:Головліту

Держвидаву, члена Президії Всеросійського Музичного Товариства, члена

комісії МУЗО Наркомосу, Голови бюро РКП Всеросійської Профспілки пра-

цівників мистецтва. Багато часу забиралапедагогічна робота в Музичномупо-

літехнікумі! . Незважаючина насиченість робочогографіку, Рославець спро-

бувавсебе і в лекторському амплуа: виступивз доповіддю «Концертна прак-

тика і музична критика" у Маломузалі Московської консерваторії (в обгово-

о

оон

Примітка. |

1, Серед учнів Рославця в цей період фігурує ім'я композитора П.Тєплова.

" |  
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ренні взяли участь А.Авраамов, О.Брик, М.Голованов, В.Держановський,

КіЛгумнов, Б.Яворський). «Полеміст він (Рославець - ОК.) був гострий,ідкий,

-згадує про той випадок В.Виноградов (12,9). Напосаді відповідального ре-

дактора!Музеектора Держвида
ву Рославець видав Другу симфонію Шостако-

вича, разом з Є.Браудо редагував і видав брошуру А.Абази-Грикорінєва ""Му-

зикаі техніка", започаткував видання науково-популярної серії му зика для

всіх".

Журнал "К новьіМ берегам" регулярно друкував і рекламував передбачені

статті Рославця. Інтереси композиторавсе більше схилялися в бік сунасноїав-

стро-німецької кулртури: від ОШпенглера до нововіденців. Воднонас, часо-

пис намагався слідкувати за перебігом творчихсправ митця. Зокрема, Мо! за

1923 р. повідомляв: «Виходячи з переконання, що в оркестровому| звучанні

нове вже не може бути отримане шляхом комбінаціїстарогоі навіть інайбільш

вдала і вишукана інструментовка буде неминуче
відтворювати раніше знайде-

ні барви, М.А.Укіаваці передбачає в оркестр задуманої нової зфл

(ймовірно, йдеться про Камерну - О.К.) ввести септет живих шододких голо-

сів. Цев жодному випадку не повинен бутихор,але ансамбль семи індивідуа-

льних тембрів-бар" (117,55-56)-

у 1924 р.в СРСР відкрилась Асоціація Сучасної Музики (АСМ) - мо-

сковський філіал |(Міжнародного Товариства Сучасної Музики (15СМ). 
М.Мясковський, 5.Асаф'єв, В.Беляєв, В.Держановський, В.Щербачов,

А.Александров,С.Фейнбер
г, Б.Яворський, Д.Шостакови

ч та М.Рослрвець від-

разу утворили осереддя найактивнішихїї діячів!. Передбачаючи близьке зна-

йомство композит аз найновішою світовою музикою рад
икального спряму-

Примітка. і

1. Якчлен АСМУ Рославець регулярно друкувавсяв його робочому органі "Современная музька". Голо-

і
вне завдання АСМ - пропаганда найновіших досягнень сучасної музики.

  



 

|

вання, робота М.Рославця в АСМ сприялазакріпленню естетичних1

модернізму в художній практиці митця.

12 квітня 1924 р. взалі товариства «МіжнароднаКн
ига"відбувся

рших авторських концертів Рославця!. Викликавшигучний резонане,

тично, став початком тривалого цьк
ування композитора рапмівц

ям
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принципів

один з пе-

він, фак-

.В конце-

. |
рті прозвучали Соната для віолончелі і фортепіано Хо 1, "Три танці для екрип-

|

ки і фортепіано", Соната для фортепіано Мо4 та ряд романсів. Твори Рославця

виконувалиП.Ковальов" (р-по), С.Шпільман (у-сеїо), Б.Тіц (р-по), П.Ільченко

(у-по), п.Вебер (зоргало), К.Арле-Тіц (2). Рецензуючиконцерт, В.Бєляєв за-

значає: "В особі Рославця сучасна російська музика має досить велику і ціл-

ком своєрідну композиторську фігуру,майстра, що досягнув абсолютноїсво-

|
бодиу формуванні звуковогоматеріалу,музиканта, що творить унод

|

вій області, яка відкрита ним, і ніким крім нього не використ

п14,63). |

вій звуко-

овується"

Натомість, давнішній антагоніст РославцяВ.Алексєєв накидається на ком-

позитораіз злісними обвинуваченнями."Твори Рославця,- заявляє він, - не

. І
є 5

захоплюють нікого: Але автор такого завдання перед собою вами щеїне

ставив. Він - надлюдина і розмовляти з нами не хоче... Що жцео

означає це тільки 56, що подібні твори нікому не потрібніі1, мало 1

значає? А

ого, в них

нічого немає. Та жії неможе бути, оскільки автор пише свої твори не з потре-

би поділитись чимось з іншими. Якщо б така потреба у нього бу. ла, то, без

сумніву, вінзнайшовби для неїбільш придатну мову... «І пішовби 1

вець Кобобливо Рославець сучасний
- «марксист") недо напівгнило|

ді Росла-

верхівки,

авнизи - туди,детільки і може в наш час знайти собі справжню оцінкуху-

Ї

!

1111

сода

знан

Примітки: |

1. Концерт був організований в рамкахсеріїпрограм нової російськоїмузики під назвою"

Бо |

узичнівистав-

2. Передрук спогадів ГП.Ковальова про М.Рославця знаходимов «Музьікальной академии"за 1998 р. (107).

і   



 

дожник.., Рославець-композитор, поки що- непотрібне, мертве я

повинні йому це прямо сказати"(2,28).

| : й ад

Назахист Рославця стає хтось на ім'я В.Асєнков'. Він пише: чн:

5 21 5;
з'явився новий музичний критик В.Алєксєєв. Працює,

ми, випробуваними. Говорячи словами Ігоря Глєбова.., незастерігі

випадів інав "язлиВИХ домагань
особистого смаку", атакож від плу!

власним судженням «мені не подобається" і поширенням його зам!

го судження через необтрунтовані висновки: чнікому не потрібне"!

варте"... Зрозуміло, музиці Рославця подібна бекмессерівська "мі

шкодить, самому ж Рославцю, дещо пізнувато, але тим тривкіше

тепер "де-юре", вона швидше буде приємною: в патоку хвале!

"держав, що визнали""вонавносить деякий дисонанс, суттєво нео!

- 37

вище. І ми

а горизонті

проте, методами стари-

ає себе "від

анини між

жі власно-

чнічого не

тка" неза-

визнаному

ного хору

бхідний, як

барваконтрасту...| Але, нажаль! - і сам Бекмессер суттєво необхід ний, як фі-

гура, що відтіняє Вальтера і Сакса"(8,52).

У концерт 2-говиконавського зібрання АСМ у виконанніарт!

ковського Тріо" у:Гольдштейна(уУ-п0)
, С.Шпільмана(у-сеїо), В

по) та "дуету" Пільченка (у-по) і П.Ковальова (р-по) увійшли Ф

стів "Мос-

І Діллон (р-

й порийваня

тріо ХоЗ і Соната ма для скрипки і фортепіано. Відзначаючиай
ну стрима-

ність письма аксона, рецензентстверджує:в сонаті "відчувається спра-

вжній внутрішнійтрепет, який, можливо, проти

створив сторінки гостро і цупко вражаючі?"(38,66).

волі оволодіває автором, що

27 листопада 1924 року в Маломузалі Московської консерватор її відбувся

ще один авторський концерт М.Рославця, проведенийв рамках 4-по виконав-

ського зібрання АСМ. В ньому прозвучали: Медіаноп та Соната2

лончеліі фортепіано,

|

Р
Примітка. і

1. Цілком можливо, що В.Асєнков- псевдонім самого М.Рославця.

о1 для віо-

«Пісні минулого" ("Осенняя песня", "бумрак тихий", 
  



«Разбудил менярано", "Безгрешньй сон"), вибранітвори з циклу,

бітничих професій" ("Песня метельщиць!", "Песня нан

Мемоі, 2, 3, Соната Хо5 для фортепіано, Роеге та Соната Мо4 для

38

"Поезія ро-

7, Ргеидев

скрипкиі

фортепіано,"Пісні революції"("Кузнец?, «Мятеж"'), тріо Мо3. виконавський

склад був традиційним: "Московське Тріо", Б.Тіц (р-по), КА

П.Ковальов(р-по), П.Ільченко(у-по), Доліво-Саботницький(7),

ле-Тіц (7),

С.Мальнєв

(2). На початкуконцертубуло виголошеневступне слово автора, що розповів

про свою творчість. Двавідгуки на концерт, які потрапили до на

мало оригінальні. Перший знаходимо як свідоцтво сучасника:

концерті... була виключно музикантською,рафінованою. Особл

Рославецьу неї не мав"(13,106). Другий належить Є.Браудо."ЦІ

творів Рославця, г писав він, - виявився не настільки втомливим

ним,як цього, здавалось, можна було б очікувати,і мав у числен

1
ї

великийуспіх (13,106). |
ї

щої уваги -

"Публіка на

вого успіху

лий вечір з

одноманіт-

ної публіки

у 1924 р. Рославець започатковує видавництво часопису «Мувичнакуль-

тура"! (праця композитораяк редактора і дописувача "Музично

сприяла реалізації його потреби "самопояснення", притаманноїм:

ї культури"

дерністам).

Перший номер журналу формулює основнізавдання,які ставить перед собою

«Музичнакультура". Перше - всебічна допомога пролетаріату

ненні оволодіти світовим музичним мистецтвом. "Ми хоче

| . зай
М.Рославець, - передати пролетаріату ключвід вікових скарбн

Ї

його праг-

о, - писав

ць музики,

яким ми волеюдоліволодіємо" П04,5), адже «неможливість виникненняв пе-

і
рехідну «воєнно-культурницьку"епоху специфічно-пролетарськ ої культури

..не означає нездатності пролетаріату..: ВИЯВИТИ себе і свою епоху! в

Примітки:

1. Першийномер журналу, що вийшову світ І липня, доводив до відома читачів, що

здійснюєтьсяза участю В.Беляєва,І.Глєбова, В.Держановського, Л.Сабанєєва, Б.Яворської

проводилосьза рахунок Музсектора Держвидаву.

2. Рославець іменуєсвій час "епохою "бурій натиску" (015-6).   го видавництво
іо. Фінансування 



 

 

|

формах... відмінних від форм мистецтва минулого. .. Мистецтвоц

історик назве «мистецтвом революції" (104,5-6). Друге завдання

культури"- виявлення елементів "мистецтва революції"... в його
' ї

віддзеркаленні.., усвідомлення і фіксація цих елементів на предмет

|
характеру і стилю музики нашихднів"(104,6). «Туга за майбутні

Рославець, ха постійне прагнення донього, найпрекраснішого і на

нішого ідеалу, який людська свідомість могла собі вимислити".

третє завдання «Музично культури"- "привідкривання завіси...  

 

  

 

», - міркує

йблагород-

анна

аманливих

далечин, споглядання яких повинновливатив серцябійців нову мжна» ба-

дьорість і енергію"7 (104,7). "Там,у заповітній далечині,- вірить М.

- займається зоря нового мистецтва - мистецтва радості, щаст

і І

пофт).

Другий номер журналу оприлюднюєчотириправила,на якихб:

зиція "Музичної культури" в питаннях оцінки творів мистецтва;

Марксом) - проголошує «Спосіб виробництваматеріальноїї форми,

соціальний, політичний і духовний життєвий процес. Не свідомісті

|
значає їх буття, а навпаки,їх суспільне буття визначає свідомість

Друге (за Гаузенштейном)- стверджує: «Найбільш загальним зміст

тва є суспільство.Проте справжнє мистецтво поводиться... Так,

формивизначається соціальними властивостямиепохи... без посі

соціальної доктрини" 1144,136). Третє(за Троцьким)- зазначає:

Рославець,

я, любові"

зується по-

Перше (за

обумовлює

І з
людей ви-

7 144,135).

ом мистец-

о характер

гредництва

"Не можна

а І з РО Р

підходити ДО мистецтва, як до політики.., тому що воно має свої прийоми,ме-

тоди та закони розвитку"7 (144,136). Четверте(за Лабріолою)-|

«Яке свято... для всіх безпечнихі нерозбірливих людейотриматиВ

му... резюме всюннауку... Звестивсі питання... до ОДНОГО єдиної

позбавитись, таким чином,усіх труднощів" П144,1371.

ункчуйнна

в невелико-

о питанняі   
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Обличчя журналу визначають йогопостійні рубрики - "Основи ий розділ",

«Своє і чуже?, "Часопис музичного життя", "Літопис периферії" За кордо-

ном" , "Нотографія і бібліографія", "Листи в редакцію"та регул рні дописи

І.Глєбова, Г.Конюса, Л.Сабанєєва,  А.Авраамова, В.Держановського,

А.Александрова, В.Бєляєва, А.Абази-Григорьєва, оід
горног Є.Браудо,

С.Гінзбурга, ІМіклашевської, К.Сараджева, С.Мальнєва, М.Рославця таін.

Журнал розглядає проблемизмісту і перспектив сучасного музично
го мистец-

тва (І.Глєбов,Л.Сабанєєв, ЕШт
ейнхард, М.Рославець), завдань і методів му-

зичної критики (І.Глєбов), метро-тектонічного аналізу музичної форми

(Г.Конюс), методики фортепіанного виконавства
(1.Міклашевська), сприйнят-

тя музики(1.Ейгео), нових способів темперації (А.Авраамов),кон! труювання

нових музичних інструментів (А.Абаза-Григорьєв). Часопис розповідає про

видатних музикантів минулог
о та сучасності(В.Стасов, Ф.Бузоні, ІА.Шенбері,

Ж.Сігеті), висвітлює музич
не життя (концерти, спектаклі, видавнича,освітня

діяльність) СРСР, Австрії, Німеччини, Франції, США,порушуєпита
ння реор-

ганізації навчальноїбази Московськоїконсерваторії (
К.Сараджев) навіть пу-

блікує широкомасштабну дискусію Л.Сабанєєва і Г.Конюса, розгорнуту на-

вколо праці останнього. Кореспонденти «Музичноїкультури" працюють У 
Відні, Зальцбурзі, Празі, Ленінграді, Києві, Харкові, Краснодарі, Ростові-на-

Дону,ККазані, Баку. На сторінках журналу регулярно здійснюється реклама

нових видань Музсектора Держвидаву, серед яких твори (0.Скрябіна,

М.Мусоргського, О.Бородіна, м.Римського-Корсакова,
А.Гречанінова,

М.Мяєковського,Л.Сабанєєв
а, С.Фейнберга, М.Рославцята: ін.

Прохарактер полеміки композитораз «пролетарськими музик нтами"діз-

наємося з публікації Л.Калтата0 подлинно-буржуазнойидеоло
гии гр. Росла-

вца", що була реакцією на статтю Рославця "0 узвидо«правенареній музьке"

(Пролеткульт, 1926). Основними положеннями статті Рославця, щф викликали

чобурення" його опонента є наступні. По-перше, Рославець відзначав, що го-        
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ловним завданням АПМ!є знищення буржуазного мистецтва З оо ство-

рення мистецтва класово-пролетарського. По-друге, методика"творчої праці

пролетарських композиторів,за словами Рославця,веде до оріння умисно

примітивних музичних організмів"(68,331. По-третє, Рославець відстоював

думку, що сприйняття індивідуума - явище суб'єктивне, оскільки залежить

від властивостей індивідуальної психіки. По-четверте, виходячиз собливос-

тей розгалуженої соціально-класової диференціації радянського буспільства

(пролетаріат, наприклад, поділяєтьсяна індустріальний, заміський Жустарний,

торгівельнийі т.п.), Рославець застерігав від ототожнення «продетарського

мистецтва"і "мистецтва індустріального пролетаріату". "Яку ж власне іззга-

даних категорій "маси", - іронізував Рославець, - повинна мати на| увазі музи-

ка пролетарських музикантів, щоб стати класово-пролетарською.. Очевидно,

винятковоміський індустріальний пролетаріат.., але ми знаємо, що в масово-

му відношенні ця категорія - найменш численна.., отож така пролетарська му-

зика: 1) не буде масовою; 2) не буде ясною і зрозумілою для інших "кате-

горій" трудящих; атому 3) буде позбавленою будь-якогоагітаційн рго впливу,

тобто буде "мистецтвом для мистецтва"(68,36). По-п'яте, зазначаючи разючу

невідповідність формиі змісту в творах пролетарських композитфрів, Росла-
;

вець висміював "формальний шаблон, що випирає на поверхню?, Атакож "му-

зичну буденність, а то і відверту вульгарність, підведену до квадрату" 168,38).

Рішуче заперечуючи революційний зміст "пролетарської музики", композитор

запевняв, що в кращомувипадку вона нагадує йому "пристойну; бо хорошу
Ї

музикублагонадійного академічного(!) спрямування", джерела якої: "бого-

служжебно-церковна музика, «імпресіонізм" французького гатун у і "стиль

рюс? - "російська народнапісня" 168,39).

доза

Примітка.

1. До складу Асоціації Пролетарських Музикантів (АПМ) входили А.Кастальський, М.Лазарєв,

Л.Лебединськийта ін.          



 

Л.Калтат роз'яснює: АПМнів якомуразіне ставить перед собі

знищити буржуазне мистецтво, лише 7 «критично переробити..

спадкоємність у відношенні найбільш здорового періоду розквіту

го мистецтва"(68,32). Головни
м дороговказом пролетарськихкод

на думку Калтата, має бути щирістьтого, що вони пишуть, адже"

зитор щирохочевиразититу чи іншу емоцію.ТО... він неминуче

сати"168,33). Журнал "Музична культура", як розуміє Калтат,

тому назад стверджував, що оскільки "пролетаріат сам не може в

музика йому потрібна", то на допомогу йому мусить прийти чви

кованийзагін музикантів", відтак закликав до «передбачливогоз

такої музики, яку пролетаріат зрозумієі з часом визнає «своєю".

подібного «заготування",як вважає Калтат, може служити "Пісе

на" Рославця, "організація звуковоїматерії" якої є "абсолютно "ні

ним"наборомзвуків - футуристичною галіматьєю"(68,34). "Ми;

- пише Калтат, - що його (Рославця 7 ОХ.) футуристичнівигадк
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ю завдання

зберігаючи

буржуазно-

и позиторів,

кщо компо-

Буде так пи-

ілька років

рішити,яка

ококваліфі-

аготування"

(Прикладом

ька Арлекі-

еорганізова-

. вважаємо,

є "тедисіїо

ад абзигдити"" буроюуазноїмузики" 168,37). Більшетого, оскільки Мославець те-

пер вирішив, що чекати «визнання?не варто,то, (виявивши поб
5

видав величезну кількість "агітаційних" «масових" пісень. "Ос

бачимо, - стверджує Калтат, - цю "умисну" примітивність.., мін

зиторської винахідливості" та явне підлагоджування під суча

168,34-35). Відзначаючи абсолютну безграмотність" Рославця

класових питаннях, Калтат роз'яснює: "Музика для нас не спе

шиютьза індивідуальною міркою, а один із засобів ідеологічно

на одну яку-небудь «категорію?, а власне на масу трудящих,од

утвердження культурної гегемонії пролетаріату" 168,37). Далівін

110

Примітка.

1, Очевидно,автор має на увазі статтю Рославця-Діалектика"По поводу... (Пролетариат

надруковану в Хе? за 1924 р., проте він суттєво перелицьовуєїї зміст.

ажливість",

тут-то ми

мум компо-

іні вимоги"

соціально-

цодяг, ЯКИЙ

о впливу не

їн із засобів

тропонує ще

утонченность)",    
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більш цікаві "одкровення". "В епоху занепаду буржуазного мистецтва,7 за-

значає він, - ми маємо перевагу форми надзмістом, що доходить р абсурду

(безпредметники в живопису, той же М.Рославецьв музиці, тільки Рославець

зеправжній", не "в червоних обкладинках"). Що стосується проле гарського

мистецтва,то тут ми дійсно маємо деяке переважаннязмісту над! формою"

168,38). Висновки Калтата - не менш логічні, ніж увесь хід його міркування.

-Вся справа в тому, - резюмує він, - що під усією цією диазі-маркдистською

Фразеологією прихована справжнісінька буржуазна сутність М.Рдславця...-

М.Рославець є справжнім апологетом і "теоретиком"буржуазного зрнепадни"

цтва в музиці. Він не в змозіні зрозуміти, ні належно оцінити прожетарську

музику, що народжується. Але що він може їй протиставити? Тількії свої схе-

матичні, футуристичні «музичні організми"... Природно, що прол| таріат не

можені зрозуміти,ні визнати цих творів. М.Рославець це відчуває, звідси -

зсі його випади проти АПМ" 1658,42-43). "Нашезавдання,7 заявляц) насамкі-

нець Калтат, - полягає... В Тому, щоб розвінчувати буржуазну сутність

МРославця і йому подібних, щобідеологічноізолюватиїх від радянськоїму-

зичної громадськості ї тим самим убезпечити цю громадськість від занепад-

ницького впливу таких «теоретиків?(68,431.

Виходячи з вищевказаного,варто зауважити,що «вагові категорії| Рославця

я Калтата - дійсно нерівні: останньому ніяк не вдається похитнути фвого опо-

нента, хочавін, як прибічник рішучихдій, користується навіть "забороненими

прийомами": зводить дискусію до питання ідеологічноїізоляції"с перника".

Вчому жсуть претензій Л.Калтата до М.Рославця? По-перше, - ван алітично-

му спрямуванні його творчості (властивому модерністам), адже це робитьїї

недосяжною для розуміння «пролетарських музикантів". По-друге, - В його

принциповій непоступливостіу відстоюванніістини. Таким чином, всі звину-

зачення Калтата - це ще один приклад того, що Б.Асаф'єв називав "бездарною      
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"бекмессе! івщиною" людей, що звикли ходити протореними до їжками і
з

ненавидіти... кожного, хто не хоче йти їх шляхом: адже не розуміти ближньо-

го набагато легше,ніж зізнатись у власній духовній убогості"(6,361). Гостра

полеміка М.Рославця з пролетарськими музикантами відіграла, безсумнівно,

позитивну роль у творчому зростанні композитора, оскільки стимулювалави-

робленнята кристалізацію модерністських принципів художньої естетики ми-

тця.

Основну частину доробку композитораза період 1920-х склали Фортепіанні

сонати ХоМо4-6, Соната для скрипки і фортепіано 05, Соната для віолончеліі

фортепіано Хо2, Струнний квартет 54, Вокальний цикл "Пам'яті Блока". Ве-

ршиною художніх здобутків Рославця цього часу став Концерт для скрипки з

оркестром Мої.

14. Завершення творчого шляху

З настанням "часу вуличних маршів" (12,9) тиск на Рославця з боку АПМ

значно посилився: неодноразово здійснювалися спроби остаточно дискре-

дитувати творчість композитора. Митець постав перед необхідністю компро-

місу. Так з'явилися твори на зразок «Пісень 1905 року" чи "Декабристів". Во-

ни складають окрему, "ретроспективну" частину спадщини митця. Цестиліза-

ції, в яких композиторська індивідуальність Рославця майоюе ховається за

усталеними лексичними зворотами «дозволених класиків" - М.Мусоргського,

Срахманінова та ін. Відчутна спрощеність зближує ці твори з агітаційно-

ужитковими жанрами. Водночас, стверджувати виключно компромісний ха-

рактер таких творів - несправедливо, адже їх також можна розглядати в раку-

реї вияву тенденцій неокласицизму.

Естетика "соціального замовлення" проявлялась у творчості композитора

дедалі більше. У 1927 р., як повідомляла «Современная музька", Рославець

працював над створенням кантати «Ленін? та Фортепіанного тріо Мо4, в яких

повернувся до циклічності П13,71), 4 грудня 1927 р. в Колонному залі   
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Будинку Спілок Державної Академії Художніх Наук вперше булі виконана

 

приурочена 10-й річниці Жовтневої револіоції кантата Рославця "Жовтень". В
І

цьому ж концерті прозвучали «Посвята Жовтню" (Симфонія хе)

Д.Шостаковича,сюїта з балету «Сталь? О.Мосолова та Пролог Л.П: ловинкіна.

Творами Рославця, Мосолова та Половинкіна диригував Б.Хайкін, имфонією
і

Шостаковича- К.Сараджев. Як повідомляла "Современная музькка!!, в конце-
М

рті взяв участь хор Державної Академічної капели під. кер. О.Алі ксандрова

(солісти: В.Політковський (рагігопо) і О/Татаринова(те770 5оргап у) (71,178).

У 1928 р. з'явилась симфонічна поема «Комсомолія", зрідка про повжувала

звучати справжня музика М.Рославця. 29 травня 1929 року П льченко і

пП.Нікітін в залі Державної Академії Художніх Наук виконали дві перші час-

тини Скрипкового концерту Хо Рославцяза виданням 1927 р. (в амторському

перекладі для скрипкиі фортепіано). ,

Незважаючина спроби компромісу, кожен крок дедалі більш | затягував

петлю навколотворчоїіндивідуальності Рославця. Напруженість ситуації, в

яку потрапив композитор, засвідчує його лист до Голови Всеросійд кої Проф-

спілки робітників мистецтва Славинського."Протест проти музичі ої халтури

в роботі над репертуаром, - пише він, - викликав такий жажляний опір, що

просто руки опускаються перед непорушною стіною незрозумілої|менілюті

жахливого невігластва.., що стосується цього моголиста,То я прошу сприйма-

ти його як "крик наболілої душі" культурного робітника,який, З Жахом спо-

стерігаючиза тим, що твориться навколо, позбавлений будь-якої Можливості

завадити розгулу стихійних сил?(12,91.
М)

«Розправа"відбуваласяза стандартним сценарієм. АСМ розпалавя , "Музи-

чну культуру"закрили,з роботи в Музичному Технікуміта видавництві ком-
|

п

Примітка.

1. В 1929 р. АСМреорганізуваласьу Всеросійське Товариство Сучасної Музики,в 1932 рі невдовзі після

колективного виходу М.Мясковського, В.Шебаліна і Д.Кабалевського,в зв'язку з Рішенням ЦК ВКП (б) "Про
П

перебудову літературно-художніх організацій", припинила існування. Й    
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І

позитора звільнили,в помешканні - провели обшуки і конфіскацію|майна (ру-
Й :
4

кописи,нотатки, серед яких 7 гармонічніаналізи власних творів), вамі твори

- ; п :

почала переслідувати негласна заборона публікування і виконання Ідеологіч-
5П .

ний пресинг, перекрившитворче дихання митцю,став чинити загрору його фі-

з 1 є
М з Й

зичному існуванню . Аргументація -- недолуга. В наказі про звіль ення з ро-
її

|
бо

- ,е Й. з

боти у видавництві йшлося про те, що Рославця звільняють "за відфутніСсть ЧІ
І

ткої класової лінії В роботі, яка виявилась недостатністю боротьби з елемен-
П
і

тами музичноїхалтури на естраді, протегуваннямавторам і виконавцям легко-

й : | й

го жанру.» друкуванням творів у приватному видавництві "АМА",йкКе спеціа»

Ь б з
І

лізувалось на виданні музичної халтури" (13,104).
)
|

|
|

Гостро постало питання фізичного існування. Длятого, щоб ви ити, ком-

;
з'явилися

позитор почав приймати замовлення з союзних республік. Так
1

Струнний квартет «Туркменістанськи
й" і Симфонічна поема "Чорн

емісто". в

й Р
М

1927 р., не витримавши переслідувань,які випали на долю Рославі я, його за-

о
Рі

лишила дружина. Невдовзівін зробив ще одну спробу одруження; Марія Ва-
І

силівна Філіппова спочатку скрашувала життя
композитора,алеЗ ігалом ви-

1
;

ї

явилася людиною далекою від мистецтва.
п
Ц!

Лист Рославця в редакцію, написанийвосени 1929 р. у зв'язку з пданованою
П

ого") став

с
о

(у публікацією вокального циклу «Полум'яне коло" (Піснімину.
 

прилюдним покаянням митця. "Твори ці, - стверджував Рославець, й написані

. -
-

Щ -

в 1920-х рокахі з цілком незалежнихвід автора обставин видают вся тільки

- вої

тепер, тобто майже через десять років після свого написання. Цим поясню-

ється застарілість для нашого часу як їхнього ідейного змісту,так і дипливаю-

ін
й з

чих з нього настроїв, Які давно стали для автора чужими. Автор резглядає ЦІ

;  
Примітка.

1. В схожій ситуації з невеликими варіантами опинилися О.Мосолов,Л.Половинкін,
Г.Погібв, В.Дешевов,

1.Белза, П.Козицький, Л.Ревуцький та ін. Д.Шостакович після "КатериниІзмайлової" уникав о орного жанру,

Б.Лятошинський симфонію 283 написавчерез 20 років після «розгрому?2-ї. Навіть знаменитомуна той час в

Європі С.Прокоф'єву доводилось важко.
| "
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твори в теперішній час як спроби вирішення формальних проблемна шляху
|

розвитку його власних принципів і методів організації звукового (атеріалу"

160,11). Композитор,в якого вже все відібрали, відмовився від сб «"Немож-

| новатор,

 

ливо повірити в те, - пише Ю.Холопов, - що прекрасний музика

який чудоворозумієтьсяна теорії,історії, естетицімузики,в само: а ліпленні

перестав розуміти цінність музики-- своєї!(138,7). Можливо,як припускає

дослідник, це тактичні хитрощі, спосіб зберегти себе "на плаву"? дже до по-

дібного звертався навіть Д.Шостакович. НІ, це справжнє покаян ня, творча

смерть митця. «Наступившина горло власнійпісні"(138,5), комп
зитор від-

нині сам став пильним цензоромсвоє! творчості.

у-1931 р. М.Рославець прийняв запрошення на роботу в узбіцький му-

зичнийтеатр,де, виконуючи обов'язки завідувача музичною
частиною і дири- 

гента, почав працювати «над
виробленням національноїузбецької1 армонічної

|

мови"(15,18). Одночасно
йомувдалосяобійняти посаду музичногі керівника

Радіоцентру. Емігрант мимо
волі підписував листи дружині, імену! очи себе не

інакше,як "ташкентський в'язень". Назасланніз'явилися Сим
фон ічна поема

«Узбекистан"та Балет «Пахта". У 1933 р. М.Рославець повернувся що Москви,

поновившись напосадах викладача Музичного Технікуму та полігредактора

Головреперткому (1936-38 рр.). З 1933-го по 1935-й він - редактор Радіокомі-

тету, керівник Циганського анса
мблю ВДКО(з 1939 р.), викладач Курсів вій-

ськових диригентів.

Тим часом "Советская музьтка" розглядала творчість композит рра лишез

позицій минулого, адже настав час необхідності приховувати сам факт появи
Ї
|

серйозних творів. «На радянську тематику, 7 відзначав Її коредпондент, -

Йо

з

татуювання
і
і
4

Примітка.
1, Присутніна лекції-концерті. М.Лобанової, що була проведена в Московській організаці) ї СК СРСРу бе-

резні 1989 р» молодшісучасники Рославця були здивовані фактом існування творів композитора, адже їм до-
і

велось його знати лише як музичного чиновника.
і      
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пробувавписати і конструктивіст Рославець,але на відмінувід безглуздя його

інших творів, радянським творам Рославця властиві умисна вульгарність і

прі мітивність,

пот.

душі поховала

що яскраво розкривають їх пристосовницьку сутність"

В кінці 1930-х родини Рославця торкнулись репресії. Племінниця компо-

зитора Єфросинія Федорівна Рославець розповідала: "В нашій сім'ї репресу-

вали трьох чоловік. Я змушена була відмовитись. від рідного братаіів своїй

також хрещеного батька Миколу Андрійовича Рославця"

160,25). У 1937р. родичі Рославця в м. Орєховіз метою безпеки знищили ру-

кописи композитора, які він привіз туди ще десять років томуназад. Звернен"

няімитцяв комісію організації з охорони авторських прав радянських компо- 
В 1940 р., як

композитора до минулого.

штмроко декларував свою крайнь
о "ліву

зиТорів засвідчує фатальнийрівень духовного падіння митця."Всі ці твори, -

благає він (серед них -- «Попуррі-фантазія для художнього
свистуз фортепіано

на російські теми"), - прошу відповідно оцінити, щоб я міг, нарешті, отримати

св М авторські"(12,9). Численні випробування долі привели М.Рославця до ін-

сульту, результатом якого стали тимчасовий параліч і втрата мови.

ї в 1933-му, офіційна періодика вперто відносить Рославця-

«Серед москвичів, - зазначає Д.Житомирський,-

?орієнтацію Рославець,але в творчості

він залишився майже невагомою величиною?(6333). А тим часом саме протя-

дження музичногозвукуі ладу",

го останнього десятиліття Рославець завершував наукові праці "Новасис-

тема організації звуку і нові методи викладання теорії композиції", «Дослі-
ї

«Робоча книга з технології музичної ком-

повиції", "Педагогічні засади нової системи музично-творчої освіти". В ком-

повиторавизрів і почав оформлюватисьзадум фундаментальної «Нової сис-

и композиторської освіти". Тим часом Рославець працював над Камерною

 

Примітка.  .3 1928 р. Рославець перестав друкуватисьУ пресі.  
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си фонією, Скрипковим концертом 202, Струнним квартетом Мо5, циклом "24

пре людії для скрипки і фортепіано".

івума інсульт став смертельним.23 серпня 1944 р. в шістдесятичотири-

річному віці М.Рославецьпішовз життя. Дружина, Марія Василівна,відразу

піля смерті композитора знову вийшла заміж. Вона продаларояль і скрипку

композитора. Архівні матеріали зберігалися недбало,багато документів заги-

нуло. Тривалийчас могила композиторана Ваганьківському кладовищіпере-

бувала в занедбаномустані.

і Минулонетак багаточасу,і підручники історії музики стверджувалитаке:

чНігілістичні ідеї руйнування старих художніх форм,які сповідувалися в ті

роки «лівими? художникамиі поетами, порівняно мало торкнулися музики.

Найбільш екстремістськимиза засобами музичної виразності виявилися твори

"рійського шенбергіанця" М.Рославця, а також - першого керівника муз.

вдкілу Наркомосу А.Лур'є (невдовзі емігрував). Обидва не залишили ніяких

ар у радянськійі зарубіжній репертуарнійпрактиці" 100,66). Або ж: "Все,

що було В радянській музиці штучно спрощеним, естетично зниженим, швид-

й
ї

- 5

ко/пішло в небуття,так само які наслідувальнітворіння Ззахідників", що ко-

|

піювали модні зарубіжнівзірці. Виявились нежиттєздатними,з одного боку,

коотруктивістські партитури М.Рославця, наївні "урбаністичні" спроби Мо-

солова і Половинкіна,з іншого,прісні хори і пісні, народжені в руслі штучно-

| ПН і
гоїспрощення",або численнівзірці академічно благозвучноїмузики, створе-

ної на основі заїжджених ремісничих схем" - 100,75).

жжж

Резюмуючи вищесказане, варто зазначити таке:

! формуванню нейтральноїпозиції Рославця стосовно проблеминаціона-

а

ного, як характерної риси модерністського світогляду, сприяла ранняі

ш
о

я
о
н
о   



 

59
почасти вимушенавідірваність композитора від природного культурного

грунту;

- футуристське оточення М.Рославця періоду 1910-х рр.. стимулювало

визрівання у композитора схильності до естетико-художніх наставлень

модернізму;

- будучи чесним у ставленні до марксистської доктрини, М.Рославець в

її трактуванні схилявся до плюралізму "молодого" К.Маркса.

- перебування композитора в Харкові (1921-1922), яке логічно вписується

в історію української музики 1-ї чверті ХХ ст., стимулювало звернення ми-

тця до естетики конструктивізму;

- робота в АСМ,передбачаючи близьке знайомство композитора з найно-

вішою світовою музикою радикального спрямування, сприяла закріплен-

ню естетичних принципів модернізму в художній практиці митця;

- діяльність Рославця як редактораі дописувача "Музичноїкультури", в

тому числі й полеміка з пролетарськими музикантами, реалізуючи потребу

"самопояснення" композитора (притаманну модерністам), стимулювала кри-

сталізацію модерністськихрису естетиці митця;

- ситуація ідеологічної блокади, в яку потрапив Рославец як композитор-

модерніст - типова для радянського мистецтва відповідного періоду.



м

су

кавівідкриття 3.Фрейда, КлОнга, А.Бергсона, Д.Фрейзера обумовили хвороб-

то

«

п

ра

здррове тіло плекає... дух немічності, песимізму, нежиттєздатності. А чим все

 

РОЗДІЛ 2

РИСИ ТВОРЧОЇ ОСОБИСТОСТІ М.РОСЛАВЦЯ

Р.1, Гісихологічний, естетичнийта художній ракурси фенотипу композитора
 

В історії мистецтва межа ХІХ-ХХст. - період неймовірно складний і ба-

гаЧий. Ламання художніхтрадицій романтизму відбувається одночасноз на-

родженнямта визріванняместетики та художніх принципів модернізму.Нам

пжити в той час, коли сама основа людського існування переживає мо-

внт потрясіння, - говорив І.Стравинський. - Сучасна людина втрачає відчут-

тяіцінностіі стабільності" 147,178). Страхіття1-ї світовоївійни, жорстокість

пільно-політичнихпереворотів Росії, Німеччини, Австро-Угорщини,нау-

вий тонус світовідчуття кількох поколінь. Скепсис став виразником духу

чару. "Оскільки сам дух є хворим, 7 говорив І.Стравинський,- то музикана-

шіго часу і, особливо, те, про що вона розповідає, те, що вона вважаєвірним,

неруть в собі ознаки патологічної недостатності"(147, 178) (подібне розуміння

есїетики бл де зідсіє зустрічаємо не тільки у Стравінського). Повсюдне усві-

лення кризовогостану культури інспірувало передбачення"початкуново-

часу". Так виникли "нова краса" В.Кандинського, «нова музика" А.Веберна,

ніве звукоспоглядання" В.Каратигіна, "нове слово"поетів-футуристів,"нові,

ненувані щезвукові світи? М.Рославця.

«Модернізм починаєтьсяз того, - пише М.Моклиця,- що створює нового

героя, правнука чи внука зганьбленого романтика: з'являється перед очі сус-

ітьства всім нам добре знайомий... декадент... Декадент, як і середньовічний

нах та романтик,має субтильнекволетіло. Але,на відмінувід них,з конк-

ігної, досить ганебної причини: він веде нездоровий спосіб життя. Його не-

жприваблював декадент..? Ліризмом.., витонченістю,естетством,складніс-у

тк)...| все ж навіть палким послідовникам декадента було очевидно, що цей    



 

м

ці

су

п

п

ДІ

52

герой - зовсім не герой, людина, надто далекавід досконалості,надто не впе-

внінау собіі світі... Декадента викривализ піною на губах. Першимце зробив

Ніцше... Ніцше не лише аргументовано зганьбив декадента,він зробивза-

у героя, запропонував... 7 Заратустру..: Митці придивлялись, так і сяк

приміряли на себе одяг ніцшеанськогогероя, зрештою знайшлисьті,кому він

припасував. Модернізм замінив декадента футуристом. Футурист, незважаю-

чи|на скандальність появи, одразу викликав симпатії, його впізнали: револю-

нер, борецьзасвітле майбутнє. Вперше коливання між двома пануючими

образами... здійснилось у такий короткий строк. Уперше ці антагоністи

обієднались одним і тим самим явищем. Антагонізм, звичайно,від цього не

ро, 198,17).

одернізм як культурологічна ситуація є явищем складним і внутрішньо-

теречливим. Складність - не тільки зовнішня ознака естетичної парадигми

модернізму, вона - його внутрішня, сутнісно важлива властивість. "Сенс

скиадності був фундаментальним відкриттям... модерніста", - стверджувавр

Фолкнер. - Тільки складне мистецтво могло відобразити складне життя"

5,14). "Модернізм,- писала СПавличко,- містить чи не найбільше пара-   сів, чи не найважчепіддається дефініціям,а крім того,має фундаментальні

наїіональнівідмінності"ПІ 1,181. Дискурс модернізму, на думку дослідниці,

обів'язково включає в перелік завдань дослідження проблеми західництва

спі

м

п о.

(модернізм завжди зорієнтований на Захід), сучасності (модерніст завжди

ввідносить себе з часом), інтелектуалізму, антинародництва, індивідуаліз-

деканонізації, формалізму та ін.

ндивідуальність будь-якого митця формується комплексом факторів, серед

яких - історична ситуація, філософськіідеї, художні стилі та ін. Одним із

ріпорядних є фактор біологічний - нервово-психічна діяльність митця, що

пується на діалектичній єдності та взаємокорекціїйого фізіології і психоло-
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ті, вона стає її природ!

о кінцевий результат

ерджує: "Хоч би якою

й (ракурсний) (212.

 

Хетховен), гальмівний -

Шильногоі навпаки (М.Римськи!

мітки:

усоргського.          - М.Бліноваописуєвказані нервово-психічні типи наступним чином: збудливий - р;

рухливийі слабкий (А.Лядов), лабільний - рухливий з переходами від слабкого

. Характеризуючи вказані підтипи,

53

Обумовлюючитемперамент, характер, поведінкові реакції індивідуаль-

нім знаряддям у творчому процесі, чинить вплив на

і сама віддзеркалюється у ньому. Х.Ортега-і-Гасет

вартістю ми наділяли певнийвитвір культури - нау-

У систему, юридичний закон, мистецький стиль - мусимо шукати за ним

ідлогічний феномен- тип людини?"|98,59). Очевидно, біологічний тип - го-

на причина того, що митці, які формуються в умовах одного історичного

у, однієїнації, пишутьпо-різному, і, навпаки,далекі один одному історич-

і стилістично художники пишуть подібно. В цьому виявляється вибірко-

Іть ставленняіндивідуальності до сприйняттядійсності1 її схильність до рі-

(их способів відображення оточуючого світу, при цьому основним критерієм

начення типу особистості, як зазначає К.Леонгар
д, стають «особливостіпо-

Хінки людини в конкретних ситуаціях"(77,29).

