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Обгрунтування вибору теми дослідження: Зростання інтересу до культурної спадщини українського народу є домінантною ознакою музикознавчих досліджень початку XXI століття. Актуальним є також дослідження оперної та камерної творчості видатного українського співака ХХ ст., народного артиста Анатолія Солов’яненка.
В його виконавському доробку оперні партії вітчизняної та зарубіжної класики. Назвемо деякі з них: Арія Хозе з опери «Кармен»; Романс і пісня Надіра з опери «Шукачі перлин»; Арія Фауста з опери «Мефістофель»; Арія Андрія з опери «Запорожець за Дунаєм». Камерно-вокальні твори та народні пісні: Г. Майборода «Там де Ятрань круто в’ється», Якби мені не тиночки»; А. Кос- Анатольського «Ой ти дівчино, з горіха зерня; українські народні пісні «Місяць на небі», «Дивлюсь я на небо», «Вечір надворі». [33]
Записи багатьох творів у виконані майстра зроблено відомою фірмою «Мелодія» та фірмою «Curci» (Італія). Гастролі митця на оперних сценах Канади, США, Японії, Австралії та багатьох країн Європи завжди відбувалися з тріумфальним успіхом.
Проте виконавська діяльність А. Солов’яненка, його цікаві творчі інтерпретації як оперних партій, так і художніх образів камерних творів майже не досліджено. На перший погляд, список музикознавців, публікаціями яких зафіксований інтерес до творчої постаті артиста, не такий вже й малий. Назвемо М. Максакову, Г. Степанченко, В. Калініченко, В. Жолдака, В. Пасхалова та ін.. Їх публікації вийшли друком у 1962-1965 р.р. Це той час, коли тільки розпочиналася кар’єра артиста. Зміст їх – констатація фактів виступів Анатолія Солов’яненка.
Ці короткі публікації на сторінках періодичних видань як музичного, так і загально-популярного спрямування не можуть дати уявлення про виконавський стиль артиста, глибини його внутрішніх творчих пошуків.
Найбільш ґрунтовною є праця А. Терещенко «Анатолій Солов’яненко. Творчий портрет» (2009), яка видана вже після смерті артиста. Авторка систематизувала всі наявні матеріали та рецензії на виступи співака. Приділено увагу етапу становлення артиста, розглянуто його оперні ролі, окреслено специфіку камерної творчості, висвітлено численні гастрольні вистави А. Солов’яненка.
Ю. Станішевський ( «Творчий портрет А. Солов’яненка, 1984 ) більш повно проаналізував виконавську діяльність співака. Увага приділена й специфіці формування фахівця і творчої особистості, і уроки О. М. Коробейченка, досвідченого оперного співака і педагога, стажування у міланському «Ла Скала», дебют в опері Дж. Верді «Ріголетто» (партія Герцога).
Але це все є констатацією факта його виступів та успіху. Відсутній глибокий аналіз виконання партій, який спрямований на виявлення виконавського стилю і доводить недостатність вивчення. Завдання полягає на виявленні виконавського стилю видатного українського співака, аналізу його талановитих інтерпретацій як оперних партій, так і камерних творів.
Зв'язок роботи з науковими програмами, планами, темами: Магістерська робота виконана на кафедрі теорії та історії музики Харківської державної академії культури згідно з науковою темою кафедри «Музика та музикознавство у світовому культурному просторі».
Мета дослідження: визначити особливості виконавського стилю Анатолія Солов’яненка на матеріалі аналізу партії Герцога з опери Дж. Верді «Ріголетто».
Згідно з цією метою основними завданнями дослідження є:
– охарактеризувати поняття музичного стилю у сучасному музикознавстві, зокрема поняття виконавського та композиторського стилю;
– окреслити творчий шлях видатного співака Анатолія Солов’яненка;
– надати загальну характеристику особливостей мелодики Дж. Верді та висвітлити образний світ  героїв опери «Ріголетто» Дж. Верді;
– здійснити виконавський аналіз інтерпретації «Пісеньки» та арії Герцога із опери Дж. Верді Анатолія Солов’яненка.
Об’єкт дослідження: Творчість Анатолія Солов’яненка 
Предмет дослідження: Узагальнення рис виконавського стилю Анатолія Солов’яненка (на матеріалі аналізу партії Герцога з опери Дж. Верді «Ріголетто»)
Методи дослідження. Методологія магістерської роботи ґрунтується на використанні загально-наукових і спеціальних музикознавчих методів та підходів: Історичного, компаративного, культурологічного, біографічного. Серед спеціальних музикознавчих методів: жанрово-стильового аналізу, виконавського аналізу та інтерпретаційного аналізу.
Теоретична база дослідження:  Теоретичну основу роботи складають наукові праці:
–  О. Щербініної [35], І. Коханик [17], А. Сокола [29], Н. Жукової [10] про засадничі положення теорії та історії музики. 
– А. Терещенко [33], Ю. Станішевського [31], В. Пасхалова [26], В. Жолдака [9], М. Максакової [20], В. Калиниченка [11] розкривають творчий портрет Анатолія Солов’яненка. 
– С. Бондар [4], В. Москаленка [21; 24], О. Катрич [13; 14], Т. Сирятської [28], Д. Вечера [6], В. Гойсака [7] з проблем виконавської інтерпретації, специфіки музичного стилю.
Наукова новизна 
– Уперше визначено класифікаційні ознаки вокально-виконавського стилю Анатолія Солов’яненка.
– Доповнено творчий портрет Анатолія Солов’яненка на матеріалі аналізу виконавської інтерпретації партії Герцога з опери Дж. Верді «Ріголетто».
– Дістало подальшого розвитку дослідження виконавського стилю А. Солов’яненка як представника української школи вокального виконавства.
Практичне значення одержаних результатів: полягає у тому, що результати та матеріали можуть бути використаними в педагогічній практиці, навчальних курсах та у подальших дослідженнях українського вокального виконавства.
Апробація магістерської роботи: Магістерська робота обговорювалась на засіданнях кафедри теорії та історії музики Харківської державної академії культури, висновки та матеріали дослідження були викладені у доповіді на Всеукраїнській науково-практичної конференції молодих учених ХДАК 18-19 квітня 2019 р. 
Публікації: За темою магістерської роботи були опубліковані тези доповіді « Вокально-виконавська творчість Анатолія Солов’яненка: погляди науковців» у збірнику матеріалів Всеукраїнської науково-практичної конференції молодих учених ХДАК 18-19 квітня 2019 р. [18, с. 125-126].
Структура магістерської роботи: Магістерська робота складається зі Вступу, двох Розділів, Висновків, Списку використаних джерел (36 позицій) та Додатків.
Загальний об’єм магістерської роботи: 44 сторінки (з них 36 сторінок основного тексту)
РОЗДІЛ 1 ВИКОНАВСЬКИЙ СТИЛЬ ЯК ПРОБЛЕМА СУЧАСНОГО МУЗИКОЗНАВСТВА
1.1    Історіографія дослідження.