Класифікація нервово-психічної діяльності людини, яку пропонує

ІБлінова, передбачає три рівні типології: загальний, спеціальнийі парціаль-

На загальномурівнівідбувається поділ на збудли-

ій (динамічний з переважанням екрещендо"), гальмівний (динамічнийз пе-

Лажанням Єдімінуендо"), лабільний (динамічний з балансуванням між

ещендо"і «дімінуендо"), інертний (статичний)! типи. Спеціальнийрівень

редбачає диференціацію на художній (переважає образне мислення), розу-

вий (переважаєлогічне мислення)та художньо-розум
овий підтипи". Парці-

ний - визначається співвідношенням безу
мовних функціональних центрів

3 вово-психічноїсфери(їжі, самозахисту, орієнтування,сексу, батьківства

уухливийі сильний

й-Корсаков), інертний - малорухливий (О-Глазунов).

М.Блінова наводить у приклад відповідно: Г.Берліоза, С.Танєєва,
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ч ін.). Їхній вплив на тип індивідуальності пов'язанийз особливостями фун-

кцііонування тих чи інших аналізаторів людського організму - зорового,слу-

бвого, руховоготаін. - внаслідок чого вказані центри можуть перебувати у

дносній рівновазі, мати різну активність, або ж - створюватиситуаціюгі-

" ртрофії якогось одногоз них. М.Блінова,наприклад,вважає, що творчість

(Верна, Е.По, Г.де Мопассанаварторозглядатиз точки зору гіпертрофії фу-

ціональних центрів орієнтування, самозахисту, сексу відповідно,а твор-

сть А.Рубінштейна, наприклад 7 як зразок (більш поширеної) парціальної

мбінації-рівноваги.

Відповідно запропонованій класифікації нервово-психічну діяльність

УРославця варто розглядати як комбінаторну взаємодію трьох типологічних

рівнів. Її індивідуальність забезпечується поєднанням властивостей збудливо-

о типу, розумового підтипу та батьківської парціальності(відповідального

1 ідорства). Динамізм нервово-психічноїсфери Рославцяз яскраво виявленою

фещендуючою тенденцією обумовлює рухливістьі силу нервово-психічної

й ідивідуальності композитора. Належність нервово-психічної сфери Рославця

збудливоготипу доводятьйогозавзяття і наполегливість у праці, впевне-

сть у власній правоті, цілеспрямованість, принципова непоступливість, на-

ть нестримність у відстоюванні власних інтересів і т.п. Сила нервово-

сихічної сфери Рославця проявляється тривалою боротьбою композитораза

засні художніідеали в умовах політизації суспільного життя та ідеологічно-

тиску 1930-х. Навіть зламаний морально композитор нездається, він пише

знідпільно". Силу і динамізм нервово-психічної діяльності митця стверджує

1 кожрідкісна потужність його новаторських устремлінь.

Переважаннялогічного мислення дозволяє віднести нервово-психічну сфе-

Рославця до розумовогопідтипу. Йдеться,насамперед,про значення іроль

ціонального у творчому процесі. Прагнення системності, яке перетворюєть-

с
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на ключову ідею композитора-формаліста, є опорним моментом фіксації

кливостілогіко-раціональногопідходу до творчості. Увага до деталей, ви-

івність і прорахованість його творчого методу не виключаютьроліпідеві-

их чинників творчості, проте логіко-раціональні засади, здійснюючистро-

гий контрольі відкидаючи все випадкове, претендують на роль першорядну.

ІПарціальний ракурс нервово-психічної сфери композитора визначається

еважаючою активністю центрубатьківства. Вона обумовлює месіанство

провітницькопедагогічної діяльності композитора, який робить все для того,

щдб створити власну школуі повестиза собою інших. Профетичність оцінки

сних здобутків виступає для Рославця ерятівною соломинкою"у справі

реборення симптому перехідності. Вона ж стає ідейно-конструктивним фу-

аментом будівництва нового, життєтворчого мистецтва інтелектуального

анізму.

Систематика психологічних типів К.Юнга дозволяєрозглядати нервово"

хічну діяльність творчої індивідуальності з точки зору взаємодіїїї концеп-

Ільно-акцентнихвластивостей з художнім контекстом модернізму. Резуль-

ім аналізу такоївзаємодії, отриманіна основі дослідження літературного

ернізму, наводить М.Моклиця в праці "Модернізмяк структура: Філосо-

Психологія. Поетика"|98,269). Чотири психологічнітипи,які дослідник

асифікує як основні, описуються таким чином. Інтуїтивнийтип (символіст)

жди знаходитьсяв ситуації незлагоди з реальністю; нехтуючи деталями,

агається охопити ситуацію в цілому. Сенсорний - (футурист)ніколи не

одить за межі реальності, справжнімидля нього є лише матеріально існу-

ї речі. Він - позитивіст,відтак - прихильник конкретності. Емоційний тип

спресіоніст) керується домінантою емоцій; результ - бурхлива реакція на

Ппосконалість життя. Розумовий - (сюрреаліст), контролюючи рефлексію

ки, поглинутий тотальними абстракціями,для нього уявний світ - певні-

реальність,ніждійсний.   
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сихологічний ракурс фенотипу М.Рославцяза системою К.Юнгавизначає

по днання розумового типу (на підсвідомому рівні) та сенсорного (на свідо-

у). Позитивістський культ емпіричної реальності виявляється у компози-

ора прагненням матеріалізуватисвіт художньої ідеї. Звідси бере початок

відна художньо-психологічна установкаРославця,щополягає у підпоряд-

кур анні деструктивних факторів художньо-творчої реальності конструктив-

зни. Явище системності (недарма Рославець постійно іменує себе "організа-

тором звуків") отримує значення засадничого методологічного чинника його

творчого процесу. Декларуючи розподіл художньої якості на предметнуі фо-

альну, Рославець переконаний,що остання визначає і обумовлює першу.

Колязаперечує можливість метафізичного тлумачення власного худо-

жнього процесуі його результатів. Свідома установкана раціональне оперу-

вайня звуковими ресурсами виказує пієтет митця перед світом реально-

в ри речей.

Рославець здійснює постійний контроль рефлексії власної думки, про що

овідчить символьний тип драматургії композитора. Не справжня емоція, а

ли еїї символ цікавить митця, що вказує на аналітичну спрямованість худо- жціх пошуків композитора. Внаслідок постійного контролю емоції розумом,

пе ша втрачає своюбезпосередність, набуваючи відтінків узагальненості та

горртрактності. Тяжіючи до абстракцій, Рославецьуникає емпіризмуяк вияв-

ня зниженості жанру. Уявнийсвіт композитора- це світ інтелектуального

ілільста забарвленийу гуманістичні тони.

Ї слідження естетичного ракурсу фенотипу М.Рославця передбачаєаналіз

імнентнихвластивостей творчоїіндивідуальності композитора, співзвучних

4детичним принципам модернізму. Однією з характернихсеред такихє утве-

ення складності. Складність семантичнаі технологічна продукуютьситу-

цію відносно незначної комунікативності творчого доробку композитора.

сковський писав: "Ось твори (Рославця - О.К.), які навряд чи швидко 
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і

Їть визнання, навіть враховуючи швидкість зростання сучасної музи-

свідомості. Дійсно, гармонічна моваавтора, чудернацькі вигини його

 

те, хитромудрі візерунки письма,все це є настільки незвичним,настільки

чуким для нас, що, без сумніву, приречене на довгу неувагу і, можливо, на-

Б , ворожнечу"(106,542-5431. Він же зауважував «величезнітехнічні труд-

ноді" 106,544) мови композитора, які інколи навіть створюютьвраження не-

практичностіі, звісно, не можуть сприятиїї поширенню. Справді,багато хто з

а
ю

сунасників Рославця не розумів його музикичерезїї смислову і технологічну 
ск адність. С.Василенкостверджував: «Він писав твори абсолютно непридат-

|
ні йля сприймання"|35,169). Сам композитор самокритично описував сканда-

льКу реакцію публіки на ялтинський концерт 1911 р., де його "обсвисталиі

І ць
почали закидати усім підряд!"(35,273). Симптоматично,що важка для сприй-

і
няття, з точки зору пересічного слухача, таррозуміння якої потребує грунто-

  

ВНІ ї музичної освіти, музика Рославця нині також залишається прерогативою

мистецькоїеліти. Чим породженагіпертрофія складності Рославця? Страхом

йперед простотою,адже "правнук зганьбленого романтика"- "лю-

дина, надто далекавід досконалості, надто не впевнена у собіі світі". Він-

розгубленийі не довіряє натхненню, власній емоції, власному серцю. Модер-

ніст-Рославець прагне сховатись від невпевненостіу собіі світі у складності

власного самовираження. Зрештою,слабкість породжує силу "відбувається

фі тивна заміна героя". "Прийшов час творців суворих, сильних, нещадних

доістарої чуттєвоїкрасивостізвуків"(31,24 1), - такими словами завершуєре-

рю на один з концертів Рославця Є.Браудо, і його думка виявляється на

і
диво співзвучною думці Рославця стосовно Шенберга. Звертаючиувагу на

чо ворий,терпкийі жорсткий, невмолимий в своєму презирстві... до чуттєвої,

пр ної і рафінованої красивостізвуку! 7 (122,30) стиль Шенберга, Рославець

і
робить висновок:"Він молодий,атому нещадний. Він виразник нової краси,

|
9щі тільки народжуєтьсяз глибин нового світосприйняття"(122,30). Компози-  з;
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торгРославець не схожий ні на Шенберга, ні на Веберна (через власнуестети-

ко-бтильову роздвоєність), але естетичніхарактеристики, яківін дає цим мит-

, є цілком придатнимиі для нього. Вражаючапрозорливість своєчасного

міння Рославцемїхньої музики,як зауважуєЮХолопов,свідчить про те,

ті в самомусобі" (138,6).
і

й
5. : РА

Визначальною рисою семантичноїскладності Рославця постає рідкісна се-
                             

ізність тону його висловлювання. Зумовлена ліричною сутністю природи

художнього самовираження,вона є виявом слабкості й сили модерніста вод-

ас. Немислимість дистанціювання автора від створюваногонимобразу,а

відігак, постійна художня автобіографічність, породили неможливістьвідсто-

ронення, відчуження митця від зображуваногооб'єкту. Винятково серйозне

лення Рославця до власного внутрішнього "я" унеможливило для нього

використання прийомів гумору, іронії, пародії (їх повнавідсутність у музиці

ілавця компенсується винятково щедрим використанням у публіцистиці). 
Цредикація складності інспірувала бажання бути зрозумілим і пояснити се-

бе,|в тому числі через пояснення інших. Рославець ніколи не був байдужим до

широкогослухача, хоча, насамперед,писав для себе і своїх однодумців. Пра-

ння композитора знайти
шлях до широкої аудиторії виявилось інтенсивні-

стю його музично-просвітницької діяльності, численними спробами реалізації

ідеї Себгансптизік ("Поезія робітничихпрофесій", «Пісні робітниці й селян-

і м

кий і т. ін.), неодноразовими «самопоясненнями", в пресі, цілеспрямованим

пошуком наукового обгрунтування процесів сприйняття музики. Стосовно

останнього. Рецензуючиодин із авторських вечорів С.Танєєва,Рославецьза-

важує, що "після концерту

у

сл хачаз'явилось усвідомлення компенсаціїті-
,

єї днергії, яка була витрачена ним на сприйняття, якимось новим інтелектуа-

 

Примітка.

віші

«Ник, Рославец о себе и свобм творчестве" ІО.Холопов вважає "якнайважли-

Доречі, статтіо Рославця
«про себе" і не тільки "про свою творчість"(138,7-8).

м документом Новоїмузики ХХ ст.якийне тільки  
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льким змістом"(75,240). Відтак,на його думку, успіх концерту був зумовле-

75,240), що є запорукою неодмінно сильного впливу на

«предметними"|

ни) відчутним переважанням зоб'єктивних музично-форм
альних елементів"

на1

підсвідомість.
і

ультинаціональний склад населення м. Душатіно (батьківщини компози"-

тора), як українсько-білорусько
-російського пограниччя,став відправною то-

чкбю кристалізації євроцентризм
у (західництва) композитора". Сила доцент-

рового тяжіння підсвідомо спонукала юного Рославця залишити провінцію.

Москва уявлялася вихідцю з незаможної селянської родини омріян
ою музич-

ної Меккою,можливо, навіть - уособленням європейськості. Мабуть, саме

тому у власній творчості Рославець був таким чутливим до
загальноєвропей-

ського і таким байдужим до конкретно-національно
го. Зорієнтований назахі-

дну культуру, композитор порівняно часто користувався м
орфемамизахідно-

європейської класики. Так, одна з ключових тем його Фортепіанної сонати

(Оп росо рій тоззо), перегукуючись з темою хрестоматійно відомої мазу-

 

рки великого польського романтика (Же13 ачтої! (ор.17 4), стає алюзією

шдпенівського стилю. Бахівську монограму можназнайти у Струнномуквар-

ї

:
ко 5

тедії Рославця Хо3 (Модегао). Смислова значимістькоду - подвійна,оскільки

баХівськіініціали «щаслив
о?збігаються з широко вживаною у ХУПІст. рито-

римною фігурою хреста.

Пінії євроцентризму послідовно дотримувався
Рославець-музичнийдіяч

та

критик. Кульмінацією ййого праці в означеному напрямку став період діяльно-

сті| пов'язаний з АСМ.Разом з М.Мяєковським,Б.Асаф'є
вим, В.Бєляєвим,

В. Цержановським М.Рославець організовував серії концертів, прогр
ами яких

вкиючали найновіші твори західноєвропейських композит
орів. Ведучи інтен-

ДО

Примітка.

11. Подібний мультина

тиме Рославця у Курську, Харкові, Москві.
іціональний обширтворчих контактів (росіяни, українці, поляки, євреїта ін.) чека-       
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сивну роботу музичного критика, Рославець неодноразово звертався до мало-

відомих росіянам тоді сторінок західноєвропейського мистецтва. Австро-

й|
німецька традиція (Бетховен, нововіденці) виявилася найбільш близькою Рос-

лаїціо - привабила,очевидно, німецькою мрійливістю, глибиною,філософіч-

-| з й Р .

нію. В руслі євроцентристських інтенцій можна розглядати також ідею низ"

ки/літературних псевдонімів Рославця(Діалектик, Архівіст, Комуніст, Ната-

лія Р., Ве-Іа, Га-зіь), що апелює до критичного методу Р.Шумана.

Свідченням західницької орієнтації Рославця є й те, що він зазначав моло-

дідть російської музики, наголошуючи на необхідності творчого засвоєння

нею досягнень західноєвропейсь
кого мистецтва. Тільки з П.Чайковського, на

йоро думку, розпочинається історія російського музичного
професіоналізму:

Глінка - геніальний дилетант,а з «кучкістів", як вважав Рославець, хіба що

М;

М Римському-Корсакову вдалось наблизитись до загальноєвропейського рів-

Фатальна, з точки зору ХХ ст. недооцінка Рославцем творчості

МіМусоргського - наслідок конфронтації їх мистецьких позицій: засадничо

иєвропейської Мусоргського та іманентно європейської Рославця.

манентність євроцентриз
му Рославця пояснюється органічніст

ю входжен-

ня|композитора в русло західної культури (роль провідника свого часувіді-

грав "духовний батько? композитора О.Скрябін, відкривши Рославцю таєм-

ницю ФШопена та французьких символістів). Опісля художні симпатії ком-

пй итора еволюціонували(вже самостійно) в напрямкуавстрійського експре-

сіднізму!. Австро-німецька культурна традиція інспірувала дивну амальгаму

по итивізму і марксизму у світогляді композитора, рідкісний сплав інтелекту-

ального та "ужиткового" (Себгацертизік) - У творчості. Вона сприяла ориті-

найьній контамінації романтичного і класицистського як феноменів європей-

ськКості. Вона подарувала рідкісний синтез логіки та інтуїції як співтворців

оанна

Примітка.

| Невдовзі,з легкоїруки М.Мясковського, Рославця почали називати "російським Шенбергом".       
 



 

й

кальності артефакту та стимулювала високий
рівень художньої абстракції

уні

миця.

-кдмпозитор винятково багато

і

1

і

Я

Чипово західною рисою творчості Рославця було тяжіння до раціональності

уваги приділяв питанню техніки. Наполегливо

працюючи над проблемою системноїорганізації двана
дцятизвуччя, він на де-

сять років у цьому напрямку випередив Шенбертга (кристалізація нормативів

сис

191

е
н

ї Р
2

пення системності чільНИМ принцип
ом творчості

шнхоло

геми синтетакорду відбулась У епохальному для європейського мистецтва

З р. апробація - здійсненау циклі «Три твори для голосу і фортепіано").

ослідження інтелектуалізму Рославця,як складової естетики зорганізато-

вуків", веде до проблеми рославецького позитивізму. Д.Гойови зазначає:

їн з точки зору марксизмувідстоював постулатиестетики "музичного по"

візму", що, висуваючи ідею об'єктивної визначеностіемоцій, дивив
ся на

рчий акт як на «момент найвищого інтелектуального напруження"

41208). З позитивізмом Рославця пов'язувало багато аспектів, хоча прямих

обіжних висловлювань композитора на цю тему, атакож будь-яких поси-

ко зо
а Р

іь на пОЗИТИВІСТІВ У його музично-критичн
ій спадщині, практично, немає.

"оплення можливостя
ми людського інтелекту привело Рославця до прого-

і

Безпосередній вплив на

ірчість композитораздійснив один з головних принципів позитивістської

Лодології - феноменалізм, що передбачав вкрай суб'єктивний(на рівні від-

тів) підхід до вивчення об'єкту. Він виявився звертанням митц
я до «мето-

огії опису і аналізу емоцій" (всупереч традиційному переживанню їх). Це

днувату стриманість ліричного тону Рославцята своєрідність

о інтелектуально-об'єктивного
відтінку. Це стимулювало народження

 

При!

терії

позі
9! Культ інтелекту,З його увагою до семіотикита структу!

ітки:
Мета філософії позитивізму - створення методології("логіки науки"), яка стояла б вище антитезима-

ізму та ідеалізму. Представники позитивізму: О.Конт, Г.Спенсер, ЕМах, Р.Карнап та ін.

рології, був притаманний науковій діяльності

ігивістів Віденського гуртка (О.Нейрат, Р.Карнаптаін.).         
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|
специфічних прийомів медитативного мистецтва, в якому саморефлексія емо-

і

ції контролюється інтелектом. Зближує Рославцяз позитивізмомі йогоінте-

ра до соціологіїта психології(див. статтю «Танєєвський цикл"). Схильність

до позитивістської гіперболізаціїцінності наукового знання привела компози-

|

тора до спорадичного ігнорування метафізичних форм свідомості. Водночас,

поЗитивістське мислення утримало його від переходу на позиціїортодоксаль-

ного матеріалізму: ідеалістичні тенденціїбули сформовані тяжінням до Абсо-

гу як символу ідеального. РЕВНЕНИНИХ від матеріїбуло і методом,і ре-

атомтворчого самовираження митця". Абсолютизація сфериірреального

вивтупає засобом духовно-творчого осягнення світу ідеального.

Творчість Рославця - взірець постійного балансування свідомості митця на

меккі раціональногота ірраціонального. Наслідкомцьогоє рідкісна, обумов-

п позитивізмом синтезуюча взаємодія логіки (інтелекту) та інтуїції (емо-

ції Трансцендентний ліризм Рославця сягає граничності емоційних полюсів.

Проте неодмінно властивою йомує інтелектуальна об'єктивація емоції, що

анна онтологічно-позаособистісного забарвлення.

Аналізуючи методологію власного творчого процесу (з метою чергового

«УІмопояснення"?), Рославець приходитьдо висновку, що оскільки ні логіка, ні

темність не здатні вбити натхнення (підсвідоме), то вони не здатні позба-

і

і й за
вити творчість емоційного навантаження. "Для мене, марксиста, - товорить

блавець, - такі міркування є не чим іншим,як дурницямистарої теорії ідеа-

Н
Н
о
ю

тичноїестетики про!«божественність"натхнення, про "творчий транс?(під

р
а

Б
о

е

якого чиясь" рука водить рукою композиторапо листку нотного паперу)і

ща

гііншіделікатні речі етрансцендентальної" формації. Я знаю, що творчий

р
е
а

зн

акі - це не якийсь містичний Зтранс", не «божественне? "натхнення", а мо-

мент вищого напруження людського інтелекту, що прагне «безсвідоме"(під-

мар

І
Примітка.

. Ще Дж.Мійяль (1806-1873)зазначав, що позитивнийтип мисленняне заперечує надприродного. 
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свідоме) перетворити в формусвідомості" 105,136). "Щостосується,- про-

яжує композитор,- «кількості емоцій", закладеної в творах мистецтва,то

ігистичний підрахунок таких абсолютно неможливий, тому що не існує

тивного критерію, за допомогою якого можна було б встановити, що в

Зму творі їх більше, і тому він земоційніший", а в тому менше, і том він
с

, ,

аціональніший", Моє "чуття"..? Так, звичайно. Але моє чуття,так самоякі

рє, і його - суб'єктивні. Значить, наше питання вирішується в чисто

'єктивномупланінастільки, наскільки сам процес нашого сприйняття є

зйщем суб'єктивного порядку" 1105,136-137).

к бачимо,запропоновані міркування Рославця не позбавленівластивих йо-

ндивідуальності наскрізних антиномій. По-перше, виключнопрагматичне

маченнягенези власної творчості (що, можливо,і спрацювало б у випадку

енбергом чи Веберном) видається явним перебільшенням у Рославця,

Мільки попри стверджування абсолютної прерогативи інтелекту над емоці-

результати творчогоакту виявляють їх симбіоз. По-друге, позитивістський

унт естетики Рославцясам по собі підтверджує намагання композитора вий-

З а межі антитетичностіідеалізму й матеріалізму (на користь вищого обтру-

У вання основ науковоїлогікиі обумовленої ними творчості).

ославець-позитивіст великого значення надавав власним музично-

уретичним дослідженням ', хоча поєднанняінтенсивної діяльності компози-

а і теоретика-науковця серйозно зашкодило його визнанню як, насамперед,

і позитора".

 

 
| 1. Рукописи Рославця «Робоча книгаз технологіїму:

іду", "Педагогічні засади новоїсистеми музично-твор'

скві.

мітки:

зичної композиції", "Дослідження музичногозвуку і

чоїосвіти"та ін. зберігаються у ВДАЛІМ (фонд 2569)

1 2. В цьому також виявилася модерністська схильність до «самопояснення".  
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| 5 з ; - .

Один із перших теоретиків формалізму Е.Ганслік стверджував:"Краса му-

ного твору - специфічно музична, тобто іманентна поєднаннямзвуків без

1
гам

жідного відношення до будь-якого позамузичного кола ідей" (41,288).

Д
джКейдж майжеточно повторив це, заявивши: "Музичні звуки мають бути

лише музичнимизвуками,вони не повиннібути носіямиідей або асоціацій"

,42), Історія формального (морфологічного) методу,таким чином, оперує

століттями. Його основоположні принципи проголошують: Гу-Необхідно ви-

вчати «сам художнійтвір, а не те, «відображенням"чого він Є. 2)Сам ху-

дорій твір - "чиста форма". ; 3)"В мистецтві немає змісту", або: "зміст.

бору дорівнює сумі його стильових прийомів"(93,7). «Формалізм.., - ствер-

ує М.Бахтін,- є, з одного боку,різкою реакцією проти естетики змісту.З

іцого - граничним відображенням духу експериментаторства, посиленого

гересу до лінгвістичних проблем, деформації старої психіки і канонічних

Її

фдрм мистецтва" 193,16-17).

ІВихідною заявкою формалістичних
уподобань Рославця можнавважати йо-

самонайменування"організатор звуків"(30,14). Конкретнішепроце дізна-

іося з статті "О реакционном и прогрессивном в музькке",, написаній Рослав-

4
і : з з 5 а

цем у відповідь на публікацію С.Чемоданова "Музькально-художественньєе

ропективь: в пролетарском государстве". Не погоджуючись з Тим як

Чемоданов тлумачить питання змісту мистецтва, Рославець будує хід мірку-

іння, виходячи з основоположнихзасад формального методу. «Хібазмістом

зики, - запитує Рославець, - може бути літературний сюжет? Хіба від того,

5 ми закреслимов заголовку Бетховенського квартету слова «Подякабогу,

у приносить одужуючийз нагоди одужання" і напишемо «Урочисте святку-

іння перемог Червоної Армії" або "Відкриття трамвая в Баку" зміниться

 

мітка,
"Тих самихпоглядів притримувалисяфеноменалісти, стверджуючи, щов чистій, "абсолютній"музиці

існує ніякого еквіваленту реальному світові й ніякого суттєвого зв'язку з ним"|65,486).        
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1
іст квартету..? Невже все ще незрозуміло, що змістом музичного твору є

Льки його музика,тобто та "мелодична, метро-ритмічнаі гармонічна осно-

ї, про яку т. Чемодановвідмовляється говорити, побоюючись"впастив без-

пі і ставне пророкування". Сюжету в музичному творі можеі не бути; - продо-

зжує Рославець, - яким же чиномтоді зможе виразитись «співзвучність епо-

?, якщо не засобами мелодії, гармонії і ритму? Нарешті, хіба не може ста-

Г., що на "співзвучний"текст "не співзвучний"епосі композитор напише

Ссолютно неприйнятну музику?" 157,50). "Зміст твору (читай - мистецтва)

рівнює сумі його стильових прийомів" - за Бахтіним говорить і собі Росла-

п
рмитцявід суспільства, як прояв егоцентризмутворчоїін-

 

  

   
  

 

відуальності, веде своє походження від естетики романтизму. Проте, на

зідміну від останньої, модернізм вносить в неї властиву йомуграничність, що

Де до втрати цілісності світосприйняття,а відтак - крайнього відчуження

орцявід "споживача його творінь". Модернізм подає це, по суті романтичне,

їдчуженняз позицій відчуженої свідомості, утворюючи феномен подвійного

ідчуження. Відчуженість митця-індивідуаліста,як рису естетики, Рославець

падкував від "співця містичного індивідуалізму" 57,47) ОСкрябіна. Як

громадськийдіяч, він щосили намагається її побороти, однак це йому не вда-

еться. Головне завдання Рославця-індивідуаліста - якомога точніше виражен-

ня власного «внутрішнього «47 (105,133), що, породжуючи суб'єктивізм твор-

чего методу,трактується ним як виявлення неповторностівнутрішньогосвіту

(відображення підсвідомого. Незважаючина досвід І.Стравинського, добре

знаний композитором, Рославець будує єдиний цілісний індивідуальний

Филь. Схильність до моностильового самовираження,як показник культу ін-

дивідуалізму, попри деяку «старомодність", переважить тенденцію більш су-

часної (неокласицистської)і тому актуальнішоїдля модерніста гри стильови-        
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моделями. Індивідуалістичну природу м
ають також синестезійні експери-

Анти Рославця, побудовані на взаємокореляціїкольоруі звуку(різнокольо-

вий запис партитур). З цих позицій варто розглядати також високу чсамо-

|
4 .
домість" композитора, що проявилася численними «самопоясненнями"вла-

Ії естетики і творчості.

ря піду ним (вибраним шляхом7 О.К.)даліі навіть поведу за собою інших,

1 цьомуя твердо переконаний"7(105,137), -
стверджував Рославець у власній

втобіографії". |Твердо переконаний,- запевняв композитор, - що
ще дожи-

і до того часу, коли для пролетаріату моя музика буде так само зрозумілою і  ступною,як вона зрозуміла й доступна тепер кращим представникам росій-

кої передової музичної громадськості. --. 1, можливо, настане момент, коли

бє мистецтво пролетаріат назве своїм" (105,138). Месіанство Рославця засві-

ує не тільки публіцистика митця,хоча, навіть в полеміціЗ опонентами ком-

зитор намагався "передати пролетаріату ключ від скарбниці мистецтва",

е, насамперед - копітка музично-громадськап
раця (Єлець, Харків, Москва).

росвітницька діяльність композитора в робітничому середовищі тісно

в'язана з роботою Пролеткульту:в статті -Семь лет Октябряв музьке?він

аховує себе до вихідців З Пролеткульту) 1124,186). Починаючиз 1924 р.

ізпочалася робота Рославцяв агітаційно-ужитковому жанрі (Себтаасптизік)

етою створення "педрепертуару для пролетаріату". Незважаючи на явно

освітницьке спрямування,вона інспірує численні звинувач
ення композито-

У пристосуванні. Немає сумніву в тому, що композитор писав таку музику

зкомпромісно,з утопічною метоюнаблизити час, коли "для пролетаріату

го музика буде так само зрозумілою і доступною,як ї кращим представни-

м російської музичної громадськості". Безкорислива самовіддача Рославця

ій справі, стверджуючи його переконаність У важливості власної просвітни-

Їкої місії, засвідчує гуманістичну спрямованість творчої діяльності митця.   геоень  
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Показовим у відношеннімодерністськоїестетики є ставлення Рославця до

|

фольклору. Усвідомлюючи його ферментний, кодовий зміст, композитор

йже ніколи(1) не звертається до народної пісні, Його авторський стиль -

оо.

|ЦІ
редультат уникання будь-яких фольклорних морфем. Зауважуючиісторичну

; ; еаііуаь -
таетнографічнуцінність фольклору, Рославець ніяк не погоджується зтим,

Пі
4 і :

щінароднапісня,створену в епоху первіснообщинноголаду,здатна задово-

|
нити естетичні потреби сучасника."Треба раз і назавжди домовитись,- За-

   
значає він, - народна пісня - історичний та етнографічний матеріал безсумні-

вирі художньоїцінності; як такий - його треба старанно і любовно збирати,

| за 5 ;
вивчати, берегти. Иого можна! треба використовувати з науковими 1 педаго-

гічними цілями;для соціолога й історика мистецтва, для етнографаі культ- рацівника... це - скарб. Але в жодномувипадку не можнапідтримуватихиб-

й і шкідливий погляд,ніби з народної пісні виросте музика майбутнього...

9 дібне твердженняє єрессюнавіть не стільки художньою,скількисоціоло-

чною? 157,45). Антифольклорність Рославцявиступає засобом інтелектуа-

ного узагальнення образу у творенні "нових нечуваних ще звукових світів".

о
Н
і

Перефразовуючи вислів класика західноєвропейського модернізму СГ
еорге

("Я відчуваю повітря інших планет"), можна припустити: Рославець "відчуває

«а?

нку інших світів". Сам композитор стверджував,що його «внутрішнє "я  
іє про нові, нечувані ще звуковісвіти"(105,133). Такі чмрії" Рославцяє го-

ним ключем до розуміння естетики митця, творчість якого цілковито

імована у майбутнє. "Тугаза майбутнім", - відзначав Рославець,- постій-

прагнення до нього, найпрекраснішого і найблагороднішого ідеалу, який

удська свідомість могла собі вимислити" 104,7) є невід'ємною рисоюсу-

час «Якимгарним,по-своєму,не є мистецтво нашоїепохи,але,все таки,

ї

й-- жорстоке мистецтво, мистецтво війни однієї частини людстваз іншою

агальнолюдське щастя на землі, мистецтво вогню, кровій заліза. А там,в й Говітній далечині, - вірить Рославець,- займається зоря нового мистецтва -

ї
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її

мистецтва радості, щастя, любові" (104,7). "При соціалізмі, - цитує він

ї

Ї з
РИ

Л.рон-- вся література,все мистецтво будуть настроєніза іншим каме-

оном... В міру усунення політичноїборотьби... звільнені пристрасті будуть

 

М з . ;

прямовуватись у русло техніки, будівництва, включаючиі мистецтво,яке

Іельнитвоя, змужніє, загартується і стане вищою формоюпостійно вдоско-

ї1 ; з

алюваного життєбудівництва(!) у всіх сферах,а не тільки "красивим"додат-

ком з боку"(104,7). Завдяки заманливій ідеї будівництва нового життємистец-

5 х звантілні

тва художняутопія Рославця потрапляєна грунтутопії соціалізму.

ПІ
і океан з бунту проти традиції, Рославець прийшов до утвердження

"уреого академізму". "Я класик, - писав він, - що пройшов через мистецтво

1

онашого часу, сприймаючи все, що було створене людством.., Я все за-

воюваві говорю, що ніякого розриву в лінії розвитку музичного мистецтва у

мене немає. За посередництвоммоїх учніві учнів моїх учнів хочу утвердити

|
но; у систему організації звуку, яка приходить на зміну класичній системі"

Ч
е
р

к 6,22). Неодноразово зазначаючи, що своєю творчістю доводить непере-

рвність мистецької традиції, Рославець стверджував, що його синтетакорд

і 

ї
І п б вно -

З включає в себе всі найголовнішігармонічні формули класичної системи..

4
1

зі
.

покликанийзамінити собою основний тризвук класицизму.гармонічне роз-

г ртання синтетакорду є подібним до гармонічного розгортання тризвуку"

із3
» концепції композитора (Струнний квартет Моз, Соната для фортепіано

кізта ін.).

| ноті
.

Питання деканонізації творчих установо
к у певному сенсі стикаєтьсяз про-

буиою свободи творчості. Намагаючись канонізувати конструктивні засади

  
ню Певним чином,до цього виявляються дотичними і численні "класици-

творчого процесу, щоб.убезпечити себевід руйнівноїдії випадкового, Росла-

Даг, проте, не схильний сковувати себе винятково строгим дотриман
ням пра-

- в будь-якому випадку він залишавза собою правонавідступ від канону.

і
ї

ого творчістіь ніколи не зводилася до безпристрасної "атомізації людського

|

з
е 
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серця". Таким чином, ідея порядку й організації стала для композитора лише

необхідною запорукою віднайдення тієї принадливої"золотої середини"між

бло і несвободою,що,інспіруючи оригінальність авторської концепції,

уєїїї вартісність та художнювиразність.

| Спосіб образного мислення будь-якого художника,як зазначає Ю.Борєв

Із 1,

о

вибудовується на основі обраноїхудожньоїконцепції світу. Худож-

ній метод митця, таким чином, віддзеркалює його орієнтацію у відношенні

НІ
НН з
ту, тип художнього твору визначається його художньою моделлю - проек-

  
їєю світу в художню площину конкретноїконцепції. Тип художньої моделі

твору обумовлюється послідовністю розміщенняїї окремих пластів - типів

|

ї

художньої проблематики.Їх співвідношення утворіоє багаторівневу систему

домінуючих і підпорядкованихелементів. Ю.Бореввизначаєвісім найпоши-

реніших типів художньої проблематики (ТХП),які класифікує на основітеорії

рено відношення митця до оточуючого світу (в аспекті психологічної

перцепції): 1) "я - я" - психологічний (ПСХ); 2) "я - ти" - моральний (МРЛ);

|
30
фі

створене нами все" - екологічно-урбаністичний (УРБ); 7) "я - інше все"-за-

«я - ми"? - соціально-політичний (СЦП); 4) "я - ми всі" - соціально-

ософський (СЦФ); 5) "я - все" - натурфілософський (НТФ); 6) чя - інше,

р
е
с
о
р

гальнокультурний (ЗГК);8) "я - всезагальне все" - релігійно-філософський

ло). На формування типу художньоїмоделі,як вважає Ю.Борев, впливають

також безпосередньо вираженіідеїта категорії поетики.

Художня модель світу, втілюючисьв кожній конкретній авторській концеп-

р формує загальну структуру художнього світу митця, модель його худож-

-
Е
о

на го світобачення. Сумахудожніх моделейсвіту утворює системуз доміну-

ючимиі підпорядкованими сферами художньоїпроблематики. Перші, відо-

бражаючи провідні художніінтереси митця,стають стрижневимидля озна-

|
чення індивідуальних особливостей структури його художньогосвіту. Струк-

|
|
|  
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| .
ра художньогосвіту, окреслюючизагальну платформу художнього стилю

митця, визначає художній ракурс його фенотипу.

Аналіз структури художньогосвіту М.Рославця в аспекті дослідженняху-

дожнього ракурсу його фенотипу та цілісної концепції авторського стилю

(згідно з періодизацією творчості) полягає у визначенніієрархічної домінант-

норі (пріоритетності) ТХПкомпозитора. Провідним ТХП Рославцяз огляду

всю творчість композитора є СЦФ, щовідповідає семантичній сфері, умов-

ноозначеній "я - ми всі". Соціальний аспект - завжди першорядний для Рос- аов-композитора Він рідко політизується,проте часто подається в філософ-

сфкому ключі. Про це свідчать рославецькі ідеї майбутнього інтелектуального

І

суспільства та призначеного для нього нового, інтелектуального мистецтва.

Її
Соціальний аспект вагомо виявляє себе не тільки в музичній, алеїів літерату-

ії

рій та науковій діяльності митця. Другу позицію з точки зору всієї творчості

Раславця посідає ФЛС ТХП - "я - всезагальне все". Тісно пов" язанийз попе-

я нім, він обумовлює схильність митця до абстрагованого оперування худо-

живо:творчими категоріями і визначає пріоритетність ідеальних образів-

волів (глобально--онтологічний рівень мислення) та логіко-раціональних

''й творчостів цілому. Наступне місце поділяють рівноважливі ТХП: ПСХ

ї

- я"), МРЛ ('я - ти"), ЗГК ("я - все інше"). Завершує перелік СЦП ("я -

2 ТХП.

| (Таблиця 2.1 диференціює ТХП М.Рославцяза такими критеріями: періоди

твоорчості (ПР

-

І, І, ПІ); види творчості (СТ - "серйознатворчість", АТ-

"агітаційна творчість"); ступінь пріоритетності (1,2,3). 



 

т

Таблиця2.1

Структура художнього світу М.Рославця (за Ю.Борєвим)

СЯ. АТ 

 

ІПР ППР Ш ПР

 

уч зу
 2)

 

 

СоОФ . 2)ч зуч

ЗГк зу уч

ФЛС дуч уч -

Художній світогляд композитора, як і творчість, еволюціонуєСвітоглядна

 

     
 

еволюція випереджуєі обумовлює стильову. Світогляднийідеалізм Рославця

1. 2 . і б доні є

інструє стилістику музичного символізму,СВІТОГЛЯДНИЙ матеріалізм - стиліс-

тику музичного конструктивізму".

2.2. Естетико-художні принципи митця
Ї

Послідовневтілення у творчості М.Рославця 1910-х років знайшли естети-

чні принципи символізму, стилю, що, виконуючи роль чабетки новітнього

ї

мистецтва"|98,9),з усіх модерністських напрямків виявився найбільш спів-

Ї

звучним романтизму. АБелий зазначає: "Символ, виражаючи ідею,не вичер-

| і
муртноє нею; виражаючипочуття.., не зводиться до емоції; збуджуючиволю..,

нерозкладається на норми імперативу. звідси - .тричленна формула..: 1)

символ як спосіб бачення..; 2) символ як алегорія..; 3) символ як заклик до

творчості життя"(10,190). "Символ - стверджує він, - неподільний комплекс

Примітка.
1. ДиференціаціяідеалістичнихЇ матеріалістичних тенденцій світогляду композиторає умовною.Вона пе-

редбачає пріоритетність тих чи інших тенденцій в той чи інший період життєдіяльності митця.

і 
 



 

 

т,

ча?
засво", де "в" - форма, "с" - зміст, "а" - формозміст, первиннаданність.., акт

творіння"(10,190).

Сповідуючихарактерну для символізму(як і філософії позитивізму) уста-

новкуєдностісвітів матеріального і духовного), Рославець послідовно роз-

крив її низкою образно-смислових концепцій містичного, багатозначно-

несказанного плану.Мрії Рославця про «нечувані звуковісвіти" перегукують-

ся з "новимиквітами.., зорями.., мовами" 67,121).А.Рембо. Невипадковідля

композитора, в юності палкого скрябініста, вони - імпульс асиміляції ідей

символізму творчимиздобутками митця.

Результатом багаторічного культивування Рославцем ідеїіндивідуалізму

стало віднайдення системи синтетакорду. Незважаючина абсолютизацію ра-

ціональногопочатку в самій системі,її появу Рославецьзустрівіз справді міс-

тичним пафосом. За словами композитора, навесні1913 р. йому, нарешті,

«привідкрилась тазавіса(тут і далі курсив - О.К.), за котрою... він знайшов

свою індивідуальнутехніку, що дала йому повнийпростір для вираження його

художньоїособистості" П05,134). Саме технологічні експерименти митця

обумовилиградус його естетичної позиції- "крайню "лівизну" П105,133).

важливим чинникоместетики Рославця,стала символістська ідея творчого

теургізму. "Символіст, - писав О.Блок,- вже від самого початку- теург, тоб-

то володар таємногознання,за якимстоїть таємна дія; але на цю таїну, яка

лишезгодом виявитьсявсесвітньою,він дивиться як на свою"(25,142). "Теу-

ргія, - вважав М.Бердяєв,- мистецтво, що творить іншийсвіт, інше буття,

інше життя, красу як суще. Початок теургіїє... кінцем будь-якого диференці-

йованого мистецтва.., але кінцем, що набуваєсвітового смислу... мистецтва"

анн
а

нанва

ввБЕ
Н

Примітка.

1. Таку ж образно-смислову полярність декларує Маніфест символізму Ж.Мореаса(1886р.), в якому по-

шук відповідностей між світамиідейнимта предметним оголошується головним завданнямновітнього мис-

тецтва.
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18,457). Теургічна концепція творчості, суть якої - ототожнення творчого

акту з "містичним екстазом", в процесі якого здійснюється "божественне од-

кровення", співзвучна (незважаючи на заперечення композитора) рославець-

кій ідеї одухотворення творчого акту шляхом відображення евнутрішнього

я", адже його пошуки ідентичні пошукам "божественного одкровення". Їме-

нуючи себе «організатором звуків", Рославець твердо вірить У профетичність

власної ролі будівничого «мистецтва майбутнього", на що вказує характер

музично-громадської діяльності митця на стадії пошуку "нових форм музич-

ного синтезу епохи" Пп24,188). їх пошук був інспірований творчими контак"

тами композитораз художниками,вивченням досвіду французьких та росій-

ських поетів-символістів. Потужним
імпульсом пошуків Рославця стали міс-

теріальні музично-світлові концепції Його попередника і "духовного батька"

О.Скрябіна. Деякий час композитор навіть створював ескізи-оформлення вла-

сних музичних композицій та практикував різнокольоровий запис партитур.

те й інше доводять співзвучність естетичних принципів митця символізму.

Прагнучи відображення вищих форм реальності (космос, хаос, простір,час,

буття, небуття та ін.), Рославець звертався до багатозначної асоціативності

підтекстів символізму. Можливо, для нього, Як і для Ш.Бодлера, мистецтво

полягало у "пригадуванні (розширюючиза С.Георге) музики інших світів"?

Можливо, характерний для музики композитора стримано-холоднуватий від-

тінок - результат не тільки інтелектуалізації образу, але ія "павутина потойбі-

чності""?

Визначальною рисою поетики символізму було явище верлібризму, що

з'явилось як вираження й підтвердження тенденцій деканонізації. Мег8 ПЬте

п
о
ш
и

о

нен

в
а
н
а

Примітка.

 

1, Маємо на увазі "забарвлену фонетику" АРембо та Р.Гіля, "зриму поезію" К.Бальмонта, чперемінні по-

єднання штрихів та вогнів" Вв.Брюкова, смоційні та зорові сквівалонти до звуків мови Д.Бурлюка, Уколорис-

тику музичних тембрів" В.Кандинського Сзслений -- скрипка, жовтий-- труба,світло-синій - флейта, томно-

синій - віолончель).  
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допускав поєднання різних розмірів, відмову від рими та введення новихрит-

мічних сполучень. Єдиним критерієм поезії в такому випадку залишався

принцип гармонії, однак,як зазначав у «Мистецтвіпоезії" П.Верлен, далеко

не кожен поет здатен відчути цю гармонію, тому істинна поезія - справа виб-

раних. Синтетакорд М.Рославцяаналогічноуегя Ірге'у символістів - вагомий

крок у напрямку здобуття творчої свободи. Але оскільки повна свободапе-

редбачає новий виток канонізації зруйнованогоканону,то «необхідно певним

чиномзв'язати себе, - як писав К.Бальмонт, - щоб стати справді вільним"

161 ,26). Те ж мав на увазі М.Бердяєв,коли говорив, що діячі російського ду-

ховного ренесансу "шукалине стільки свободи,скільки зв'язаності творчості"

118,399).

Творча свобода М.Рославця,одногоз лідерів російського духовного рене-

сансу, пронизана дуалізмом розкутостіта самообмеження.З одного боку,ви-

ступаючи проти стихійності творчого акту, композитор заявляє, що тільки

строгим дотриманням вміло вибудуванихканонів можна досягнути бажаної

свободи творчого процесу (таким каноном для нього є системасинтетакорду).

З іншого - врамках системи, в побудовісинтетакордів, у самій ідеї викорис-

тання асиметричних звукорядів-співзвуч, вільних в кількісному(6-12 звуків) і

якісному(вибір звуків довільний) параметрах,він знаходить необмежений

простір для фантазії. Дуалізм свободи - несвободи Рославцяварто розглядати

і як маргінальний вияв символістськоїдисоціації особистості. Постійна по-

двійність духовних устремлінь(синтез діонісійства та аполлонізму) виклика-

ла до життярідкісний творчий фенотип,в основі якого - режисура двох ЧА

Тільки таким чином можнапояснити,здавалось би, неприпустиме поєднання

гранично-нестримної емоційності рославецьких композицій. з тверезо-

розрахунковою вивіреністю письма.
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В творах 1910-х р. Рославець широко користується символами- "мовою

знаків, натяків на вище,потойбічне" 197,10). Це доводять численні теми "по-

ривання", "ніжності", ззнемоги", "владності", "пристрасті", "гніву", "польо-

ту", "спалаху"та ін., що згідно зі способом функціонування сприймаються як

успадкованівід Вагнера-Скрябінасемантичні еквіваленти «вищої витончено-

сті" та "вищоїграндіозності". За допомогою багаторівневоїсимволіки Росла-

вець "перетворює явище в ідею.., але так, що вона.., навіть, виражена усіма

можливимизасобами,все одно залишається несказанною?"(42,347). Заїї до-

помогоювін "розкриває... ту дійсність, яку неможливо осягнути жодним ін-

шим чином"Ц20,871) адже"назвати предмет,- як гадає С. Малларме,- озна-

чає на три чверті знищити насолоду.., що творитьсяз поступового відгаду-

вання; навіяти його образ - ось мрія, поступово викликати предмет і черезряд

розшифрувань добутиз.ньогостан душі- означає знайти прегарне викорис-

тання таємниці, яку містить в собі символ" (90869).

Важливимидля розуміння рославецького символізму є поширені в колах

літераторів-символістів думки про виняткову роль музики серед іншихвидів

мистецтва,співмірність справжньоїпоезії та музики, «уподібненняпоезії му-

й П146,52). "Музика тому найбільш досконалаз мистецтв, - писав О.Блок,

- що вона найточніше виражаєі відображає задум Творця. Її нематеріальні,

безкінечномаліатоми - по суті крапки, що крутяться навколо центру. Тому

кожний оркестровий моментє зображенням системизоряних систем 7 У всій

її миттєвій багатоманітності... "Теперішнього?в музиці немає, вона найбільш

ясно доводить, що теперішнєвзагаліє тільки умовним терміном для визна-

чення межі(неіснуючої; фіктивної) між минулим і майбутнім. Музичний атом

є найбільш досконалим- і єдино реально існуючим,тому, що є творчим. Му-

зика творитьсвіт. Вона є духовним тілом світу - думкою... світу... Слухати

музику можнатільки закриваючи очі й обличчя(перетворившисьу вухо і ніс),  
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тобто влаштувавшиніму тишу і морок - умови «передосвітові". В ці умови ні-

чного небуття починає вливатись і приймати свої форми- ставати космосом

-- до того безформнийі небувший хаос" Г24,443-444|.

У музикантів-символістів (Рославця в тому числі) музика переростає в без-

межність онтологічного філософствування,як правило, з есхатологічним

відтінком". Зближуючись із філософією на рівні ідейно-образних чинників,

які слід сприйматияк "віхи невидимого змісту", доступні лише уяві, вона по-

чинає функціонувати за її законами- здогадів, припущень, прозрінь-:

Другим компонентом естетичної платформи М.Рославця став футуризм:

його загальновідома різко антиромантична позиція не тільки не суперечила

пафосу символістських устремлінь митця,але й створювала разом з ним орга-

нічну естетично-художню цілісність. Величезну роль у прилученні Рославця

до ідей футуризму відіграло його оточення: «гілейці"?, "бубновалетівці",

КМалевич, А.Лур'є, М.Матюшин. Навідмінувід літературного,театрального

чи художнього футуризму, музичний - проявився в основномуяк прагнення

всебічного новаторства."Вже в середині 1910-х р», - писала Т.Лєвая, - з цими

ідеями (футуризму- ОХ.) зіткнулись інші музиканти"лівої" орієнтації. Так

сферу мікроінтерваліки (згадаймо "ноти будетлянські""), розробляли

1.Вишнеградський, А.Лур'є, М.Рославець, А.Авраамовта ін. Якщо новації

Матюшина, що виниклив зв'язку з театральним задумом), засвідчившибез-

нання

в
е
н
а

Примітки:
1, Маємонаувазі концепції «загибелі старого світу" Р.Вагнера та містеріальні ідеї-залуми О.Скрябіна.

вважаючимузику єдиним мистецтвом, здат-

2. Явищетакого перевтілення відзначав ще А. Шопенгауер,

ним "безпосередньо виражати трансцендентний світ" (67,120).
і

3. До поетичного об'єднання «Рілея" входили В.Маяковський, В.Хлєбиїков, О.Кручених,брати Бурлюки,

ОГуро, В.Каменський, Б.Лівшиць, Завдякиїм в 1912 р. з'явився російський маніфест літературного футури-

зму "Ляпас громадським смакам", що закликав "скинути Пушкіна, Достоєвського, Толстого та ін. з Паропла-

ву Сучасності".

4. Будетлянин - театр футуристів, відкритий в 1913 р. «ПершимВсеросійським з'їздом баячів майбутньо-

го", розмістився в приміщенніколишньоготеатру
В.Коміссаржевської (Петербург).
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посереднє ставлення композитора до кубофутуристичної платформи, мали

нерідко плакатно--ілюстратив
ний характер, то композитори, що працювали в

сфері "чистої музики", експериментувал
и в глибинах власне звуковоїматерії"

(76148). Цю ж точку зору поділяв Б.Лівшиць, стверджуючи, що для російсь-

ких художників (Бурлюків, Гончарової) футуризм бувтільки манерою,мето-

дом роботи, але аж ніяк не продуманою системою поглядів. В такомупідході,

на його думку, - найсуттєвіша риса російського футуризму, що дозволила

об'єднати навколо себе митців різних художніх спрямувань. Саме в такому

аспекті варто розглядати «мовну реформу" Рославця, що, не передбачаючи

розриву з традицією теоретично, на практиці виглядала явищем абсолютно

новим.

Підкресленою увагою до ідеї руху в творчості Рославця 1910-х років ви-

явилося властиве футуризму (векторне відчуття часу"(76, 157). Щоправда,

тоді як В І.СтравинськогочиС.Прокоф'єва воно вилилось у першорядність

метро-ритмічних параметрів, то у М.Рославця,з його успадкованою органіч-

ністю символістськихінтенцій,- у звертання до художніх образів відповідно-

го змісту, як, наприклад, У композиції "Політ" (текст В.Каменського,див.

Дод. А, Х23). Семантичну свободу "векторного руху", культивовану футурис-

тами, в композиціях такого плану забезпечували часто вживані алогізми та

смислові дисонанси: порушення причинно-наслідкових зв'язків гарантувало

уникнення шаблону.

Про Рославця, як про композитора близького футуризму, говорив Д.Гойови.

Щоправда,він тут же застерігав: "Власне дуже важко визначити межу між

футуризмом і символізмом через проблему постійного перетинанняімен"

(45,7, Надумку Д.ойови,трактування символізму і футуризмуяк єдиноїіс-

і

Примітка.

5. Йдеться про оперу М.Матюшина "Перемога над сонцем", поставлену 3 декораціями і костюмами

К.Малевича(чорнийквадрат «зародоквсіх можл ивостей"був зображений на завісі, атакож вмонтованийв

декораціїта костюми).
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торичної цілісності, як це було зроблено в рамках Берлінського музичного

фестивалю в 1983 р., - цілком виправданета доцільне. З подібним зустрічає-

мося в працях російського літературознавця В.Саричева. "Підкреслюючи
по-

лярність світобачення символістів і футуристів... - писав він, - ми не повинні

забувати про їх глибоку спорідненість. Справедливо критикуючи естетство

символістів, футуристи були глибоковраженітією ж хворобою... Насправді...

епатуючий антиєстетизм футуристів - не більше ніж камуфляж. Та й інша те-

чії, йдучи за Ф.Ніцше, сприймалисвіт як «естетичний феномен?" П128,311-

312). Виходячиз такої позиції, можливим стає пояснення низки естетико-

стильових кентавризмів Рославця, а саме: 1) суперечливого переплетення

внутрішнього естетства (художній ідеал - в символізмі) та зовнішнього
анти-

естетизму (середовище - футуристи); 2) культу техніцизму в поєднанніз пле-

каннямідеї художньоготаїнства; 3) взаємодії месіанського профетизмуз про-

тилежним йому духовно-естетичним аристократизмом і т. ін. Не підлягає

сумніву Й те, що численні твори композитора агітаційногозмісту, написані в

1920-х рр.з'явились, головним чином,як данина футуристській естетиці ма-

сового ширвжитку,що,остаточн
о сформувавшись після революції, підготу-

вала появу низки стильових тенденцій раціоналістичного спрямування.

у 1920 р. адресований П.Беккерувідкритий лист Ф.Бузоніпід назвою "Но-

вий класицизм",закликаючи до реставрації мистецтва мин
улих епох, маніфес-

тував народження нового стилю. "Під поняттям «младокласицизм"(/ипве

Кіаззілізіаї), - писав Ф.Бузоні, - я розумію засвоєння, відбір і використання

всіх завоювань, досвіду попередніх епох і включенняїх в міцну і досконалу

ок

форму" 1331. Ф.Бузоніратував за «поновлення в правах мелодії", розвинуту

зо

(але не перевантажену) поліфонію?, "відмову від чуттєвого? "відречення від

ДАО

Примітка.

1, Спорідненість футуризму й символізму прослідковується ї в спільності синестезійних уподобань, що

також знайшли належне відображенняУ творчості Рославця.
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суб'єктивності та звернення до абсолютноїмузики"(33).
Діалектична єдність

ірраціонального та раціонального, породжуючивнутрішню антиномічність

творчої індивідуальності Рославця,стала підставою длявтілення сильно раці-

оналізуючої(з відтінком охоронності) тенденції: силі стихійної потреби тво-

рчого самовираження прямо пропорційна нагальність пошуків його

об'єктивноїрівноваги. "Чим більше проявляла себе деструктивність емоцій-

ного емпіризму.- пИСала Т.Лєвая, - тим нагальнішими були пошуки цілісно-

сті, підпорядковані законам «абсоліотної краси"|76,751.

Перехід М.Рославцяна позиції "кларизму"- закономірний. Його передумо-

вою були бунтарські пошуки митця 1910-х - символістсько-футуристська

творчість періоду «бурі й натиску". "Назад до Бетховена"! називаєтьсястаття,

вякій композитор маніфестує свій перехід до "нової простоти". Звернення до

естетики неокласицизму" стало для Рославця новим витком творчого шляху,

початкомзрілості, остаточним переборенням залежностівід "вчителів"та ес-

тетичнихідеалів минулого.Змінилася не тільки ладо-гармонічна мова компо-

зитора (система синтетакорду еволюціонувала в напрямку панладовості), змі-

нилися всі компоненти його музичного письма. Головнимипостулатамиху-

дожньої виразності у Рославця тепер стали логіка, раціональність, економ-

ність, точність, ясність), Характеристикалітературно
го неокласицизму,запро-

понована ВЖирмунським,в цілому відображає естетику Рославцятого пері-

 

Примітки:

І, Вона спричиняє статтю-відповідь В.Белого

Н.Рославца «Назад к Бетховену" ГП п.

«Левая" фраза о музьікальной реакции / По поводу статьи

2. Як зазначає В.Варуни, характерноюрисоюнеокласицизму, як синтезу "різних стилістичнихмета-

морфоз музики ХХ ст."(34,15), була замкнутість його локальних різновидів (.Стравинський,зокрема,

говоритьпро існування трьох шкіл неокласицизму: Шенберг, Гіндеміт (Меце Засііїсркей), Стравінський).

На зміну Ісп-Мизік (Я) приходило Ез-Мизік (Воно).

ності; нормативності, як прагнення об'єктивізуватий типізувати
3. Ремісницькапотребавлогіці, систе: адо-гармонічній

художній канон, постала перед Рославцем ще в 1910-х рр. Вона стимулювала його пошукив л

сфері. Проте, її виявленняу інших компонентах музичного письма,а, відтак, коригуюче-сутнісний вплив на

 

семантико-стилістичиі чинники відбувсялишев творчості192!  
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оду."Замість складної, хаотичної, самотньої особистості, - писав дослідник, -

різноманітність зовнішнього світу, замість емоційного музичного ліризму -

чіткістьі графічність в поєднанні слів,а, головне, замість містичного прозрін-

ня в таємницю життя - простий і точний психологічний емпіризм"(62,111-

112).

В Росії, як вважає Т.Лєвая, неокласична тенденція проявиласебе двояко,а

саме: класицизований романтизм і неокласицизм, співіснуючипоряд,не су-

перечили один одномукорінним чином,проте помітновідрізнялись естетич-

но й мовно. "В першомувипадку,- зазначаєвона, - мала місце певна корек-

ція естетико-стилістичних норм романтичного мистецтва з позицій класичних

зразків, в другомусаміці зразки вже протиставлялись романтизмуі ставали

предметом художньоїрефлексії" (76,84). Встетськийпідхід до явищ культури,

на думкудослідниці,став підгрунтям для неокласицизму, тоді як "недистан-

ційований погляд на культурне минуле"|76,89) склав передумову народження

класицизованого романтизму". Виходячи з цього твердження, творчість

М.Рославця 1920-х доцільно розглядатив руслі класицизованого романтиз-

му. На користь цього говорить іманентність рославецькоголіризму,З його се-

рйозністю художньої рефлексії, що визначає ставлення композитора до мину-

лого, спосіб взаємодії з традицією. Зазначаючи неперервність лінії мистець-

кого розвитку, Рославець виявляв власну недистанційованість стосовно куль-

турного минулого. Проте,на відміну від справжніх неокласиків, він працював

не тільки за жанровими моделямивіддалених епох (сольний концерт, струн-

ний квартет), але й - романтизму (вокальний та інструментальний цикли,

симфонічна поема). Мікро-стилізації (контекстні стилізації И.С.Баха,

Примітка.
ттизм взірцево виявився у творчості С.Танєєва, до якого Рославецьставивсяз

1. Класицизований роман

особливою пошаною, М.Метнера,пізнього С.Рахманінова, А.Станчинського(творчість А.Станчинського має

ість обох складає апріорна "несумісність поєд-
багато спільногоз творчістю М.Рославця- суттєвувластиві!

нання абстрактно-конструктивногоі чуттєво-безпосереднього сприйняттясвіту, виражених однаково силь-

но" (76,92) ). Неокласицизм став переважним надбанням творчості І.Стравинського та С.Прокоф'єва. 
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Ф.Шопена

і

т. п.) Рославця відкривають шлях до полістилістики. Макро-

стилізації(на рівні окремих творів) кореспондують до ідеї перевтілень Росла-

зля-публіциста(багатолика маніпуляція типажами-масками- характерна риса

зепохи ремісництваі практицизму"). Вони - взаємопов'язаністильові прийо-

ми.

Показовою ознакою рославецької творчості 1920-х є те, що композитор

оминув "енергетичне поле?І.Стравінського. Це, очевидно, пояснюється тією

ж іманентною антиномічністю його фенотипу: незважаючинарадикальне мо-

вне новаторство і декларацію «мистецтва майбутнього", естетичні ідеали

композитора залишаютьсятісно пов'язаними з романтизмом. Попри інтелек-

туальний пафоссвоєї творчості, Рославець не сповідує властивих мистецтву

ХХ ст. принципів прагматизму. Внутрішньовін - поетичний ідеаліст, хоча

ця»

зовні- раціональний матеріаліст. "Старомодний модерніст намагаєтьсяес-

тетикою інтелекту "погасити"естетику емоції, а системністю матеріалізова-

них звуків - власний духовний ідеалізм. Як митець перехідної доби, він, зази-

раючиу майбутнє, погано бачить сучасне, що знаходиться поруч. В цьому -

його головна естетична суперечність.

Класицизований романтизм не знімає проблему синтезу аполлонічного й

діонісійського, оскільки прагнення раціоналізму, ясності (особливо в плані

формотворення)часто поєднується в ньомуз надмірністю деталізації, посиле-

ною увагою до найдрібніших елементів музичноїмови. Синтез такого поряд-

ку, стверджуючи близькість класицизованого романтизму й символізму(не-

зважаючина декларовану опозиційність), надає явищу необхідної життєздат-

ності. Аргументувати справедливість розглядування здобутків Рославця 1920-

х з позицій класицизованого романтизму допоматає аналіз естетичнихпріори-

тетів митця з точки зору проблеми «індивідуальність-особистість". М.Бе
рдяєв

писав: "Романтики мали яскраву індивідуальність, але в них була слабкови-

раженаособистість. В особистості є моральний,аксіологічний момент,вона   
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не може визначатись лише естетично?|18,398). Перевага індивідуального над

особистим у Рославця - очевидна. Саме слабкістю морально-ціннісних аряз

метрів особистості зумовлена така сильна "заангажованість" Ро
славця техно-

логічним новаторством. Саме цим зумовлене спорадично надособистісне

(об'єкт творчості - метафізична трансцендентність) спря
мування його худож-

ніх інтенцій. Композитор,які більшість його сучасників, намагається поборо-

ти індивідуалізм,аджеідея «соборності? - провіднав Росії межістоліть. Во-

чевидь, саме підії впливом, розчарувавшись у соборній дієвості власної твор-

чості, композитор в 1920-х звертається до емпіричних (масових) жанрів, зро-

зумілих пересічному реципієнту". Тісно пов'язаноюз класицизованим роман"

тизмом Рославцяє його "споживацька музика" (Себгайсітизік). Композитор

усвідомлює елітарність власної творчості, його хвилює проблемаїї соціально-

го ізоляціонізму. Зрештою, коли П.Гіндеміт протиставляє Себгайнсптизік ни-

зькопробності політизованого мистецтва та індустрії розваг, Рославець подіб-

ним чином бореться зі штампами агітаційно-прикладного мистецтва рапмів-

ців. Детально описуючи власну серйозну творчість, композитор рідко пояснює

свою ужитково-прикладнумузику, тому питання первинності чи вторинності

її концептуального виміру залишається відкритим. Виникла -рославецька

Себгацсртизік під впливом творчостіГіндеміта чи композитор прийшов до

неї самостійно в руслі загальних тенденцій часу - невідомо. Тенденція, фак-

тично, започаткована Рославцем в Росії, добре приживеться на її грунті (зго-

дом,наприклад,з'являться чудові масові пісні Д.Шостаковича). В цьому ра-

курсі композитор - одинЗ першовідкривачів жанру.

«Примат раціонального підходу до процесу композиції" 112,66) став осно-

воположним законом музичного конструктивізму, що,
як і неокласицизм,за-

і
і
і

й

санолнвнннннян

Н
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Примітка
і наприклад, стверджує, що неокласицизм,

1, Мотивування можна здійснити й іншим шляхом. С.Павлишин,
7 ії "дохідливу" ПІ 12,68).

як ремісницька стильова тенденція, апріорно об'єднуєдвітечії"раціональну
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япро себе в 1920-х. Конструктивізм виявився близьким неокласицизмуна

грунті «осягнення "класичної" рівноваги між змістом і формою"(112,66), адже

«вираженням сутності неокласицизму ХХ ст., - як стверджує С.Павлишин, Еа

спонатку булопрагнення до... виключного примату конструктивного фактору

і емоціями"(112,67). Основні засади конструктивізму проголошують функ-

ціональну доцільність форми,зручність та економністьїї побудови, формалі-

зацію усіх чинників виразності. Ідеалізація техніцизму й індустріалізму, ви-

ступаючи характерною рисою конструктивізму, може бути сформульованаяк

бутвердження краси раціонального й раціональностікраси""2,78. Конструк-

тивізм Рославця проявився приматом раціональності в естетиці й творчості:

си темність у різних проявах стала головним законом «організаторазвуків".|

Це рбумовило графічнучіткість рославецькогописьма, економне використан-

ня собів виразності. Строгий контроль музичногочасу1,і, як результат,- гра-

нична концентраціямузичнихподій (гранична інформаційність) інспірували

афористичність висловлювання композитора.

 бідоча принципираціональностій економності, Рославець схематизу-

вав, техніцизував,відтак,абстрагував твор
чий процес. Здійснюючи абстрагу-

вання художнього образу, як наперед запрограмовану даність, композитор

свідомо користувався прийомамиінтервального структуралізму (в панладо-

вих композиціях). Конструктивність художнього методу Рославця торкнулася

не Тільки побудови форми,але й характеру тематизму, в який прониклисхе-

|

матизація й деіндивідуалізація. У найрадикальнішихтворах Рославця 1920-х

можна напевно говоритипротематичність і нетематичність елементів форми

(ідеться не про гомофоннийсклад, а про перенесення смислової функціона-

льності нетематичнихутворень у вільне, всетематичне голосоведення контра-

|
стноїполіфонії).

) - . ;

Коноструктивність мислення М.Рославцяпозначаєтьсяі на глибинних мік-

рорівнях тематизму,де виділяютьсятри типи "інтонем": інтенсивні (імпуль-
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сивно-збудливої функціональності), екстенсивні(заповільнено-згасаючої фу-

нкціонал ьності) та мішані (деіндивідуалізовано-нейтральної функціонально
с-

ті)| Останніє найбільш конструктивістськими,оскільки- найбільш абстракт-

ними в художньомувідношенні. Конструктивізм Рославця проявляєтьсята-

кож тенденціями тональноїі структурноїрівноваги, пропорційності, овмаорії,

нікальність феномену рославецької творчості 1920-х - в тому, що вона,

так і незвільнившисьз-під влади романтизму остаточно, врешті-решт еволю-

нувала в напрямку романтизованого академізмучи навіть «неореалізму"

д
а
н
н
я

ц

1930-х (згадаймо Рахманінова). Зважаючина це, і феномен творчості Рослав-

ця!|1920-х, і процес еволюції стилю митця мають розглядатись як типовіяви-

ща свого часу. Варто зауважити, що близьке сусідствовідзначених естетико- стильових тенденцій не веде до конфронтації, натомість - створює органічну

цілісність, що обумовлює самобутність творчого обличчямитця.

23. Аналіз та оцінка критичної спадщини композитора

Значну частину критичної спадщини М.Рославця складає україністика,

адіке,він, як редактор "Музичної культури", вважав необхідним висвітлювати

наісторінках журналу проблемиукраїнського музичного мистецтва. Зокрема, в

першомуномері часопису зустрічаємо його статтю про музичне життя Києва

періоду 1922-23 рр. Зазначаючи високийрівень музичного мистецтва Києва

дореволюційного (опера, симфонічні зібрання, музичне училище РМТ

/консерваторія/, публіка), Рославець стверджував,що,на жаль,в результатііс-

торичних подій 1917-21 рр.. та через неконкурентноздатність з Харковом -

новим адміністративним центром України - "Київ музичний"втратив колиш-

ні позиції. Проте, останнім часом, на думку Рославця, місто знову почало від-

стоювати себе як культурний центр (Академія Наук, театри "Березіль", ім

Михайличенкатаін.). Великазаслуга в цьому - диригента м.Малька,якийзі-

нідйював у рамках симфонічних зібрань (при Держконсерваторії) виконання

бетховенських симфоній ХоМе2,5,9, симфонії Хо2 й "Поеми екстазу" 
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о. Ми симфонічних поем "Смерть і просвітлення" та «Тіль Уленшпі-

вел» р.Штрауса, симфоній момод,5 П.Чайковського та їн. Той же М.Малько

| ;
скоб

взяв на себе керівництво диригентським к
ласом консерватори и обов'язки де-

ка музично-педагогічного факультету! у Вищому Музично-Драматичному

інституті ім. Лисенка. На відміну від симфонічноїмузи

и. Назаваді стали відсутність

 

   

 

  

 

  

 

  

     

ки, оперне мистецтво

України не зуміло мобілізувати власні ресуро

належного диригента,постійні зміни організаторів театру, плинністькадрів. "1

Рпреса,і публіка, - писав Рославець, - вже охрестилиопернийтеатр -

«академічною халтурою"і не чекають від нього нічого доброго в найближчо-

му вимовому сезоні" (119,77).

еличезну роботу у справі розбудови українськоїмузики, на думку Рослав-

ця, проводило Музичне Товариство ім. М.Леонтовича,як, дійсно, всеукраїнсь-

ка організаціяі за статусом, і за характером діяльності. За три роки роботи (за-

сноване в лютому 1921 р. як Комітет пам'яті М.Леонтовича), воно створило

мудичну студію, хор-студію" та музично-теоретичну бібліотеку. Нині - веде

роботу по створенню Музею Музичноїкультури,видає щомісячник "Музика"

влаштовуєзагальнодоступнідисп
ути: "вівторки" і суботи"(останні присвя-

чені творчості молоди
х композиторів - Вериків

ського, Козицького, Верьовки,

Футорянськоготаін.), організовує регулярні музично-етнографічні експедиції

під ікерівництвом К.Квітки. Розповідаючи про діяльність товариства, Росла-

вець окремо зупиняється на експедиціїв села Чернігівщини (батьківщини ми-

тця), "результатом якої став запис 130 народних пісень.., два варіанти думи

«Про втечу трьохбратів з Озова"і ряд наспівів лірників"(1 19,78).

р0

0

ітки:

У 1921-22 рр.. надстворі

іовав М.Рославець.

енням аналогічного муз.-пед. факультетув Харківському Музичному інституті

 

У квітні 1924 р. ним були виконані «Реквієм" В.А.Моцарта, "Мандрівка Рози" Р.Шумана,"Переможна

пісні Міріам" Ф.Шуберта.
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Незадовільно оцінюючидіяльність українського нотного видавництва, Рос-

лавець стверджує, що "нотний голод на Україні дуже великий, а Держвидав

"України, зайнятий видавництвом романсів Хайтаі емалоросійщини"в дусі

Кокановськогоі Давидовського, відмахуєтьсявід серйозної музики"(119,78).

РеЇкція Держвидаву - блискавична, про що свідчить відкритий лист, націле-

з наспростуванняопублікованого. «Відомості відносно роботи Державного

Видавництва України,- писав завідувач його Київським відділенням Чаусов-

сь! кий, - не відповідаютьдійсності. Ніяких творів ні Хайта, ні Кохановського,

ні Давидовського Державне Видавництво України не видавало. Твердження,

що Держвидав України «відгороджується від серйозноїмузики"за своєю бли-

зькістю до істинирівноцінне відомостям про видання Хайтаї Давидовського"

П114,271). Відповідь Рославцятака: 71) Стосовно звинувачення Держвидавуу

кран міщансько-обивательських"романсів" власне Хайта наш співробіт-

ник, безперечно, неправий, оскільки у вказаномупереліці прізвищецього гро-

мадянина відсутнє; 2) стосовно видань Кохановськогоі Давидовського наш

кореспондент нічого не говорив, тому що вираз «малоросійщина"в дусі Коха-

новського і Давидовського... має бути віднесений до чисто естетичних оці-

нок, які, як відомо, справа особистого смаку кожного;3) говорячи про докіру

«відгороджуваннівід серйозноїмузики", ми, уважно передивившисьзапропо- 
нованийперелік нот, повинні нашого кореспондента підтримати: на 40 нотних

видань творів, які можуть бути зараховані до категорії "серйозної музики",

нараховується всього5 (З п'єски Бетховена,1 Гріга,1 Мендельсона). Решта 35

едагогічного характеру, переважнот.зв. «салонного"типу, або "жорстокі"

романси.» музикаяких в жодномувипадку не може бути названа серйозною"

п 9271. Не так важливою є сама полеміка, хоча, справедливості ради, варто

відзначитиїї ділову спрямованість, як те, що Рославця "почули"в Києві. Це іє

прямим свідченням рейтингу "Музичної культури".

|
|
| і .

 



|
ї

|
Роботу музично-освітніх закладів України (Вищ. Муз.-Др.Інституту ім.
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Лисенка і Держконсерваторії) Рославець оцінював схвально,зазначаючи,

вії основу покладено творчий підхід до виховання музичнихкадрів. Непо-

гано в цілому говориввін про діяльність хоровоїкапели "Думка", як колекти-

ро,

р

ст

до

по

по:

рої

вл

«прекрасним голосовимматеріалом і великим тарізноманітним репертуа-

7 (119,78). "Великим,однак, недолікомкапели,- зауважував композитор,

власне,її диригента Н.Городовенка)є слабка обробка матеріалу,грубувате,

ежене у нюансуванні, виконання - завдяки чому концерти «Думки"іноді

кують з "халтурою" П 19,78).

Гхвальний відгук Рославця отримав Харківський симфонічнийоркестр на-

них інструментів (дир. В.Комаренко). На думку композитора, "прилучити

айкоротший буджені революцією маси до справжнього мистецтва за н

ок можливо лишеза умов зрозумілого спрощення техніки виконанняху-

ніх творів" 1126 249), тож оволодіння грою на народних інструментах,як

івняно легке, є найпростішим засобом досягненнямети. Як безперечний

итив, Рославець відзначав інтенсивність роботи оркестру:за 4 /г роки ко-

"ро дав 304 концерти,артисти регулярно проводили культурно-освітню

оту в частинах Червоної Армії, організовували стажування в профшколах,

штовувалибесіди на професійні Й політичні теми, працювалинад удоско-

найенням інструментів (сконструйовано 4 домри з більшимигустотою і силою

зв

ри

ку). "Взагалі, - зазначав Рославець, - оркестру властиве прагнення чсим-

фокізуватись", тобто збільшити,ускладнити, поповнитисвій склад і перетво-

мсь в "державнийакадемічнийоркестр народних інструментів"(126,250).

Ца основі вищесказаного можна стверджувати очевидність непідробного ін-

есу Рославця до процесів розвитку музичного мистецтва України.

Об'єктивність оцінок, зваженість і обгрунтованість зауважень Рославця-

тика переконуютьу небайдужості митця до проблем рідного краю,зокре-        
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ма, долі українського музичного мистецтва. А це - сутнісний штрихдо твор-

чого портрета митця.

Окреме місце в критичній спадщині М.Рославця належить статті "Місячний

пе о" Арнольда Шенбертга". Її значення полягаєнестільки в тому, що вона,

р
,

цьомудвобої,на його думку,

таї ціною спотворення образу"|122,321.

будучи першою російською публікацією на дану тему, містить детальний

стильовий аналіз твору,скільки в тому, що, окреслюючимісце А.Шенберга в

зичному мистецігві ХХ ст., автор висловив власне ставлення до його твор-

ЧІ

м

чобті. Цінними видаються зауваження Рославця, спрямовані в майбутнє музи-

навчої науки. Зокрема, аналізуючи особливості шенбергівського формо-

творення, Рославець вказував на властиву йому "перемінність функцій музи-

чної форми". Він писав: «Розгорнутий в часі шенбергівський музичний конс-

ктив дозволяє... спостерігати гру «консонанса"й "дисонанса"в плані рит-

(17 122,3, Привертаєувагу вказівка на "антиаксіологічність"естетики

Шенберга (властиву також Рославцю). Розпочавшироботу над вирішенням

проблем нового звукоспоглядантя,на думку Рославця, А.Шенберт відразу

в "обабіч добраїі зла?! нетільки класичної, але й сучасної музики" (122,281.

Грунтовно аналізуючи музичнийтекст "Місячного П'єро?, Рославець бага-

тоіуваги приділив осмисленню його образно-художньої сутності, розглядаю-

чи|твір з позицій взаємодії змісту й форми (це доводить неортодоксальний

характер рославецького формалізму). Поєднання поетичного образу "імпресі-

оніста-Жиро?"й музичного образу "революціонера--Шенберга
",яквважав Рос-

лавець, привело до неминучого художнього конфлікту, утворивши "дивну

альгаму виключних у відношенні один одного світовідчуттів"(122,32|. В

переміг А.Шенберг, але перемога була досягну-

«Образ П'єро, - писав Рославець,-

ДА

Прімітка.

|. позиція АШенберга апелюєдо "принципу терпимості"австрійського неопозитивіста Р.Карнапа,який

додрлить, що в логіці "немає моралі".       
 

 



89

яким він перед намипостає в музиці Шенберга,- це вже не місячний", при-

ма) ний П'єро,з його ніжними зітханнями,в яких вчуваються переливання

найвитонченішихгармоній Дебюссі, а П'єро "залізобетонний", дитя сучасно-

го індустріального міста-гіганта, незнаний ще людством новий П'єро,в зі-

тханняхякого чути брязкітметалу, гудіння пропелера й ревіння автомобіль-

ної сирени. Щоправда, цей П'єро у Шенберга також взятий в умовах світ-

лового ефекту, але джерелом світловоїенергіїтут є зовсім не місяць,а могу-

 

тній електричний прожектор" (122,32). Залізобетонний П'єро, - стверджував    Рофлавець, - переміг П'єро «місячного", але не відібрав його життя; і тепер

|
цей блідий, примарнийобраз буде завжди ширятина сторінках шенбергівсь-

по творіння, нагадуючи про прихований углибині дисонанс, якийтакі за-

і
лишився нерозв'язаним" (122,33). Як справедливо резюмував автор, «подібне  трагічне роздвоєння художньогообразу",яке є характерним для рубіжнихпе-

за
ріодів розвитку мистецтва, насправдій виявляється тим найсуттєвішимі най-

у
ціннішим,щореальновідображає ситуацію,в якій нова художнясвідомість"

1 з й сь 1 з

шукаєвтіленняв ідеалах минулої епохи". Прозорливість Рославця,спрацьо-

вуючи у відношенні Шенберга (чи будь-кого іншого), не спрацювала стосовно

самого себе. Заполонений спогляданням «принад майбутнього", він не помі-

чаї у власній творчості численних атавізмів минаючоїепохи,відтак його вла-

снім міркування стосовно себе грішать односторонністю судженьі висновків.

Найсуттєвішим досягненням Шенберга, Рославець вважав новаторство в

сфері "гармонієформ". Безперечним плюсом,на думкуавтора,є строго про-

думаний,логічний характер «багатоповерхових?звукоутворень композитора.

«Щенберг абсолютновірновважає, - писав Рославець, - що враження благо-

звуччя чи неблагозвуччя - явище чисто суб'єктивного порядку й залежить

 

Примітка.

ЇЇ Те ж саме можназ певністюсказатипро Рославця,вся творчість якого пронизана не меншимиестети-

ко-сігильовимисуперечностями.        



 
нтуру відбуває

Ш
І
еред особливостей шенбергівського формотворення Рославець відзначав

|

о

уникання традиційнихс

чн:

фекоючно від міри культурностіслуху того, хто сприймає"
В

Ж З

1

льних формімпр
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122,29). Так чи

інакше, на думку Рославця, Шенберга можна звинувачуватив чомузавгодно,

тільки не у "відсутності барвистості й виразності" його «полігармоній",

паки- він відзначав "сліпучу розкіш і сміливість гармонічного вбрання

і
у

шенбергівських творів"| 22,30). Аналізуючи шенбергівськімелодії, "сміливі,

раві, сповнені сили і виразності"(122,30), Рославець стверджував, що вони

1
Й

лід зусиль глибокої й зосередженоїдумки,яка завждизнає, куди вона йде

й Чого вона хоче"(122,30). Зазначаючи вражаючу органічність шенбергівсь- 
кого мелосу, Рославець відносив його до мелодизму синтетичного типу (на

від міпу від мелодизму типу гармонічноїфігурації", представленого творчіс-

тю пізнього О.Скрябіна). "Мелодія шенбергівського типу,- писав Рославець,

- Представляє собоюрезультат... процесу, в якому творення мелодичногоко-   
ться паралельно й одночасноз творенням гармонічного фунда-

нту" 122,30) (розуміння синхронності мелодико-гармонічного мислення

інберга вело до усвідомлення його лінеарно-поліфонічного походження).

хематичних форм"пісенного"зразка на користь Чві-

овізаційного типу.., що є організмами.., об'єднаними виклю-

о внутрішнім психологізмом"(122,31.

Гаким чином,на думку Рославця,в «Місячному П'єро?зібрані воєдино всі

|
|

найхарактерніші риси стилю Шенберга, тому саме цей твір повинен стати

стартовою позицією" для кожного, хто хотів би вивчити творчість митця.

Іменуючи композитора "майстром форм нового звуковідчуття, що впевнено й

зухвало перевертаєвікові поняття людства про музичнукрасу"(122,28), Рос-

лавець окремозвертавувагу на його «суворий,терпкийі жорсткий, невмоли-

їй в своєму презирстві... до чуттєвої, пряноїй рафінованої красивостізвуку"

22,30) гармонічнийстиль. «Він, - підсумовував композитор,г молодий, а      
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тому нещадний. Він виразник нової краси, що тільки народжується з глибин

нового світосприйняття" 122,30).

обруобізнаність мРославцяз сферою сучасної музики виявляє багатома-

ні на публіцистична діяльність митця. Увагу композитора приваблювалине

тільки нововіденці, ЯК найбільш близькі йому естетично. Він писав про

СЛанєєва, О.Скрябіна, С.Прокоф'єва, О.Мосолова, Г.Крейна, Е.Саті, компо-

зи юрів «Шістки"та ін. сучасників. В пропонованих есе,як правило, прогля-

да | постать самого Рославця,оскільки висловлювані зауваження є непрямою

ха актеристикою йогоестетико-художніх смаків.