Поняття стилю є складним явищем у сфері мистецтва. У сучасному музикознавстві спостерігається різноманітність поглядів. Науковці намагалися відповісти на питання щодо походження стилю, його сутності, розвитку, структури тощо. Слово стиль походить від грецького слова stylos – «паличка для письма», що означає манеру, почерк та характер викладання.
Поняття стиль використовується в різних видах мистецтва. Це є музичне мистецтво, образотворче, поетичне мистецтво, література, тощо. У контексті музичного виконання це є музичний стиль.
Поняття музичного стилю у сучасному музикознавстві пропонується науковцями у різних аспектах. 
В. Москаленко визначає музичний стиль як «психологічно мотивовану специфічність художнього мислення, яка проявляється через певну систему музично-мовних ресурсів створення, інтерпретування та виконання твору» [23, с. 54]
А. Сокол у праці «Исполнительские ремарки, образ мира и музыкальный стиль» визначає музичний стиль як спосіб інтонаційно-художнього виразу та особистісного смислу дійсності. Визначається такий стиль «змістом образу світу композитора та співпадаючим йому відбором та організацією мовних, мовно-мовленнєвих та експресивно-мовленнєвих засобів інтонування, які слугують створенню інтонаційно-художніх явищ (інтонаційно-комунікативних актів)» [29, c. 30].
Поняття музичного стилю, на мою думку, більш повно охарактеризувала О. Щербініна. Вона диференціює це поняття у структурні рівні стильової системи. Це є індивідуальний та національний стиль, стиль напрямку, стиль епохи. Аналізуючи структурну систему музичного стилю науковець визначає музичний стиль, як «багаторівневу, організовану за діалектичним принципом єдності загального та особливого, систему образного мислення та музичних засобів, музично-інтонаційний зміст якої, зумовлений соціально-історичними та індивідуально-психологічними чинниками,  відбивається в окремому музичному творі». [35, с. 15]
З цього слід визначити, що музичний стиль характеризується особливістю художнього та образного мислення, музичною мовою, музичним матеріалом, виконанням та інтерпретуванням музичного твору.
Проблему художнього та образного мислення у виконавській творчості досліджували такі науковці: О. Катрич, А. Сокол
Одним з понять, що характеризує музичне мислення виконавця є поняття стильового архетипу.
О. Катрич, у науковій статті « Поняття стильового «архетипу» в композиторській та виконавській творчості», характеризує сутність процесів художнього мислення та застосовує поняття аполонічного та діонісійського архетипів виконавця.
Науковець підводить висновки щодо музично-виконавських архетипів та виділяє два вектори в цілісному розумінні музично-стильових явищ: часовий і над часовий. Роль часового вектора відбувається на рівні виконавського стилю епохи, стилю індивідуальності та історичного періоду. Роль над часового вектора відбувається на рівні національного музичного стилю. Основною ідеєю дослідження національного виконавського стилю, на думку О. Катрич, є «осмислення способів драматургічного розгортання виконавцем (виконавцями) музично-інтонаційного матеріалу і принципів побудови музичної форми твору. [14, с. 129]
З цієї думки постає ще одна проблема визначення музичного стилю виконавця. Це є музичне інтонування. Найбільш повно поняття інтонування розкрито в праці А. Сокола «Исполнительские ремарки, образ мира и музыкальный стиль». 
Науковець розділяє інтонування на два види: це поняття музичного та художнього інтонування.
Музичне інтонування на думку А. Сокола це «вираження естетичного відношення до життя за допомогою звукового процесу» [29, c. 19].   
А. Сокол проаналізував поняття інтонування у науковців А. Сохора, Б. Асаф’єва та визначив також поняття «художнє інтонування».
Художнє інтонування на думку А. Сокола «створюється відповідно з відзеркалюючими поняттям людини про красу естетичними категоріями гармонії, симетрії, міри, правильності, пропорційності, досконалості, грації та ін.» [29 c. 19]. Проблему інтонації характеризувала і О. Щербініна. На її думку інтонаційна природа музики відбивається в стилі музики, а це доводить необхідність та важливість поняття інтонації у формуванні стилю виконавця.
О. Щербініна наводить цитату Б. Асаф’єва, де розкрита специфіка музичної стильової системи – це є інтонаційна теорія: «Обґрунтування інтонаційної природи музичного мистецтва зумовило визначення стилю як якості, манери, характерних рис, сукупності і, нарешті, системи виразних якостей» [35, с. 11]
Музичне та образне мислення потребує чіткого розуміння музичного матеріалу. У цьому аспекті цікавим є поняття задуму музичного твору. Це поняття визначив В. Москаленко у науковій статті «Про задум та музичну ідею твору». На його думку, цей задум існує у двох видах – це задум композитора та задум виконавця. Він окреслює проблему складного завдання точної реконструкції задуму композитора, яке майже не можна виконати адже ніхто не може впевнено сказати про що саме думав композитор коли писав музичний твір.
На думку В. Москаленка «реальними свідченнями про задум можуть бути, наприклад, усні або опубліковані висловлювання самого композитора, виконавців даного твору, а в окремих випадках події та факти життя композитора, які вплинули на створення музики» [21, с. 11]
Отже, з цього слід, що поняття задуму музичного твору є необхідним компонентом у визначенні стилю виконавця.
Науковцем також порушено проблему і розуміння задуму композитора. Він досліджує проблему самого розуміння музичного твору. Наукова праця В. Москаленка «Про розуміння музичного твору» формує поняття еталонних, збираних слухових уявлень музичного матеріалу. Науковцем охарактеризована сутність цього поняття, та наведено критерії класифікації цих складових критеріїв. А також учений наводить приклад, який є важливим аспектом у виявленні стилю виконавця. Прикладом, на його думку, «інтонаційно-опосередкованих слухових музичних уявлень, тобто таких, що узагальнюють досвід сприйняття музичного матеріалу двох або більшої кількості твору, є уявлення про музичні жанри, стилі, типи музичних форм і загалом – закономірності «музичної граматики»» [24, с. 11].
Проблему розуміння музичного твору аналізувала і Н. Жукова. На її думку «розуміння змісту, висвітленого в творі, потребує спільної роботи багатьох чинників: уявлення, фантазії, інтуїції» [10, с. 7].
Важливо звернути увагу на четвертий критерій музичного уявлення – це критерій семантичної конкретизації. Жукова учена виділила такі тенденції як акцент на концентрації та деконцентрації виразових значень музичних лексем. Прикладом концентрації смислу ,на думку В. Москаленка, є інтонації-знаки:  музична цитата, тема музичного твору, інтонаційні звороти, а також слухові уявлення музичних жанрів та композиторського стилю. У кожного музиканта, на думку науковця, є власні слухові уявлення особливостей музичної форми.
З цього слід визначити, що художнє мислення виконавця включає в себе розуміння змісту музичного твору, його жанру, стилю. Вірне та адекватне мислення матеріалу музичного твору неможливе без чіткого розуміння задуму композитора. Наведені висловлювання науковців про розуміння музичного твору свідчать не тільки про важливість задуму композитора, але й задум трактування музичного матеріалу самим виконавцем, а це є проблемою виконавської інтерпретації, стилю виконавця та композитора.