ро те, якою композитор бачить сучасну йому французьку музику, гово-

рить стаття "Музька в послевоенной Франции". Французьке мистецтво,на

ві. "о від австро-німецького
незрозуміле Рославцю. Його немислимане-

серйозність сприймається
ним як ознака "величезного морального занепаду"

п

на

3,2021. "Ніколи, як тепер, не прагнула французька музика так потурати

більш низьким і вульгарним переж
иванням свого слухача, так колихати,

Ж
е

азабавляти, смішити його" (103,2021, - відзначав композитор. «Найчастіше

пишуть балети, пантоміми, - повідомляв Рославець, - потім - фокотроти, мі-

ні ори ї всілякі "штучки"... з дрібниціз обов'язково смішним або дивним

заполовком, дуже простенькі фактурно,але з якою-небудь забавністю або не-

пристойністю всередині. Як контраст, іронізуваввін, - захопл
ення релігією,

церковною музикою, духовними "кантиками; очевидно перед кінцем дума"

єтвся про «загробне", згадуються милі дитячі вірування в богів і святих"

(103,202). На думку Рославця,все це свідчитьпроте, що еп
оха ламанняста-

рого У Франції ще не настала"(103,203).

 

Приїмітка.
- Стиль Рославця не схожий на шенбергівський, проте загальноестетичні характеристики,які компо-

о, Ізражаючапрозорливістьсвдсч
асного розуміння

зитр лавав Шенбергу. справеллнві й щодо його самоги

Росйавцемновітньоїм
узики обумовлена тим, що схожі якості композитор відч:

думку відстоює Ю.Холопов)

і|

|
!

ував у самому собі (шо
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|
Дотворчості Б.Саті Рославецьставився зневажливо. Класифікуючи його як

рнок і примітивіста" (103,2031, композитор зазначав, що в області

контрапункту той не йде далі двоголосся, «гармонії його не так складні, як

гроотескні, мелодично він проявляє вражаючу прив"язаніст
ь до вульгарних мо-

тивчиків вуличного репертуару, які гурманськи вклеює в свої твори"

пф.204). "Звичайно, - погоджувався Рославець, - його вульга| ності не від-р

мови У: своєрідній поетичностіі прихованій витонченості, але це мистецтво

набгкрізь просякнуте іронією: іронією стосовно самого себе, оточуючих, життя

ВЗагалі.. . Старече смакування сновидінь розбещеної дитини і злодійкуватий

бої, списаний з паризького "бульвардьє"- ось ця «нова душа"і "найбільш
,

юне із облич"... Франції" (103,207).

«

єр
«
С

ільш терпимо ставиться Рославець до творчості композиторів «Шістки",

проте вони також не викликаютьу нього особливогозахоплення. Відзначений

печаттю великого обдарування" А.Онеггер,з точки зору Рославця, "зовсім не

няноватором",оскільки справжнє його обличчя розкривається на

ежціблагонадійності" (103,207). Д.Мійо,на його думку,повернув до "шкі-

льнихправил"(103,207)і навіть - дебіоссізму, про щосвідчать балети «Заблу-

длй вівця" та "Створеннясвіту". Ф.Пуленк еволюціонує в «бік "витонченості"

дружньомунатиску на позиції послідовників Дебюссій Вагнера, ці компози-

93,208) (балет "Лані"). Ж.Орік «більше читає доповіді, ніж пише музику"

3,208). Таким чином,- міркував Рославець, - "Шістка"розпадається,"Ші-

стки" вже майже немає; вийшовшина арену завдякисвоїй згуртованостіі

тори, маючив запасі лише платформузаперечення... розійшлиськожену свій

бік. жоден з них нездатний дати новий напрямок французькій музиці,яка пі-

дупадає" П103,208).

В замітці "Танєєвський цикл", розглядаючи творчість в числі таких органі-

чийх психічних потреб людиниякпізнання, емоція, воля, Рославець звертався

|
1

|      



93

зов . м 1 а

до проблеми психо-фізіологічних передумов сприйняття музики . Позиція Ро-

славця, як зазначав сам композитор,була заснованана припущіяннііснування

низки музично-формальних елементіві паралельних їм предметних -- емоцій-

них, психологічних

і

т.п. Формальніелементи музики (за Рославцем) утворю-

 

ють разом з предметними дві паралельні, абстраговані з метою аналізу, але

нероздільні в конкретному функціонуванні, «драматургічні?лінії, Запас пред-

меїних елементів, на думку Рославця, будучи на початку століття під загро-

зою вичерпання, тепер збагативсязмістом подій сучасності. Натомість, потік

но мих засобів виразності, сп'янивши сучасних митців спочатку,незабаром пе-

реставїх задовольняти,як односторонній. Як послідовний адепт формального -

ме году, Рославець вважав, що твори,в яких "формальніелементипереважа-

ють над колористично-гармонічними" 7 (75,240) - більш сприйнятливідля слу-

4 ькоїаудиторії(він порівнював їх з конструктивним живописом, архітекту-

ро , діалектикою). Оскільки музика СТанєєва, на думку Рославця,є зразком

втілення принципів конструктивно-формального мислення,то її успіх у публі-

ки|- закономірний.

Рецензуючи сонату Хо5 для фортепіано С. Прокоф'єва, Рославецьзазначав:

7В ажкозбагнути, що чарує в цій сонаті: чи багатство думкив її раптовихзла-

ма . чИ гранична майстерність фортепіанного письма,чи простота й легкість

менодичної, гармонічноїі ритмічної мови"(73,67). "Необхідно уважно вчита-

тибь в сонату, - робив висновок композитор, 7 щобвідчути чарівність кожно- ч

гої такту і за зовнішнім скепсисом почути смисл простого оповідання"

,67). Перша соната О.Мосолова,на думку Рославця, є "справжньоюБіблією

"З 2

модернізму,в якій сконцентровані всі гармонічні тріоки в дусі презухвалих

наХмурінь Прокоф'єва, Стравинського, західних політоналістів" (125,15).

 

Примітка.

Інтерес до музичноїпсихологіївиник у композитора ще раніше: врізних джерелах неодноразовозгаду-

ється лекція М.Рославця"Мистецтво і психіка маси"(1918 р.).         
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«Крейна Рославець оцінював як композитора, що ще не знайшов власного

лю. Він дорікав йому "побоюваннямвийти за межі дванадцятиступеневої

 

ерації, турбуванням про "каденції".непослідовністю проведення своєї

монічної формули (|)з альтераціями - О.К.)" П33,59). Разом з тим,праг-

учи об'єктивності, Рославець закликав бережно ставитись до творчості

«Крейна, вбачаючи в ній "наполегливе прагнення композитора до створення

то оригінального гармонічного стилю","тероїчну боротьбу" за самовизна-

й "наполегливу волю до самоствердження" П.33,58-591.

Серед рецензій М.Рославця на концертні програми найпомітнішою є стаття

вистави Зимінського й Великого оперних театрів сезону 1923-24 рр. Три

постановки Зимінського театру, як повідомляв Рославець - новинки,які йшли

за рукописами. "Князь Срібний" Тріодіна, - відзначав композитор, - робота

здібного дилетанта"(120,69). Про хорошу музичнупам'ятьїї автора, на думку

Рославця, говорять численні запозичення з П.Чайковського, М.Римського-

Корсаковата ін. "Мелос, гармонія, оркестровка, - писав Рославець, - все це

заїждженізагальні місця, що справляють досить сумне враження на хоч яко-

юсь мірою культурний смак"|120,69|. "Плач Рахілі" Дудкевича він вважав

"плодом старанного підборуматеріалу, розрахованого на недолугий смак оби-

вателя", в якому скрізь - "шаблон,вульгарністьі безпросвітний дилетантизм""

120,69). Навідміну від двох попередніх, опера "Трильбі" Юрасовського, як

думав композитор, "позначена печаткою безперечного таланту", незважаючи

на те, що недавно померлий (дуже молодим) композитор належав до "акаде-

мічної" школи. "Життєдайність творчої думки, - писав Рославець про оперу

Юрасовського, - б'є ключем... Це справжня, хороша музика, хоча й відно-

ситься до розряду перших"проб пера"(120,69). Стосовно "Фауста" ШІуно (в

постановці Великого театру) Рославець зазначав таке: "Постановка вийшла

імпозантною, не без наміру витримати "готичний" стиль, однак ця вигадка

повинна була лопнути, тому що опинилася в жорсткому конф-
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лікті з музикою Гуно,яка в своїй скромні

і
ной

и правдала покладе

і
14

|

і в пекло, до того

іння, на думку
і
більше,

 

ін з'являютьсяя

  

ЇЙ

всіх його іпостася

аду матеріалу,

ВО,

В

о", "изо" и "музо",

омьх доселе, но        

сті ні на яку готику ніколи не претендувала"

й раніше не виконувалась і була призначена для більш

| публіки, остаточнозіпсувала естетичне враженняві

кільки сприймалась як виявлення

В третьому номері

ртуп О.Клемперера.

(Баха, Брамса, Шенберга- ОК), - писаввін, -ліг..

Ку" Г74,244). Недоліки програми пі

«в розсипну"ігра навздогін"|

Рославця, в цілому залишило враження недопраці

Рославець-публіцист кардинальн
о відрізняєтьсяві,

очисленні"маски"(Комуніст, Діалекті

узиці - моностиль). Визн:

димо текст в оригіналі).

Рославець історико-культурну ситуацію

95

ій лірико-сентиментальній консеквен-

(120,70). В цілому опера не

них на неї надій. А та "родзинка" У вигляді "вакханалії",

РА -
благородної" части-

д перегляду вистави,

«пластичного несмаку на фоні вражаюче

ської музики"(120,70).

«Музичної культури" знаходимо рецензію Рославця на

«Добрий намір показати класика, романтикай сучасни-

. новим каменемна до-

ж, сучасник - Зоббпроге був представленийне характер-

ім для його стилю і не кращим серед інших твором ("Просвітлена ніч" -

ідкреслювали недоліки виконання. Всту-

74,244| відволікали слухачів від музики. Ці-

ве місцями(2 ч. Бранденбурзького концерту, фрагм. симф. Брамса) вико-

ьованості,

що Москва ще пам'ятала виступи Б.Вальтера.

ід Рославця-композитора.

ик, Архівіст, НаталіяР., Вечіа, Та-5іь

к наслідок "полістилістики"його літературного почерку

ачальнимирисамилітературного стилю Ро
славця

х є точність характеристик, бездоганність логічного ви-

аргументованість тверджень, гострота іронії (для прикладу

«Больньтеи здоровье пролетарий,- характеризу-

молодої більшовицькоїдержави,

военнье" и "штатскиє", понастройли себе бесконечное количество всяких

7, где усердно, в поте лица трудились над одолениєм не-

бьвшихвсегда заманчивьми, премудростей искусства.
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   ично-заводекой рабочий каждую свободнуюот работьг или митинга ми-

проводил в облюбованной им "студии"; красноармеец, едва сменившись

і
м

с фвула, спешил туда же, и там тот и другой, под руководством на-спех ра-

 

усства, С восторгом отда-

зрідканного спеца-инструктора"грьзли гранит" иск

цией зстетических потребностей"
ь удовлетворению развязанньтх револю

ЦІ
241 831.

|
і

Рославець швидко реа-
Вболіваючиза долю сучасного музичного процесу,

іна перебіг музичних подій, виказуючи при цьому професійну чесність і

ПН
офесійне чуттягідності. Характер критики композитразасвідчує відсутність

ого будь-якоїпози. Він йде на відверту розмову, добивається проникнення

Ггність розглядуваного предмету. Логічність його мислення доповн
юється

і
з

доречною риторикою. «Один из авторов, пишущих в "Музьткальной Нови", -

заудажував, наприклад, Рославець, - обмолвился в вьісшей степени знамена-

тей Іной фразой, обойти которую молчани
ем мьі не можем..: "Для нас, специа-

л ов,ВвСЯ новая гармония, все новьжм звучности представляются явлениєм

весьма любопьтньм и интересньм со многих точек зрения, й мьі ДОЛЖНЬІ

етствовать все новБіІе достижения в зтой области; но для трудящихся не-

дима здоровая логическая музька"(58,147). Відповідь Рославця - крас-

н
е
б
о

.|
Ні

. З бе

но іовно-переконлива. «Логикинет, преждевсего, - писав він, " В приведбн-

нойтираде: ибо, во-первьіх, нелогичньх достиженийне бьваєт,а, во-ВторБіХ,

Ї

если мьт имеєм достижение,которое МБІ ДОЛЖНЬІ приветствовать, то, очевидно,

і
что)оно не только логично, но здорово: кто же станет приветствовать нездо-

и
є

. -

ме достижения?"(58.1 47). "Автор совершенно открьіто-- 7 іронізував Рос-

ець, - позволяєт себе чваннье утверждения, сводящиеся Кк тому, что зто,

ать, именно он приставлен к глупьім "трудящимся
массам". чтобьза нихз

к
о
ї

з
а
р

|
Я них разбираться втом, что здорово и логично. Он не только запрещаєт

Чисто всякие новкіє... звучности; старріє-. 7 на добрье три четверти тоже

Падают под запрещение: так, например, одним взмахомпера отсекаєтся весь     І

|  
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минор - он, видите ли, "не полезен для музьтального воспитания"; попал

под запрет и весь Скрябин - по причине проглядьвающей у него "пессимис-

тической зротики"|58,147|. "Да как ни верти, - підсумовував Рославець, - а

смьіся у статьи... реакционньїій; сводится он к самонадеянньїм утверждениям...

в таком, примерно, роде: все, мол, интересног, сложноє, утонченноє, двигаю-

щеє культуру впербд... - зто для нас, авгуров; а для непосвященньх "трудя-

щихся- веб, что похуже, попроще, постарее, с казаінньтмоптимизмом в обя-

зательном мажоре... Но разве зто не цинизм? Разве зто не барство?"(|58,1471.

Критична спадщина М.Рославця має подвійну цінність: з одного боку, вона

-- дзеркало художніх смаків і поглядів митця, З іншого - документ доби, що

ілюструє історію розвитку музичного модернізму на території колишнього

РСР.

жжж

Узагальнюючи вищесказане, варто заакцентуватитакі положення:

- психологічний ракурс фенотипу М.Рославця- результат комбінаторної

взаємодії властивостей збудливого типу, розумового підтипу та батьківсь-

кої парціальності, (за К.Юнгом)- розумового типу (на підсвідомомурівні) та

сенсорного (на свідомому). Забезпечуючи антиномічність творчої постаті

композитора, така взаємодія - запорука формування його мистецької платфо-

рми новатора-академіста,

- естетичний ракурс фенотипу композитора є унікальним різновидом си-

мбіозу ряду естетичних наставлень модернізму, а саме: складності, західни-

цтва, індивідуалізму,гуманізму, формалізму, антифольклоризмутаін.;

- художній ракурс фенотипу М.Рославця визначається яскраво вираженою

домінантністю філософського та соціально-філософського титів проблема-

тики, визначальних для модернізму;

- еволюція естетико-художніх принципів М.Рославцяв цілому збігається

з історико-єволюційною послідовністю розвитку тенденцій і напрямків му-
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їного модернізму 1-ї пол. ХХ ст. (символізм ? футуризм о» неокласи-

4
зм-» конструктивізм);

рунтовний аналіз україністики композитора доводить постійнийінтерес

ця до процесів розвитку українського музичного мистецтва(рівнознач-

ереконливимиє як вибір тем,так і зважена об'єктивність оцінок автора);

он :

критична спадщина М.Рославця має цінність не тільки як дзеркало ху-

|. ; ; з

НІХ ПОГЛЯДІВ композитора,але й - документ, що ілюструє історію розви-

музичного модернізму на території колишнього СРСР.

    



 

 

РОЗДІЛ 3

СИСТЕМА СИНТЕТАКОРДУ М.РОСЛАВЦЯ

 13.1. Система синтетакорду в контексті музично-технологічних експеримен-

1-ї чверті ХХ ст.
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ю

  

  

  

   

  

   

  

 
мови від тональності... Результат... став широко відомим як атональність""

ТП

л іа будь-яку гармонію пояснити з точки зору будь-якої тональності. "Одно-

о
Л
о

|

 

Да початку ХХ ст. музичне мистецтво переживало черговукризу, що свід-

а про нагальну необхідність оновлення естетико-стильових орієнтирів та

обів виразності. Е.Сітмейстер стверджував: «На межістоліть в європейсь-

музиці визначилось два напрямки: перший, йдучиза Мусоргськимі Де-

осі, різко порвав з романтичним хроматизмом;другий - Штраус, Малер,

;
ії . з

.

рябін, ранній Шенберг- продовжував розвивати тональну невизначеність

і. Від постійної тональної двозначностібув тільки один крок до загальної

йо,4067.

Тоява атональності була зумовлена суттєвим розширенням та збагаченням

о-тональності романтизму ФЛіст, Р.Вагнер, О.Ск ябін та ін.). Відмова
р р р.

класичного принципу концентрації близько-спорідненихгармон
ій дозво-

чність тяжіння до тонікистала обов'язковою тільки для "початкових"гар-

ній... ав місцях віддалених... створювався режим субсистемної тональної

|

роврідженості" (136,420). Класичний функціональний принцип центрального

іння, як зазначав Ю.Холопов, змінився принципом функціональногогру-

 

2
-
5

|       |
|

примітки:

і «структурні типи, неоднорідні

ення до природи звуку... Тональність можебути

м, важкодоступними, навіть-незрозумілими. Ален:

Камо важко,як... назвати співвідношення кольорів аспекті

оМпозитор пропонував до вжитку термін "атонікальність",

фен тризвукина початку утворюють феномен цілотоновості), скря!

«Термін "атональність"є широковживаним,проте недосконалим: визначаючи предмет,він не дає вичер-

ної інформації щодосутностіявища,яке визначає. Саметомупід назвоюатональності нерідко зустрічаємо

за своєю внутрішньоюсутністю. .: неотональність, неомодальність"

,253). "Підатональним, 7 вважав А.Шенберг,- може розумітись тільки те, що взагалі не має ніякого від-

ледве вловимою,тональністосунки можутьбутинеяс-

азвати яке-небудьспіввідношеннятонів атональним
.

ральнимабо акомплементарним"(129,487). Сам

І.Стравинський - Зантитональність":

лівської -"Фауст-симфонії"(чотири

бінського "Прометея"(техніка цент-

 

"Йдеться про квазісері йні теми шопенівськоїсонати(Хе2, фінал),лі:

ного співзвуччя)та ін.  
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ання основнихтонів. "Таким чином,- писав він, - замість класичного ти-

руктуриз наскрізним тональним тяжінням утворився тип структури де-

ре
кр
ен
ня

хожий на "дотональний"(часів модальної гармонії ХУ-ХУЇст.), що,

к
с

е, на новій основіреалізував тональний або, можливо,вже новотональ-

е
н

й принцип"П 36,420) (очевидно, модальну природу новітньої пантонально-

; л з
мнітональності!) мала на увазі також Т.Бершадська, пишучипро чодно-

Що

У дію різних тонікі різних форм логічних підпорядкувань, що утворю-

ТМ

|

|

. багатоступеневу ладо-тональну організацію"(19,219)).

аким чином серед "мовних" проблем початку ХХ ст. однією з найактуаль-

х виявився пошукнової системи організації звуків: атональність інспіру-

Щ. 

зо
ю

О
б

- о
гей й ряд експериментів, метою яких стало віднайдення новихзасад системно-

|
порядкуваннязвукового матеріалу. Конгломератімен, пов'язаний з цим,

іідчує масштабність та інтенсивність даного процесу: Ф.Кляйн, Г.Аймерт,

| М за
олишев,Й.Гауер, А.Лур'є, И.Шиллінгер, Л.Орнштейнтаін. Гостро відчу-

чи потребусвого часу, вони сміливо експериментувалинаматеріалі два-

цятизвуччя, пропонуючи численніваріанти його системної організації,

4

о
ї

о

і
з і

соби роботиз ним.Тривалийчастакі експерименти залишалисьнезрозу-

я ими іншим,проте, пройшовши перевіркучасом,- стали уособленнямсвоєї

|

х

и, вираженнямїї специфіки:те, що колись здавалось абсурдом, зайняло

о 5 о.

ожне місце серед досягнень людства. Незважаючинате, що теорія в них

к
е
в

е часто випереджала практику, вони стали важливим етапом розвитку му-

З
а

цепції Шенберга,її універсальності та простоти було б неможливим без
бого мистецтва ХХ ст. На думку М.Голомба, розуміння дванадцятитонової

і 
( а» додекафонії(49). Разомз тим, окреслюючи панораму експериментів

мінняїї джерел, що простували бездоріжжям теоретичної думки перших

ого типу, необхідно акцентувати не стільки їх взаємовпливи, скільки пара-  
при! іїітка.

ї
| Термін Фетиса (1844 р..        |
|і
|ї



    

  
  

   

  
   

о

зм пошуків,завдяки яким "хаос атональності" перетворювався в "космос

ЇЇ

бї тональності",В Росії переважна більшість таких експериментів виникла м

рунті новаторства О.Скрябіна:його творчість, сформованаестетикою си-

НН
Длізму, передбачиларяд принципів новітньої музики. Серед них - раціона-

7, афорис-ц

утип ладо-тональноїорганізації вищого порядку ("Прометей

іність музичної думки (прелюдіїор. 74).

Феновою ладо-тональноїструктури фортепіанного циклу «Синтези"(1914)

йського єврея АЛур' стала 6-8-мизвукова гармонічна вертикаль симет-

й

т
о б
у

ного типу. Дванадцятитоноватехніка скрябінськогозразка була викорис-

і

а ним у Струнномуквартеті (1915) та Фортепіанномуциклі "Формиповіт-

(присвячений П.Пікассо). Одночасноз метою створення «музикивізуаль-

о
о

(на зразок "візуальноїпоезії" Г.Аполлінера) композитор укладав "по-

рехавнннй музичнийтекст графічно.

.Шиллінтер! (1895-1943) запропонував 8-миступеневий комплекс"нату-

дьних"звуків з ідеальною діатонічною симетрією тон-півтона (Сіз-Різ-Б-

 

|
С-А-ВиС), оскільки, на його думку, шестиступеневий «прометеївський"

комплекс,"з його цілотоновим монотонічним ухилом"(145,6), вів до немину-

І

одноманітності. "Тільки звертанням до гармонії, 7 вважаввін, - можна

око лихнути цю стоячу гармонічну заводь і перетворитиїї у стрімкийпотік.

ЩІ с ій
Але для цього необхідні горизонтальнізвукоряди, що відповідаютьдвомос-

|
нон ним умовам: по-перше,всі ступені повинні бути функціями гармоній,по-

друге, вони не можуть бути менш гнучкими, ніж попереднілади й гами: тобто

 

: Ді
їтки:

 

|Про потребуновоїсистемної організації, прогнозуючи поворот до контрапунктичних форм, говорив та-

С.Танєєв - найбільший після О.Скрябіна в Росії авторитет для М.Рославця.
кої

Ї
ук
ЦІ
2У 1922р. композитор вимушеноемігруував у Німеччину.

Я Її, Шиллінгер - уродженець Харкова,випускник Петербурзької консерваторії, в 1920-х - професор

Харківського МузичногоІнституту,з 1929 р. - в США:працював у Нью-Йоркській лабораторіїЛ.Термена,

займався науковоюдіяльністюпри Колумбійськомууніверситеті (праці: "Шиллінгерівська система музич ної

ціозиції", "Математичнепідгрунтя мистецтва")

 

           ті



чибл

ти,

та

    

і

гування великих ! малих секунд; 4) взаємодія вказаних принципів здійс-

ло ступенів звукоряду повинно бути не канйійній" 145,7. Вкоперимен-

й Шиллінгера знайшливідображення у Рапсодії для фортепіано й оркестру

щенічній композиції"Поступ Сходу". ;
|

| процесі роботи з дванадцятизвуччям австрієць Ф.Кляйн прийшовдо ідеї

рних «комбінаторної системи". У 1921 р. ним був опублікований твір

Іашина"!, побудований на засадах використання всеінтервальноїсерії.

Омбінаторнасистема" Ф.Кляйна базується на дотриманнінаступних поло-

Чь: 1) мелодика,ритміката інтерваліка твору вибудовуютьсяна базі двана-

уоданн комплексів (повторення дееноляюриан; 2) сфера акордики

м»
ючає співзвуччя двох типів: "материнський акорд- вертикалізовану вер-

всеінтервального ряду- та "пірамідальний", в якому всі інтервали впоря-

вані за величиною;3) сфера нейтральна (атематична) будується на основі

ється за умови переважання симетричних трансформацій.

На початку 1920-х творча співдружність німця Г.Аймерта (1897-1972) та   
  

І

нявина ЮГолишева(1875-1970) продукувала теорію синтезу дванадцяти-

їй з . м

Яадовихзвукового та ритмічного комплексів. Першийописав два способи

ристання дванадцятизвуччя (мелодичнийта гармонічний)та два способи

удови дванадцятитонового контрапункту(вільний та імітаційний). Спи-

чись на засади інверсійної техніки, він побудував таблицю всіх можливих 
лодичних іі гармонічних сполучень дванадцяти тонів (всього 144), при тому

начивши, що найбільша кількість варіантів виникає в умовах 6-7-

Голосся, найменша- в умовах2- та І І-тиголосся". Практичноюреалізацією
|

і теорії стали П'ять творів для струнного квартету (1925 р.). Ідея дванадця-

    рми| Існує дві версіїтвору: 1) для камерного оркестру (1921 р.) 2) для фортепіано (1923 р.). У передмові

угого видання "Машини" викладені основні положення"комбінаторної системи" композитора.Уза-

еннямкомбінаторноїтеорії Ф.Кляйна стала праця «Область півтоновогоВсесвіту" (1925 р.).

І Ціті інші ідеї Г.Аймерта викладенів працях «Вчення про атональність"(1924р.), «Підручникз двана-

інтоновоїтехніки"(1950 ра.

|

і!
|   
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|
ЧІ Б

РИ

ікладового ритмічного комплексуЮХГолишевастала предтечеюсеріалізму

50-х: перші спроби,як зазначав Г.Аймерт, були зроблені композитором ще

|
і
914 р. в Струнномуквартеті, який так і залишився неопублікованим. У
і
|

нномутріо (1925 р.), побудованому на цих засадах, був використаний

«
а

й новий спосіб нотації (повна відмова в ньомувід знаків альтерації свід-

гь, що дванадцятитоновий звукоряд мислився Голишевимяк діатонічний).

|  пастрієць ЇЙ.Гауер! (1883-1959) створив теоріютропа,засади якої пояснив

цях «Дванадцятитонова техніка", «Тропи"(1924 р.), "Від мелодії до рит-

|

У ї (1925 р.) таїн. Троп-- універсальна конструкція, що утворюється шляхом

лілу дванадцятитоновогозвукоряду на комплементарнідискретні частини

| шістьзвуків у кожній), де матеріал (порядокрухузвуків) - не так важли-

мЙ, як його інтервальний склад. Троп - не стала мелодична послідовність, а

ла; по-звукоряд. Він наближаєтьсядо системи модусів ("осьмогласія", напри-
й

д) середньовічної церковноїмузики. Сорокчотири тропи (шестизвуччя)у

  
   актичному застосуванні піддаються різноманітним транеформаціям,вико-

ючи функціїі акордів,і звукорядів. Таким чином виникає 479001600 варіа-

М дванадцятизвуччя. За особливостями використання інтервалів тропи Гау-

о
з

і : - з

й поділяються на шість видів: структура тропа еволюціону
є в напрямкупо-

н
о  

  

аблення хроматичних ляжінь - від тотальної хроматикив 1-му тропі - до

ної відмови від хроматики в 44-му, який складається з двох цілотонових

 стизвуч.

і ропи Гауера - не ідентичнісеріям Шенберга,оскільки ніколи не викорис-

ії

вуються в своєму первісному вигляді. Найпоширенішими способами

 

ЩІ б з й

трансформації тропа за Гауером є транспозиція (перенесення тропа на іншу

 

і
і

мітки:
І

зичним інженером",подібно до того як М.Рославець іменував себе "організа-

 

Й. Гауер називавсебе "му
гором звуків".

. Систематропів знайдена в 1921 р., таблицяскладенав 1925 р.           
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оту), пермутація(зміна послідовностізвуків в межах щестизвуччя, пере-

1 - є я

ронних шестизвуч між собою),та інверсія (перенесеннязвуку з нижнього

істру до верхнього,або - навпаки). До найістотнішихрізновидів роботиз

пами належать дві техніки канонічні. Перша- просте перенесення тропа

ввукове полотно. Друга (контрапунктичнеостінато) - поєднує вертикаль-

й та горизонтальниййого варіанти (дванадцятизвуччя поділяється на чоти-

І | ділянки"/умовно- бас, тенор, альт, сопрано/: горизонтально звукова по-

ії Ховність тропа проходить по всіх голосах (як завгодно), вертикально її до-

нюють звуки інших ділянок"" тропа). При переході від одного тропа до

іого Гауер намагається досягнути максимальноїгармонічної плавності:

і | двомасусідніми співзвуччями,не беручидо уваги мелодії, різниця зав-

й складає одинзвук. Функцію "модулюючого" виконує «ретроградний"

Мрд (спільний для обох тропів). Його поява стає можливоюзавдяки широ-

У використанню комбінаторних властивостей пермутації. Як і Голишев,

а й застосовує нову нотацію, використовуючи восьмилінійний нотний стан

зма широкимипроміжками всередині("діатонічні" звуки розміщуються

І

їЖ лінійками, "хроматичні" - на лінійках). Весь звукоряд нотується таким

іом, що діатонічніпівтони завжди опиняються в широких проміжках: ноти

о б
ТНИЄЇ назви записуються однаково,в Якій би октаві вони не звучали. Регістр

( ання ключами і відповіднимиоктавними позначеннями. Теорія тропів

ПІ
є йшла втілення у одночастинному творі для фортепіано й оркеструор. 19

У тов" !, "Музиці дванадцятитоновій"для оркестру ор- 98, близько тисячі

ЦІ
рів для найрізноманітніших виконавських складів, об'єднаних назвою

і
| : за :

надан гра", опері "Саламбо?, ораторії «Перевтілення".
б

5

ЦІ
|
|і
 

і
ітка.

| «Мотоз"(грецьк.) - закон, мелодія-модель.
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і
| . : - ях

В рішенням подібних завдань займався
виходецьз України - американсь-

і єврей Л.Ориштейн (1892-1997). В 1913 р. композитор створив власну ла-
кий

дозгармонічну техніку, що знайшла відображенняв Сонаті для скрипки й фо-

Ї|
ртепіано, "Сюїті гномів", «Танці дикунів", "Враженнях від собору Паризької

ї
Богоматері", «Чотирьох враженняхвід Швейцарії"та ін.

|
Композиційна техніка М.Рославця-

«система синтетакорду" - зародилась і

визріла в умовах повсюдного захоплення експериментами в галузі ладу, посі-

вщи (в історичномуконтексті) проміжне місце між ладовимиутвореннямипі-

знього О.Скрябіната серійністю А.Шенберга.Навідміну від Скрябіна,який,

хоча і стверджував горизонтальну й вертикальнутотожність своїх комплексів, "

дте використовував їх переважнояк акорди, та Шенберга, що доводивліне-

арні природусвоїх серій-рядів, Рославець дійсно уніфікув
ав поняття горизон-

талі й вертикалі. Синтетакорд (далі - СА) - мелодична послідовністьі гармо-

нічне співзвуччя одночасно. Саме в цьому полягає його синтетизм.

ї
4,

-
.

«Неможливо повернутися до класичноїсистеми, але необхідно повернути

саму системність"(83,101), - наголошував МРославець,своє мистецькесгедо

|
фор мулюючи так: "Вперед,від сучасної імпресіоністсько-експресіоністської

Т

є рхії, яка завела музичне
мистецтво у безвихідь, вперед, дотворчого пош

у-

5 5 й

ку їй усвідомлення нових законів музичного мислення, нової музичної звукової

| - дра ек я ек

логіки, новоїясної й точної системи організаціїзвуку"І79.35). Пошук системи

|
композитор розпочаву 1909 р. Згодомвін пригадував, що саме 1913 р. вияви- З

вся|переломним на його шляху", адже тоді йому "привідкрилася та завіса, за

І
| є 5 з а ай 7 є

котрою через шість років цілеспрямованої праці він нарешті знайшов свою

 

і

Примітки:
1 Композитор народився в м.Кременчуку, навчавсяв Київськії

зав! США.

й консерваторії, в 1907 р. зсім'єю емігру-

ся в 1914-1915 рр., про що дізнаємося з листів композитора до

|| Пошуки А.Шенберга розпочали

(П'єса для оркестру мот), А.Берга - в 1912 р. (б-й твір з циклу на тек-

М.СДонимського, А.Веберна - в 1913р.

(Альтенберга).
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ідуальну техніку, яка дала йому повний простір для вираження худож"

и п»
і особистості 1105,1331.

НІ 5 м :

Чапружена робота привела композитора до «інтуїтивного"(105, 133) від-

дення системи: його "музична свідомість Йшла шляхом намацуванняса-

них... звукових комплексів, своєрідних "синтетичних акордів", зяких

нен був народжуватисьвесь гармонічний план твору" П105,134). "Ці "си-

акорди", - писав композитор, - включаючи в себе від 6-8-ми і більше

У ів, зяких легко вибудовувались більшість акордів староїгармонічноїсис-

-- покликані були взяти на себе в загальноконструктивному плані ком-

у зиції не тільки зовнішню,звуко-колористичнуроль,але і внутрішню роль

і. І дійсно, хоча у всіх моїх творах, написанихдо сьо-
замісників тональност

ні, принцип класичної тональності... відсутній, але «тональність", як яви-

  армонічної єдності, обов'язково існує і виявляється у вигляді згаданих

»які є "основними " звучаннями,вертикально й горизонтально розгорну-

Чи в плані 12-титонової хроматичної шкализа особливими принципамиго-

і

.-

лосоведення, логічні закони яких мені такожвдалось відшукати"(105,134).

4

1919 р., прийшовшидовідкриття нових «гармонієформ",новоїполіфонії,
рьпр!

х "ритмоформ", нових принципів тональності", М.Рославецьусвідомив

 

всі вищевказані елементияк цілісну якість "новоїсистемиорганізаціїзвуку ",

що покликана замінити собоюкласичнусистему. Вінпідвів міцну базу підті

інтуїтивні". методи творчості, якими оперувала більша частина сучасних

композиторів, що поки що... «без кермай вітрил" пливли неосяжними хвиля-

узичноїстихії" П 05,135). Композитор передбачав неминучість порівнян-

ітка.

Принагідно зауважмо, що 1913-й

-

дивовижнийлля мистецтва рікрідкісної концентраціїталановитого

д)жнього самовираження. Саметоді з'явився ряд високовартісних мистецьких явищ,яким судилосьстати

естаминової епохи. Серед них - "Весна священна" І.Стравинського, Шість багателей для струнного

грігету А.Веберна, "Щаслива рука" А.Шенберга, "Ляпас громадським смакам", "Садок суддів - 11" і"Рика-

ючий Парнас" "гілейців", «Чорний квадрат" К.Малевича, «Футуристичнаантитрадиція. Маніфест-синтез'"

г.Айраліноратаін. Цей перелік слушно доповнити Трьома творамидля голосу й фортепіано М.Рославця,в

яких

|

вперше була використана створена ним система СА.
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оєї техніки із скрябінською та шенбергівською. Відзначаючи паралелізм

І : я з ;

власнихі скрябінських пошуків, композитор стверджував, що Скрябін вму-

   
  
    
  

    

дл

мінити тризвук класичноїсист!

 

   
  

 

людії
віста В. Інгве про "глибину речення

горе
ю.

яких
вона Виявляється надто великою,виникають труднощіу спри

А.Моль, формулюючизакон уважності сприйняття музики.

пор

о-формальному відношенні - набагато ближчий йому, ніж Шенбері, з

ністю якого він познайомився порівняно недавно".

оретичнасутність системи та поради щодо її практичного застосування

дні в працях Рославця"Новасистема організації звуку й нові методи ви-

Дання теорії композиції", |Робочакнига з технології музичної композиції:

7 сини теоретичнаі практична. Дослідження", "Дослідження музичного зву-

у |
ладу"таїн.

. Особливості ладо-тональної організації в системі синтетакорду

2 . .
нтетакорд/, У: визначенніавтора, - основне гармонічне шестизвуччя" но-

стеми, яке включаєв себевсі найголовнішігармонічні формули класич-

истеми(великий,малий, збільшений, зменшенийтризвуки, домінантсеп-

рд, нонакорд, зменшений септакорд, різні види побічних септакордів,

1 5 . . то - .
є

чальтеровані?, похіднівід головнихтаін.). Функціонально СА покликанийза-

еми. В результаті його транспозицій на квінту

являється схожа на класичну формула Т-5-Р.В розгорнутому мелодич-

їі
ному виглядіці три""звучання" утворюють дванадцятиступеневу хроматичну

ки:
В 1912 р. М.Рославі
адовго випализ полязору.

цю траплялись твори А.Шенберга, що видались йому музичною "абракадаброю?і

04 Іноді Рославецьіменує свої СА "основними звучаннями", очевидно, апелюючидо терміну Огипавевіаї

й осні вна модель"), яким користувалисьдля визначеннясерії нововідени..

Рославець наполягає на шестизвуччі як найпростішому

озитор використовуєп'ятизвуччя, напр., в пре-
о -за гіпотезою лінг-

(СА - не завжди шестизвуччя,З одного боку,

собі виходуза межі нонакордового мислення (врідка компі

пам'яті А.Абази, прелюдії Хе5 з циклу "П'ять прелюдійдля фортепіано").З іншоги

7, об'єм оперативної пам'яті, необхідноїдля породження легко зрозуміло-

«Загальновідомі положення музики.., г вважав

Ка - спонукають думати, що в сфері ладоутворентя,зокремап численних варіантахладів, характерних

Музики ХХ століття,діють ті самі закономірності, виражаючисьв переважаннітаких конструкцій, об'єм

і изначається числом7-2.За аналогією з глибиною речення можна говоритипроглибину ладу. Якщо

яйняттімузики"(72,63). Подібне відзначав також

Норма оригінальності, як вважав він, не повинна

ві йняття(4-8сек.), залежний від культуриданого слухача|99),

ення, має дорівнювати7-2 синтаксичнимодиницям.

щуватичас порога сприй
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визначається принципомвзаємодії центрального елементу і його похідних

к ий різновид стосунків виявляє себе і в рамках класичноїгармонії). Однак,

і відміну від класичноїгармонії,з її однотипністю центрального елементу,

тема СА дає можливість використовувати в ролі центрального елементу

1 різноманітніші звукові структури, тим самим ліквідуючияк універсаль-

і ть центрального елементу,так і уніфікацію функціональностіяк такої(кі-

ЙЇ оносдЕів сонні вн І
жіснийі якісний склад СА регламентаціїне підлягає) . Характернарисагар-
М ;|
нічного розвитку системи СА - контраст темпів гармонічного руху, що

увно поділяються на повільний(одна "гармонієформа"на 152 такти, помі-

ПВ

і їй (одна до одного), швидкий (дві-три "гармонієформи"в такті). Зростання

п дкості гармонічного руху обернено-пропорційне падінню гармонічної

5 тгінальності - так проявляє себе закон гармонічної рівноваги системи СА.

новна і принципова відмінність системи СА від мажоро-міноруполягаєв  М ; . є ки і ;
у, що СА ніколине локалізуєтьсяна яктись одній певній ділянцізвукоряду,

ртикально й горизонтально розгортається по всьому обширу дванадцяти-

уновості, без дотримання рівномірності використання всіх звуковисот (швид-

сігь використання всіх дванадцяти звуків обумовлюється кількісним складом

М.

ЛУ :

СА (у відповідному фактурному оформленні) експонуєтьсяна початкутво-

Наступні мелодико-гармонічні комплекси точно, або варіантно повторю-

і ь його. Вибір способів трансформаціїСА визначається логікою функціона-

і - .
.

ного розвитку та індивідуальними властивостями СА. Новаякість СА поля-

М
аєв перцептуальній омніфункційностійого звукових комплексів. Відсутність

1  
мітка.

1, У своїх теоретичних працях композитор описав основнізакони й формулинової системи: принципи М

живання неакордовихзвуків (затримань, прохідних, допоміжних), способиутворення побічнихгармоній,

р - та мелодичної фігурацій,б-тиголосного(і більше) контрапункту, ультрахроматизму.

З||Чі    
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яскі авих функційних контрастів обумовлює"безперервну афункційність" СА

у ніношенні "формальних"Т, , 9. Все ж іноді у звучанні окремих комплек"

|
сів можна відчути різнофункційну спрямованість їхніх складових що,як пра-

   

не веде до формування стосунків класичноготипу, адже ГО співзвучить з

, входячи до складу поліфункційного комплексу, ніколи не очищається

від функційно чужихїй напластувань. Таким чином виникає ефект "руху по

й
замкненому колу": весь час звучить одне й те саме, але водночас - ніби прожи  

   

 

інше (це веде до утвердження медитативності визначальною рисою стилю

( Рославець ширококористується багатозначністю СА в плані можливості

асти в основутого чи іншогоспівзвуччя різні тони звукоряду. Так вини-

бернення - найпростіший спосіб трансформації СА. Подальший розви-

пронанняї думки потребуєнового звукового контрасту - переходудо зву-

сот, що щене звучали.Таким є транспозиція. Кожне з отриманих обер-

 

і
ї можнатранспонуватина будь--який тон дванадцятизвуччя. Вичерпавши

можливості оберненняі транспозиції, можна звернутись до варіаційного ме-

оновлення СА: використання побічних тонів, неповних рядів, інверсії, в

 

рамках великої форми - тимчасовоїзаміни СА.

Характерною рисою системи СА виступає інваріантна повторність інтерва-

льно-акордових комплексів, серед яких окреме місце належить тритоновим.

ТП
2

обуумовлюючи градацію статико-динамічних параметрів художньогоцілого,  
ююзабезпечує замкненість його часових та розімкненість просторов

их аспе-

  формуючи тим самим символістську неосяжність музичних ідей компо-

  

 

Й
зитора: Характер практичного втілення "гармонієформ" Рославця, апелюючи

У
іі адо-гармонічної системності "породжуючої

моделі"(за Н.Гуляницькою),

м нструє набагато вільніший, ніж у Скрябіна, спосіб поводженняз вихід-

1
ним

ЇЇ;1ЦІ;
й.

матеріалом.

      



 

   

  
    

 

  

  

по

ловна композиційна функція СА,як відзначав Ю.Холопов, полягає в то-

"що він - єдине інтонаційне джерело твору: вся інтонаційна семантика

останнього складаєтьсяз точних,або варіантних повторень СА. В цьому від-

но йеннівін спорідненийіз серією,відтак система СА можерозглядатись як

дсерійності. Однак,з іншого боку, система СА може тлумачитись іяк

офібливий вид тональності. За визначенням Б.Яворського,тональність - ви-

т

соїне положенняладу. У Рославця ладом є взаємодія основного виду СА з йо-

їі

гоу пранеформаціями, тобто стосунки між складовимисистеми при основопо-

їй
лідному значенні центральногоелементу, тональністю - основний вид СА.

Композиції М.Рославця- переважно тонально замкнені: композитор часто за-

  

к пу твір основним видом СА,стверджуючитим самим функціональнуто-

тожність понять «основний вид СА" й зтоніка"!. Ю.Холопов стверджував:

-9 інки того чи іншого співзвуччя визначається не його інтервальною будо-

воюї нетим, чим воно було в минулому,або є в іншихтворах,а тим,яку роль

пою відіграє в даній гармонічній структурі. Якщо співзвуччя- база гармонії,

щиітральний елемент системи- значить,воно тоніка, незалежно від його вну-

  ййшньої структури"(137,98). Тоніка Рославця - не один,а цілий комплекс

іків, що не має однозначно вираженого основного тону. Гармонічна основа

 

- умовна, вона - явище швидшетеоретичного, ніж практичного сенсу. в

 

) й 1 |

оді их випадках тяжіння до складноїтоніки відчувається більш менш виразно

(прелюдія 04 з циклу "П'ять прелюдій для фортепіано"), в інших - зовсім

1
олабо (п'єса МО3 з циклу "Три твори для фортепіано"). В цьому також полягає

муСА варто віднести до ширяючої тональності (атонікальності: дія тональ-

 

  руність тональності Рославця.Згідно з класифікацією Ю.Холопова,систе-

 

і
ПО ї з

- -

них принципів обумовлюється яснимчуттям тонального центру й функціона-

|   

 

ітка.
ЛІ Згідно з теорією П.Гіндеміта тоніка визн:

частотою появи, відношеннямдо іншихтонів.

ночаєно (як у Рославця), або - хоча б одного з них

ачається трьома факторами:структурниммісцезнаходженням,

її функціонування може обумовлюватись дією усіх трьох од-  

 

 



 

     дяки чому система набулаознакгармонічної модальності.,3 її "візантійсь-

м корінням"(монодіяі багатоголосся). Несиметричні комплекси-звукоряди

ПА з 5 з | - х

Родлавця іноді ПОВНІСТЮ збігаються із звуковим складом середньовічних цер-

14)
ковних ладів, мажоро-мінорутаін. Багатоелементність їхнього складу пере-

 

 

їПІ
модальності. Способи роботи Рославця з СА приводять до утворенняряду од-

ї 5
1 ;

накових або схожихза структуроюгруп, що з'являються в різних висотних

б
ТЯ : за я | ч- з

оложеннях. Це дає відчуття постійної замкнутостіруху, його колоподібнос- м

 

   
аким чином,система СА має риси тональності (центральний елемент -

«периферія? тональна замкнутість), серійності (охоплення дванадцятизвуччя,

Ці я з -

горизонтальне тлумаченняСА), модальності(використання рядності, функці-
Й,

  

   

  

ні ільна рівноправністьусіх звуків), тобто об'єднує властивості трьох ладо-

руктурних парадигм в одне ціле. Згідно з теорією класифікації ладових

такими,на думку дослідника,є лади,"звукоряди яких в квінтовомуроз-  

 

  

    

енні, незалежновід числа членів, виявляють періодичну перервність"

 

ітки:
Типи(стани)тональностіза Ю.Холоповим:

інверсійна; 6) перемінна; 7) хитка; 8) бага

: Ту функціональна;2) розріджена; 5) дисонантна;4) ширяю-

означна;9) знята; 10) політональність.   
 є категоріїтональності. Модальність ХХ ст. - явище ши-

і складніше, ніж модальність Ренесансу.В ній зароджуються внутрішні підвиди: модальність симетрич-

адів, модальність несиметричнихладів і панмодальність (панладовість). Модальність симетричних ладів

ставлена ладовими утвореннями О.Мессіана, М.Римського-Корсакова, Р.Вагнера, М.Равеля,

равинського, Й.Гауера. Модальність несиметричних ладів та панмодальність - ладовими утвореннями

«Рославця, Ф.Кляйна, Г.Аймерта, частково С.Прокоф'єва, П.Гіндеміта, Б.Бріттена, нововіденців. Музика

онічноїмодальності "весь час крутиться в одномуй тому ж колі співзвуч, подібно до того,як музикаста-

інних ладів в одному й тому жзвукорялі"(136,195).
а

| Як вважає Ю.Холопов, модальністьне відміня
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Я29) (до речі, оперуючи складними 12-ти звуковимисистемами,сам Росла-

ць аналізує складноладові гармонії за допомогою ступеневих чевнецени З|

чі

кррараціяки (Шо73 Нв143 іт. д.), тобто, уявляючи корінний звукоряддіа-

тднічним). Як бачимо, новітність ладо-гармонічного мислення М.Рославця

ангає не стільки у віднайденні нових композиційних принципів,скільки -

і і

Вих способів втілення традиційного, щоздійснюється ним на вищому рівні,

тую шляхом нового,більш глибокого осмислення. Зафіксована ситуація від-

деркалює зазначену Ю.Холоповим:"Вищізакони гармонії, ті, що нерозривно

п"язані зформотворенням,залишилисьтимиж, адже логічність гармоніч-

іструктури не може бути порушеною?"(137,127).

Й Для практичного ознайомленняз особливостями ладо-гармонічної техніки

і
композитора пропонуємоаналіз 1-Ї прелюдіїзз циклу "П'ять прелюдій для фо-

риепівно" (див. Дод. В, Хе). Виписавши звуки першоготакту,отримаємо по-

Ці
слідовність: «сівЙзчачі зрізЇВ-сізв". Цей звукокомплекс є СА прелюдії,

яосновним (умовно), з огляду на його місцезнаходження,виступає тон "Н".

васлідок лінійного упорядкуванняструктура СА набуває такого вигляду:

І я Таблиця3.1

"Синтетакорд прелюдії Хо! з циклу "П'ять прелюдій для фортепіано?(лі-

нійне упорядкування)

Порядковий номер тону т 2 3 45 6 7 8 9

і увуковий склад СА Ь Віз сів 4 є віз Йз 8і8 а (Б)

 

(Тонова будова СА - несиметрична, містить ознаки послідовно проведеної
"Тонова будова звукоряду пто пто пт т пт пт то пт т

и слової регресії: Зпт-Ї ледпте1то пт-1 т. Гармонію першоготакту позначимо

п

| (літери вказують вид транспозиції, цифри - обернення). Аналізуючи ко-

мо, яким чином там використаний заданий

    



 

Г
" пз

інтонаційний комплекс: висоту, базовий тон, пропущені, або додані тони

 

акордові звуки)! Результатом проведеного аналізу є така гармонічна по-

слідовність": на-Ночаївнйзів-е - ВЗ
- В-Ткеіз-Ба - Ванозр - р-б-а - Ніз9-

сз 9 Іс - Ні1 - НізЗЧПерів»вів - Віз3 - Аіз3 - РізІ крксев-ре8 - Різ:Зсеє

- оз(ву 8--віз - Сіз-Фне-дїв з Бів-2-сів - Ед-е- НІ-е- н.4зйвівраївче - Й8бз.

Як показує гармонічний аналіз, найчастіше Рославець випускає 5-й (Н.3-е,

ЕЧ іа, б-1-с, Ніз.3-віз, Н.1-е, НА-е) та 7-й (БП, Сіз-4-4із, Біз-2-сів) тони(з  подібним підходом. зустрічаємось У чладах обмеженої транспозиції"

о Мессіанау, Це,очевидно, свідчить про свідомувибірковість прийому (кла-

снбікувати подібним чином додані тони набагато важче, бо навіть формально

Й
циоумаруваса їх не уявляється можливим).Результати аналізу вказуютьта-

Гі
ха на системність підходу композитора до вживання транспозиції". Зокре-

ма, переважають транспозиціїіп Е (5-й тон), часто зустрічаються - іп н, Різ,

|
з

ніз| Таким чином між використанням транспозицій та випущених тонів спо-

ооркипрямо-пропорційна залежність. Кількість випущених тонів да-

ного СА прямо-пропорційна кількостіїхніх транспозицій. Швидкість гармо-

чи ого руху в прелюдії - помірна, дорівнюєодиниці, хоча в розвитковій зоні

сп рртерігається її сповільненнядо 0,2-0,3 одиниціруху (одна ""гармонієфор-

ма" витримується протягом 2-3 тактів).

"Прелюдія - однотональна(іп Н), проте завершується не основним видом

А а біз-тої! 5з, створюючи ефект половинного кадансу відносно умовно

   рального тону "Н", що (теоретично) служить ознакою відкритої форми.

ика кількість транспозицій "Е"підпорядкована інтеграції законів квазіфу-

пи ітки:
| | Длязручностіаналізу можна скласти лаблицютранспозиці

і серіалістів.

й та обернень СА на зразок"магічного квад-

  ри
| Ї

| Доданітонипозначаємо"7, пропущені топи 7 чуб

УТранспозиції М.Рославця фактично виконуютьрольвідхилень. 
 



 

4

яційності(тон "Б, якодин з найбільш віддаленихвід основноготону,здат-

й найвиразнішевідобразити зміну звуковогоскладу СА, тобто гармоніч-

іМи рух). Виходячиз того, що в СА прелюдіїнаявні інтервали ї квінти, і три-

ну, дане співвідношення може бути означене як квазіплагальне.

 

|Гармонічний розвиток прелюдії здійснюється за асаф'євською схемою"Чо

|
ту- Є": експонування 7 розвиток - завершення. Тенденції стабілізуюча і де-

,
стабілізуюча рівнодіють (балансування гармонічноїстійкості й нестійкості

підпорядкованологіці музичної драматургії). В експозиційній зоні компози-

|
т ор вживає транспозиції, тони яких «діатонічно?споріднені з основним тона-

 

вним центром(Е, Р). Розвиткова зона позначена появою транспозицій,тони

я сих відносно центру знаходяться на відстані хроматичноїсекунди (Ніз) та

тритону (Біз). Перехід до зони репризи відбувається через енгармонізм (Безе

в). До фінального визвучування стоніки"веде зворотньо-функціональнапо-

слідовність «Р-8-Т", ілюструючи емансипацію функціональностів системі

ФА. Так виявляються органічна єдність та рівновага ладо-гармонічног
о і дра-

до- ує

рення мислення композитора. Саме вони, як пише М.Лобанова;

И
Н
З
Е

золи Рославцю створитицілісну оригінальнусистему, засновануна реалі-

збції не натурфілософських,але власне музичнихідей"(85,80).

ІЗ. 3. Еволюційний характер композиційноїтехніки митця

|Сиотема СА М.Рославця - явище перехідне між тональністю пізнього

9Скрябіна й серійністю А.Шенберга. Для проведення експериментально"

|
1

.

пррівняльного аналізу з метою підтвердження цього положеннявізьмемоха-

І

П
О

бжтерні зразки композиційної техніки кожного: прелюдіїор. 74 О.Скрябіна,

ЧКарківські"" прелюдії М.Рославцята сіоїту ор. 25 А.Шенберга. Аналізуючи

і
композиторськітехніки, ставимо перед собоютакізавдання:1) виявити й по-

| і

Р няти загальні, базові риси систем;2) визначитита співставити характер

внутрішньо-системних стосунків; 3) знайти й порівняти особливостіїх зовні-
Ї

шій оформлення". 
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Ладо-гармонічнітехніки Скрябіна, Рославця й Шенберга! - системнів но-

вомусенсі,всі вони - організації вищого порядку, що демонструють новий

«тип звуковихстосунків, найбільш суттєвою ознакою яких є централізація"

(55,116). Скрябін обмежується практичним боком справи. Рославець та Шен-

берг обгрунтовуютьсвоїсистеми теоретично.

Новітні ладо-гармонічнісистеми усіх трьох композиторів ("породжуюча

модель? Скрябіна, СА Рославцяі серія Шенберга) є спробами конструювання

цілого на основі центрального елементу,новітньоїтоніки, що не зводиться до

стандарту. Центральний елемент, як зазначає Н.Вієру, - "мелодико-

гармонічний комплекс.., концентрованийвиклад ладу. Акорд-лад завдякисво-

кладностіта багатству... не елемент тональноїсистеми,а сам - ціла сис-

тема в концентрованому вигляді" |39,326-327). В подібному ладо-

гармонічному контексті,де, за словами А.Веберна,"весьчас звучить одне й

т і аме, проте водночасі різне" (55,116), тональність визначається початко-

вим розміщення центрального елементу, асаме - фундаментом вихідного

звукокомплексу. У Скрябіна центральнийелемент - вертикальний, Шенберга

-- горизонтальний,Рославця - і той, інший одночасно (діагональний). Новіт-
ї

ність тоніки обумовлює новітній характер. систем і навпаки.

|
В прелюдії Скрябіна Хе! центральним елементом є дев'ятизвуковий мело-

Ц - з зі з
дико-гармонічний комплекс з фундаментальним тоном «Біз", Тональний план

1
оувоюції (Ніз-Різ-Аз-С(НІіз)-Еіз-Ніз) демонструє очевиднулогіку тонально-

гармонічного руху та "стереотипність" скрябінських тритонових"кроків", що

П
функціонують як квазіавтентичнізвороти вищого порядку. Подібнийтип то-

нально-гармонічного рухувиявляємо в усіх прелюдіях скрябінського циклу.

Виняток складає прелюдія Мо? - "ескіз «Смертібілого звучання" 156,379).В

1

прин

п. Серія А.Шенберга, СА Рославията «породжуючамодель"Скрябіна - не ідентичні темі. Вони - ладоз-

вуморили композицій(у Шенбергаі Рославця - іноді виписуються "білими" нотами якепіграфидотвору). 
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ній немає жодноїтранспозиції, відтак нероздільно панує тональність "Кіз",

постійно звучитьквазітоніко-домінантовий органнийпункт - подвійний три-

тон "Пз-схсів-8".

ІТонально-гармонічні плани Рославця складніші,ніж скрябінські. Вони -

більш розгалужені,деталізовані, водночас раціонально-конструктивніші. в

прелолі Хо, наприклад, тонально-гармонічний рух будуєтьсяна основі ха-

аеродля Рославцяквазіплагальноїмоделі «Н-Вз-Н"(І: Н-Е-С-р-С-б-С-

  
Сіз-Е-В-Сез-Б; П: Ва-Д-О-Сів-В-Д-В; Ш: Н-Б-Біз). Періодична повторність

 

і

ее визначальною рисою тонально-гармонічного руху прелюдіїХо5,з її май-

же(дослівним повторенням"експозиції"і ерепризи" та переважаючимиквар-

подкайнтовими стосунками елементів системи (Т: Сіз-Еіз-Н-А; П: р-б-р-С-о-

р ш: Сів-Біз-Н). Особливу розгалуженість тонально-гармонічного руху

спостерічимо в прелюдіях МоМо3, 4,з Їх переважаюче секундо-терцієвим кро-

куванням Згармонієформ"(напр., в прелюдії Хе3 - Г Рез-Бзез-0-Б8-В-О-Р-

Убев-Сез-Сез; П: Бв-Без-Е-Е-С-Б-В-Різ-С-Бз8; Ш; Оез-Азе8-Б-Аз-А-Сез-Сівз).

янтритоновітранспозиції- єдинісвідчення тонально-гармонічного

руку фортепіанноїсюїти Шенберга (напр. Гавот т. 2, Джита т. 4; ц. 50 т. 3 та

ін,1). Відтак, переважаюча монотональність шенбергівського письма- ближча

 

си ябіну, ніж Рославцю. Зближує шенбергівський тонально-гармонічний рух

ізскрябінським і пієтет композитораперед гостротоютритоновихпоєднань. Ї

Сян, і Шенберг рухаютьсяв бік звільнення від залежностістосунків типу

"нрижнатовоо?, Рославець вже вільнийвід неї. Порівняна складність

торально-гармонічного руху Рославця - результат визрілості його ладо-

гармонічної мислення: Рославець впевнено працюєтам, де Скрябін і Шенберг

пре себе, шукаючи шляхів. Очевидною є м яка плагальність гармоніч-

- поєднань Рославцяї тритонова гострота неперебореної домінантності

сина й Шенберга. Швидкість гармонічного руху Рославця - вища, ніж

1
скрябінська чи шенбергівська.В усіх трьох - діє принцип пантонікальності. В

1

й

ї  
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І

усіх трьох - зустрічаємося з ширяючим (який важко вловлюєтьсяна слух че-

рез складність центрального елементу) типом тональності.

Проблема внутрішньо-системнихстосунків заданих композиційних технік

не може розглядатись однозначно,адже жодназ них не містить функціональ-

них стосунків в традиційному розумінні. Проте заперечувати функціональні

стосунки зовсім також несправедливо (дещо остороньстоїть шенбергівська

серійність, в якій логіка функціональногоруху руйнується переважаючою лі-

неарністю звукових конструкцій). Їх варто розглядатиз позиції площиниреа-

лізації. В одному випадку,на макрорівнівтілення функціональності, доцільно

говорити про горизонтальну функціональність вищого порядку. Квазіплага-

льні звороти Рославця та квазіавтентичні звороти Скрябіна й Шенберга якразі

Ї
і

є виявленням функціональності такого типу (особливість функціональності

Ї
вищого типу полягає у вищезгадуваній нероздільності явища тонально- гар-

монічного руху). В іншомувипадку,на мікрорівні втілення функціональності,

маємо справу з функціональністю вертикалі. Проникаючив середину компле-

ке их звукоутворень, така функціональність вносить суперечливість у кожну

скдавнаняу одиницюгармонії (вертикалізація функціональності,як правило,

І я ї і М бонв х

не | передбачає поліфункціональності, оскільки самостійність гармонічних

комплексів не акцентується,натомість виникає феномен омніфункційності).

Які в традиційному функціональному русіінверсійність (вертикальнаі гори-

зонтальна) фактичноне впливає на тип функціональнихстосунків(див. пре-

людії Скрябіна М?! т. 2 і далі, Рославця 55 від початку).І в першому,і, особ-

ливо, в другому випадкунасиченість функціонального руху сковується не-

І
змінністю інваріантнихповторів,хоча «емансипація" функціональності в жо-

1 з
дирму з них не доводиться до кінця".

роз
а

онторнєнвв

нов
і

Ди
Примітка.

1, ЕволіоціясистемиРославцяйде семимильнимикроками. Якщов преліодіях (1919-1922 рр.) СА компо-

зитфра ближчі скрябінськимгармоніям,то в скрипковому кон церті Хе! (1925 р.) - серіям Шенберга (Росла-

вець використовуєротації- поділ СА на частини ї окрему роботу з ними, пермутації- обумовленуправила-

ми Зміну порядкурухузвуків,інтерполяціїта ін.). 



 

п8

Аналіз акордики підтверджує зафіксовані вже тенденції, зокрема обертоно-

ву природу мисленняусіх трьох композиторів. Про характерні екрябінські

«гармонії з сексти та квінти" |56,379) В.Дернова писала як про останнє із

знайденого Скрябіним у сфері двічіладових звучань (напр., прелюдія Хо4 тт.

11,24). Їх чистіінваріанти - рідкісні, частіше зустрічаються видозміни,в яких

дозволяється переставлянняінтервалів,заміна квінти тритоном,перенесення

звуків з одногорегістру в інший,що зовні змінює акордову конструкцію (на-

пра прелюдія 02тт. 5,13, початок прелюдії 03). В прелюдіях Рославцята-

кож зустрічаємоподібні «сексто-квінтовігармонії", інваріантні(65, передос-

танній такт) і модифіковані(25, початок,тт. 3, 6,10; М23 тт. 4, 16, 25; Хо! тт.

І, 3, 9, 11-12 та ін.). Ще одна характерна акордова конструкція - "тритон-

септима? (нона, ундецимазамість останньої). У Скрябіна воназустрічається,

в прелюдіях Хо! (тт. 1, 4, 8), Ме3 (тт.1,3, 4, 5), у Рославця - в прелюдії Ма4(тт.

1-2, 17-18), у Шенберга - в Менуєті(т. 3), Джизі(тт. 2-4) та ін.

: Спільною рисою акордики Скрябіна й Рославця є переважаюче терцієвий

характер акордовоївертикалі, що випливає із засадничо обертонової природи

їхніх звукокомплексів.ГАкордика Шенберга- вагомий крок уперед не тільки

порівняно з Скрябіним,але і з Рославцем. Такий висновок обумовленийрів-

нозначністю функціонуваннятерцієвих,квартовихта секундових побудов, що

використовуються композитором всупереч додекафонічній забороні консона-

знай, Частина акордики Шенберга є похідноювід горизонтального руху

самостійних мелодичних ліній, частина - результатом вертикалізації серії

(напр Прелюдія,росогії., Гавот ц. 10 і т.д.). Останній принцип наближає ті до

акордики Скрябіна. Обидва проявляються у раннього й пізнього Рославця

відповідно. Окремо знаходиться Зсерійний" прийом взаємозаміщення акордо-

вих тонів, що особливо виразно виявляється в тих творах, центральний еле-

мент яких видозмінюється ротаційно. Смисл взаємозаміщенняполягаєу вве-

 



 

п9

денні в наступнийакордтихзвуків, яких не було в попередньому. Його дію

можнаспостерігати в Гавоті з Сюїти Шенберга ор.25 та Скрипковому концер-

ті Рославця Меї!.

Роль тритонових побудов у акордицівсіх трьох циклів - першорядна (спо-

стерігаються спорадичні прояви тритонового структуралізму). Незважаючи на

певну ладо-гармонічнуінертність,всі розглянуті композиційнітехніки висту-

пають дієвими засобамидосягненняінтонаційної монолітності (монотемати-

чності), реалізуючи себе як композиційно-структуризуючі прийоми роботиз

мікротематизмом. і

Система СА у конкретно-творчому вираженні проіснувала 15 років: від

кристалізації(1913 р.) до вимушеного відречення авторавід неї(1928 р.). Не-

зважаючи на такий короткий період,її стрімко-поступальний еволюційний

зміст виявився сповна.

У кількісному відношенніградація СА Рославцявелика: від п'ятизвукових

структур (Прелюдія пам'яті А.Абази, "харківська" прелюдія Хо5) до панладо-

вості дванадцятизвуччя (Скрипковий концерт Мо1). «Оптимальний" склад СА

- 6-8-мизвуччя, він зустрічається найчастіше. Протягом еволюційного шляху

системи СА виразно проявляється тенденція поступовогозбільшеннякількіс-

ного складу СА,більшість яких мають несиметричну будову. Композитор до-

вільно обирає послідовність звуків і орфографію своїх СА, адже множинність

їх варіантів - необхідна умова багатоманітності практичноговтілення систе-

ми, запорукатворчоїсвободи композитора. Обумовлюючиіндивідуальність

кожної ладо-гармонічноїконцепції, вона суттєво впливає на характер інтона-

ційно-тематичного змісту кожноготвору. Відтак СА стає потенційним інтона-

ційно-тематичним прообразомтвору.Кількість симетричних СА у Рославця -

незначна,з них частина - періодично-симетричні,як у О.Мессіана, (Струнний

квартет оз, Етюд Хо! з циклу "Три етюди для фортепіано"), частина - дзерка-

льно-симетричні(Струннийквартет Мо1, Прелюдіяпам'яті А.Абази). За особ-
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ливостямиінтервальної будови СА Рославця поділяютьсяна структури діато-

нічного, хроматичного та проміжного типу". До перших,наприклад, відно-

сяться «міксолідійський" САквінтету «Ноктюри"та "лідійський""СА"Марга-

риток? (Чотири твори для голосу і фортепіано). До останніх - "хроматизова-

ний (НН НА) дорійський" СА прелюдії Ме1 з циклу "П'ять прелюдій для фор-

тепіано"та "хроматизований мажор" СА Сонати Х25 для фортепіано. До абсо-

лютної хроматики належать багатозвучні СА Скрипкового концерту о, Нок-

тюрну та Мазуркиз циклу «Три танці для скрипки й фортепіано?"та ін.

Одним із способів регулювання гармонічної рівноваги типу стійкість-

нестійкість в системі СА є додані (неакордовізвуки) й випущенітони. Вони -

важливий чинник динамікигармонічногоруху, оскільки зумовлюютьпоси-

ленняі спад гармонічноїнапруги: прямо-пропорційна залежність - очевидна.

Рославець віддає перевагу неакордовимзвукам перед випущенимитонами.

До того ж, добре помітною є тенденція збільшенняїх кількості протягом ево-

люційногоперіоду. В 1920-х вони відіграють панівну роль вже навіть у екс-

позиційних розділах форми (переважаюча"«чистота? СА звучань - риса поча-

тку еволюційного шляху композитора). Кількість неакордових звуків рідко

утримується постійною: вонато зростає, то спадає, утворюючихвилігармо-

нічної напруги.

Вагомим фактором тонально-гармонічного рух
у творів Рославця є частота

(швидкість) зміни «гармонієформ". Змінюючи її, Рославець регулює динаміку

розвитку художнього образу. Три темпи тонально-гармонічного розвитку

композитора- результатумові гої схематизації феномену. В повільному темпі

вона дорівнює0,2-0,3 одиницігармонічного руху (один САвитримуєтьсякі-

лька тактів). Така швидкість характерна для «зон спокою?(напр. вступи й за-,

Д
А

Р
Примітка.

І, Необхідно зазначити умовність запропонованих термінів, оскільки, виходячи із сутності системи СА,

будь-який СА - діатонічний а ргіогі. 
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кінчення "Ноктюрну"та "Медитації"). В помірномутемпі (швидкість дорів-

нює одиниці) СА змінюються потактно. В швидкомутемпівона дорівнює 2-3

одиницям гармонічного руху(в межаходноготакту композитор вживає кіль-

ка СА). Швидкий темп притаманний «зонам напруження" (головна партія

Струнного квартету Хеї, І ч. «Вовчого кладовища"). Значущим фактором

драматургії Рославця стає мобільність переключень гармонічно-темпових

ассеїегапдо та гігагдапдо.Гнучкість їхніх взаємопереходів забезпечує "живе

дихання"гармонічних побудов композитора (див., напр., експозицію Форте-

піанної сонати ХО5).

Обернення є також важливим засобом урізноманітнення монотонічності

звучань СА,проте взв'язкуіз застосуванням композиторому цьому напрямку

виключноіндивідуального підходу робитипевніузагальненняне уявляється

можливим.Тісно пов'язаним з методом обернення є явище гармонічноїсек-

венції (2 ч. Осінньої пісні": А-те обернення; побічна партія Струнногоквар-

тету Мої: 6-те обернення). Транспозиції трактуються Рославцемяк відхилен-

ня, відповідно вони - фермент тональної стійкості(невеликакількість- 3 ч.

«Вовчого кладовища") чи нестійкості (велика кількість - головна партія

Струнного квартету 23). Системне використання методу транспозицій (по-

слідовний терцієвий рух - "Тьї не ушла", квартовий - "Маргаритки") можна

розглядати як різновид еліпсису.

| Рославець - консервативний в плані акордики. 3--посеред багатства можли-

зі типів співзвуч він однозначно віддає перевагу багатоскладовим комплек-

сам терцієвоїбудови (ундецимакорд,терцдецимакорд - «Ноктюрн?", прелюдія

Ма та ін.). Іноді, звертаючись до засобів поліакордики, композитор поєднує

дві акордовіструктури на відстані тритону(Квазі-прелюдія з циклу "Два тво-

ри для фортепіано?таін.).
|

: "Система нового звукоспогляданняі звукосприйняття"(79,35) - унікальна

посеред подібних експериментів того часу. Найважливіша її відмінність від 
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інших композиційнихтехнік полягаєу стійкій життєздатності, практичності,

доведеній творчістю композитора. Щодоцього система СА - рідкісне досяг-

нення, творча удача композитора,вдала проекція перспективирозвиткумузи-

чного мистецтва.

Незважаючиназамовчуваннятворчості М.Рославця,його ладо-гармонічні

експерименти знайшли природне продовження в постмодернізмі, а саме -

здобутках композиторів-шестидесятників. Можназгадати хоча 6 2-й Скрипко-

вий концерт та Канон для двох скрипок,альта й віолончелі А.Шнітке, "Дзво-

ни? Р.Щедріна, Концертдля віолончеліз оркестром А.Вієру, Шість п'єс для

арфи іі струнного квінтету Р.Ледєньова. Штучнаблокада не змогла завадити

проникненню в художній простір часу органічно визрілих новацій музичної

лексики.
жжж

Унікальність та універсальність системи синтетакорду підтверджують

зіотунні положення:

|
(кількісний та якісний склад СА регламентаціїне підлягає (переважна
|
|

більшість СА - несиметричніза будовою);

-за особливостями інтервальногоскладу СА поділяються на структури діа-

тонічного, хроматичногоі проміжного типу;

| - інваріантна повторність СА забезпечує замкненість часовихі розімкне-

ність просторовихпараметрів композицій Рославця;

-зростання швидкості гармонічного руху в системі обернено-пропорційне

пнінню гармонічної орийнальності.

'Петоричну та внутрішньо-системну еволюційність композиційної техніки

М.Рославцявиявляють:

Ввертикально-горизонтальна природа центрального елементу системи;

|
і" поступовий перехід акордової вертикалі терцієвого типу у лінійну

горизонталь (протягом еволіоційного періоду);
,
і
і
і
!
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- еволюція кількісного складу СА, що охоплюєструктуривід п'яти до

дванадцятизвуків;

- неухильне, відповідне етапам еволюції, зростання кількості неакордо-

вихзвуків.

 



і | РОЗДІЛ 4

ХАРАКТЕРНІ ОЗНАКИ МУЗИЧНОГО СТИЛЮ М.РОСЛАВЦЯ

4.1. Інтонаційна фоносфера як чинникуні кальності творчого доробку ком-

позитора

Поняття стилю передбачає унікальну типологічну цілісність, в основу якої

покладено "принципорганізації художнього світу"(28,219), що оперує "пев-

ною кількістю стійких, якісно визначених елементів"(28,218). Оскільки осно-

вним ціннісним показником авторського стилю,як зауважила Г.Григор'єва

15 1,є індивідуальність концепції, то одним із найважливішихзавдань стильо-

вого аналізу має бути розкриттяіндивідуально-неповторного, що, проте, не

існує окремовід загально-типового.

Б.Асаф'єв визначав музикуяк процес інтонованого смислу 15,3551. Зайого

словами, інтонаційність відображаєякість неперервної, мероватанованої ме-

лосності процесу мислення,вона- унікально-неповторне перемагання зада-

ності схеми. Інформативністьінтонації передбачає існування "протоінтона-

ційності" (термін В.Медушевського)- первинноїсмислової комплексності,З

якої народжується конкретна емузична фабула". Результатом інтонаційності

постають типологічна нормативність жанру й унікальна нормативність твору.

З поняттям інтонаційностітісно пов'язане поняття інтонаційної ідеї - звуко-

вого образу, що фіксує певний момент чуттєвого світосприйняття історичного

часу. "Твір, таким чином,постає унікальною композиційною єдністю типоло-

гічного й одиничного, жанр - концентрацією художньої виразності, доведен-

ни її до характерноїінтонаційної формули,а оволодіння комплексом Зінто-

|
наційнихідей" в процесі індивідуальної творчості - основою художньоївира-

і
:

зності того чи іншого митця.
|
Аналіз будь-якого музичного явищаз точки зору втіленняінтонаційноїідеї,

|
| м

як стверджує О.Маркова|92), здійснюється шляхом виявлення таких поло-

жень: 1) віднайденняінтонаційноїідеї - смислового стержня жанру, стилю; 2) 
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вироблення концептуальних уявлень про художній смисл музики та йогові-

дображення інтонаційним змістом; 3) усвідомлення шляху композитора в

процесі індивідуально-особистісних пошуків. Методика інтонаційно-

драматургічногоаналізу О.Марковоїпередбачає проведення таких операцій:

1) співвіднесення початку твору З композиційним цілим; 2) віднайдення

кульмінаційноїзони та порівнянняїї із завершеннямтвору;3) відслідкування

« І ЯЗ з звів: ла: « 2 со

шляху" інтонаційної ідеї через "контрольні точки" тексту; 4) висновки. Ана-

ліз індивідуального стилю (за О.Марковою)здійснюється двоетапно: 1) від-

нійдення авторського "стильового ядра"(шляхом вичленування стійкогоін-

тонаційно-конструктивного інваріанту серед різноманітності його творчих

виявлень)та його координація з декларованою ідеєю творчості; 2) співвідне-

сення зробленихузагальненьз інтонаційною ідеєючасу.

| М.Рославець - "романтичний антиромантик".В такій іманентній властиво-

сті художньоїтворчості Діалектика (один із псевдонімів композитора) кри-

ється секрет творчих аберацій Рославця-модерніста.За словами Ю.Холопова,

композитор, «чутливо увібравши тени нової дійсності, виявився мутантом"

(198 411). "Майстер?і "Поет" - рівнозначно важливі іпостасі творчоїіндивіду-

альності митця, що не зливаються, а намагаються побороти одна одну. Так

виникає рідкісний синтез "розуму та серця", що забезпечує унікальність рос-

завоцького мистецтва інтелектуального гуманізму. «Романтична підсвідо-

мість"» композитора(романтизм - підсвідомий художній еталон митця) конф-

ліктує з його "модерністською самосвідомістю", утворюючи ситуацію непе-

ребореної синкретичної антиномічності. Сам конфлікт забезпечує унікаль-

ність творчого феномена "старомодного модерніста". Очевидно,саме тенети-

звий зв'язок Рославця З романтизмомінспірує таке асаф'євське самозапере-

чення. «Рославецьбуві залишився чужий модернізму"|7,/ 58), - писав дослі-

дник, роблячи огляд історії російської музики межі століть. "Рославець -

композиторкрайніх модерністськихтенденцій" (7,228, - стверджуваввін там
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само, менше,ніж сто сторінок поспіль. Їстина, на нашу думку,знаходиться в

тому, що Рославець належить до митців перехідної доби. Саме це визначає й

пояснює суперечливу характерність його творчої постаті.

Раціональність М.Рославця відзначав ще Л.Сабанєєв. «У Рославця, - писав

він, - його тектонізм, його математичність... наближаютьйого до академістів.

Це - оригінальнийі небувалий тип новатора-академіста... Його цікавить не

емоція самапособі,а ... "організація емоцій"... Рославець - справжній майс-

тер звуків, що любить своє уміння, як спеціаліст,робітник любить своє реме-

сло. Він не напише марно... жодноїноти... Все продуманой відпрацьовано до

останньої межі"(127,3 5. Однак це лишень один бік справи. Раціональність

Рославця,добре помітна в тексті - практично невловиманаслух,її вуалює

романтично-афектована емоційність образів-настроїв композитора.

Найближчим попередником М.Рославцябув О.Скрябін. Як визнавав компо-

зитор, він певний час знаходився під сильним впливом творчої індивідуаль-

ності останнього, однакне став епігоном. Свідчення тому - відсутність влас-

тивих Скрябіну еротичної екзальтації, чуттєвості, екстатичності. Акценти змі-

нюються корінним чином: дематеріалізація музичноїматеріїї О.Скрябіна пере-

ходить у матеріалізацію музичної ідеї М.Рославця". Різницю помітив ще

М.Мяєковський. «Відчувається, - писав він, - що не з тих основ випливаєга-

рмонія Рославця що скрябінська,ніби навіть не з принципу гармонічнихпри-

звуків, але, що в основіїї лежить принцип, який проводитьсяз наполегливою,

залізною логікою?"(106,543|. "В особі Рославця,- додававвін, - ми маємове-

личину видатну Й самобутню... якась особиста нота,спільний тон.., свідчать

про своєрідний душевний складавтора, оригінальністьі неабияку силу його

музичного мислення"|106,543). Разом з тим, дещо спільне між нимиє. "З точ-

 

 

Примітка.
' Згодом М.Рославецьнавіть критикує О. Скрябіназа схематизм.
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кизору Скрябіна,зазначав А.Альшванг,- розвитку немає, а існуютьрізні змі-

ни "вібрацій", нерухомихв собістанів абсолютноїсвідомості"(3,152(йдеться

про властивеі Скрябіну,і Рославцю застосування драматургії медитативного

типу). Категорія статики і в того,і в іншого покликанавідтворювати ідейно-

смислову безмежність Абсолюту.

Одиніз дописувачів "Современной музьїки"зазначав: Рославець "різковід-

хиляється в бік як від торованих шляхів класичного канону, такі від найос-

танніших досягнень музичного модернізму"(79,33). Він писав: «Цене рахіти-

чний енео-класицизм", що мирно ссе двох маток - "вчора" і "сьогодні" й на-

магається таким чиномзнайти "синтез минулого з теперішнім". Це також не

«варваризм" європейськоїмузики, що описує фатальне коло від Дебюссідо

негра. Це - міцна і стійка система нового звукоспоглядання і звукосприйняття,

що виростаєнагрунті новоговідчуття і сприйняття світу"(79,35). В творах

Рославця, на його думку,"відчувається в повній мірі ті свобода, впевненість,

радість творчості, без яких жодна справжня майстерність немислима"(79,36).

Окрім реліктів скрябінського походження, творчість Рославцяміститьозна-

кивпливу «поліфонічного конструктивізму" С.Танєєва (головними дороговка-

зами є культ фугита стрункість архітектоніки). На примат конструктивностіу

Рославця вказував і Б.Асаф'єв. "Дещо відокремлено завдяки своїй різкій

спрямованості супроти тодішніх течій знаходиласьтворчість Рославця...: Як

показує 1-а скрипковасоната(1913), а потім і ряд інших творів,він чутливо і

сміливо накреслив щетоді проблему конструктивізму... Про його твори в той

час треба було говорити, користуючись термінами, що стали тепер основопо-

ложними,як, наприклад,організаційний принцип,строго конструктивна сис-

темай суто ділова точність"(7,258.

Визначальною ознакою стильової системи М.Рославцяє ліризм - авторсь-

кий відгук на романтизуючу тенденцією 1-ї пол. ХХ ст., "психологічний ком-

пенсатор"епохи. Композиторвіддає перевагу непрямій подачі ліричного, що 
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відображає специфіку поєднання рославецьких гайо та етопіо. Граничність

вияву ліричного, поєднуючисьз трансцендентністю художнього змісту ком-

позитора, формує відтінок об'єктивності, притаманний ліризму митця. Цей

відтінок (погляд збоку) - результат аналізу емоції.

Камерність властива Рославцюне тільки як жанровийпоказник,на що вка-

зувала ще М.Лобанова,але і як риса, що постійно приваблювала композитора,

чнайбільш повно задовольняючийого потребиу відкритті нового і стабіліза-

ції знайденого"(80,5). Посилюючи суб'єктивність авторського висловлюван-

ня, камерність виконує рользасобу виявлення специфіки авторського фено-

мену ліричного.

Основу музичного стилю М.Рославця складає колоритна, містично-

таємнича гармонія, елементами якої виступають багатоповерхові терцієві

комплекси-співзвуччя!. Мелодиці композиторавластивепрагненнядо нескін-

ї
5

ченності, вона належить до синтетичноготипу, оскільки є результатом орга-

нічного процесу,в якому творення мелодичного контуру відбувається пара-

лельно до розбудови гармонічного фундаменту. Фактура - багатопластова,

розгалужена, мішаноготипу.ЇЙ властиві пишність, орнаментальність, але не

декоративність. Поліфонія як авторський різновид «полімелодичного

м'язового типу"(76,95) фактури служить засобом динамічноїеволюціїхудо-

жніх образів Рославця. Композиторчастозвертається до імітаційних прийо-

мів і форм, зокрема, фуги. Визначальною рисою ритміки Рославця є частота

вживаних поліритмічних поєднань, що складають «життєвий пульс"мистецт-

ва композитора. Прийомирозвитку Рославця (секвентність, варіантна повтор-

ність (за Ц.Когоутеком- Еиоміскеїпдемагіаціоп)як і тип драматургії, власти-

вий композитору,мають романтичне коріння, спираютьсяна дося гнення ро-

мантичного симфонізму. Гармонія- найоригінальніша складова стилю митця

Примітка.

|. Аналіз гармонічного стилю М.Рославця поданийу Розділі 3. 