У першому підрозділі другого розділу є важлива думка про те, що процес інтерпретації виникає на основі здатності суб’єкта протиставити себе об’єктові, тісно пов'язаний із здібністю до абстрагування, формалізації, рефлексії. [4, с. 8] На думку вченої – розуміння є основою.
Авторка аналізує особливості внутрішньої структури таких художніх засобів інтерпретації: метафора та іронія.
С. Бондар з’ясовує, що розуміння є базисом творчої діяльності. Розкриває зв’язки між людиною та соціокультурним контекстом. Важливо те, що результатом інтерпретації, на думку наукині є «репрезентація метафоричного смислу, який виникає в процесі перетворення смислового змісту тексту стосовно соціокультурного контексту, цілей і намірів інтерпретатора» [4, с.5]
Важливою думкою є те, що метафора – це утвердження індивідуальності у сфері естетичної діяльності.
Отже, з цього слід, що для визначення стилю виконавця важливим є поняття розуміння інтерпретатором тексту композитора, його стилю. Це порушує проблему виконавської інтерпретації.
Інтерпретація (лат. interpretatio) – це тлумачення, роз’яснення, відтворення творів, текстів мистецтва. У сфері музичного виконання науковці використовують та досліджують поняття «виконавської інтерпретації».
Проблему виконавської інтерпретації досліджували науковці: Н. Жукова, С. Бондар, О. Катрич, В. Москаленко.
О. Катрич у науковій праці «Стильові аспекти музично-виконавської інтерпретації» розуміє поняття виконавської інтерпретації як «явище музично-виконавської творчості, інтерпретаційні механізми якої зорієнтовані насамперед на осмислення чи навіть переосмислення тих чи інших аспектів музичного стилю композитора.» [15, c. 60].
Стиль музиканта-виконавця на думку В. Москаленка – «це творчо-продуктивне становлення образності музичного твору, результатом якого стає його оновлення, «жива» (та, що звучить) інтонація.» [ 23, c.56].
Виконавець, на думку Т. Сирятської, є майже головним у процесі відтворення музичного твору. 
Т. Сирятська вивчала у своїй науковій статті питання, які розкривають роль артистичної енергетики у формуванні індивідуального виконавського стилю [28, c.190-198].
Специфіку розуміння стилю музики у контексті музичного тексту розкрито у праці О. Щербініної. На її думку головним виступає значення слова, а не його звучання.
Проблему виконавської інтерпретації охарактеризовано у науковій статті О. Катрич «Стильові аспекти музично-виконавської інтерпретації». Науковець характеризує та порівнює поняття «музичне виконання» та музично-виконавська інтерпретація». У статті виявлено, що більш плідною є виконавська інтерпретація композиторського стилю, яка має в театральному виконавстві, на думку О. Катрич, дві позиції: позицію К. Станіславського, коли актор тільки трактує заданий образ персонажа, спирається на власну інтуїцію, і друга – М. Чехова, коли актор вживається в образ, наче намагається перейняти його зовнішність. Важливою є думка О. Катрич про те, що «підставою розкриття композиторського, так і виконавських стилів в означених випадках стає певна спорідненість стильової орієнтації особистостей виконавця і композитора. [15, с. 64]. На її думку така інтерпретація є діалогом двох особистостей, індивідуальних стилів і двох епох, якщо між ними – історична дистанція, а це на її думку – виконавська інтерпретація композиторського стилю.
Інтерпретація музичної творчості є складним творчим процесом і розглядається науковцями у естетичному та філософському аспектах.
Проблему інтерпретації у естетичному аспекті розкрито у авторефераті Н. Жукової «Інтерпретація як компонент музичної творчості: естетичний аспект». На її думку «естетичний аспект дослідження музичної творчості взагалі, а не лише її конкретних компонентів, спирається на виявлення специфіки музики як виду мистецтва, ролі композитора в створенні музичного образу, в досягненні гармонії, змісту і форми, опануванні стилем як індивідуальною манерою донесення власного світобачення» [10, с. 2].
Н. Жукова, аналізуючи історію виконавського мистецтва від давніх часів до початку XIX ст. має соціально-комунікативний смисл, виражає особливу форму спілкування соліста з аудиторією і є особливим типом інтерпретації. А тако». На її думку це «об’єкт виконавської діяльності, конкретний варіант музичного твору, створений виконавцем в акті прилюдного виступу». [10, с. 7]. Н. Жукова систематизує засоби створення і сприймання музичного образу: контраст, колаж, діалог, асоціації, катарсис та емпатія на різних етапах творчого процесу соліста, композитора та підкреслює значення підготовленості слухача для спільної творчої роботи з виконавцем. Це – сприймання музичного образу.
Філософський аспект інтерпретації досліджувала С. Бондар у авторефераті «Інтерпретація як реконструкція смислового змісту тексту (філософсько-естетичний аналіз). 
Досліджені поняття науковців про стиль виконавця, музичне виконання та виконавську інтерпретацію композиторського стилю потребують процесу аналізу. Важливим аспектом визначення стилю виконавця є метод порівняльного аналізу.
С. Бондар, характеризує поняття інтерпретації як комплексну форму аналізу.
Проблему аналізу музики досліджував Д. Вечер. Він досліджує проблеми аналізу музики у виконавському аспекті, який, на його думку, у дослідженнях ще не сформувався. Виконавський аналіз на його думку, є необхідним етапом процесу художньої інтерпретації, яка виконує функцію моделі виконання – «прообразу образу твору» (С. Ейзенштейн).
Важливою думкою щодо значення виконавського аналізу, є те, що «плюралізм стилів, пошуки композиторами оригінальних засобів мови створюють для виконавців додаткові проблеми відбору відповідних адекватних прийомів, нових фарб, що часом робить інтерпретатора не тільки редактором нового твору, але також і його співавтором.» [6, с. 8].
Головні труднощі, на думку науковця, виникають у естетичному аспекті. Типи художніх образів не мають аналогів та «пріоритетів емоційно-психологічного впливу на слухачів через темброво-сонорні ефекти на відміну від класичних принципів семантико-логічної аргументації.
Автором порушено проблему алгоритму виконавського аналізу. Цей алгоритм складає такі чинники, як особливості діяльності суб’єкта інтерпретації, рівень його «аналітичної культури» (Ф. Арзаманова) та специфіка самого музичного твору. Суб’єктом інтерпретації є виконавець. Специфіка музичного твору визначається стилем, жанром, фактурою.
Д. Вечер запропонував характеристики етапів виконавського аналізу музичного твору. Це є аналізом емоційних вражень, встановлення параметрів «змістовного поля» твору на основі виявленого емоційного поля», розкриття й аргументація художнього генезису твору на основі його стильових, жанрових та інших координат, використання різноманітних видів музикознавчого аналізу, що необхідні для перевірки і уточнення наміченого раніше у будь-якому аспекті інтерпретації та проекція отриманих даних на виконавську проблематику, створення моделі майбутньої інтерпретації. [6, с. 10]
Проблема аналізу інтерпретації висвітлена і в науковій праці В. Гойсака. У науковій статті «Співвідношення композиторського задуму й виконавської інтерпретації (на прикладі «Котекана» П. Свертса) автор ставить проблему дослідження інтерпретації шляхом аналізу малодосліджених музичних продуктів ХХ – початку ХХІ ст.., аналізу змісту, специфіки виконавської діяльності, структури процесу інтерпретації, ставить завдання осмислення задуму композитора, і донесення його до слухача через концертно-виконавську діяльність та здійснює інтерпретаторський аналіз «Котекана» П.Свертса на прикладі виконавських інтерпретації твору М. Уварова та А. Казаулкаса.