 

о не впливає на іншізасоби виразності, в тому числій на драматургію. Власне

тому композиторне зміг подолати симптому перехідності - виявився "мутан-

том"(вірогідно, рославецька гармонія мала б інспірувати новийтип драмату-

ргії, скажімо, схожий на вебернівський). Широковживані інтонаційні пророс-

тання стверджуютьвисокийрівень моноінтонаційної техніки Рославця. Фор-

ма творів - чітка, конструктивна.В ній спостерігаєтьсясинтез архітектонічної

рівноваги з імпровізаційною поемністю музичного викладу (композиторвід-

даєперевагу одночастинності, іноді з вкрапленням циклічності).

4. 2. Особливості стильової еволюції митця

Творчість М.Рославця охоплює35-тиріччя:1907-1942 рр. Особливості ево-

люціїстилю композитора дозволяютьзастосувати класичнийтип періодиза-

ці Поділ на ранній (1907- 19), зрілий (1920-29) та пізній (1930-42) періоди

творчості здійснюється за наявності стійких спільних ознак жанрово-

Канндіапазону творчості митця. Запропонована періодизація відпові-

дає головним етапам життєдіяльності композитора.

Перший період творчості - час інтенсивних пошуків системий становлення

основних засад авторського стилю, що справедливо може бути означений як

символістський. «Рівновага ейдосуй образу, - писав О.Лосеєв, - повна їх то-

тожність, так що загальнеє і універсальним і одиничним, і часткове є і оди-

ничним і універсальним. Це символ" 188,131). Музичний символізм Рославця

є рурулітатом втіленнязаконів і принципів музичної риторики. Він проявля-

ється на рівнях тематичному (формульність)і драматургічному (сюжетність),

в останньому- передбачаючи вторгнення риторики у драматургію романтич-

ятипу(див.табл.4.1).

|

| 
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Таблиця 4.1

Система художньо-семантичних утворень М.Рославцяз точки зору вико-

ристання прийомів риторики (на прикладі творів символістського періоду)

 

- Якість означуваногоху-

дожньо-семантичного

утворення (символу)

Окремізразкиапробації

художньо-семантичних

утворень

Складовіелементиквазі-

риторичної формули

 

"Поривання" Соната для фортепіано

мої: ГПО(АШПевго соп

ітрего); Струнний ква-

ртет Мо1: епізод (ц. 10,

амес еіап); Два твори:

Квазі-прелюдія  (ауєс

еіап); "Політ" (ауес сіап

Іштіпеих); "Маргарит-

ки"(ауес віап)

Т) висхідне спрямування

мелодичного розвитку з

переважанням поступе-

невого руху, "розкачу-

вання"на сусідніх тонах;

2) фігураційність арпе-

джіоподібної фактури з

тенденцією до поступо-

вого ущільнення.

 

| "Ніжність"

 
Соната для фортепіано

мої:

доісе,

епізод (Модегаїо,

соп Аісипа

Псе7ха); Струнний ква-

ртет Мої: ГП (АПерго

оталіово(їгез доих); Два

твори: Квазі-поема

(амес  Фоцссешг); Три

Хе!етюди: (амес

доиссеиг).  
Г) балансуючийтип ме-

лодики(висотнийрівень

стабільнийзавдякиврів-

новаженості різнонапра-

влених

|

стрибків)

|

З

частовживаними трито-

новимизворотами;

2) квазі-секвентність по-

будов;

3) прозорість ажурної

фігураційності;

4) гармонія "риг".
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В
і

южньо-семантичногоза

ворення (символу)

ни
ни

"Знемога"

ість означуваногоху-: Окремізразки апробації

художньо-семантичних

утворень

Складові елементиквазі-

риторичної формули

 

Поема для скрипки і

фортепіано (Іепі (амес

Іапемешг); Три етюди:

Хої (ауес Іапвиеиг); Два

твори: Квазі-прелюдія

(апаціде)

фігура-

ційного фону (полірит-

Гуостінатність

мічного або тріольного

руху);

2) балансуючий типме-

лодики (див. поперед.

стр.);

3) тонально-гармонічна

нестійкість.

 

Два твори: Квазі-поема

(ітрегіеих)

Г) акцентовані "затакто-

ві? мотиви;

2) "оркестровість" фак-

тури;

3) "розтікання"пасажів.

 

Г «Пристрасть? Три твори для фортепі-

ано: Хе 2 (соп раз5іопе)

Т) фігураційність "про-

тируху";

2) пунктирні мотиви ви-

східного спрямування.

  Три твори для фортепі-

ано: Мо? (адігаїо)  Г) масивність фактури;

2) «проголошування",

скандування.

|

гостро-

пунктирнихмотивів.
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кість означуваного ху-

|

Окремі зразки апробації

|

Складові елементиквазі-

жньо-семантичного

||

художньо-семантичних| риторичної формули

ворення (символу) утворень

"Політ" "Ї Три етюди для фортепі-

|

1) висхідна секвентність
 

І ано: Хе! (Ргезіо моіапдо)

|

фігураційного

|

"двого-

 

лосся".

- "Спалах" Три етюди для фортепі-

|

1) 5/ акордів кластерно-

ано: Мої (сотте 4е5 |го типу - "різкі дво-

есіаїг) крапки".  
 

Символьне функціонування тематизму абстрагує, інтелектуально охоло-

джує образи М.Рославця.Звідси ведуть відлік часткова схематизація музич-

ного процесу, що проявляється «драматургією тем-персонажів", кадровість,

мозаїчність, як характерні прикмети розгортання музичних ідей Рославця".

 

Аналітичне дистанціюваннявід емоції, стилізація - те характерне, щовідрі-

зняє символістську драматургію від романтичної. Характер авторських рема-

рок (аїе, ауес еіап, амес ипе зоцдаїпе Іапопеиг, Гоцдгоїаліі т.п.) служить зовні-

шньою вказівкою символічності музичноготексту. Деталізована термінологія,

часто французькою,будучи ключем виявлення «асоціативної програмності""

Рославця, уособлюєхарактерні для символізмуаналіз і контроль емоції. Зов-

нішньо мотиви-символиРославцянагадують Скрябіна (знемога,політтаін.),

проте, на відмінувід Скрябіна, в них відбувається послідовне внутрішнє роз-

кладення на елементи. Мотив,фігурація,імпульс стають самостійнимичин-

никами, образ-тема,як цілісність,втрачає домінуючу функцію.

У трактуванніРославцемсонатностівідчутною є регресивна тенденція: рух

збгривбіяенногі провідних художніх образів. Одночасновідбувається значне

 

Примітка.

1.У М.Рославця музичний символізмвиявляється більш послідовно, ніж у О.Скрябіна.В останнього він -

доволі "романтизований".
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розбухання формиза рахунок інтенсивних внутрішньо-образних трансформа-

цій (коженнаступний розділ - значно більший,ніж попередній). Тяжіння до

відкритої форми проявляється розімкненістю художнього цілого. Тісно

пов'язаною з цимє гіпертрофія активності матеріалу розвитковихзон, що,

вочевидь, також відноситься до романтизуючихрисстилю митця. Про роман-

тичнугенезу свідчить також хвилеподібність розміщеннякульмінаційнихве-

ршин,поданих у порядкузростання напруги.

Специфічним компонентом символістської драматургії М.Рославця став

феномен "просторових комплексів". Вони - атематичнівідрізки звукового

матеріалу, що, створюючи враження об'ємності художнього цілого,

з'являються, як правило,на межових ділянках форми. Як складова авторської

риторичноїсистеми, «просторові комплекси" Рославця виявляють конструк"

тивність мислення митця.

Музичнийконструктивізм М.Рославця! склався як утворення множинного

змісту. Його взаємокоригуючими складовими були Меие ЗасПійсЬкеїї австро-

німецького походження, класицизований романтизм московської школита

футуризмз відтінком Сергайсітизік. "Раціоналістичний конструктивізм,-

зазначав Л.Раабен,- панує у фортепіанних сонатах М.АРославця, що з 1912

р. розробляє власну систему композиційнихзасобів: "синтетичну"гармонію,

«гармонієформи?", «ритмоформи"(100,384). Хара
ктерною рисою стилю Рос-

лавця цього періоду стала економна графічність письма. Пильний контроль

музичного часу виявився сконцентрованістю музичнихподій, лаконічністю

авторського висловлювання(частково ці властивості проявилисяв рамках по-

передньогоперіодутворчості Рославця,де, підпорядковані символьномутипу

драматургіїі, як наслідок, формульності мікротематизму, функціонували не

н
о

на
н

вано

ан
а

Примітка.

1. Перехід М.Рославцяна пози ції музичного конструктивізму відбувся в умовах плавноїстильовоїеволю-

ції, тому різке розмежування в творах рубіжногоперіодуздійснити неможливо:
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як основні чинники музичногозмісту,а - доповнюючідеталі. Пріоритетність

пропорційності, симетріїв композиціях 1920-х тісно пов'язана з нетематич-

ним абстрагуванням компонентів художньої форми, метою якого була

об'єктивізація художнього образу. Обстоюючи принцип раціональної доціль-

ності художньої концепції, композитор всебічно "техніцизував"процес подачі

художнього образу: прийомиінтервального структуралізму(термін 3.Гельман

150,331) виступили важливим засобом формотворення в панладових компози-

ціях митця. Структуризуючуоднорідність інтервально-акордових утворень

спостерігаємо в Скрипковому концерті М.Рославця Хе1: інтерваліка стає

впливово-організуючою силою(інтервальний структуралізм не суперечить

ладо-тональній системності, виконуючи свою функцію паралельнодії інших

структуризуючих факторів).

Музичнийконструктивізм Рославця проявився не тільки в побудові форми,

але і в характері тематизму,з його тяжінням до раціоналізації письма. Конс-

труктивність мислення композиторапідкреслюютьчасто вживаніатематичні

побудови (тритоновіостінатні мотиви, гамоподібніпасажі), тональната стру-

ктурна симетрія композицій. Деіндивідуалізовані мелодико-гармонічні утво-

рення Рославця протиставляються гранично індивідуалізованому тематизму

інших розділів форми(йдетьсяпро гостроту співставлення тематичнихі нете-

матичних елементів формив умовахвільного поліфонічного письма). Вплете-

на у конструктивність форми,мережа інтонаційних проростань, засвідчуючи

високийрівень моноінтонаційної техніки Рославця, виявляє романтичнуГене-

зу драматургічних кліше митця.

Конструктивізм позначивсяі на глибинномурівні формування тематизму

композитора.Інтонаційно-тематичніпервні ("інтонеми") поділяються на три

типи(див. табл. 4.2): інтенсивні (імпульсивно-збудливої функціональності),

екстенсивні(заповільнено-згасаючоїфункціональності) та мішані(деіндивіду-
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алізовано-нейтральної функціональності). Останні - найбільш конструктиві-

стські, тому що найабстрактнішів художньому плані.

Таблиця 42

Типологія конструктивістських "інтонем" М.Рославця, здійснена наос-

нові системного аналізу інтонаційно-тематичного змісту Концерту для

скрипкиз оркестром Мої

 

| Типи «інтонем"
|

Інтенсивний: ім-

пульсивно-

Вбудливої функці-

Екстенсивний:за-

повільнено-

згасаючої функці-

Мішаний: деінди-

відуалізовано-

нейтральної фун-

 

| ональності ональності кціональності

|зразки приклад- |ГП іп Без (а ППО і НО (Рій

|

Вступіп С (АПев-

| ного використан-| їегаро, 4 т. до ц.

|

то550, соп тоїо)| гейо егаліоз0)І ч.;

ня "інтонем" 4)1ч. П ч.; ПП іп С, (Рі

1-й епізод (Тетро

І АЧадріо) П ч.;

ГП іп С (4 т. до

ППіп В (4т.доц.

61) Шч.

тоз5о (АПергено

вгаліо5о)І ч.;

Епізод (Росо тепо

 

що формують тип

"інтонем"

 
поліфонічність

фактурного

оформлення;

2)лавинопоподіб-

ні пасажі;

З)квартові моти-

ви з семантикою  
фонногоскладу;

2)ламаний |тип

мелодичного ре-

льєфу;

Зу)увага до "бар-

гви гармоніє-

тембрових спо-  
ц.55) Шч. тоз8о (югатіо8о е

саргіссіозо)І ч.;

ГП іп Ез (АЧаріо

зозіепиіо) ІПч.

Виразові засоби,

|

1)переважаюча І)сталість гомо- Т)лінеарність,

"рядність" тема-

тичного констру-

ювання; і

2)ланцюги трито-

нових утворень

(подобиквазі-ТО-

органних пунк-
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Типи Зінтонем" Інтенсивний: ім-

пульсивно-

зубудливої функ-

ціональності

Екстенсивний:

заповільнено-

згасаючої функ-

ціональності

Мішаний:деінди-

відуалізовано-

нейтральної фун-

кціональності

  Виразові засоби,
ї

що формують тип
ГІ

Зінтонем"

 

гукання;

4)декламацій-

ність мелосу;

5) нерегулярність

метро-ритму;

бурапсодичність

розгортаннямате-

ріалу з елемента-

ми секвентності;

ТУ)квазі-

автентичнізворо-

ти;

З)густа сітка не-

акордовихзвуків;

9)інструменталь-

на природа жан-

рових ознак.  

лук

4)атрибути рома-

нтичного "орієн-

талізму":  "пря-

нощі" хроматич-

них підйомів і

сповзань, ЗВИВИ-

стий малюнок

поліфонічних

сплетінь;

5)вокальна  при-

рода жанровості.

 

тів); і

3) пуантилістичні

мотиви-

вкраплення;

4)пантематичність

музичного тексту

(всі чинники ін-

формативнозміс-

товні);

5)графічність рит-

мічних остінато;

бууникання |жан-

рової конкретнос-

ті.

 

«Класицизований романтизм

московськомувіддзеркаленні (класицизацію пи

ють тяжіння до непрограмноїмузики,к

З М.Рославцявтілив неокласичні тенденції віх

сьма/за Варунцом/ визнача-

амернізація виконавськихскладів,по-

ліфонізація фактури). Синтезуючи романтичні та класицистські ознаки,

М.Рославець звертався до жанрових моделейсольного концерту, симфонічної

поеми, інструментальноїсонати, струнного квартету. Використовувана ним

постизація художніх образів, як невід"ємна вл астивість класицизованого ро-
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мантизму, вела до акцентуаціїїх внутрішньої роздвоєності, нестабільності.

Стійкої пріоритетності, забезпечуючи високий рівень інформаційної концент-

рації музичного тексту, набулавсебічна поліфонізація фактури. Ретроспекти-

вно-класицизуючуфункцію відігравалистилізації, алюзії, квазі-цитати (мотив

ВАСН у Струнномуквартетгі Хе3З розпочав серію прийомів такого плану), що

реалізувались як на рівні окремоїтеми,так ї цілого твору (Альтова соната

Хе). Цим композитор готував шлях полістилістиці.

Прояви рославецького футуризму були пов'язані із створенням музики

ужитково-прикладного значення (бебгацевтизік). Спрощувальнітенденції

виявилися підкресленим контрастом діатоніки та хроматики, гомофоніїта по-

ліфонії (у справжній" творчості Рославця спостерігається постійне змішу-

вання цих факторів). Твори на зразок «Пісень 1905 року" чи «Декабристів"

склали окрему частину еретроспективної" спадщини митця. Це стилізації, в

яких композиторськаіндивідуальність май
же ховається за усталенимилекси-

чними зворотами «дозволених"класиків - М.Мусоргськ
ого, СРахманінова та

ін. Відчутна спрощеність зближуєцітвориз агітаційно-ужитковим жанром.

Водночас, стверджувати виключно ком проміснийхарактер таких творів - не-

справедливо,аджеїх також можнарозглядати в ракурсі вияву класицизуючих

тенденцій.

У творчості М.Рославця 1930-х був здійснений поворот до академізму. Во-

на, за словами М.Белодубровського, - Іасгутова й епітафія творчого шляху

композитора, спроба пристосуватися й намагання зберегти внутрішній світ.

Композитор,як і раніше, пише фахово,але тепер в його музиці зідвузне на-

лхнення. Мало властиваранньомуі зрілому Рославцю циклічність уповні про-

являється саме тепер. Відмовляючисьвід оригінальних лексичних знахідок,

композитор користується загальновживаними прийомами,звертається до ма-

жоро-мінору,послуговується зворотами російської музики ХІХст., віддає пе-

ревагу лірико-епічному типу драматургії.  
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Оскільки тенденції романтизованого академізму чи "неореалізму" прояви-

лися ще у творчості композитора 1920-х (фінал Скрипкового концерту Мі,

вок! цикли),то на межіперіодів різкого стильового зламу не спостерігається.

Проте, якщо у 1920-х тачи іншастилізація передбачала всього лише прихову-

вання себе, то у 1930-х вона несла холод інерції. Незважаючина це, у прелю-

діях для скрипкиі фортепіано зустрічаємо ряд класичних алюзій (композито-

ри, жанри): Й.С.Бах, Й.Гайдн, М.Мусоргський, О.Скрябін, Ф.Шопен, Й.Брамс,

О.Бородін, Р.Шуман; вальс, баркарола,фуга, мазурка,етюд, колискова, аріозо,

програмна мініатюра. Перед нами - «гробниця європейської музичноїкульту-

ри", вякій, на відміну від стилізацій 1920-х, що, вплітаючисьв уртекст Росла-

вця, засвідчують живийзв'язок епох,- безпосереднєповернення в минуле,як

результат вимушеного відсторонення від сучасності. Разом з тим не позбавле-

на духовного аристократизму снова простота" Рославця наглядно демонструє

непередбачливість стильових модуляц
ій мистецтва ХХ ст., кореспондуючив "

цьому відношенні до відповідних тенденцій в творчості С.Прокоф'єва,

С.Рахманінова, А.Лур'є таін.

4.3. Основніетапи кристалізації авторського стилю

У Трьох творахдля голосу й фортепіано (Сочі, весна 1913) М.Рославець

здійснив апробацію новостворених методів композиції. Про твір Мої "Сумрак

тихий" (т. В.Брюсова), відзначаючи

|

"тарні низхідні

|

гармонії",

М.Мясковськийзгадував як про зособливо цілісний за настроєм" П06,543-

5441.

Твір хо ЄТьнеушла "(т. О.Блока, СА Заз8--се8-е8-Їе5-8,/) є зразком росла-

вецької лірики кохання. Канву поетичного тексту композиції утворює на-

скрізна антитетичність образів-символів: ружі й солов'я. Тематичним інваріа-

нтом творувиступає тризвучний мотив «е5-Тез-Ь"(Дод. В, Х222). У 2-3 тт. спо-

Йо

аснтанннмнняькояя
Примітка.

1, Його нотний текст виявився нам недоступним 
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2 є з

стерігаємо його обернення (ревР-сев'), далі - ракохід обернення (а!-ез'-4)), в

 

і- нові ритмічні варіанти,в т. і внутрішньо-інтервальні модифікації (а-

05, втт. 6-11 - інтонаційне розосередження його звуковогоядра(голос: є-

вув фортепіано: йФРЬ-а/-е5'). У 2 ч. вокальна партія ("Й нет разлу-

7
ки тяжелей") модифікується в напрямку переважання терцієвості, що забезпе-

чусріризацію образу, тональна нестійкість і гармонічна напруга зростають за

рахунок використаннягустоїсітки неакордових звуків.

Художній зміст композиції Хо3 "Ветр налетит » (т. О.Блока, СА чаз-П-сів-

фчез-бв") також відзначений символічною двопло
щинністю образних сфер,в

основіякої - співставлення настроїв природиі людини. Тональнаструктура

ревімкавнаго типу (Аз-Сез-Сев5) уособлює відкритість смислової концепції

тору. В кульмінаційних точках музичноготексту декламаційність вокальної

партії змінюється пісенністю ("Тот край,тот отдалінньй брег"). В середньому

розділі композиції("Й шелестят травой сухой"7) мелодичні фрази, втрачаючи |

зоніуковніств; символізують контекстуальну обірваність думки (семантичні

трикрапки), виступаючиеквівалентом символістської -несказанності"
. Драма-

тургічна вершина композиції("Ночь, леси снег'), кореспондуючи з першою

кульмінаційною точкоютвору (рух по звуках В55), належить до розряду чти-

хих кульмінацій".

Оригінальність квінтету (арфа, гобой,два альти, віолончель) "Ноктюрн М

(Ялта, серпень 1913, СА «4-е-Їйз-в-а-Пес?) визначається
звертанням компози-

тора до нових принципів акордики й тембрової барви. На непрямі запозичен-

ня Рославця від "повітніх французів" слушно вказує М.Лобжунова,звертаючи

увагу на переважаючу «терпкість пряних співзвуч" 180,5) квінтету. Надумку

додлідниці, «Ноктюрн"належи
ть до розряду специфічно "повільної музики",

І з
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що виникає лише в ХХ ст. Інтелектуалізація емоційності, зниження рівня без-

фесерелності авторського висловлювання реалізуються в творі шляхом пріо-

ритетносіті поліфонічних побудов,тісно вплетених в композиційну монотема-

тичність. Вагому роль в архітектоніці композиціївідіграє кадровість (наслідок

лугу риторики), як специфічнариса символістської драматургії.

ізгатема «Ноктюрну"-двоелементна. 1-й - (Апдапіе зозіепшо,агра,іл р)-

втілює образ медитативноготипу. Багатоповерховітерцієві комплекси (унде-

миманораи) фокусуютьувагу на гармонічному фонізмі, секвенція порушує

періодичність формотворення зміщенням імпульсів ладового ритму. 2-й - ба

Е) - монолог-імпровізація віолончелі. 2-тема(евргез5., ц. 1, 8010 обог,іп Віз)

ееобрази ідеальноїсфери. Обігрування звуку "є" інтонаційно зближуєїї

з ам елементомпопередньоїтеми. Новий зміст вноситься квінтовимифігура-

ціями арфи та гармонічною педаллю. Соло альта (ц. 2) малює печально-

проникливий образ. Його художні особливості обумовлюютьсяпісенною діа-

тонічністю мелодії, що розгортається по звуках Мзм7, ММ».Свіжість тема-

тичного оновлення вносять численні контрапункти,зокрема, гобой і віолон-

чел проводять подвійний контрапункт октави (ім 2-7, А т. доц. 3). В серед-

ньому розділі форми (Соп тоїо), позначеному тональною нестійкістю, прові-

днароль відводиться тембрамгобояі альта, решта партій - виключнофігура-

ційні. У репризі «Ноктюрна" відбувається переакцентуація тонально-

тембровихспіввідношень. 2-а тема (ТетроІ, ц. 5, іп С) проводиться в партії

альта. Численніімітації гобоя-альта будуються на основі характерного авто-

рського прийому-- "просторових комплексів"(ц.б).

Струнний квартет МОіп С (Ялта, осінь 1913, СА "с-4-ез-Йз-а-Б?") єзразком

мікротематичного типу  інтонаційності композитора, що, на думку

м.Лобанової, екстраполюєв музику ХХ ст. «ідею стиснутого часу"(80,61.

Аналітичний підхід до відображенняпсихологічного світу "героя" приводить

Ї
композитора до спроби "формулювати емоцію". Регресивність гармонічного
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розвитку квартету(рух від хроматики до діатоніки: головна партія - побічна

парція - епізод) тісно пов'язана із зворотнім типом сонатної драматургії.

Ознаки драматургічноїрегресії проявляються рухом до розбіжності провід-

них художніх образів. Тенденція до розростання формипроявляєтьсяінтен-

Кано внутрішньо-образних трансформацій квартету (кожен наступний

розділ форми- більший,ніж попередній: експоз. - 57 тт. розр. " 60тт., репр.

вить кода - 118 тт.).

Головна партія (далі - ГП, АПертейо втагіозо (тез доих), іп С) уособлює

скодреію ніжної, витонченоїзнемоги (Дод.В, 2029). Інтонаційним інваріан-

том!темиє тризвучний мотив "е5 14! -а!?, вякому рух до автономізації трива-

Лосйі долаєзапрограмованістьметричноїструктури. Протирухкрайніх голо-

в поєднанні з імітаціями інваріанту та його ракоходу зумовлюють
сів

в'язоо поліфонічного плетива теми. Друге проведення теми 7 фугато.Ди-

нама інтонаційного розвитку образу-темитісно повязана з гармонічним

контекстом, що визначається специфікою дзеркально-симетричного СА. Ре-

гулярність гармонічного оновлення теми (швидкість дорівнює0,2-0,3) поєд-

нується з використанням 3-гоі 4-го обернень СА на початку ГП і переважан-

ням основного виду СА з елементами гармонічного секвенціюванняв її пода-

і

льщому розвитку. Проникливо лірична побічна партія (далі - ПП, (амес

онояв, іп С) є символом недосяжного ідеалу (Дод. В, Мо30). Виключного-

шісклад теми не суперечить спорідненостіїї вихідного "Інтонаційно-

го зерна" з темою ГП (м. 24,ч. 57). Таким чином вже на евступному"етапі

розгортання сонатності проявляють себе монотематичнізасади драматургії

композитора. Використання6-го обернення СА утворює тривалу гармонічну

вютранціяю, обумовлюючигармонічну однорідність теми.

| зо го
Розробка квартету посдиус озпаки розробки і епізоду. Її Іза фаза (а етро

(амес ипе згасе саргісіецзе) відзначена свободою метро-ритмуі артикуляції:

автономізація звуковисотності сприймається як локальний прориву техніку 
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пуантилізму.2-а фаза розробки (ауес (ігоцбіє) - в чотири рази більша, ніж по-

передня: в ній зони ущільнення звукового матеріалу (ПП) змінюються зонами

розрідження (ГП). Кульмінація розробки (амесеіап) пов"язаназ формуванням

якісно нового образу: "теми самоствердження"(іп Б). Октави скрипок ведуть

мелодію екстатичного типу. Рідкісно "діатонічна",вона будується на обігру-

ванні звуку "8". ГП у репризі (ТетроІ (ауес доисеиг), іп С) набуває нового

змісту, зокрема,її 2-й розділ розростається до масштабів повноцінної фуги

(12 проведень теми). ПП (іпамієі, іп Р), проходячи в тональності "теми само-

ствердження", потрапляє в ситуацію семантичної залежностівід останньої

(ГП виявляється "слабким" образом). Могутня кода інтенсивністю розвитку

перевершує розробку (три розділи, першідва - кореляти розділів розробки,3-

й (4еіїсаг) - фугато на темі ГП).

Вокальний цикл "Сумні пейзажі" (1913), написаний на основі поезії

П.Верлена, включає твори:Хо! «Осенняяпесня"(пер. М.Мінського), Мед "За-

кат" (пер. В.Брюсова), Ха3 «Благословенньшй час" (пер. В.Брюсова).

1 "Осенняя песня " (СА «сез-Де5-с5-Їе5-8-а5-Ь7) є ремінісценцією ключових

мотивів "Зимового шляху" Ф.Шуберта.Інтимність авторського висловлюван-

я Згаситься"алегоричністю поетичного тексту: музикальність ямбічної фо-

нетики вірша релаксується глибинною -несказанністю" художнього образу.

Проектування музики на поетичнетло здійснюється за умови пильногоконт-

ролю часового параметру. Диспропорційність (розтягування Мепо тоз80,

Мепо тоззо(Ттез Г.агео0)і стискання - Апітаїго) сполученнявірша з музичною

строфою (АВА'В'А"В"А"") забезпечує «життєву динаміку"становлення обра-

зу, що проявляється на макрорівнідраматургії: тенденція розтягування про-

гресує (А - 1-а стр.; ВА" - 2-а стра В'А"В"А"'- 3-я стр.). Від'ємномуна-

строю твору (афектація печалі, суму, безнадії) суперечитьвисхідна спрямова-

ність фраз композиції (Дод. В, 523). Використання ломбардського ритму
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створює ефект дискретності, що впливає на характер інтонаційності: кожна

поспівка має власнукінетику руху.

До циклу "Чотири твори для голосу і фортепіано" (1913-1914) входять

композиції: ої "Маргаритки"(т. І.Сєверяніна), Хе2 "Вь носите любовь" (т.

К.Большакова), хеЗ "Волчье кладбище" (т. Д.Бурлюка), Ххо4 "Кук" (т.

влінановад, Натхненність "Маргариток" (СА "усівч4із-еіз-Й8-бів-аї3"зуєнас-

лідком символічностіїх поетичного і музичного тексту (Дод.А, Хоб). Квіти

репу уособленнямцвітіння юності та дівочої вроди. Логіка тональної

драматургії твору (Н-А-О-Е-В-Аз-Рев-Сез-Сез) є результатом поєднання двох

принципів тонального руху: секундової поступеневості (0)та квартового кро-

кування (7)(на початку композиції переважає перший,в серединівідбуваєть-

ся "драматургічний злам", взавершенні- другий). Декламаційність вокальної

партії романсу виступає засобом інтелектуалізації художнього образу. Три

типи мелодико-ритмічнихзворотів Сформул--згустків"") складаютьїїкаркас.

Перший (А) є різнобічною модифікацією висхідного терцієвого мотиву. Дру-

тий (Б) - поєднує висхідний рух мелодії(4,5,3) на початку та низхідний(6,5)

в кінці з обов'язковим пунктиром всередині.Третій (В) - найсуттєвіше моди-

фікований - мелодичний виклад ММА,7 (Дод. В, 224).

"Волчье кладбище " (СА "д-ев-Р-в-аз-Б-Б-Чез") відзначене зловісним колори-

том Містична символікапоетичного тексту (над кладовищем, під дощем вітер

гойдає колискиз покійниками,вяких блимають тьмяні вогники їхніх душ)за-

барвлена настроями глибокої туги, безвідрадного горя. Тематичну основу

композиції складаютьостінатні проведення хроматичного мотиву(ф-но), що

виконує роль конденсатуїї інтонаційногозмісту. Ковзкість поступеневого ру-

ху, поєднуючисьз трепетністютріольноїпульсації та активністю пунктирного

ритму, визначає високий ступінь сплаву трагедійностіта гротеску, відобра-

жаючи світ химернихвидіньгероя. Модифікація хроматичного мотиву (ф-но)

здійснюється за рахунок внутгрішн ього розширення. в репризі він проводиться 
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в октавному подвоєнні на фоні багатозвучних арпеджованих акордових

комплексів, символізуючиперехід у новий емоційнийстан.

В композиції Кук" (СА "Б-д-ез-Ї-зв-аз-р") алеаторичність поетичного текс- |

ту обумовлює пуантилістичність

/

музичного письма. На думку

М.Белодубровського, ідея цієї "музично-фонетичної" композиції тісно

пов'язана з радикальними інноваціями футуристів. Абсурдність поетичного

тексту виступає засобом звільнення від асоціативної множинності смислів. Вип здковість стає головним художнім принципом, що втілюється на різних

рівнях драматургії(Дод. А, 57). Інтонаційна модель композиції вибудовуєть-

ся на основі зчепленнятрьох інтонем: 1)"Кук! Я!7; 2)"Гнізда перепельи раз-

бухли",; 3)Птенци желторотили лес"(Дод. В, 225). Тритон (мелодичнийі га-

рмонічний) виконує роль лейтінтонації твору. Ладо-гармонічний розвиток

«Кука?- традиційний для раннього Рославця (Дод.А, М98 ).

"рвеника Арлекіна"(1914) (т. О.Гуро, СА ЗЬ-с-Чез-е8-Їе5-6-8") є зразком

рідкісного звернення М.Рославця до деП'агіївської тематики. Продовжуючи

традиції Р.Шумана, І.Стравинського, Ф.Бузоні, композитор створює вільний

переспів портретугероя. Поетичнийтекст оперує фразеологічними формула-

ми казково-легендарного жанру ("Далеко-далекоза морем"). Він - зримий,

декоративний, з відтінком інфантильності("рдеют апельсиньї", месяцем 30-

лотьтм", "танцует кадриль котенок в дьтрявом чулке"). Характерність музично-

го письма1 ч. композиції складають орієнтальна екзотика кварто-квінтових

остінато з форшлагами,чистота гармоній (жодного неакордового звуку), аріо-

зність вокальноїпартіїз варіантним проростанням вихідного мотиву (Дод.В,

Хо2 ). У2ч.("И танцуєт кадриль") мелодичніфрази розростаються до сексти

(е'-сіз), септими (бз'-е), октави (бз'-б), фортепіаннапартія розшаровується

и пласти (остінатні тридцятьдругівгорі, хвилеподібні мотививсередині,

глибокіоктави внизу). У динамічній репризі("И глядят синие звіздьт") зміню-

ється характер вербально-музичної комплементарності- від стислої компакт-  



 

146

ності викладу на початку до граничноїрозрідженостів кінці (на зразок роз-

кручування пружини).

Одночастинна Фортепіанна соната МОіп Рез (1914, СА "4ез-е-Е-ве8-аз-Ь-

с") містить ознаки вкраплення циклічності(дві основні теми відповідають

спійвідношенню сонатного аїезго і скерцо, ідеї циклічності підпорядковані

також тональністосунки). Драматургія твору позначена внутрішньою малору-

хомістю,адинамічністю перебігу етем-персонажів". Ю.Холоповвказує на її 
спорідненість із шуманівською сонатою Бз-тої(1 ч.) (австро-німецька тради-

і
ція Входигь до складу джерел творчостімитця). Монотематичність мікротема-

тичного розвитку споріднює сонатуз Струннимквартетом Рославця Ме!, про-

|
те концептуальновона - його антипод (ГП сонати - символ""поривання",епі-

зод г символ"ніжності", в квартеті- навпаки).

Імпульсивна ГП іп Рез (АПевто соп ітреїо) - символ "поривання". Її розви-

токздійснюється шляхом контрастного співставлення двох елементів: витон-

|
чено-експресивного,з півтоновими мелодичнимимотивамита »ниткоподіб-

ним арпеджіо?супроводу 1 повнозвучно-патетичного, пронизаного супереч

ливими ритмо-окликами (Дод. В, Ме2). "В мелодії, - писав про ГП сонати

ЮХолопов, - чути відлуння «шопенівськоїсексти"і лісто-скрябінської аль-

Г
тераційної знемоги", у Рославця охолоджених ускладненим

звучанням акор-

дів" 141,6). ПП п Аз (8спеггапдю соп Іерееге7та) - двотемна. В основіграці-

ан 1-ї теми - гама "тон-півтон?".Її "легковажний" характер позбавлений

відтінку фантастичності,а мелодико-гармонічний розвиток обумовлюється

замкненим рухомпо колу малих терцій (Дод. В, Хо3). В процесіїї розвитку

(тт. | 18-22) відбувається Злам - раптовийперехід із стану напруженостіу нева-

"|,
гомість. 2-а тема ПП іп р (Модегаю. Ріевремоїе) доповнює 1-шу модуляцією у 
сферу витонченої мрійливості.

викувоне (Модегаїо(доїсе, соп аїсипа Псе7ла) - синтетичного типу, поєднує

риси розробкиі епізоду. Нова тема є символом «ніжності?(Дод. В, Хо4). Її хо-

|
І

|
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ральність "руйнується" ламаним рельєфом мелодичних ліній. Розробляючись

Вер з ГП і ПП, вона звучить в передрепризній кульмінації. Перетворення

ГП векспресивний спів (соп асітатіопе, зогдатепіє) пов"язане з проведеннямїї

і

мелодії у збільшенні в гамі ПП (етон-півтон?). ПП в репризі іл Без (Зсреггапдо

соп Іораегегга) опускається в низькийрегістр, набуваючивідтінку містичнос-

ті. Кода іп Рез (Модегаїо соп тоїо (доісе, соп аісипа Псепса) інтонує ефектну

пробіжку ПП (обидвітеми)і теми "ніжності".

пи твори для фортепіано (1914) є зразком витончено-рафінованої образ-

ок МРославця. П'єса М0/іп 45 (Ааазіо (побійіззіто) СА "д-е8-Е-ве5-аз---

се8"У втілює сфери благородотва й ніжності. В її темі гомофонно-гармонічного

складу існує чіткий розподіл на мелодію й супровід (рідкісно для раннього

Рославця) (Дод. В, Ме5). Метрична свобода п'єси (4/4,2/4,Уа,6/8, 3/8, 2/8) під-

креслює монологічністьїї образу, гармонічний розвитокбудується на контра-

стних співставленнях інтенсивності руху (в серединіп'єси СА значно модифі-

|

кується - 05-енев, Е-7-ав-фнсів, "2-6ксізвНдЇЗ-В, небньненвно-П). П'єсаЛО2 іп

В (48адіо сопраззіопе) СА "Б-с-сів-еч-Ро-а") втілює пристрасне поривання. Ка-

ненбнаа мелодія її теми звучить на фоніфігурацій басу й середини, полірит-

мія врівноважується гармонічною чистотою (Ва - Бо4 - бев-1 - Сез'4 - Аз-5

- рев 3 - А-5 - реє 3 - Во7 - 0-5) (Дод. В, Моб). В 2 ч. (адігао) панує гармо-

нічна напруга й тональнанестійкість. Заключне Ігепіо відтворює тематичний

матеріал середини. Вишуканістьз відтінком лукавства властива образам п'єси

мез і» Сіз (АПеятепозгахіозо, СА «оіз-Ь-р-д25-діз-е-Ї-8"). Інтонаційною осно-

вою композиціївиступає зм.5. Переосмислення жанрових ознак вальсу, барка-

 
роли здійснюєтьсяна рівні тонких алюзій. В середині (Мепо то550) на основі

"|
мелодичнихта гармонічнихзб.5 та зм.4 розгортається ланцюг "просторових

комплексів". У репризі ТетроІ (4оісе) продовження теми з'являється у вигля-

ді подвійного контрапункту октави (ім є «21: 1 2 -12, МІ з -9).
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Три етюдидля фортепіано (1914), за словами ЮХолопова,виявляють"ре-

ліктові інтонації романтичного піанізму" (138,12). Етюд МОЇ іп Сез

етан. СА «сев-сіз-Ч-е8-Ї-925-9-а-Ь") втілює широку гаму емоційних

ів, протиставляючи сфери витонченостій грандіозності. Символьний

характер функціонування тематизму та детальний термінологічний апарат

французькою свідчать про скрябінськітрадиції. Драматургічним кліше етюду

ноктв симфонізована варіантність, заснована на принципіінтонаційного про-

ростання В основі теми - мотив політного змісту. Синкопиі пунктир підкрес-

люють динаміку образу. Мелодія, викладена дуетом (втора), виростаючи з

м. 67, звучить на фоні розлогих арпеджіо супроводу(Дод. В, Хе7). СА етюду -

періодично-симетричний (жчпт-птетептепиотепт-пт), що є рідкісним для компо-

зитора.За звучанням він збігається з 3-м ладом мессіанівської системи", проте

в орфографії - ряд відмінностей. Гармонічна простота, структурна чіткість,

тональна симетрія свідчать про повороткомпозитора у бік конструктивізму.

Вимогами жанру, очевидно,зумовлене дотримання єдиноготипу фактури: од-

нотактовий мотив стає основою розгалуженого варіантногорозвитку. Розгор-

тання мотиву йде шляхом охоплення все ширшого діапазону(1Аз - сі8Зута

зведення нових фактурних пластів: спочатку - двозвучних мелодичних моти-

вівбім.3, Їв.3), згодом - їх переростання в широку мелодичну лінію. Амфіб-

рнритміка верхнього шару підкреслює афектованувідкритість вислов-

лювання. Кожна мелодична фраза розпочинається вершиною, після чого -- по-

асрний спад напруги. Чотири фрази-хвиліприводять до другого речення іч.

(а фетро (ауес доисовиг). Тонально-гармонічний контекст(В,Пез, 9-те та 2-ге

обернення) віщує про початок новоїфази розвитку. Декламаційна мелодія

вгорі створює третій шар фактури. Відбувається порушення періодичності:

1, Мессіан сез-Йев-е5е5-е3-Ї-ре8-аве5-ре5-.

| Рославець сез-сіз- 4-  05-Їч| аб 
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В2- і 4-тактних фраз - переважаючі3-такти. Перебіг фразіз хвилеподіб-

і - 13) - напружено-нестабільний: такти 1-6

про пафосом самоствердження, далі (тт. 7-9) - "спад-відлуння" і

сгезсепдо, щоведе до грандіозного екстатичного зриву (огареих). Новий варі-

анту (а тетаро (амес срагте) відкриває останній розділ форми. Форшлаги в

басу нагадують опдоуапі (А), проте суттєво змінюється гармонічний план.

Неакорлові звуки забезпечуютьнову,таємниче-містичну трансформ
ацію те-

ми. Потиришаровіст фактуриведе до генеральної кульмінаціїг (іпарегієих), зії

владною екстатичністю звучання.

Оригі нальність Етюду МО2іпН (Ріапіззіто, Соп ддісе тапіега), СА "В-сів-д-

сві Дз-аїз") забезпечується грою різноманітних ритмічних фігур, що пере-

творюють п'єсу у "потік арабесок-орнаментів" П38,12). Темап'єси, сповнена

химерної вигадливості, зіткана з тонкого мережива звукових візерунків, в ос-

нові якого - хроматизовані мелодичні лінії (з трипль-дієзами).В. 74 - інтона-

ційна теза Пп "єси, обумовлюючи внутрішньо-,дзеркальну симетрію теми,

з'являється на початку кожної фрази-такту (у верхньому голосі) таїї кінці (у

нижньому) (Дод. В, Хо), обумовлюючивнутрішньо-дзеркальну симетрію те-

ми. в2 ч. (т. 27) в контексті вільного поліфонічного письма композитор вико-

ристовує подвійний контрапунктоктави (іу 7 221): ідея переставляння голосів

випливає З широких можливостей симетричної варіантності, закладених в бу-

дові теми. Масштабний,як і перший, Етюд М3 іп Сез (Бипіапао), СА "сез-с-д-

е8-рез-р-а-Ь?") будується на співставленні скерцозного й ліричного планів. 1-а

тема - грайлива, пронизана безупинністю хвилеподібного руху арпеджованих

ВВ? та ВВб; (Дод. В, М29). 2-а - проникливо-печальна, має гомофонну приро-

ду. Ве відміну від чистоти СА-звучань 1-ї теми, в 2-й - панує гармонічнане-

стійкість (А-84із-сівА1-аїзв--Біз-Сіз- 1-їзкаїз-е-П- Еіз-4-НА-діз-е). 
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1915, лені (ауес Іапеиеиг), СА "а-П-с-дів-ЕГіз-р") складають символічно-

речричні образи офервищоївитонченості""та "вищоїграндіозно
сті". Те-

му п!'єри утворюютьмелодія широкого розгортаннята баркарольний супровід

дорісійано (Дод. В, Хе37).1Їїімпровізаційність обумовлюється нерегулярністю

поліритмічних сполучень, а секвентно- варіантний розвиток збагачуєтьсяімі-

- (тт. 4-9). Лавини віртуозних пасажів готують першу кульмінацію

развіоре. Генеральна кульмінація, розміщена в заключній частині композиції,

створ ючиархітектонічну асиметрію,за твердженням М.Лобанової, служить

ознакою відкритої форми.На це вказує й тональна розімкненістьтвору- рід-

1
кісна для М.Рославця.

Рідної змістДвох творів для фортепіано (1915) виявляє тяжіння ком-

позитора до граничностіконтрастів постромантизму, тоді як підназви (квазі-

прі квазі-поема)засвідчуютьінтерес до неокласичноїроботи за моде-

лямі мі-прелюдія іп В (Ткез тодеге(сате), СА "Ь-Б-с8-еіз-2-8і8") з власти-

заі ефірністю звучаннята вибагливою рафінованістю письмає взірцем ви-

тончено-колоднуватої лірики композитора.Тема квазі-прелюдії- двоелемент-

на: в 1-му хроматична вишуканість мелодії доповнюється ритмічною нерегу-

лярністю акордів супроводу(Дод.В, Хо10), в 2-му - секвенціювання терцієвих

мотивів поєднується з хвилеподібним погойдуванням фігурацій та форшлага-

| - ;
ми розщепленихоктав. Акорд-удар Е-5 (5/7, квазі-домінанта на межі форми)

служить переходом додинамічної репризи,в якій тема оплітається елемента-

ми фігураційності середини.Квазі-поемаіп Сіз(Їепі йевепааіге), СА "віз-аз

аіз-іі-ф-е-р/) спрямовує розвиток музичноїдумкив епічну площину. Рапсо-

дична оповідальність п'єси кореспондуєдо імпровізаційних жанрів бароко, 
р

Примітка:

«|Мбдулюючийперіод повторноїбудови(22-24). 
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романтизму. її тема - внутрішньо-різнорідна.1-й елемент (амес доцовиг)міс-

титьряд інтонаційних нашарувань: початок його мелодії(їз-Ге) віддзерка-

лює звраролння однотактового вступу (а«сів), подане у версії ракоходу (по-

дібність спостерігаємо і на рівні мелодичного рел ьефу). 2-Й елемент (тез

зом) демонструє проростання тритоновоїінтонаціїв сферу хоральнихзву-

чань. Епізод Ріцз уйе відтворює чудернацький колорит скерцозних образів (ін-

вонобіна спорідненість із вступом забезпечується вичленуванн
ям секундових

інтонацій та фігураційністю пасажів--обернень).

Прелюдія пам'яті А.Абази іп Еіз (Тагво, СА "Бз-а--Ь-д-е8"), за словами

Ю.Холопова, передає "враження розгубленості, пригніченості, перебуванняв

трансі? П138,12), Жанровимипрототипами п "єси є марш і хорал. Тема прелюдії

звучить як філософський некролог, сповнений трагічноївідстороненостідуху:

декламаційна мелодія вплітається у строгу вертикаль хоральних епізодів.

Таатеціов! ні секундові ковзання поглиблюютьїї експресію. Внутрішня конф-

ліктнірть образу виявляється суперечливістю імпровізаційності мелодичної

яінії рритмо--фактурній однотипності супроводу. Працюючи із дзеркально-

симетричним СА прелюдії(1, бт-пт-От-пт-1,5т), рідкісним для Рославця, ком-

поаіюр уникає чистоти СА-звучань, використовуючивсі можливі транспози-

ції (виняток «С7), обернення та неакордовізвуки.

Мреризація космогонічної сфери стає визначальною рисою художнього змі-

сту ТЯрРУ «Політ""!(1915, т. В.Каменського, СА "Ь-сез-Чез-д-е--Рров-а"), де

композитор відтворює екстатичність свободолюбивих пориваньгероя, що

осмислює своє "я" в контексті Всесвіту (Дод. А, Хо9), Тема твору- взірець

втіле ня риторичних принципів «політності". Висхідне спрямування мелоди-

чних фраз створює ефект «танення звучання", належний до концептуальних у

  

 
іір присвяченийдружині композитора7 Наталії Рославець.  



  

152

й
І1і
РІЇ

; |
11
і

МРне и тая"). У АПагвапдо символ "політності"збагачується ефек-

том дзвоновості. Гармонічний зміст твору складають трансформації 8-

І

фрезучного СА несиметричноїбудови (пт-т-пт-т-пт-пт- 1,5т-пт). Крім того, Ро-

   

  

   

славець впроваджуєприйом "остінатного хроматичного сповзання альтерова-

них гармоній" (на зразок шопенівської прелюдіїе-тої!).

СА Сонати для фортепіано іп С.М22 (1916, СА Єс-сів-ф-е-Й8-8-а-Б") виписа-

ний мРославцем на початку творувідзвуків "Р" та «07(Рі5 основної тона-

фею. Якзазначав Ю.Холопов,він має обертонову природу:с8сівпане!

йз!- о,а"-Ь"". Домінуюча роль поліфонії в сонаті символізує перехід до дра-

рату 3 нового, монолітного типу. Відмовою від багатотемності композитор

позбавряє формуструктурної кадровості, мозаїчності. З цих позицій твір уяв-

Рпередбаченням стилю Рославця зрілого періоду. ГП іп С (ГМодегаїю

соп тої, АШевго тофегаю) відображає внутрішньо-складний, нервово-

|
імпул ИВниЙ образ. Ритмічні зміщення голосів, контрапунктичність письма

ійідо різкого акорду-удару(т. 5). У сфері формотворення відбувається по-

рушення періодичності (3Н4АН2к1Ї 1-8) (Дод. В, Хе11). Вольова імпульсивність

образу забезпечується фактурним спрощенням, графічною чіткістю письма.

Кантиленність ПП іп НТ. 42) виступає джерелом внутрішньогосвітінняїї об-

разу.(Поліфонічне мереживоголосів оплітає мелодію, інтонаційно споріднену

з рвучкими мотивами ГІ (Дод. В, Ме12). "Розвиток думки, - писав

Ю.Холопов,- приводить до найбільш поетичного моменту-тканиназ краси-

вих пасажів раптом розпадається, нитки розсипаються на окремікрапки(т.69-

 

73), іен, щоутворились, вклинюється фраза з головноїтеми""п41,71.вВ

зорі (Гепо,т. 101) модифікована ПІП проводиться в рианниренні. Феномен

удаваної репризи іл А (гіоглапдо аїтетроІ) утворений випередженням тона-

льної репризи тематичною. Темп тонально-гармонічного руху- рідкісно ви-

сожий 05 гармонієформнатакт). Кода іп С (ГАПеєтго тодегато|) переливаєть-

ся радісними тонами.
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Двіілоеми для фортепіано (Москва, 1920) позначені тяжінням до ощадливо-

сті а рівноваги виразовихзасобів. Погма М?1іп Ез (АПевепо, /екуідо, СА "е8-

врра-очоїв") змальовуєпоетичність любовного переживання. Септимовізво-

я мелодії оплітаються мереживністю поліритмічних поєднань (Дод. В,

і
хої3у Інтонаційним стержнем Поеми Ме2 іп С (Модегаю зетргеросо гибао,

САТс-дез-е-ве5-р-віз-р") є синкопований хроматичниймотив, що вплітається

в мірну плинність фігураційноїтканини. Імпульсивніпасажі-сплески динамі-

зують розвитокп'єси,проте, не досягаючи очікуваної вершини, розосереджу-

ються в серпанку никнучихсекундовихковзань.

У Сонаті для скрипкиі фортепіано ЛМФ4 іп С (Москва,серпень 1920, СА "с

сівЙвчагіУ за словами М.Мясковського,відчувається «справжній внут-

рішній трепет, що, можливо, проти волі оволодіває самим автором,який ство-

риві сторінки гостро й щупко вражаючі"(38,66). Витонченість музичного

письма поєднуєтьсяз прагненням простоти й монументальності. Як зауважує

М.Лобанова, неспівпадіння композиційного і драматургічного планів сонати

виявляється парадоксальним поєднаннямстатики й динаміки, про що свідчить

подвійна кульмінація: поряд з «екстатичною?"дається "тиха" вершина.

Віртуозна ГП ів С (АПевгосоп зрігіїю(поп горро аПеєто) сповненагероїчно-

го пафосу (Дод. В, Хе38). її закличні пунктирні мотиви формують могутні

дона імпульси. Лірична ПП іп С (Рій шапаціїо) передає настрої задум-

лико мрійливості, сповідальної сердечності(Дод. В, хе39). На початку розро-

бкип росорій Іепіо) пріоритетності набуває партія фортепіано. Нова тема

(епіШУ - рішуча, сповнена пристрасноїекспресії, проводиться скрипкою

(ознаки концертного жанру). В кульмінації (Моїо араззіопао) тема епізоду

звунить з максимальною напругою. Поряд - тиха кульмінація із багатознач-

зані «трикрапкою". У величезній коді (Мп росоріш Іепіо) розвиток теми епізо-

ду приводить до ще одного співставлення гучноїй тихої кульмінацій, що
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сприиймається Як ремінісценція розробки. В останніх тактах сонати тема епізо-

і

ду ЗІ"являється вновому - танучому - амплуа.

"Шелевром квартетноїмузики", в якому Звічність проектується на сучас-

ність112,9) називав Струнний квартет іп Е.МО3 (Москва, 1920, СА "е--вівча-

сі) М.Белодубровський. Монотематичність мікротематизму є провідною

рисою інтонаційності твору. Виокремленнязвуку приводить до того, що він

леннііснувати як самостійний носій інформації. "Пуантилізм"квартету -

густий, насичений,без прозоростіпауз, без тиші. "Одночастинна композиція,

- сала М.Лобанова,- заснованана різнорідних часових процесах, коливан-

нях:агогіки; часті зміни темпу створюють особливий ритмічнийнерв"(80,6).

Вишукані ритмічні структури,за словами дослідниці, руйнуючи відчуття па-

рності, ведуть до поліхронного зіткнення різних метричних і ритмічних фор-

мул. Ладо-гармонічну основу твору складає б-тизвучний СА симетричноїбу-

дови (ланка--періодичність - пт-1,3т). Обраний тип симетрії обумовлюєоб-

звеваке кількість можливих обернень(2) і транспозицій (4), Стабільність

утримання гармонічної напруги забезпечується потактовою регулярністю

|
зміни СА (дорівнюєодиниці). Архітектоніка квартету спирається на схему

класичного сонатного аПевто: композитор дотримується пропорційності спів-

|

відношень розділів формиі класичного типу тональних стосунків.

пііп Б (Модегаїо)- двотемна. У 1-й - вритмічну суворість хоралу впліта-

єтьсямонограма «"ВАСН?",виступаючи символом неперервності поліфонічної

традиції (Дод. В, Х231). Її розвиток здійснюється шляхом інтенсивного моти-

вної вичленування, що утворює строкату мозаїку мікротематичних сегмен-

11
тів-клітин - поле високої інформаційноїнапруги. 2-а тема протиставляє інте-

||
лектуальним пошукам1-ї відверту емоційність ліризму(Дод. В, Хе32). Обидві

М!

Примітка.

ї;(| В цьому полягає близькість СА квартету до "ладів обмеженоїтранспозиції" О.Мессіана. Доречі, симе-

тричні(СА забезпечуютьвисокийступінь однорідностігармонічногозвучання. . 
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- відображають рівновагу об'єктивного та суб'єктивного початків. Мікроте-

матичність сполучноїпартії(далі 7 СПуіп Різ (а етро) заснована на діагона-

льнихкомбінаціях тризвучних мотивів. інтонаційно споріднена з ГП ПЛіа Н

(Тетро 1) постає взірцем узагальненої, позаособистісноїлірики (Дод. В, хо33).

Її 1-е проведения завершується варіантом 2 т. ГП, 2-е - стреттним накладан-

ням,и пПі2 т. ГП. В розробцігострота конфліктнихзіткненьдосягає апо-

гею. її чотири фази утворюють єдину лінію драматургічного сгезсепдю. 1-а

(Тетро І) - містить мотивний розвиток ГП та ПП (Дод.В, Х234), в центрі2-Ї

(ц. 12 т. 2) - фугатона темі «ВАСН?,3-я фаза (З т. доц. 6) - подвійне фугато

(пи, ЗП) (Дод. А, Хе10). Заключна фаза розробки (Росо річ тоз80) виконує

функцію предиктудо репризи. В коді(Г.епіо)варіантиІ т. ГПі ППзвучать як

відлуння основнихподій.

Тріо для скрипки,віолончелій фортепіано МОЗіп Кіз (1921, СА-1 "Вз-р-ав-а-

Ь-с-дк-е-Р, СА-О "в-р-сівчені") є показовимдля творчості М."Рославця"харків-

ського" періоду. Серед концептуальних особливостей твору - монотематич-

ність! інтонаційно-драматургічного вирішення, динамічна процесуальність

формотворення, співставлення двох СА в одній композиції(вперше у Рослав-

ця), використання прийомівімітаційноїта контрастноїполіфонії. Витонче-

ність рефлексії розгорнутого вст
упу іп Біз (Модегато аззаї) виростає на основі

жанрових ознак баркароли: СА-І викладається лінеарно. Появагероїчної ГП

і С (АПертено соп тоо) пов'язана із зміною СА (СА-2 якісно відмінний від

СА-І! компактність звукового складу (5-ть зв.) обумовлює мобільність потен-

ційних трансформацій; малотерцієвість в ролі генетичної праформи СА-2

протиставляється аморфності малосекундового руху СА-1). Інтонаційнуспо-

рідненість ГП з темоювступузасвідчуєїї початковий мотив ь7-сТ-е"(Дод.

В, жо. У процесі викладу ПП іп А (Ріи Іепіо) розкривається багатогранність

її крржани образу: тужлива рефлексія самозаглибленняРіш Ігпіо (Дод.В,

ходб), могутній вольовий порив соп тоїо, екстатичність життєствердження

і
|  
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гізоїшо. Відсутню розробку заміщає розробкова ГП в репризі (а їетро). Це

фуга (проникнення поліфонічних форм у сонатність - типове для зрілого Рос-

лавця), тема якоївесь час мелодико-|ритмічно оновлюється(Дод. А, Хо11).

Сонатадля віолончелі й фортепіано М?іп Ю (березень 1921, СА "д-е-ї-р-

візейес") - твір рубіжного значення. В ній виразно виявлений якісний ріст

майстерності Рославця-драматурга: здійснюється перехід від символістського

типу драматургії до драматургії симфонічно-процесуальногозразка. К
омпози-

тор звертається до невластивої йому раніше конфліктно-драматичної сфери

образів, ставлячи два завдання:1) створення синтетичного"музичного скла-

ду, детгомофонно-гармонічні принципи поєднуватимутьсяз поліфонічними;2)

створваня «синтетичної " ладової основи шляхом асиміляції СА--утворень у

 

мажоро-мінор.

Конфліктно-драматична ГП іп р (Соп Ьгіо) акумулюєсилугероїчного обра-

зу (Дод. В, 47). Інтонаційним зерном темиє поривчато-імпульсивний затак-

товиймотив,два елементи якого - взаєморівноважні: активністрибкинаб,уї

(завоювання) змінюються протилежним плавним рухом (згасання). Чотири

експозиційні проведення ГП підпорядкованіідеї ритмо-фактурної динамізації.

Друге - (тагс. т. 17) пом'якшує вихідний образ: замість пунктирів

з "являються погойдуванняквінтолей, мелодія переходить у партію фортепіа-

но,а іолончель відтіняєїї контрапунктами атематичних побудов.У третьому

-(т. 17 яскраві динамічніспалахи чергуютьсяз медитативнимизонами.Чет-

верте(соп богга) - могутнє драматургічне сгезсепдо, що стверджує героїчну

велич образу. ПП іп А (а їетро) притаманний приглушено-скрадливий коло-

рит. Ще фуга, побудована на основі початкового мотиву ГП (Дод.А, Хо12).

Равраюу (паггапіе; соп айенагіопе) складають дві фази (водорозділ - "генера-

льна? пауза фортепіано). Результативна реприза знаменує досягнення нової

 
якості образів: тріумфуюче-урочиста ГП іп Р (соп бгіо) значно розростається,



  ї
і
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вппіі О (а іетро) порушуються встановлені закономірності поліфонічної

форми.

У"Медитації » для віолончелі і фортепіано іп В (1921, СА-І чь-рес-да28-Ь

йз-р-дз-а?; СА-2 - дванадцятизвуччя)чіткість та економність письма прихо-

дять на зміну розкішній поліпластовості раннього періоду,рідко вживана про-

грам ість поєднуєтьсяіз квазі-стилізацією бароко(фуга). Тема1 ч. (Апдапіе) -

споглядально-рефлективна: гнучка мелодія віолончелі звучить на фоні фігу-

раційфортепіано (Дод. В, 248). 2 ч. (АПертено саргіссіово) - масштабнадво-

голосна (у-сеїо -- р-по) фуга (Дод.А, Хе13).Її тема експонується фортепіано

(паралельні октави). Моторика шістнадцятих викликає асоціації з барочним

тематизмом, як і Т-Ю-й тип співвідношень"теми-відповіді". Заміна СА-І на

СА-2уособлюєдраматургічний злам композиції. Пануваннятональноїнестій-

кості, введення поліритмії, зростання ролі фігураційностіта регістровихспівс-

тавлень визначають характер розвитку матеріалу на стадії розробки. 3-яч.

старі гч9 дпдапіє) виконує функцію регресивноїрепризи.

ща'ять прелюдій для фортепіано (1919-1922) - підсумок раннього періоду

творчості М.Рославця. Очевидно, поштовхом до їх створеннястало знайомст-

во композитораз скрябінськими прелюдіямиор. 74 (1914). Семантичніта ла-

до-раржарнічн паралелі між циклами служать оголошенням «небайдужості"

композитора до творчості свого попередника. Прелюдія МОЇ іп Н (Апаапіе

абеншозо, СА ЯБ-Біз-сів-д-е-вівз-Йв-різ-а") втілює образ рафінованоїчуттєвості

(пам аНекиозо, Гепіозо) (Дод. В, Мо1). Основуїї інтонаційного змісту

складає мотив "Біз-сіз-е?, оповитий серпанком хроматичних підйомів і спов-

зань. планомірність висхідного мелодичного розгортаннянадаєп'єсі характе-

ру пдлітності. Секвенціювання однотактового мотиву в середньому розділі

(Соп Пак, саргіссіоватепіе) приводитьдо могутнього кульмінаційного зрийу.

післяякого наступаєрозрідження фактури,в основіякого - розгортання""про-

| ,
бюює комплексів" (тт. 17-19). Гармонічний розвиток п "єси включаєвсі



 

158

можливіобернення СА(винятокскладає 7-ме, яке, композитор приберігає для

закінчення). Прелюдія Мо2 іп А (4 Пеягено соп тоїо, СА «а-Б-с-сів-е-Ї-рів") про-

довжує розвивати лірико-драматичну образність попередньої. Чотиритактова

темаядва контрастні елементи. 1-Й 7 пластична мелодична лінія, що

оспівує тон Ча?, вживаючи "мінорну" «мажорну"терції("с" і"і єсів") (Дод. В,

мим), 2-й - уособлює розсіювання звучання (форшлаги-септими посилюють

карактер ірреальності, фантастики). Поліритмічні поєднаннята характерніси-

якопи на початку кожноїмелодичноїфрази уособлюютьпотенціал внутріш-

нього конфлікту, який інспірує появу могутнього грона акцентованих співзвуч

(тт. 19-20). .

Прелюдія М2З іп Рез (Іепіо, СА ««Фез-е-рез-р-аз-р-с"), втілює образ філософ-

ського роздуму.1-Й елементтеми 7 важкий поступ 8-мизвучних акордових

комплексів (Дод. В, Хо15). У 2-му - починаючисьз вершини, мелодія стрімко

падаєвниз. Форма прелюдії - період з трьох речень: в 1-му - модифікована

квартова інтонація (зм.4), посилена октавним викладом і фонізмом ВВ» (Т. 6),

звучить підкреслено героїчно; в 2-му - інтенсивність музичного розвитку

спадає; коротке3-є - завершується екзотичним звучанням ЗБ» ("е-р-ав-с"),

що з'євляється як продовження протягнутого тону чо». Присвячена

Л.Сабаневу Прелюдія Мо 4 іп Е Шепіо, СА "Ррез-аз-а-П-с-Дез-е5")) витриманав

лірико--елегійних тонах. Рівномірний плинїї музичноїдумки,час від часу пе-

рериваючись  арпеджованими акордами-сплесками, вносить епічно-

оповідальний відтінок у образну сферу твору. Масивна акордова фактура

кульмінаційноїзони (т. 8) змінюється розрідженням "просторових комплек"

сів" тт. 9-10). Інтенсивність розвитку досягається "яєнально-гармонічноне-

стійкістю. Прелюдія М» 5 іп Сіз (присвячена тКузнцовій, Іето кираїо, СА

чсівчєе-біз-а") - найліричніша в циклі. В ній панують ніжно-пастельніобра-

зи, іаалодібня мелодіятеми складаєтьсяіз заокруглених поспівок погойду-

вени характеру.Закінчення фраз протягнутими звуками (повтореннями), 
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створюючи враження контекстуальноїобірваності, вказує на мовне похо-

дження використанихзворотів (Дод. В, Хо16). У процесі розвитку музична

тканина п'єси повсюдно мелодизується,в кульмінації здійснюється характер-

не для композитора фактурне розшарування.

Соната для фортепіано М? 5 іп Рез! (1923, СА "дез-ез-Ї-вев-ав-а-В-с) нале-

житьдо тих творів композитора,в яких сповна виявлена зрілість його стилю.

Як зазначав ЮХолопов,"інтонаційний матеріал |сонати)... абсолютно не

орієнтований на класичність. Він похмурий, суворийі безбарвний в ядрі го-

І
ловної партії, по-сонатному пронизаний напруженою думкою"(138,12). Ка-

лейдоскопічний характер подачі споріднених тем зумовлюєпояву особливого

типу бонатної експозиції, в якому кожна наступнатема- нова грань єдиного

образ Сюжетна динамікатвору, передбачаючисуттєві модифікації основних

тем, вкрернетннях численними інтонаційнимизв'язками. Ідея синтезу "класи-

цистських"та "романтичних"ознак лежить в основі даної концепції: архітек-

|
тонічна стрункість ««класицистської"сонатності проростає монотематичною

імпровізаційністю ""романтичної" поемності.

ГП(АШевтепо соп тоо) складаєтьсяз трьох тем. Гостро-драматична іл

іп Рез (гізоїиіо) будується шляхом взаємопроникнення гомофонногота полі-

фонічного складів (Дод.В, Хо17). Її внутрішню розосередженість засвідчує

виокремлення оригінальногоінтонаційного утворення (Зневідступного моти-

ву"(тт. 3-4). В ніжно--елегійній 2-й темііп Рез (соп зталіа) панує стихія все-

охопного мелодизму (Дод. В, Мо18)(у високомурегістрі, пом'якшенийвідсу-

тністю різких штрихів,звучить «невідступний мотив",його супроводжує ва-

ріант контрапункту з 1-ї теми - зорово створюється враження подвійного кон-

трапункту). 3-я тема іп Вез (соп Гмосо) витриманав героїчно-переможному

ключі. Хвилеподібністьвіртуознихпасажів, пунктирнийритм, співставлення

Примітк:

Присвячена піаністу П.Ковальову. 
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далеких регістрів, масивність раптових акордів-ударів забезпечують грандіо-

зність її екстатичного звучання. СП іп Ез (доїсе е росо гира)), виростаючиз

переінтонуваних мотивів ГП, чарує хистким шармом півтоновоїгри. Коротка

та тема ПП іп Вз (Мепо тозео(Чоїсе) втілює образ недосяжного ідеалу -

пронизану смутком опоетизовану рефлексію (Дод. В, Хе19). Химерна фантас-

тика 2 теми ПП іп Бзез (езрге8з.) втілюється секвенціюваннямрвучкихтірат,

що звучать на фоні никнучих секундових інтонацій та спадаючихгірлянд трі-

олей. в процесі розвитку вона поліфонізується: композитор застосовує віль-

ний варіант подвійного контрапункту октави (іу 7 -21), ЗП іп Вз (Оп росо рій

ковці, не обмежуючись функцією завершення, привноситьу різнокольоро-

вий спектр експозиційної образностіновий відтінок - класичну елегантність.

Це фрі в дусі Ф.Шопена(нагадує мазурку Хо 13 а-тоі!, Хо 4 ор. 17)

(Дод. в, 520), що здійснюється:1) діатонізацією звучань та пролонгацією В

тії.бо та ав-тлоі 53; 2) звертанням до ефекту тридольності; 3) застосуванням

низхідних мелодичнихкварт (символу питання у романтиків); 4) використан-

ням прийому секвенціювання.

В 1-й фазі розробки (Авіа; зсреггапдо) з іронічними 5іассайо і

ствердними зЇоггапдо миттєво проноситься епізод скерцозного змісту, вводя-

чи у наступний, вражаючий рвучкою цілеспрямованістю механічного руху.

Розділ тагсато будується на модифікації 1-ї теми ГП:її мотив двічі прово-

дитьсяііп Вв на фоні глухого гудіння басів (початок мотиву, не співпадаючиз

початком долі, щоразу відстає - постійне перекомпонування тонів у долі

еттворює враження аморфності інтонаційного рельєфу). Напруженістьекста-

тичних акордових грон змінюється емоційним розрідженням "просторових

комплексів", що готуютьпояву першоїкул ьмінаційної вершини - проведення

1-ї теми ГП акцентованимиоктавамиу низькому регістрі. Віртуозні пасажі в

зустрінномурусі, змінюючись каскадом низхідних акцентованихакордів,за-

вершуються чотирма короткимиакордами зіассано - "акордамизаціпеніння". 
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2-а фаза розробки (тоїо дітіпиєпдо) розпочинається ніжно-ліричнимваріан-

том механічного епізоду. Його проведення - розімкнене,з поступовим врос-

танням у музичну тканину мотивів 2-ї теми ПП. На основіїх активного розго-

ртання,в яке час від часу проникають мотиви 1-ї теми ГП,здійснюється ди-

намізація музичного процесу, що веде до генеральної кульмінації (Дод. В,

же21). Реприза - тематична, але не тональна. Динамізація ГП відбувається

шляхом посилення контрастностіїї тем, 2-а тема ПП іп Азез(езрге88.) скоро-

чується. у ЗП іп С (Мп росорій тозз0) значно розширюється прикінцевий

розділ: додається канонічне проведення модифікованогомотиву1-ї теми ГП

(Моо ргіто). Завершує сонату лірична кода Іепіо (Се5-Пез), в якій, поволіза-

тихаючи,тричі проводиться «шопенівська фонема".

Зміст "презухвалих"(29), Трьох танців для скрипкиі фортепіано (Москва,

1923) підпорядкований ідеї переосмислення традиційних жанрових ознак.

Фантасмагоричність Вальсу іп Дез (Іето е зетргеІатазіісо, СА "дез-д-е8-е-Б-

8-ав-а-Б-П-с"") завдячує кінематографічним прийомам драматургії(сім розділів

утворюють"вінок" вальсових образів-тем) (Дод.В, 240). Медитативний Но-

ктюрніп Рез (Моденаюаззаї, СА "4е8-4-ез-е-Ї-Й8-8-аз-Б-Р-с") характеризу-

ється посиленоюувагоїо до артикуляції. Співставленнявідкритогоі засурди-

неногозвучання скрипки обумовлює численні сонорні ефекти. Розвитоквог-

ненної Мазуркиіп Єез (Кізоїшо, СА «озаз-а-Б-П-о-0е8-е8-е-Р-рез'") відбувається

шляхомзіткнення тем чоловічого й жіночого танцю. Бравурна концертність

п'єси розчиняється в уривчастості мотивного руху.

Концерт для скрипкиз оркестром Мої іп С (1925) є вершиноюрозвитку

принципів системи СА (гармонієформи"твору вміщають повний 12-тоновий

звукоряд, але подаютьсяокремими шестизвуччями,як тропи Й.Гауера). "Мо-

нументальний тричастинний цикл скрипкового концерту,7 запевняє Історія

сучасноївітчизняноїмузики,- відзначений домінуючою роллю аналітизму.

Його своєрідний образнийсвіт тяжіє до монотематичноїконцепції. Тут каме- 
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рність поєднується З масштабністю звучання,а медитативністьз енергетиз-

мом остінатних комплексів" 166,175-176). Відзначаючи ідею діалогу, що обу-

мовлює симфонізацію віртуозно-концертного жанру, М.Лобановаписала про

цей твір: «Драматургічне вирішення - типове для Рославця: спрямованість до

кульмінацій поєднується з екстенсивною логікою багатьохрозділів форми"

181,4). Монотематичністьв поєднанніз панлладовим типомзвукової організа-

ції визначаютьхарактер мікро- та макроінтонаційних зв'язків, тип драматургії

й художньої формитвору. Численні інтонаційні арки концерту (ГП 1 ч.-епі-

зод)2 ч.епізод 1 ч. -ГП3 ч.; вступ І ч. - його ремінісценція в 2 ч.) єднають

окремі його ділянки в єдинеціле (Дод. А, 3514). Безупинність інтонаційного

руху за умов монотематичності концепції обумовлює динаміку драматургії,

де фактори оновлення (єйдоси процесуальності) - первинній панівні. Власти-

ва концерту гіпертрофіяейдосів процесуальності веде до руйнування норма"

тивів сонатності(концепція визначає тип драматургії, ідея - формозміст). Три

типи інтонем формують модель інтонаційності циклу:інтенсивні (імпульсив-

но--збудливої функціональності), екстенсивні(заповільнено-згасаючоїфунк-

ціональності) та мішані (деїндивідуалізовано-нейтральної функціональності)

(див.табл. 4.2). Художнє обличчя твору визначаютькамерністьтрактування

великого виконавськогоскладу, симфонізація концертного жанру, тональне

висвічування дванадцятитоновості, динаміка інтонаційного становлення мо-

ноінтонаційності, емоційна романтизація класицистсько-конструктивних

принципів письма.

Інтелектуально--охолодженатемавступу1-Ї
ч. іп С (АПертебовгаліозо) має

інтригуючо-загадковий відтінок. Остінато у-сеїйі і с-Баззі експонують 6-

тизвуччя «с-дез-дів-е-ав-а" - половину ротованого СА (Дод. В, Х249) (горизо-

нтальний виклад СА свідчить про зростання ролі рядного мислення. Дватак-

ти до ц. 1 У-пі Гінтонують імпровізаційну фразу аріозного типу, що визвучує

тони іншої частини 12-тизвуччя. Лірико-драматична ГП іп Без (а Іетро, 4 т. 
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о щ 4) сповнена експресії та гостроти психологізму.Її головне інтонаційне

зерно - 5-тизвучнийдіатонічний мотив уіоіїпо 8010 з квартовою семантикою

рах (алюзія ПП 5-ї симфонії Чайковського)(Дод. В, Х250). Речитатив у-

ее с-раззі, виконуючироль співрозмовника (контрапункт)в діалозіз мело-

|
дією соліста, врівноважує емоційну відкритість висловлювання останнього,

симфонічна процесуальність пронизує всю сферу ГП - синкретичністьпо-

суду соліста й оркестру перемагає ідею діалогу. Квазі-домінантовий предикт

вводить у сферу ПП іп О (Рій тоз50 (АШевтейовгаліозо). Диогармонійністьїї

образного світу обумовлюють ламаний мелодичний рельєф (секундо-

септимовізвороти) та тритонові гармопіскомплекси (в другому проведенні -

ланйюги паралельних тритонів). У 1-Й фазі розробки (а іетро (АПедхено

втахіово) ведеться імітаційний розвиток мотивів ПП (Іевпо,соліст). У 2-Й

(АПерто мімасе (аПаБгеме) - здійснюється героїзація образу. Її кульмінаційна

вершина, побудованана вертикалізації дванадцятизвуччя(С) - найрезульта-

тивніша в розробці. 3-я - епізод (Росо тепо то580 (огаліозо е саргіссіозо) -

медитативно-гаснуча зона, проникливийліризм якої спрямований на досяг-

нення катартичноїреакції. Її художнявиразність забезпечується діатонізацією

СА-звучань (наближення до мажоро-мінору) та мелодико-гармонічнимсекве-

нціюванням.В репризі ГП іп С (5 т. доц. 19) значно розширюється (81 т.), її

мелодія проводиться Й. Заключний монолог соліста вводить у каденційний

розділ (Очазі садепга, а ріасеге), де віртуозність письма поєднуєтьсяз інтен-

сивною інтонаційною роботою (матеріал 1-ї ч.).

Багатствовідтінків витонченої чуттєвості в 2-й ч. викликають асоціаціїз

зобюрном. 1-й елемент ГП іп Ез (АЧавіо 5обіепиіо) - хвилеподібний,інтону-

ється Ь-сі, 2-й - повзучий, з задерикуватою квартою вкінці, звучить у об.

(Дод. В, 51). Вишуканий психологізм ПП іп Н(Рій тоз50, соп тоіо) поєдну-

ється з жанровимиознаками серенади (Дод. В, Хе52) (ламаний мелодичний

рельєф теми доповніоється сонорним фоном). Розробка 2-ї ч.- чотирифазна: 
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крайні розділи, розвиваючиматеріал ПІП, виконуютьроль обрамлення,серед-

ні іодів 2-й розділ (ТетроІ АЧадіо) - смисловий центр розробки:тричі

проводиться нова ніжно-лірична тема - уособлення прекрасного ідеалу.В її

асоі - семиступеневий звукоряд - локальна модифікація дванадцятизвуччя.

3--й розділ розробки(а їеїпро,ц. 43, т. 4) - ремінісценція образів1-Їч. Тема

вступу проводиться агеніі сог. у зменшенні(іп Аз). її розріджують мотиви ГП

а ч) у Іевпо. Замість відсутньої ПП композитор проводить тему епізоду іп

Рея (Тетро 1 АЧабіо, 4 т. до ц. 49). Побудована на темі ПП (с. іпоі.) кода

(епізвіто) модулюєіп С. Очікувана тональна визначеністьтак і не наступає,

оскільки, створюючи враження сонорної плями, одночасно співзвучатьвсі

дванадцять тонів звукоряду.

У блискучомуфіналі (АПерто тодегао;гізоїціо), де жанровість не перема-

гається, як у попередніх частинах, а стверджується, відбувається мажоро-

мінорне висвічування СА.Вступ 3-Їч. іп С, побудований на хроматичному

мотиві у-Іе - антипод вступу 1-Їч. Його імітаційне розгортання готує появу

ефектної теми ГП іп С (У-по 8010,4 т. до ц. 55), що сприймається як стилізація

закнаніновеьих фіналів (Дод. В, Ма53). ПП іВ (Ат. доц. 61) має всі атрибу-

ти орієнтальної теми рахманіновськоготипу: прянощі хроматичних сповзаньі

підйомів, темброве звуконаслідування (їа8., с-Тав.), рельєфність звивистих

поліфонічних сплетінь та ін. Розвиток розробки спрямовується до передреп-

рації кульмінації(а етро, соп авітатіопе), в якій взаємопроникнення темати-

зму ГП і ПІП досягає апогею: лавинимогутніх звукових хвиль змітаютьусе на

своєму шляху. ГП в коді проводиться двічі: перший раз - нормативно(ц. 93.

т 4), другий(ц.96,т. 2) - у фанфарно-мажорному варіанті. Кількаразове по-

| я є
.

вторення цілотонових комплексів (с-4-е-5е8-аз-Б) «в'їжджає"в унісон "Пез",

шо точки зору цілого твору виглядає несподіваною модуляцією у відкритий

оруни його концепції. 
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До циклу "Пісні робітниціі селянки " (Дубки, березень, 1925) входять хоро-

ві композиції «Песня о красном знамени"" (т. А.Богданова), "На полях"(т.

П.Орешина), «Метельщица" (т. С.Дольнікова). Ужитково-прикладнезначен"

ня обумовлює специфікузасобів виразності "Лесни о красном знамени "(твір

написаний для жіночого хору в супроводі фортепіано). Маршоваоснова хору

поєднується з використанням мелодико-ритмічних зворотів закличного типу.

Пер едбачення майбутніх знахідок Г. Свиридова знаходимо у мішаному хоріа

саруіа «На полях" (мотив "Над избушкой моею красно""вражаюче співзвуч-

ний!мотиву «Я последний позт деревни"). Урбаністичні мотиви (місто, про-

мисловість, рух авто, трамваїв) знайшли втілення у творі "Метельщица", на-

лисаному для мішаного хору й фортепіано (Дод. В, Хе54). Виразність іміта-

ційної фактури твору доповнюється звукописом поліритмії ("Тьсячи ног -

вчера и сегодня - пройдут по ребрам колес"), а пентатонне з01іо зоргапо вно- 
Її

сить тембро-ладовий контраст.

(Пісні 1905року" лико, жовтень 1925) - один із першихзразків інди-

відіюльно--цілісної стилізаціїг Рославця. До циклу входять композиції "Смолкли

заду" (т. ЄТарасова), "Мать и сьн 7 (т. Г.Галіної), "Последнее чудо" (9-е

января) (т. А.Андрєєва). Трагічна маршовість композиції «Смолкли залпьі"

кор еспондує до художнього змісту «Пісеньі танців" М.Мусоргського. Декла-

маї) ійність вокалу, непригладженість фортепіанної фактури відтворюютьпра-

вдивість художнього образу (як у Мусоргського)(Дод.В, Хе27). Спрощення

музичної мови Рославця демонструєкомпозиція "Мать и сьшн 7. Її мелодичні

звороти є горизонтальними проекціями Зм.7, МЗм.7 (динаміка мелодичного

розвитку обумовлюється частотою різнонаправлених стрибків),в той час як

хроматизація мелодичної лінії поєднуєтьсяз використаннямспівзвучкласте-

рного типу. Вульгаризоване ніцшеанствопоезії А.Андрєєва ("Руби крестьі!

Срівай Голгофи") не завадило композитору ство ити сповнені драматизмр:

реалістичні образи ком позиції "Последнее чудо" (9-е января). Серед визнача-  
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іх засобів виразностітвору - ритм кроку, декламаційність вокальноїпар-

ї. використання полімодальностіта звуконаслідування (імітація дзвонів).

ипарні» "Декабристи" (Пушкіно, зжсовтень 1925) включаютьтво-

|

"Послание в Сибирь"(т. О.Пушкіна), "Ответ на ЄПослание в Сибирь"

, шина" (т. А.Одоєвського). Натхненна окриленість образу, шляхетність

У властиві композиції "Послание в Сибирь". Її особливості - хвилеподіб-

Р вокальноїкантилени,трепетність тріольноїпульсаціїта оркестровапов-

учність партії фортепіано (Дод.В, 628). Ідея свободолюбства,як провід-

на концепції «Ответа на "Послание в Сибирь" Пушкина", втілюєтьсяза

допомогою секвенціювання закличних мотивів та стратегії прикінцевоїкуль-

мінації (на останньомузвуці вокальної фрази).

|
о циклу "Поезія робітничих професій " (Дубки, березень 1925 - Москва,

би 1926) входять композиції "Токаря" (т. ЯТвердого), "Швея"(т.

рре «Машинист"(т.2), "Ткач"(т. С.Литковського). Твір "Токаря"

л(дляічоловічого хору в супроводіфортепіано) - це гімн праці, тракторам,залі-

ЗУ; сталі. Його лексичну своєрідність визначають цілотонові мелодичні побу-

дови(модальність -- тональність), регулярність ритмічноїпульсації, фактурні унісони та акордові потовщення,альтерована лейтгармонія го?- М16, (Дод. В,

Хо5 5). Завдання постійного мелодичного оновлення є першорядниму компо"

зи її «Швегея"(для голосу в супроводі фортепіано). В середині романсу ("Й

бедеет зьібь полотен") композитор застосовує ще й фактурний контраст (ако-

ра репетиції).