Проблема музичного стилю, на думку І. Коханик, є необхідною у аналізі, розумінні та інтерпретуванні музичного твору.
Назвемо деякі наукові праці, в яких висвітлена проблема сутності цього поняття: це праці О. Щербініної, І. Коханик, А. Сокол та ін.. У праці «Теорія та практика пізнання музичного стилю» О. Щербініної розкрито сутність поняття стилю, специфіку музичного стилю, їх види, структуру. А також висвітлено проблему взаємозв’язку композиторського та виконавського стилів.
Проблемам музичного стилю також присвячені наукові праці І. Коханик.
І. Коханик у науковій праці «До проблеми музичного стилю в сучасному теоретичному музикознавстві» характеризувала процес стилетворення, як «складний в багато в чому утаємничений шлях художньої творчості, який підкоряється власним, внутрішнім закономірностям і не завжди піддається обґрунтуванню.» [17, c. 77]. Тобто, для розуміння музичного твору, необхідно осмислити його власні правила та особливості.
Тобто, можемо зробити висновок, що для розуміння музичного стилю необхідно осмислити зміст твору композитора та образу світу. Поняття образ світу А. Сокол цитує по А. Леонтьєву, як смислове поле, у якому відкривається людині об’єктивний світ.
1.2 Теоретичне осягнення вокально-виконавської творчості А. Солов’яненка у музикознавчій думці
Український оперний та концертний співак Анатолій Борисович Солов’яненко народився 25 вересня 1932 у місті Донецьк у сім’ї шахтаря.
Анатолій Солов’яненко займався співом з часів навчання у школі. Він брав участь у художній самодіяльності та співав дискантом. У 1949 року вступив у Донецький політехнічний інститут на гірничий факультет. В інституті виступав з сольними піснями у супроводі інструментального ансамблю. У 1952 року намагається вступити у Ленінградську консерваторію. Після невдалої спроби почав брати уроки у Олександра Коробейченка, який був солістом Донецького театру опери та балету, де, «незважаючи на досить поважний, як для його сценічних героїв вік іще продовжував співати провідні партії тенорового репертуару». [33, с. 48]
У 1954 році, Анатолій Солов’яненко закінчує Донецький політехнічний інститут та починає працювати асистентом кафедри графіки та нарисової геометрії. Водночас продовжує довгі й наполегливі заняття у Коробейченка. У 1962 році молодий співак вперше бере участь у концерті художньої самодіяльності у Києві, де він виконав кілька романсів, зокрема Я.Степового на слова І.Франка "Розвійтеся вітром". У липні 1962 року Анатолій Борисович був обраний для стажування в Італії, в Мілані, у театрі "Ла Скала". З січня 1962 року Анатолій Солов'яненко півроку стажується в "Ла Скала" у відомого співака Дженнардо Барра. У нього він навчився неаполітанські вокальній школі, що «забезпечує відмінну техніку. Кредо Маестро – зібраний і прикритий звук, що є запорукою високих нот. Це врятує його голос від утоми й зривів, коли  Барра «потягне» його наверх». [33, с. 91]
22 листопада 1963 року у Київському театрі опери та балету відбулася прем'єра опери Джузеппе  Верді "Ріголетто", в якій Анатолій Солов'яненко виконав роль герцога Мантуанського. У січні 1964 року Анатолій Борисович знову перебуває на стажуванні в Італії та бере участь в концерті трупи Великого театру в Мілані, в "Ла Скала". У 1965 року стає переможцем конкурсу естрадної пісні "Неаполь проти всіх" в Італії.
У 1990-х роках артист через незгоди з керівництвом залишає Київський оперний театр і займається виключно концертною діяльністю в Україні та за кордоном.
У 1975 року Анатолієві Солов'яненку було присвоєне найвище в колишньому Радянському Союзі звання — народного артиста СРСР. У 1980 року співакові присуджено Ленінську премію. Помер Анатолій Солов’яненко у 1999 році. Анатолієві Солов’яненку призначено звання Герой України у 2008, посмертно. [33]
Розглянемо виконавську діяльність Анатолія Солов’яненка на оперній сцені:
М. Максакова у журналі Радянська музика характеризує період творчості А. Солов’яненка у Київському театрі опери та балету. У його репертуарі: партія Радамеса із опери Дж. Верді «Аїда», Германа з опери  П. Чайковського «Пікова дама» та Хозе із опери Ж, Бізе «Кармен», близько тридцяти арій, які він співає на мові оригіналу, а також українські та російські народні пісні. Їх велика наявність свідчить, що «Анатолій Солов’яненко працездатний та  має добрий смак.» [20, с. 50]
В. Жолдак у газеті «Культура і життя» підкреслює, що Анатолій Солов’яненко запропонував слухачам «власну, можливо несподівану, але впевнену інтерпретацію добре відомого усім образу» партію Ленського із опери «Євгеній Онєгін». Автор пише про те, що Анатолій Солов’яненко не одразу зміг вжитися у роль Ленського, тому що ця партія здавалася йому напрочуд спокійно-ліричною, але після свого дебюту 23 січня у Київському театрі опери та балету переконався, що виконувати цю партію дуже складно, і він навіть трохи жалкує, що «так пізно сталася ця приємна зустріч з героєм Пушкіна – Чайковського». [9]
Ці короткі публікації на сторінках періодичних видань як музичного, так і загально-популярного спрямування не можуть дати уявлення про виконавський стиль артиста, глибини його внутрішніх творчих пошуків.
Найбільш грунтовною є праця А. Терещенко «Анатолій Соловяненко. Творчий портрет» (2009), яка видана вже після смерті артиста. Авторка систематизувала всі наявні матеріали та рецензії на виступи співака. Приділено увагу етапу становлення артиста, розглянуто його оперні ролі, окреслено специфіку камерної творчості, висвітлено численні гастрольні вистави А. Солов’яненка.
Також авторка зробила аналіз партії Фра Дияволо у виконанні Анатолія Солов’яненка. Ця опера була поставлена у Києві 1969 року. «Партію Фра-Дияволо було написано композитором для знаменитого французького тенора Ж. Шолле. Ця партія мала величезний діапазон - майже три октави, а також надзвичайну потужність звука. Інтерпретаторський стиль Ж. Шолле, на думку А. Терещенко, пояснює присутність розвиненої та складної тенорової партії, яка вимагає особливого голосу, а також «поєднання сильного звука й віртуозної легкості фразування». [33, c. 160] Партія Фра-Дияволо вимагає яскравого та великого голосу, віртуозного нюансування, свободного фразування,  поєднання сили і легкості. Із книги Алли Терещенко ми дізнаємося, що «Анатолія Солов’яненка в головній партії Обера вирізняли невимушеність і природність, він грав свою роль у піднесеному тонусі, жваво і легко. Зі справжнім гумором, майже по-оперетковому вирішував комічні сцени з дружиною багатого англійського буржуа Памелою, в яких його переодягнений герой удавав палко закоханого. Легко й мало не весело звучала його пісенька під гітару. Натомість велику арію з третьої дії, в якій герой наодинці висловлює свої найпотаємніші думки, було забарвлено в лірико-романтичні тони. Партія Фра-Дияволо в опері Обера відкрила слухачам нові грані обдаровання ариста, його вміння знайти себе в іскрометному жанрі комедії.» [33, c. 160].
На сцені Київської опери співак грав також у ролі Герцога з опери Дж. Верді «Ріголетто». Його партнерами були Є. Чавдар та М. Ворвулєв. Це одна з найкращих робіт А. Солов’яненка в театрі. Достовірному розкриттю образу Герцога найкраще відповідав артистичний темперамент співака. Вже в експозиції образу відчувалася багатозначність його трактування. У зверненні до Графині Чепрано – улесливий спів-шепіт, м’яка кантилена, у баладі – віртуозність, яскравість барв, насичені блискучі ноти кульмінаційних верхівок.
Ю. Станішевський ( «Творчий портрет А. Солов’яненка, 1984 ) більш повно проаналізував виконавську діяльність співака. Увага приділена й специфіці формування фахівця і творчої особистості, і уроки О. М. Коробейченка, досвідченого оперного співака і педагога, стажування у міланському «Ла Скала», дебют в опері Дж. Верді «Ріголетто» (партія Герцога).
Цікавою є діяльність Анатолія Солов’яненка у Київському оперному театрі, коли він виконав партію Герцога опери «Ріголетто» Дж. Верді. Ця партія були виконана Анатолієм Солов’яненком  22 листопада 1963 року. Про це писав Ю. Станішевський. Це був перший у житті А. Солов’яненка оперний спектакль.
Ю. Станішевський підкреслює, що при створенні кожного образу артист завжди намагався йти своїм шляхом, шукати своє рішення, ретельно вивчати партитуру опери та традиції інтерпретації вокальної партії, а також знайти у образі те, що близько до серця, що співзвучно до його характеру та темпераменту і створити власне вокально-сценічне трактування [31, с. 27].
«Герцог – справді одна з найкращіх робіт Солов’яненка в театрі, він довго шукав «ключ» до цієї партії – і вдома, ще з Коробейченком, і в Мілані з Барра, шукав і в Гюго, і в музиці Верді.» [34, с 131].  Про це пише Алла Терещенко. «У трактуванні цього образу Солов’яненко підкреслив жорстокість і байдужість, горду зневагу до людей, легковажність. І разом із тим його Герцог міг бути ніжно закоханим, пристрасним, відчайдушним, безрозсудним і чарівним. І все це продиктовано музикою Верді» [33, с 131].
А. Терещенко наводить деякі моменти аналізу ролі з висловлювань самого артиста: «Партія Герцога увійшла в мою плоть і кров. Здається, збудіть мене вночі, і я зможу проспівати її з будь якого такту, з будь-якої ноти. Моя любов до цього композитора неминуща, але любов ця болісно нелегка. Верді не можна вокалізувати, наспівувати: тут потрібна максимальна концентрація всіх зусиль, як у бігуна на короткі дистанції. Втратиш цю спринтерську форму – і одразу ж усе «розвалюється», починаєш сповзати з тональності, вибиватись із загального ритму музики, рветься лінія музично-сценічної поведінки…» [33, с.132]. 
Звернемо увагу і на партію Альфреда із опери Дж.Верді «Травіата. Ця опера була поставлена у Київському театрі опери та балету у 1966 році.
У операх Дж. Верді переважає вокальне начало. Арії пронизані мелодизмом.
Анатолій Солов’яненко прослухав багато відомих тенорів, які виконували партію Альфреда. Він знав різні інтерпретації, але він шукав, на думку А. Терещенко, «власне, найвластивіше саме його природі й розумінню вирішення цього образу» [33, с 133].
І тому він виконував її як «типовий парижанинин, молодий гульвіса, гарний, витончений та щирий у почутті до Віолетти» [33, с 133]. 
У розвитку образу Альфреда важливим є фінал другої дії. Сцена «З гаманцем», яка потребує драматичної напруги й ефектну мізансцену, у багатьох виконавців стає ключовою. Солов’яненко, на думку А. Терещенко, «не наслідував традиційних вирішень у розвиткові образу свого героя й переносив кульмінаційний акцент на фінал опери – сцену з умираючою Віолеттою. Опера закінчується дуетом Альфреда і Віолетти, який Солов’яненко виконував драматично, психологічно загострено.»  [33, с 133-136].
Дослідником також охарактеризовано найважливіші аспекти осмислення артистом інших партій в операх Дж. Верді. 
Авторами та науковцями охарактеризоване виконання Анатолієм Солов’яненком  камерних творів:
Камерно-вокальна лірика Гліера у виконанні А. Солов’яненка  представлена В. Пасхаловим у статті журналу «Музыкальная жизнь. Автор наводить такі приклади романсів у виконанні А. Солов’яненка: «Ночь идет», «Слезы людские», «Тоска любви», «В порыве нежности сердечной» и «Чего хочу, чего». Ці твори мають, на думку Пасхалова, багато розвинену мелодичність, насичений емоційний зміст, який дуже близький до артиста. [26]. Також автор звернув увагу і до виконання А. Солов’яненком романсів Свірідова, які виконувалися перш за все на гострому напруженні внутрішнього життя героя. [26].
Камерна творчість Анатолія Солов’яненко згадується у газеті «Культура і життя»: у публікації «Одухотворення» кандидата мистецтвознавства Г. Степанченко.  Вона описує прем’єру «Реквієму» Д. Верді, яка відбулася у Київському академічному театрі опери та балету імені Т. Г. Шевченка. Були задіяні хор і оркестр під диригуванням С.  Турчака, капела «Думка» та солісти – народні артисти СРСР та УРСР Г. Туфтіна, Г. Ципола, А. Кочерга, Л. Юрченко, В. Пивоваров, В. Федотов і А. Солов’яненко.  Автор вважає, що ця прем’єра – велика перемога колективу театру, які порадували сухачів безсмертним шедевром Верді.
Камерну творчість охарактеризував і В. Жолдак. Він поспілкувався з відомим співаком Анатолієм Солов’яненком, якому у цей час було присуджено Ленінську премію. З цієї розмови ми дізнаємося, що він співає романси П. Чайковського, С. Рахманінова, Р. Гліера, Г. Свиридова, італійські опери, а також також нові для нього народні пісні: «Тройка мчится», «Ах ты душечка», «Задзвонили дзвони». Також В. Жолдак описує виступ Солов’яненка у Реквіємі «Верді». Крім цього, Антолій Солов’яненко збирається брати участь у концерті під час Олімпійських ігор, де відбудуться  (будуть представлені) концертні програми великих митців.