Академічне спрямуваннявизначає тип образності "Легенди"для скрипкий

фо, тепіано а-тої! (1930). Звертання до стилізації (квазі-цитата з романсу "Не

ух ди, побудь со мной") обумовлює характерність художнього обличчя тво-

ру. В середині форми(т. 57, аїетро, Го-диг) вишуканий мелодизм партії соліс-

та доповнюється виразністю поліритмічних поєднань. Імітації у-по-р-по го- 
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|
тують грандіозну кульмінацію 3/4 форми, а «просторові комплекси"уводять у

ди амічну репризу(т. 82, 4- тої).

Прикреслено протиставленнядіатоніки і хроматики,властиве футуризму,

сп ерізляма втворі для голосу й фортепіано «Стукайте! Комсомольський

|
марш" (т. І. Уткіна, 1930). Ефект карбування кроку ("Шагайте упорней и

злей!"), тірати фортепіано, крапковість поліакордики (дів! -йзі-внв-аз"ме)

скрев основу художньоївиразності твору. Схожі прийоми зустрічаємо

такіЇ; в "Маршіфізкультурників "(т. О.Осеніна, 1932), широко вживані пара-

нией фактурні потовщення якого апелюють до стилістики К.Орфа (мотив

і
прспіву перегукуєтьсяз відомим "Веб вьше" Ю.Хайта).

орієнтований на класико-|романтичні традиції, чотиричастинний цикл

С уноєо квартету ЛМо5 Ез-4ик (1941) функціонує за законами лірико-

|
епічної драматургії. ГП 1-їч. Евчфиг (АПерго тодегао)є ліризованою транс-

формацією жанрових особливостей менуету. ПП В-4иг (а іетро) вносить у

мозицію вальсовийвідтінок. У короткій розробці(а іетро) мотивний роз-

ок ГП (у-с) провадиться на фоні фігураційу-Іе. «Просторові комплекси"

ують появу репризи. Кода (Мепо тоз80) востаннє інтонує тему ГП, що по-

пово завмирає. ГП 2 ч. (Рге5і0) є-тої! вирізняється жвавістю безперервно-

руху. ПП 4-тої! (а іетро,ебргез5., т. 41) належить до тем пісенного складу.

ична тема епізоду йз-тої!(т. 107) проводиться тричі(3-Й - У-Іє в інверсії).

обливо цікавою є 3-я ч. квартету (Іагоо,Аз-дог), вякій композитор повер-

лься до концепції панмелодії, властивої його творам зрілого періоду.

уран писала: "Смак,винахідливістьу вирішенніскладу узгоджуються

ркріоачанієтюо звуковисотного вирішення - іноді тональність стає достат-

умовною, домінуютьгостро дисонантніспівзвуччя, хроматичнаверти-

» що нагадує систему синтетакорду"7 (80,7). 3-й ч. властиві трепетність

кота дихання, сміливість фантазії. Це прорив у справжню творчість. Полі-

нічна візерунчастість мелодичного рельєфу споріднюють тему 3-ї ч. з те-  
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| ГП Струнного квартету Хо! (Дод. В, 935). Масштабний урочисто-

овий фінал (АПерто) поєднує риси сонатності, варіаційності, рондо.

іливій темі ГП притаманний задерикувато-бешкетливий тон про-

євських фіналів (Дод. В, 36). Лірична ПП Аз-диг (т. 49) - зразок прони-

ої інструментальноїкантилени. В центрірозробки(т. 134, Бз-диг) - пов-

нна чотириголосна фуга на темі ГП з серією стрет в заключнійчастині.

ршується квартет блискучою кодою (Рій тозз0).

тонаційні формули революційно-масових жанрів пронизують мішаний

сарреїа "Робітничий палац"(т. А.Поморського,1941). Закличніквар-

мотиви, маршовий ритм, акордова фактура засвідчують ужитково-

ладну функцію твору. Про розрахунок на самодіяльність говорить вказі-

а можливість виконуватитвір без партії тенора (триголосно).

прелюдії для скрияки і фортепіано (1941-1942) - лебедина пісня

славця. Цей цикл - галерея портретів і жанрів європейської класики.

позитор стилізує Й.С.Баха, Й.Гайдна, М.Мусоргського, О.Скрябіна,

Фі опена, Й.Брамса, О.Бородіна, Ф.Шуберта, С.Рахманінова. Серед жанро-

вих ртилізацій -- вальс, баркарола, фуга, мазурка, етюд, колискова, аріозо,

програмна мініатюра,романс,елегія, пісня без слів, драматичний монолог.

Ци! п будується за принципом кварто-квінтовогокола.

релюдії Ло С-айг (Апаапіе) властива епічна оповідність тону. Вона - про-

циклу,словоавтора. Основуїї ламаного мелодичного рельєфу складають

Ізні 6-7-стрибки. Жанровим прототипом прелюдії М22 а-тої! (АПеятепо) є

, що з'являється В двох іпостасях: як стилізація салонного танцю іяк

ький"жанр у контексті інтелектуалізованої рефлексії. Двоелементність

прелюдії відображає цю протидію. Перший- контрапуякт двох просто-

них мелодій. Другий - напружене долання вальсовості неадекватністю

о-ритму (Дод. В, Мо41). Вступ і завершення, вдало обрамляючи мініатю-

ореспондуютьдо прелюдії Ф.Шопена МО2. Блискуча прелюдія М? З С-айг  
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гпе належитьдо п'єс етюдного типу. Прелюдія ЛО4 е-тоі! (Апаапіїпо) -

лірян сповідь: Іатепіоз'ні неприготовані затримання виконують роль

йтінтонацій п єси (Дод. В, М42). Прелюдія Ло 5 Дане (Маєзіозо) будується

на протиставленнідвох образних сфер: велично-непорушноїстатикикрайніх

резио та ліричної експресії середини.1-атема - богатирськогоскладу (ако-

рдовість проникає в партію соліста). 2-а (Соп тої)- аріозного типу,з гост-

рокі експресієюзм.7 та зм. 5.
ї

Прелюдія Лоб Р-тої (АПеєто тодегаїо) - повноцінна триголосна фуга (фак-

тичі іо вся проходитьв партіїсоліста, є лише одне проведення теми фортепіа-

но |в кінцевій стреті). Тема фуги - імперативна, має питально-відповідну

структуру (Дод. В, Ме43). Свободаваріантного розвитку складає основу ху-

дожцьої концепціїпрелюдії Мо7 А-диг (Гагепепо), тармонічною родзинкою

якої стає скрябінська домінанта (099), Прелюдія М8/і
з-тоі! (АПезтепо) зма-

льо вує химерно-фантастичні образи. Метричнийконтрасту співвідношенні

один до одного(3/4 і 4/4) відображає ситуацію рівноважної нерівноваги. Сво-

бода метро-ритму вихороподібної прелюдіїМ29 Е-диг(Ргезіо) обумовлюється

використанням непарного розміру(5/8). Художню ідею прелюдіїМ212 яіз-тої!

(Ап (ате) уособлюєобраз-спогад: давно минуле проглядає крізь обриси теми

як д итяча картинка, сповнена символічногозмісту(асоціаціїз "Старим зам-

ко » М.Мусоргського) (Дод. В, 2044). Гедоністична прелюдія 20213 Еіз-дик

(Гакєо) випромінює світло, радість, гармонію. Вона - чуттєва, по-

скрябінськомуеротична. Витонченістьїї хроматичнихковзань доповнюється

багатством неакордових звуків. Печальний образ прелюдії МО14 е5-тої! (м Мегаїо) втілюється за допомогою жанровоїхарактерності вальсу-бостону.

Драматургічно виправданою є екстенсивна логіка побудови форми. "Колис-

ко бю страждань" можна назвати прелюдію ЛМоІб Б-тої! (Аазіо, 5Ь-тої!).

Стриманаскорботністьїї образу (стилізація Й.Брамса)пов'язана з інерцією

г
заколисування. Прелюдія Ме 7 Аз-дик (АПезгепо егаліозо е гирато) - тордови-

||
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то-імпозантна мазурка. Непереможна стихія танцю підкреслюється гостротою

артикуляційних прийомів теми(акценти, рі22.).

В основі прелюдіїМо19 Ез-дик (Моаекаїозспеггапао)-- мелодія пентатонно-

го черадж Вдруге вона інтонується двоголосно, розпочинаючись"золотим

холом валторн" - інтонаційним символом Й. Гайдна(співпадіння тональнос-

тей, очевидно - невипадкове). Інтонаційною ідеєю прелюдії Ме20 с-тої!

(Гето) стає романсовість: вокалізація визначає тип мелодичного рельєфу,ді-

алогічність - спосіб подачі матеріалу. Принципдзеркального відображення

крокує в прелюдії потактово (використовуєтьсявільно трактований принцип

інверсійності). Рахманіновський колорит прелюдіїМ223 Е-аиг (АЙеягепоросо

тодвкаю) обумовлюється нескінченністю кантиленисоліста в поєднанніз

свіхацівою фортепіанноїпартії. Прелюдія 2024 д-тої! (Таганепо) зкокдве фі-

лософське резюмециклу. Незважаючина те, що просвітлення такі не насту-

пає, мудра примиреністьїї образу - тут якнайбільш доречна.

! жжж

Резюмуючивищесказане, необхідно відзначити такі положення:

ї

- М.Рославець - "романтичний антиромантик?.Двііпостасі творчої ін-

дивідуальності митця- "Майстер"і "Поет" - намагаючись побороти одна од-

ну, інстірували своєрідний творчий фенотип, заснований на синтезі "ро-

зуму та серця?,який і забезпечив стильову унікальність творчого доробку 
митця;

- найоригінальнішою складовою стилю Рославця є синтетакордовагармо-

нія,однак вона не вплинулана іншізасоби виразності композитора (очевид-

но, саме тому йомутакі не вдалось подолати симптом перехідності). Її допо-

вніоють мелодикасинтетичноготипу, мішана фактура, поліритміята ін.;

- музичний символізм композиторає результатом втілення законів музи-

чної риторики.Він виявляється на рівнях тематичному (формульність)та

|
драматургіч ному (сюжетність);
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- музичний конструктивізм Рославця відзначає високий ступінь концен-

трації музичнихподій,з її тяжінням до графічності письма, композиційної

симетрії, нетематичності розділів форми. На мікрорівні формуваннятематиз-

му він проявляється функціонуванням комплексу інтонем - інтенсивних,

екстенсивних, мішаних.

 



ВИСНОВКИ

Результати дослідження творчості М.А.Рославця в контексті становлення

музичного модернізму, ведуть до такого, генерального з точки зору мети й

задач дисертаційної роботи,висновку.

Один із першопрохідників. нового мистецтва Микола Андрійович Рос-

лавець - репрезентативно-показова фігура музичного модернізму 1-ї пол.

ХХ ст. Це доводиться, по-перше, органічним вписуваннямпостаті митця, йо-

го наукових та творчих здобутків у панораму культурно-мистецьких процесів

європейського модернізму 1-ї пол. ХХ ст.; по-друге, вирізненням типологіч-

но-характерних проявів модернізму у властивостях його творчої особистості

(це змушує увести в дослідження поняття фенотипу) та результатах багато-

гранної діяльності.

Розглядування творчої постаті М.Рославця в історичному ракурсі дозволи-

ло з'ясувати життєві передумови становлення особистості композитора-

модерніста. До них належать:

Я Тісні творчі контакти композитора з радикаламиросійського

модернізму - футуристами("бубновалетівці", "гілейці"таін.).

Дворічне (1921-22) перебування М.Рославця в Харкові -

визнаномув той час аванпості конструктивізму.

Робота в АСМ, що, передбачаючи знайомство композитораз най-

новішими зразками європейського музичного модернізму, трива-

ла від 1924 р. аж до заборони діяльності організації (1932 р.).

Праця М.Рославця як музичного критика, публіциста,в т.ч. як

редактора і дописувача "Музичноїкультури", а також його бага-

торічна полеміка з пролетарськими музикантами, що реалізувала

притаманну модерністам потребу самопояснення.

Вказані обставини творчої долі М.Рославця (суспільного й особистого

порядку) стимулювали зародження й розвиток фенотипологічних ознак

особистості композитора-модерніста у творчій індивідуальності митця. 
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Дослідження художньоїособистості М.Рославця на предмет відповіднос-

ті світоглядним наставленням модернізму(в т.ч. вивчення творчого фенотипу

особистості композитора) здійснено в роботі триракурсно. Його результати

такі:

4 Психологічний ракурс фенотипу М.Рославця (змодельований

шляхом розглядування поведінкових реакцій композитора, описаних

його сучасниками, з точки зору психологічних теорій К.Леонгарда,

К.Юнга, М.Блінової) - результат комбінаторної взаємодії психоло-

гічних властивостей збудливого типу, розумового підтипу та ба-

тьківської парціальності. Поєднання (за К.Юнгом) сенсорного та

розумового типів обумовило формування художньої особистості

М.Рославцяв руслі властивого модернізму змішування новаторства й

академізму, породило засадничу антиномічність творчої постаті мит-

ця.

Естетичний ракурс фенотипу композитора є індивілуальнимріз-

новидом симбіозу головних естетичних наставлень модернізму:

складності, західництва,індивідуалізму, формалізму, антифольклори-

зму та ін.

Художній ракурс фенотипу М.Рославня визначає яскраво виражене

домінування двох показових для модернізму типів художньої про-

блематики - філософського та соціально-філософського.

Еволюція естетико-художніх принципів М.Рославця збігаєтьсяз іс-

торичною послідовністю зміни тенденцій і напрямків музичного

модернізму1-ї пол. ХХ ст. (символізм-» футуризм -» неокласицизм

-з конструктивізм).

Вирізнення вищенаведених властивостей творчої особистості М.Рославця

підтвердило правомірність розглядування його мистецької індивідуаль-

ності з позиції відповідності психологічним,естетичним та художнім наста-

вленням модернізму. 
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Дослідження системи синтетакорду М.Рославцяв контексті сучасних їй

ладо-тональних експериментів (Ф.Кляйн, Г.Аймерт, Ю.Голишев, ЙГауер та

їн.) було проведене в умовахрізнобічного висвітлення характерних особливо-

стей ладо-тональноїорганізації митця, виявлення рис еволюції авторськоїси-

стеми. До них належатьтакі:

4 Нерегламентованість кількісно-якісного складу синтетакордів,

переважнабільшість яких несиметричназа будовою.

З» Постійно здійснювана інваріантна повторність елементів систе-

ми, що забезпечує замкненість часовихі розімкненість просторових

параметрів композицій митця.

Взаємозалежність в рамках системи швидкості гармонічного руху

та рівня гармонічної оригінальності.

Вертикально-горизонтальне (діагональне) походження централь-

ного елементу системи.

Поступовий перехід у викладі синтетакордів від акордовості до лі-

нійності.

Неухильне(протягом еволюційного періоду) збільшеннякількісно-

го складу синтетакордів (5-12 звуків) та неакордовихзвуків.

Вивчення закономірностей ладо-тонального мислення в системі синтетако-

рду, виявляючиуніверсальність даної системи як однієї із показових му-

зично-теоретичних концепцій музичного модернізму 1-ї пол. ХХ ст., під-

твердилоїї стійку, доведену композиторською практикою життєздатність.

Проведення грунтовного аналізу збереженої частини композиторської спа-

дщини М.Рославця дало можливість зробити узагальнення й висновки стосо-

вно індивідуальних особливостей авторського стилю митця, основнихетапів

стильової еволюції творчості композитора, окреслених у контексті станов-

лення епохальноїкультуротворчої парадигми ХХ ст. - модернізму. Основніз

них полягагають у наступному: 
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4. М.Рославець - "романтичний антиромантик"(романтизований мо-

дерніст). "Майстер" і "Поет", намагаючись побороти один одного,ін-

спірували своєрідний творчий фенотип, заснований на синтезі Єро-

зуму й серця". Останній - показник спадкоємності новатора-

академіста у відношенні минулої епохи (між модернізмом і романти-

змом насправді - багато більше спільного, ніж значилось у деклараціях

нового мистецтва, саме тому виникнення подібного творчого феноти-

пу, на нашу думку,- закономірність).

Найоригінальнішою складовою музичного стилю М.Рославця, підтвер-

джуючинебезпідставність модерністського самодекларування компози-

тора, стала синтетакордова гармонія, що не вплинулакардинально на

інші засоби виразності (саме тому митцю так і не вдалось подолати

симптом перехідності).

Музичний символізм М.Рославця, як результат застосування в

композиторській практиці законів музичної риторики (у авторсь-

комуваріанті), виявився на тематичному (формульність) та драматур-

гічному (сюжетність) рівнях. Творчість композитора 1910-х рр.. - пока-

зова з точки зору виявлення закономірностей рославецького символізму

в жанрах непрограмного інструменталізму.

Музичний конструктивізм М.Рославця відзначений високим рів-

нем концентрації музичногозмісту, тяжінням до графічності пись-

ма, композиційноїсиметрії, нетематичності розділів форми.На мік-

рорівні формування тематизму - проявився функціонуванням компле-

ксу інтонем - інтенсивних, екстенсивних, мішаних.

Вищезазначені положення, заявляючи про оригінальність авторського

стилю М.Рославця,служать вагомим аргументом на користь підтвердження

музикознавчоїі художньої цінності спадщини композитора (ознаки пере-

хідності авторського стилю,зафіксовані аналізом, не применшуютьрівня йо-

го самобутності, як і не порушують дискусії щодо міри вписуваності цього 
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стилю у модернізм в цілому). Переконує й те, що, незважаючи на штучне

перериваннятрадиції, ідеї композитора не зникли з арени світового мистецт-

ва. Як органічні для мистецтва ХХ ст., вони щедро проросли у постмодерніз-

мі. Свідчення тому - скрипкові сонати Е.Денисова,з їх опорою на мікротема-

тизм, сонористичні ефекти П'яти етюдів для арфи, контрабаса ї ударних

СГубайдуліної, інтертекстуальна постлюдійність симфоній ВСильвестрова,

вишукана структурованість тематизму і фактури інструментальних творів

Л.Грабовського.

Окреслені в порядку появи основні положення і висновки дисертації ілюст-

рують правомірність однаково значущого трактування здобутків

М.Рославця як теоретика і практика. Адже саме такий підхід виявляє

особливу синтетичну якість творчої фігури митця, для якого теорія - не-

від'ємна від практики і навпаки. Йдеться не тільки про надзвичайноцінні З

точки зору сучасної музичної науки праці (рукописи) композитора, що при-

свячені вирішенню ряду теоретичних, естетичних, методологічних, музично-

психологічних проблем,але і про музично-критичністатті,які і сьогодні збе-

рігають свою історичну та художню вартість. Разом із тим,теорія ії практика

творчого самовиявлення митця є не стільки формальним розподілом йогодія-

льності на науково-критичну та композиторську з позицій пріоритетності,

скільки сутнісно-смислове наповнення і структурування будь-якоїділянкиці-

єї праці. Безперечно, лише такий підхід забезпечує можливість адекватного

розуміння всеохопної концепції синтетизму М.Рославцяу всій її глибині,

довершеностій красі.

Окрему увагу в дисертації приділено проблемі ролі і значення творчості

М.Рославця в контексті української культури. Проведена в цьому напрямку

робота привела до таких висновків:

4 Грунтовний аналіз україністики композитора підтверджує існування

у М.Рославця постійної зацікавленості українським музичним

мистецтвом,в т.ч. піклування про належний рівень розвитку остан- 
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нього (переконуютьяк вибір тем,так і виважена об'єктивність оці-

нок автора).

4є Діяльність М.Рославця харківського періоду (1921-22) логічно впи-

сується в історію української музики 1-ї чверті ХХ ст. (Музичний

Інститут, "Молода філармонія", "Театр"). Її дослідження, розширю-

ючи і доповнюючиіснуючі уявлення про маловивченісторінки цієї

історії, дозволяє виразніше окреслити панорамустановленняукраї-

нського музичного модернізму.

Відтак, наголошуючи безпосереднє відношення М.Рославцядо процесів

розвитку українського музичного мистецтва 1-ї чверті ХХ ст., правомірно

поставити його творчі здобутки поряд із здобутками тих модерністів світово-

го значення (О.Архипенко, Ю.Голишев, В.Кандинський, К.Малевич, брати

Бурлюки та ін.), творчість яких укоріненав українськомугрунті.

Не претендуючина абсолютну вичерпність висвітлення поставленої теми,

дана робота відкриває перед українським музикознавством низку новихдослі-

дницьких горизонтів. Зокрема, запропоновані наукові положення і висновки

дисертації можуть бути корисними для подальшого дослідження феномена

музичного модернізму, побудови цілісних стильових теорій музичного симво-

лізму і музичного конструктивізму, вивчення ролі України (як формуючого

осередку і потужного імпульсу) у процесах становлення і розвитку музичного

модернізму в Європі. Можна сподіватись також, що дана робота допоможе у

справі впровадження творчості композитора в активну концертну практику.
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ДОДАТОК А

Хо1 Згадки про стародубського полковника Петра Рославця, щоживза часів

Дем'яна Многогрішногота Івана Самойловича, нині існують паралельно, при-

наймні, у трьох історичних джерелах - Історії Русів П. Кониського,Історії

України-Русі М. Аркаса та Нарисі історії України Д. Дорошенка. «Уночі, -

пише М.Аркас,- проти13 березоля(марта) 1672 р. Генеральний обозний Пет-

ро Забіла, Генеральний писар Карпо Мокрієвич,генеральні судді Іван Само-

йлович і Домонтович,скинуті Многогрішним полковники: З Переяславського

полковництва - Думитрашко-Райчі з Стародубського-- Рославець (тут іниж-

че курсив наш - О.К.), змовившись із стрільцями московськими,котрі були

при Гетьмановіу Батурині, напали на його (Многогрішного - ОК)тодіяк він

спав, схопили,закували в кайданиі зараз виправилив Москву. Туди ж випра-

виливсіх його родичіві приятеля його Матвія Гвинтовку"(4,244). Подібне,

датуючиподіюпізніше, описують П. Кониський та Д. Дорошенко:"В 1676 р.

стародубський полковник Петро Рославець і ніжинський протопоп Симеон

Адамович обвинуватилийого (Самойловича-- О.К.) перед Москвою в таємних

зносинах із Дорошенком. Але Рославець прорахувався в своїх розрахунках:

він сам задумав буввідлучитивід Гетьманщини стародубськийполк і приєд-

нати його просто до Московщини,так от, як слобідські козацькі полки. Та

протицього рішуче повстала вся старшина полку. З другого боку, авторитет

Самойловича стояв тоді високо вочах Московського уряду, йтам сваритися з

гетьманомне хотіли. Самойловичеві вдалося справитисяз своїми ворогами,й

обоє попали на заслання до Сибіру" |70,114-115; див. також: 59,235-236).

Обидвіописані ситуації виглядають мало привабливо, але будь-якіполітичні

коментарі в даному контексті будуть недоречними.

2 «Як писала тодішняпреса,- зазначає Г. Поспелов,- ті "ганебні паплю-

ження", що називались диспутами "Бубнового валета?, полягали у суцільному 
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інсценуванні скандалів. Разом з тим, публіка ніколи не бувала ошуканою у

своєму лоскітливому очікуванні скандалу, тому що «перлини "бубнової" кра-

сномовності", як правило, викликали «гомеричний регіт". Доповіді були "без-

глуздим бурлююканням" «бубновихвалетів", або ж - знаїзництвомз різномані-

тних питань мистецтва". Але основною родзинкою диспутів були дебати, тоді,

зазвичай,ірозпочинався кавардак": публіка сміялась і вимагала "припинити

балаган",але з цього нічого не виходило. «Дві години, - як пише газетяр, -

продовжувалосьце цілковите неподобство,дві години прихильники і против-

ники "валетів" свистіли, шуміли, тупотіли, жодномуз ораторів, що б він не

говорив,не давали договорити до кінця". 1, нарешті, все закінчувалось особ-

ливо колоритними анекдотами,які так подобались газетним хронікерам"

118,12).

Хе 3 Дещо ширшеуявлення про оточення Рославцяв ракурсі саме того ви-

падку знаходимоу спогадахпоста С.Спаського. Кафепоетів,у якому відбувся

згаданий випадок,відкрилось восени 1917 р. в Настасьїнському провулку Мо-

сквиі проіснувало лишедо середини квітня 1918 р. (1). Його стіни зсередини

були прикрашені поетичними рядками з футуристичних віршів В.Каменського

(СК черту вас, комолье и утюги"), Д.Бурлюка ("Доите изнурінньх жаб") та

художніми композиціямиостаннього. Спочатку кафе існувало за рахунок мос-

ковського пекаря Філіппова, з якого Бурлюкнаполегливо «виховував мецена-

та", але згодом, "поза спиною всіх поетів, кафе відкупив якийсь Володимир

Г«ольцшмідт», що прилаштувавсябіля футуризмуі називав себе "футуристом

життя"(40,163). Постійними офіційними співпрацівниками кафе були поети

В.Маяковський, В.Каменський, Д.Бурлюк,С.Спаський, співачка ОБучинськаі

поет-співак А.Климов.Головнийїхній обов'язок полягав у щовечірньомуоб-

слуговуванніестради.

«Публіка, - пригадує С.Спаський,- збиралася пізно. Головним чином, після

закінчення спектаклів. Програмазберігалась постійною. Два-три романсиспі- 
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вачки і Климова.Від мене вимагалось два вірші. Маяковський- глава з тільки

що написаного «Человека", "Ода революции" і окремі вірші, Каменський де-

монстрував "Стеньку Разина", Бурлюк - /Утверждения бодрости"і "Мне нра-

виться беременньй мужчина"... Їноді ж усі звертались до гумору: Яскраво ї

дзвінко, з грайливою веселою задерикуватістю прочитувались «Критик?",або

«УКелезка", "Сказка о кадете", «Военно-морская любовь", або низка інших

майстернихдрібничокназразок
«Вьг мне мешаєте - у камьіша идти". Цінуючи

раптово створену риму, Маяковський видобувавїї напрочуд легко й блискуче.

Рими розростались в епіграму.Іноді, навпаки, каламбур вирощував риму. Ма-

яковський розкидав рими щедро,час від часу,ніби серпом підрізуючи супро-

тивників: "Есть много вкусов и вкусиков, Одному нравлюсья, а другому Ку-

сиков', або "Позт Гурий Сидоров Не носи даров",, або "Искусство строится на

зчуть-чуть", на иоте, Помнитезто, позтесса Панаийотти", або ляснув один раз

по Климову,коли в кафе прийшов композитор Рославець, що писав музику на

тексти футуристів і виявився невідомим Климову "Скольколетросла овца и

не сльхала про Рославца" (40,167-168).

304 20 березня 1914 р. Рославець пишез Ялти: "Вельмишановний Миколо

Івановичу! Щиро вдячний Вам за малюнки,які Ви переслали мені з Гнєдо-

вим". Сьогодні я вислав Вам свій невеличкийтвір «Захід"», якогоне було в ра-

ніше присланих мною нотах, оскільки він лише нещодавно вийшов з друку.

Миз Гнєдовим живемо дуже дружно: працюємо. Ялтинський клімат справляє

чудовий вплив на Вас.«иля»? Ів.лановича?: наш поет зовсім перестав кашляти

ї за два тижні набрав у вазі 8 У» футів. Ми читали про Вашулекцію в Баку -

дуже грунтовний і похвальний відгук. Якщо надумаєте заглянути в Ялту - бу-

ш

о

руна

а

н

Примітки:

І, Василіск (Василь Іванович) Гиєдов (1890-1978) -пост, членАсоціації сгофутуризму". Його "Посмакі-

нця"(чистий листок паперу) була півстолітнім випередженням авангардних витівок Дж. Кейджа.

2. Йдеться про твір Хе 2 з циклу"Сумніпейзажі" (ж. П. Верлена, пер. В. Брюсова)  
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демо раді Вас тут вітати. Тисну Вашуруку. Ваш слуга Микола Рославець"

п6,971.

65 "Вельмишановний Миколо Івановичу! Пред'явник цього листа Арсе-

ній Михайлович Авраамов,мій давній приятель. Він - грамотний музиканті

дуже талановитий журналіст, який цікавиться, головним чином, питаннями

мистецтва. Це той самий Авраамов,про якогоя говорив Вам під час мого пе-

ребування в Петербурзі - пропагандист натурального (обертонового)строю в

музиціі винахідник відповідного йомуінструменту. Тепер п. Авраамов має

намір залишити Москвузаради Вашої "Північної Пальміри".Їя вважаю своїм

обов'язком відрекомендувати Вам цю цікаву і талановиту молоду людинута

доручитиїї Вашій освітницькій увазі. Я глибоко переконаний, що Ви, Миколо

Івановичу, наш хоробрий боєць за ідеали молодого російського мистецтва, не

відмовите в моральній підтримціп. Авраамову при його "перших кроках" в

північній столиці, цей молодий письменниктак само,як ії ми з Вами, любить

нашерідне мистецтво,таксамо,як і ми, бореться за його нові горизонти. Шлю

Вам вітання. Тисну Вашу руку. Микола Рославець"(16,98).

Хоб

Бирюзовьмизовами Взлетая и тая В долиньт лучистьжя Покоя земли

Раскрьмляются крьлья Бьістриньт взметая Стаи цветистья Птиц короли

Воздухом духом Душа изветрилась И как-то не хочется Знать о земном

Крьльями воля Людей окрьглилась Дни океанятся Зваздньїм звеном

Калькутта - Бомбей Петроград и Венеция Крьловьіе пути Небовьїх голубей

Вена - Париж Андижани Туреция Перекинулисьстами устами Из крьльев

мостами Стаийцветистьтя Птиц короли

Бирюзовьшми зовами Взлетая и тая в долинь лучистьйя Покоя земли 
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«Маргаритки"І.Сєверяніна існують, як мінімум,у двох музичних версіях.

Друга належить С.Рахманінову(ор. 38, 1916). Результати порівняння обох ве-

рсій викладенів табл. А.
і

ТаблицяА.

Окреміаспекти омузикалення «Маргариток"І.Сєвєряніна в одноймен-

них творах М.Рославцяі С. Рахманінова

Автор Рахманінов Рославець 5

 

Метр ги з (9/8)

 

Ритм Тріолі Третність ритм. пульса-

ції

   | Тональність кульм.зони Сез-диг іп Се8

Ї

І  
 

38

Кук! Я! А стрепет где? Гнезда перепельи разбухли Птенцьг желторотили

лес. Кук! Я! Стрепетали стрепетки уньво Лес желтевел белокол. Кукалакука:

Кук! ГалочестаньвалБук - Кук его! Гук! А гдеж стрепета?

Мо9

Принагідно неможливо не згадати про публічну полеміку М.Рославцяз

А.Авраамовим на сторінках московської «Музики"(1915), яка стосувалась

особливостейвтілення ладогармонічної системи композиторав композиції

«Кук". Авраамов вважав, що нотація "гармонічного мінору" 7 П1,199)"Кука", з

орфографічними позначеннями 3-го і 6-го ступенів як 2-го і 5-го високих (е8-

тої!), лише "затемнює квартову природу"(1,129) співзвуч Рославця. Виклика-

ла сумнів у Авраамова також «залізна логіка семизвучнихгармоній"(1,129)

композиції, Рославецьвідповідає: "Насамперед - ніякого "гармонічного міно-

ру" в "Кукові" пемає... В основі гармонічної будови "Кука" дійсно лежить

«гама", звукоряд, який складається з восьми звуків: (с)-4-е8-Й-Йз-аз-Б-П. Гар- 



195

монії в "Кукові" хоча й семизвучні(курсив - О.К.), проте в своєму розвитку,

мають певний ухил в сторону «восьмизвуччя"- ухил, який при більш уваж-

номугармонічному аналізі твору стає добре помітним. Ви помиляєтесь, -

продовжує Рославець, - вважаючи природумоїхспівзвуч в «Кукові"- квар-

товою. Дещо, що нагадує «квартові побудови", в цьому творі, щоправдазу-

стрічається,але подібне явище, маючи частковийхарактер, не може бути до-

казом Вашого визначення"(121,256-257).

Що стосується ухилув сторону восьмизвуччя,то, по-перше, його більш ре-

гулярні прояви спостерігаються лише в останньому чотиритакті романсу

(С.3ча, Н.ча, Н/7чос), оскільки гармонія А2-НЕ("Лес желтевел?") має епізодич-

ний характер(всі інші «гармонієформи" "Кука" - строго семизвучні). По-

друге, той звукокомплекс, який приводить для прикладу Рославець, в компо-

зиціїз'являється всього один раз От. до кінця) і то нев «чистому! вигляді, а

"забруднений"залігованим ча", Відтак, беручи до уваги твердження компози-

тора,необхідно відзначити спорадичність появи восьмизвучних комплексів в

даному творі (можливо, справа полягає у нюансах педалізації? У виданні

В.Гроссе авторські позначення педалі відсутні). Щодо квартової природи "тга-

рмонієформ" Рославця неможливо не погодитись з композитором: квартовість

не відображає суті ладо-гармонічного мисленнямитця. Вона - суто зовнішня,

оформлюючаознакайого письма. Квартовабудова співзвуч,як і терцієва,зу-

стрічаютьсяв "Кукові" та інших творах композитора однаковочасто.
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ДОДАТОКБ

СПИСОК ТВОРІВ М.РОСЛАВЦЯ

1907 «Мрії" (СВбуегіє") для оркестру

фо Струнний квартет Е-дшг (екзаменаційна робота по класу форми)

1910 Симфонія Хе! с-тої! в чотирьох частинах

Я«Фінська фантазія" для оркестру (партитура знищена М.Рославцем як

кзасіаріла")

1911 «Серенада" для камерного оркестру

1912 Кантата "Небоі земля"(т. Дж. Байрона)

1913 Симфонічна поема "В час Нового Місяця"

м Три твори для голосу і фортепіано: Ме! "Сумрак тихий" (т.

В.Брюсова), Хо2 "Ть неушла"(т. О.Блока), Хе3 «Ветр налетит"(т. О.Блока);

Мемо2-3 вид. В.Гроссе

Да Квінтет (арфа, гобой, два альти, віолончель); вид.у зб.: Рославец Н.

Избраннье камернье сочинения.- М.: Музьгка,1991

ре Струнний квартет Мо! іп С; вид. там само

че Вокальний цикл "Сумніпейзажі"(т. П.Верлена): Ме! "Осенняя песня"

си М.Мінського), Хо "Закат"(пер. В.Брюсова), Хе3 «Благословенньійчас"

ер ВБрюсова);Хо! вид. В.Гроссе

ие Соната для скрипкиі фортепіано Х?|; вид. у 1915 р. у зб. "Весняне ко-

нтрагентство муз"

1914 «Чотири твори для голосу і фортепіано": Меї «Маргаритки"(т.

псферкніав), Ж2 "Вьносите любовь"(Т. К.Большакова), Хо3 "Волчье клад-

бище"(т. Д.Бурлюка), М4 "Кук"(т. В.Гнєдова); Х001,3,4 вид. В.Гроссе

е «Пісенька Арлекіна"(т. О.Гуро); вид. Держвидавом

мСоната для фортепіано Хо! іп Рез; вид. у зб.: Рославец Н. Первая сона-

та. луна соната. - М.: Музькка, 1990
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-//- Три твори для фортепіано; вид. у зб.: Рославец Н. Сочинения для фор-

тепиано.|- М.: Музька,1989

-//- Три етіодидля фортепіано; вид. там само

сез Струнний квартет Х22; точну дату появи (1914-19159,1919-19202) вста-

новити неможливо (збереглисьескізи)

1915 Поема для скрипкиі фортепіано іп А; вид. узб.: Рославец Н. Произве-

дення для скрипки и фортепиано.- М.: Музька,1991

ре Два твори для фортепіано;вид. у зб.: Рославец Н. Сочинения для фор-

тепиано, - М.: Музькка, 1989

зараз Прелюдія пам'яті А.Абазиіп Біз; вид. там само

гро ЧПолет" (т. В.Каменського);вид. В.Гроссе

1916 Соната для фортепіано 302 іп С; вид. у зб.: Рославец Н. Первая соната.

Вторая соната - М. Музька, 1990

Ве Фортепіанні тріо Мом» 1,2

зе Сонати для фортепіано МоМо3,4

-//- Сонати для скрипки і фортепіано Хо»2,3

1920 Дві поеми для фортепіано;вид. у зб.: Рославец Н. Сочинения для фор-

тепиано.- М.: Музька, 1989

зМе Соната для скрипки і фортепіано Ма4іп С; вид. у зб.: Рославец Н. Про-

изведения для скрипки и фортепиано.- М. Музькка, 1991

«а Струнний квартет МО3 іп Е; вид. у зб.: Рославец Н. Избраннье камер-

нье ачиненнії - М. Музька,1991

|
де Вокальний цикл ЗПолум'яне коло?("Пісні минулого?т. Ф.Сологуба);

|
в цикл входять твори "Степь моя", |Тихая кольбельная", "Безгрешньій сон"

("Разбудил меня рано")

1921 Тріо для скрипки, віолончелі і фортепіано МОЗ іп Різ; вид. Держвида-

-//- Соната для віолончеліі фортеліано Хе! іп Ї; вид, там само 
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-//-«-Медитація" ("Медйаноп') для віолончеліі фортепіано іп В; вид. там

само й

-//- Симфонічна поема "Людина і море" за мотивами Ш.Бодлера

1922 'ять прелюдій для фортепіано; вид.у зб.: Рославец Н. Сочинениядля

фортепиано. - М. Музька,1989

че Симфонія Же2 (збереглисьескізи)

«Че Симфонічна поема "Кінецьсвіту" за мотивами П.Лафарга

1923 Соната для фортепіано Мо5 іп Рез; вид. у зб.: Рославец Н. Сочинения

для фортепиано. - М. Музька,1989

ч/- Три танці для скрипкиі фортепіано;вид.у зб.: Рославец Н. Произве-

дения для скрипки и фортепиано.- М.Музька,1991

че Соната для скрипки і фортепіано хе5

чП- Вокальний цикл "Пам'яті Блока"(т. Н.Павлович)

1924 Соната для віолончеліі фортепіано Ме?

|
1925 Концертдля скрипкиз оркестром Хо! іп С; вид.: Рославец Н. Первьій

р
р

концерт для скрипки с оркестром. Партитура. - М.: Сов. композитор, 1990

-//- Соната для альта і фортепіано Хо!

-//- Фортепіанне тріо Хо 4 (присвячене В.Держановському)

-/- Хоровий цикл «Пісні робітниціі селянки": входять твори "Песня о

красном знамени"(т. А.Богданова),"На полях?(т. П.Орєшина), "Метельщи-

ца"(т. с.Дольнікова); вид. Держвидавом

здре каленій цикл "Пісні1905 року": входять твори «Смолклизалпьт"(т.

ЄТарасова), "Мать й сь"(т. Г.Галіної), "Последнеє чудо"(9-е января)(т.

А.вдрчнні вид. Держвидавом

-//- Вокальний цикл "Декабристи": входять твори «Послание в Сибирь"(т.

оіЙунтіної, зОтвет на "Послание в Сибирь" Пушкина"(т. А.Одоєвського);

вид. Держвидавом
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Цикл хоровихта вокальних творів "Поезія робітничих професій": вхо-

«Токаря"(т. Я.Твердого), «Швея"(т. Г.Корєнєва), "Маши-

нист"(т. 2), "Ткач"(т. СЛитковського); вид. Держвидавом

-//-

ее

Ме СР:

П.Орє

Соната для альта і фортепіано Х22 віз-тлоі

Цикл хорових та вокальних творів "Пісні революції" твори «Октябрь"

дова), "Кузнец?"(т. 7), «Мятеж"(т. Верхарна), "На первоє мая"(т.

ина)

-//-«Гімн Радянській Робітничо-Селянській міліції" для духового оркест-

ру

-//-"Тнтернаціонал"("Вставай, проклятьем заклеймінньй"р ,

-//4"Похоронний марш?("Вь жертвою пали")

1927 Кантата "Жовтень"

1928 Симфонічна поема «Комсомолія"

-//4 Соната для фортепіано Хеб (збереглись ескізи)

-//- Кантата "Ленін"(?)

1929 Струнний квартет Хо4 (19292,19312,19392) (збереглисьескізи)

193

ЧІ

 
Струнний квартет "Туркменістантський"

Симфонічна поема "Чорне місто" за мотивами О.Жарова

-//4 "Барабан. Новий марш піонерів"(т. 7)
|

-//4 "Безбожніпісні"(т. 2)

-//4 "Легенда" для скрипки і фортепіано 4-тої!; вид. у зб.: Рославец Н.

произведения для скрипки и фортепиано.- М.: Музька, 1991

-//-«Стукайте! Комсомольський марш?(т. 1.Уткіна); вид. Театркінодруку

1932 "Марш фізкультурників'"(т. О.Осєніна); вид. Держвидаву

-//4 «Авіамарш?(т. П.Орєшина)

-//4 Балет "Пахта"

-//4 Симфонічна поема «Узбекистан"

1935 Камерна симфоніядля18 інструментів соло (збереглись фрагменти)

  



 

| ; .
ЛА П'єси для скрипки1 фортепіано

1936|Концерт для скрипкиз оркестром ме

-//- КПопуррі-фантазія для художнього свисту і фортепіано на теми росій-

ських народнихпісень"

1941|Хора сарреїіа "Робітничий палац?(т. А.Поморського);вид. Держви-

давом

-/-Струнний квартет Моб Бе-диг; вид. у зб.: Рославец Н. Избраннье каме-

рнме сочинения.- М.: Музька, 1991

1942 "Табачок"т. О.Пришельца

-//-1724 прелюдии для скрипки и фортепиано?вид.у зб.: Рославец Н.24

прелюдиидляскрипкии фортепиано.- М.: Музькка, 1990
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