Слід додати і репертуар народних пісень. На це звернув увагу В. Калініченко. Він перелічує концертний репертуар А. Солов’яненка, серед якого і українські народні пісні: «Ой ти, дівчино, з горіха зерня», «Повій Вітре на Вкраїну» і вважає, що вони «затвердили славу видатного виконавця, виразника національної душі».  
Висновки до Розділу 1
Охарактеризовані поняття стилю, музичного стилю та виконавської інтерпретації, які використовуються в контексті проблем сучасної науки музичного мистецтва. Проведено огляд та аналіз наукових праць видатних науковців та музикознавців. Виявлені поняття стильового архетипу, музичного інтонування та інтонації; проблеми задуму композитора, музичної ідеї твору, розуміння музичного твору, сприймання музичного образу, артистичної енергетики, які складають понятійний апарат, що є важливим аспектом в контексті аналізу виконавської інтерпретації та виявлення стилю виконавця. Визначено, що науковці використовували різний підхід до осмислення задач та специфіки музичного виконавства, порушували ряд проблем, алгоритму та змісту тих понять, які має робити виконавець у процесі інтерпретації музичного твору.
Окреслено види виконавської інтерпретації, які поділяються на «музичне виконання» та  «виконавську інтерпретацію композиторського стилю.»
Наведено характеристику етапів виконавського аналізу музичного твору, що запропонував Д. Вечер, яка доповнює визначений понятійний апарат новими стильовими характеристиками: аналіз емоційних вражень, встановлення параметрів «змістовного поля» твору на основі виявленого емоційного поля», розкриття й аргументація художнього генезису твору на основі його стильових, жанрових та інших координат.
Розглянуто творчість Анатолія Солов’яненка на оперній та концертній сценах у поглядах науковців. З’ясовано, що А. Солов’яненко має величезний репертуар, серед якого і оперні партії, і романси, і народні пісні, що свідчить про величезний успіх артиста. Аналіз науковцями оперних партій свідчить про їх складність, та потребують глибокого осмислення і розуміння змісту. Прикладом є партія Фра-Дияволо у опері Обера, а також партії Альфреда та Герцога опери Дж. Верді. Виконання партії Герцога опери Дж. Верді Анатолієм Солов’яненком вивчали та аналізували Ю. Станішевський та А. Терещенко. Ю. Станішевський глибше проаналізував виконавську діяльність співака. Ми дізналися, що створюючи свій образ, А. Солов’яненко намагався створити власне вокально-сценічне трактування. Публікації Г. Степанченка та В. Калініченко свідчать про успішну концертну діяльність відомого оперного співака а також про унікальність, невимушеність, природність його голосу. В Жолдак дає нам уявлення про концертний та оперний репертуар Солов’яненка, факти виконавської інтерпретації партії Ленського із опери «Євгеній Онєгін», а також його концертну діяльність.
РОЗДІЛ 2
ТВОРЧІСТЬ АНАТОЛІЯ СОЛОВ’ЯНЕНКА: АНАЛІЗ ВИКОНАВСЬКОГО СТИЛЮ
2.1 Опера Дж. Верді «Ріголетто»: особливості музично-виконавської інтерпретації
Визначення виконавського стилю співака та аналіз його творчої інтерпретації потребує осмислення композиторського задуму та ідеї музичного матеріалу. Тому на прикладі відомої та популярної італійської опери Джузеппе Верді «Ріголетто», на основі статей та публікацій науковців, порівняльним методом охарактеризуємо та підкреслимо стильові аспекти, які необхідно розуміти та осмислювати при виконанні цього музичного матеріалу, з’ясуємо авторську ідею, драматургію та музичні особливості оперної партії партії Герцога Мантуанського.  
Опера Дж. Верді «Ріголетто» є однією з найпопулярніших опер італійської музики. Вона була створена у 1851 році.
Творчості Дж. Верді присвячено багато публікацій та наукових праць таких науковців як Т. Леонтовська, Р. Шавердян, В. Арканова, Е. Батталья, Л. Полякова, Л. Соловцова та інші. Т. Леонтовська у книзі «Ріголетто Дж. Верді» охарактеризувала драматургію та світ образів героїв опери. Р. Шавердян у публікації «Мелодика Верді» прослідковує наявність інтонацій та ладових зворотів італійської пісні у темах опери. В. Арканова у публікації «Інтерпретація сценічних творів Дж. Верді» характеризує підходи трактування сценічних образів героїв опер Дж. Верді.
Особливості композиторського стилю Дж. Верді охарактеризовано у книзі  Т. Леонтовської «Ріголетто Дж. Верді». Вона пише, що естетичним ідеалом Верді було правдиве втілення в музиці самого життя у всьому її різноманітті. Його увагу привертали великі події, гострі конфлікти, сильні почуття, яскраві і складні характери. [19, c. 4-5]
Верді використовував своєрідні динамічні засоби ладу, які були створені на багатогранному обіграванні нестійких домінантових звучань, про це ми дізнаємося з публікації «Мелодика Верді» Р. Шавердяна журналу «Советская музыка». Це була одна з виразних особливостей мелодики Верді [34, c. 96].
Більш повно охарактеризовано композиторський стиль Дж. Верді Л. Поляковою. У науковій публікації «Трубадур Дж. Верді» авторка характеризує особливість музики Верді у контексті близькості її до народної творчості, що зумовлює простоту та емоційну правдивість музики: «Мистецтво Верді захоплює і хвилює найширші кола слухачів. Його палкі мелодії, які виросли з інтонацій народних пісень, підкорюють пластичної красою, яскраво драматичною виразністю. Створити мистецтво емоційно правдиве, близьке і зрозуміле масам, - таким було перше завдання Верді. Саме в простоті музичної мови, в близькості його до народної творчості, до побутової музики Верді бачив шлях до правдивого і найбільш глибокому вираженню людських почуттів.» [27, c. 8].
На композиторський стиль Дж. Верді впливає стиль французького письменника В. Гюго. Про це пишуть Т. Леонтовська та Л. Полякова. Оперу «Ріголетто» Дж. Верді написав по драмі французького письменника Віктора Гюго «Король бавиться»
Інтерес Верді до творчості Гюго, на думку Т. Леонтовської, пояснюється близькістю їх творчих індивідуальностей: оперному стилю композитора виявився спорідненим пристрасний темперамент, ораторський пафос драм Гюго, звернених до найширшої аудиторії, а їх яскрава театральність, динамічність, велика кількість гострих контрастів таїли в собі багаті можливості для музично-сценічного втілення [19, c. 17].
Значення драматургії В. Гюго у творчості Дж. Верді охарактеризовано у науковому матеріалі Л. Полякової. Вона описує це так: «У ній молодий Верді знайшов багато рис, що відповідають його власним творчим устремлінням. Тяжіння до трагічних конфліктів, до похмурої героїки, до ефектних драматичних ситуацій - риси, характерні і для молодого Верді, і для Гюго. Знаменитий "Ріголетто" (1851), до наших днів не сходить зі сцени, також написаний на сюжет драми Гюго ("Король бавиться") [27, c. 9].
Т. Леонтовська «Ріголетто» Дж. Верді: Основна тема Гюго - доля знедоленої людини, що стоїть на найнижчих щаблях соціальних сходів. [19, c. 18].
Т. Леонтовська охарактеризувала музичну ідею опери Дж. Верді «Ріголетто» На її думку Дж. Верді є правдивим художником, який знайшов лаконічний, концентрований і переконливий музичний вираз центральної ідеї твору.
Це ідея - прокляття, адресоване в зав'язці драми герцогу і блазневі, але покарало в фіналі лише одного Ріголетто. У літературному першоджерелі немає ніякого другого плану, ніяких додаткових сюжетних ліній, які ускладнюють дію п'єси; її конструкція гранично виразна і цілеспрямована.
Відповідно до цього, в опері тільки один лейтмотив - "тема прокляття", що пронизує партитуру як настирлива думка, як ідейно-драматургічний стрижень, що зумовлює хід подій. [19, c. 82].
Т. Леонтовська у книзі ««Ріголетто» Дж. Верді» також пише про стиль Дж. Верді: «Але як не очевидна еволюція стилю композитора, ми завжди безпомилково дізнаємося його неповторний «голос» в будь-якому творі будь-якого періоду. Не тільки тому, що він знову буде повертатися до своєї "лейттеми" сорокових років - національно-визвольній боротьбі (наприклад "Сицилійська вечірня", 1855), а в пізній "Аїді" досягає обмеженого з'єднання цієї ж теми з глибоко і тонко розробленої особистою драмою героїв; разом з вірністю цивільними ідеалами Верді через все своє довге життя пронесе дивовижну свіжість, молодість, гарячу щирість почуттів, перелитих в яскраві музичні образи.» [19, c. 96].
Характерні риси художнього образу герцога аналізували Т. Леонтовська, В. Арканова та Е. Батталья
Т. Леонтовська. описує образ героя - герцога: «Різкий антипод Ріголетто - його пан, герцог Мантуанський. Людяності, багатогранності, динамізму характеристики блазня протиставлені одноплановість і статична незмінність вигляду герцога протягом всієї опери. Музика своїми засобами переконливо говорить про те, що ніякі життєві бурі не жахає це пусте, розбещене, чуже справжнього почуття істота. Від експозиційної балади в першому акті до популярної пісеньки "Серце красунь" в третьому музична мова бавлячогося володаря залишається однорідною. [19, c. 86]
Також з книги Т. Леонтовської ми можемо дізнатися, що мелодії, які розспівує герцог – граціозні, пластичні, та захоплюючі – близькі за формою та інтонацією до балад та канцон – жанри  італійських пісень. Як пише сама авторка «Витонченість, мелодійна "заразливість" партії герцога відмінно втілює зовнішній блиск і оманливу чарівність цього персонажа.» [19, c. 86]
Особливо важливим є і те, що, підкреслюючи одноплановість і статичність образу, пише Т. Леонтовська, композитор наділяє герцога традиційними за формою завершеними сольними номерами - на противагу вільному і дієвому розвитку вокальної партії Ріголетто. [19, c. 87]
Специфіку виконання партій Дж. Верді також вивчали та характеризували В. Арканова та Е. Батталья.
В. Арканова у публікації «Інтерпретація сценічних творів Дж. Верді  також приділяє увагу трактуванню образу Герцога опери Дж. Верді «Ріголетто». Вона вважає, що Герцога виконують, як палко закоханого юнака, а не спокусника. Це свідчить про невірне розуміння образу цієї партії, що змінює суть змісту опери.
Еліо Батталья порушує проблему поняття «вердієвського голосу», яка істотно відрізняється від вимог композитора Дж. Верді, що призводить до помилкового трактування його творів [ 3, c.22]  Проаналізувавши партії опер Дж. Верді Е. Батталья робить висновки, що виконавець музики Дж. Верді повинен перш за все аналізувати зміст образу. Інтерпретація співака обмежена задумом композитора. Із цього слід визначити, що правильне та віртуозне виконання музики Верді будується на розумінні змісту образу партії опери, та чіткому виконанню усіх позначень темпу, та мелізмів у нотному тексті.
2.2 Виконавський аналіз інтерпретації А. Солов’яненком партії Герцога з опери Дж. Верді «Ріголетто»
Окреслений понятійний апарат виконавських аспектів дає підстави для повного та глибокого аналізу інтерпретації музичного твору виконавцем та визначення його виконавського стилю. На музичному матеріалі, а саме пісеньки Герцога» із опери Дж. Верді «Ріголетто» [36] та арії Герцога із другої дії опери Дж. Верді «Ріголетто», проаналізуємо виконавську інтерпретацію Анатолія Солов’яненка та визначимо його виконавський стиль.
Пісенька Герцога звучить у третій дії опери Дж. Верді. Дія відбувається уночі, у старому трактирі Спарафучиле. Ріголето приводить сюди свою доньку Джильду для того, щоб вона могла переконатися у невірності герцога. Вона скрізь щиліну слідкує за тим, що відбувається у трактирі.
Герцог з’являється у трактирі та наказує Спарафучиле подати йому вина. Заспівує легковажну пісеньку: «Сердце красавиц, склонно к измене, и к перемене, как ветер мая».
Спарафучиле  кличе свою сестру – Маддалену та залишає її наодинці з гостем. Джильда бачать, як герцог намагається обійняти Маддалену. [19, c.74]
Аналіз нотного матеріалу свідчить про те, що «Пісенька Герцога» має розмір 3/8 – ритм танцю вальс. Форма – куплетна. Тональність H – dur. Виконується у темпі Allegretto – пожвавлено. Це завдає легкість характеру виконання пісні. Текст музичного матеріалу у перекладі має такий зміст:
«Жінка мобільна
Яке перо на вітрі,
І зміни - і думки.
Завжди приваблива,
Витончена особа,
Сльози або сміх - вона брехуха.»
Проаналізований музичний відео матеріал «пісеньки Герцога» у виконанні А. Солов’яненка характеризується тим, що першу фразу першого куплету пісеньки герцога Анатолій Солов’яненко співає легко, натхненно та з жаром, чітко роблячи акценти у другому такті кожного мотиву. Звуковедення 3 та 4 тому мотиві проспівує легато, як це потребує нотний текст музики Дж. Верді.
У другій фразі прослідковується чітка наявність акцентів, які проспівуються дуже чітко та голосно, але 3 та четвертий мотив у другій фразі слугує контрастом до перших двох наявністю динаміки піанісимо, які Анатолій Солов’яненко проспівує дуже натхненно, виділяючи та проспівуючи кожну другу ноту, кожен другий склад вокального тексту.
Текст другої фрази дослівно перекладається як: «Завжди приваблива,
Витончена особа, Сльози або сміх – це омана» - ніби намагаючись ввести слухача в оману та показати, що не він, герцог, а жінка в усьому завжди винна, і що саме вона « брехуха». І це, на мою думку, зумовлює саме таке трактування образу героя.
У третій фразі (приспів) акценти дуже м’які. Третій кульмінаційний мотив на форте робить затримку після чого звучить останній на піаніссімо з тріоллю. Каденція першого речення починається з нюансу піаніссімо з однієї протяжної ноти, яка звучить на крещендо, у п’ятому такті звучить з сильною подачею звуку та чітким акцентуванням  кожного складу. 
La donna è mobile
Qual piuma al vento,
Muta d’accento — e di pensiero.
e di pensier!
e di pensier!
Також можемо прослідкувати, що виконавець підкреслює основну думку тексту, тепер вже твердою, та міцною емоційною каденцією.
Другий куплет Солов’яненко співає у гордому та легковажному характері, як це помітила А. Терещенко. У другому мотиві він вже не робить акцентів на кожному складі, а проспівує все на легато, роблячи один сильний, різкий акцент у другому такті. Ця друга фраза починається словами: «Pur mai non sentasi,  felice appieno..»
На мою думку другий куплет звучить у Солов’яненка дуже лірично. Відсутнє виконання музичних штрихів – акцентів у другій фразі. Співається лірично і перша фраза. З особливим «задоволенням» на легато проспівується текст у четвертому , п’ятому та шостому, сьомому такті першої фрази, який має вказівку «legato» тобто, можемо зробити висновок що співак трактує другий куплет тільки протяжним та м’яким характером. Другий куплет виконується лірично на відміну від першого.
Його тембр має ліричність, простоту та щирість. Усе трактування тексту плавне та м’яке та виконані усі позначки нотного матеріалу.
У другій половині другої фрази другого куплета – chi su quel seno, non liba amore -  помітне ритмічне виділення другої вісімки на початку кожного мотиву. 
Якщо розставити наголос у тексті – це буде виглядати так:
chi s`u quel s`eno, non l`iba am`ore
Він підкреслює і ритмічно і інтонаційно зміст тексту вокальної партії. Він виділяє ці наголоси ритмічно, пов’язує зміст тексту з музикою. Отже. тут чітко можна прослідкувати зв'язок тексту із музичним матеріалом.
У кульмінації другого куплету, у тексті muta d’acento він знову затримує ноту соль, на цей раз ще довше. Вже дуже чітко та ясно він проспівує тріоль у наступному такті. Другий куплет завершується каденцією Б. Джильи для другого куплету, та найвищою нотою у цьому музичному творі «сі». 
Отже, проаналізовані два куплети виконання пісеньки Герцога Дж. Верді А. Солов’яненком свідчать про ліричність та простоту та щирість виконання. Чітко прослідковується взаємозв’язок тексту з нотним матеріалом. А це дає підстави для визначення стильового архетипу виконавця А. Солов’яненка та іншіх виконавських аспектів, які були запропоновані та досліджені науковцями та музикознавцями.
А. Солов’яненко чітко осмислює та виконує завдання композитора Дж. Верді. Це є чітке розуміння образу героя, вірне та адекватне виконання усіх позначок та мелізмів музичного матеріалу. Це є принципом динамізму. У виконанні Анатолієм Солов’яненком пісеньки Герцога прослідковується глибоке виконання та розуміння образу героя. Герцог на думку науковців має спокусливий та заразливий характер на відміну від Ріголетто, який має характер людяності та багатогранності. Отже, прослідковується чіткий контраст характерів героїв, та вірне осмислення образу Герцога виконавцем. На думку, О. Катрич принципом динамізму, наскрізності та подієвий спосіб виконання музики характеризує діонісійський музично-виконавський архетип. Отже, у Анатолія Солов’яненка домінують ознаки діонісійського виконавського архетипу. Виконанню Анатолію Солов’яненка притаманна природна повнота життя. 
Під час виконання твору прослідковується зміна інтонації. У другому куплеті це більш м’яка та проста інтонація на відміну від першого, де звучить все легко та з жаром. Особливо емоційно співак трактує кульмінаційний мотив, де чітко підкреслює зміст тексту «e di pensier!». Це свідчить про розуміння виконавцем змісту, характеру та думки композитора, вміння її осмислити та емоційно передати почуття героя. Виявлені чіткі виконання і динамічних штрихів, які сприяють вірному трактуванню образу героя. Отже, ми можемо визначити, що виконавець трактує образ емоційно за допомогою динамічних штрихів. Характер виконання змінюється за допомогою сили звуку. Він дуже яскраво і дуже предметно уявляє образ світу композитора і підбирає відповідно виходячи з цього мовні, мовно-мовленнєві та експресивно-мовленнєві засоби інтонування, які визначив науковець А. Сокол. Його виконавська інтерпретація у цій партії наповнена насолодою життям та щирим відчуттям і має природний гедонізм. Ці якості визначають його особистий виконавський стиль. При цьому така концепція співпадає з його типом голосу – ліричний тенор і сприяє гармонійній трактовці і ця виявлена якість посилює характеристику діонісійського виконавського архетипу. 
Вміння осмислити задум композитора та виконати усі музичні позначки дає підставу говорити про наявність такого критерію як семантичної конкретизації у А. Солов’яненка. Цей критерій відноситься до сфери музичного уявлення. Критерій семантичної конкретизації визначено музикознавцем В. Москаленком.
Осмислення Анатолієм Солов’яненком задуму композитора та вміння донести його думку до слухача є виконавською інтерпретацією композиторського стилю.
О. Катрич виділяє дві позиції виконавської інтерпретації: позицію К. Станіславського та М. Чехова. Отже, прослідкуємо, яка саме інтерпретація характерна для Анатолія Солов’яненка. Перший куплет – це  легковажний та самозакоханий герцог, але інтонація лірична та м’яка. Другий куплет звучить ліричніше, але також герцог має самозакоханий та гордий характер, наче б то насміхається. Ця думка співпадає з думкою Т. Лентовської, яка так охарактеризувала образ герцога Мантуанського: «ніякі життєві бурі не жахає це пусте, розбещене, чуже справжнього почуття істота». [19, c. 86]. З цього слід визначити, що виконавець вживається у цей образ та передає його зовнішність, що характерно для позиції виконавської інтерпретації М. Чехова. Про цей тип інтерпретації свідчить і вміння осмислити задум композитора. На думку О. Катрич це є спорідненість стильової орієнтації особистостей співака та композитора, що також характерно для цього типу інтерпретації.
Аналіз наступного музичного твору, а саме арії Герцога із опери Дж. Верді «Ріголетто» доповнює характеристику виконавського стилю А.Солов’яненка у ролі Герцога.
Сцена Герцога «Хто міг її викрасти?» звучить. на початку другої дії у характері обурення та скорботи. У нотному матеріалі характер прописаний як «Recitativo». Цей характер чітко інтерпретує і Анатолій Солов’яненко. Особливо блискуче звучить текст: «Ах, де тепер ти, янгол мій прекрасний?» у характері  Dolce у темпі Adagio. Знову слід зазначити, що виконавець чітко дотримується вимог композитора. Про це, як і у першому проаналізованому музичному номері, свідчить використання позначок crescendo, diminuendo і тріолі виконавцем, які прописані у композиторському нотному тексті. Інтонаційно співак виділяє текст: «О помста моя винного відшукає», у якому композитор прописує характер con forza, що знову свідчить про розуміння задуму композитора. 
Коли «Герцог» дізнається від придворних, що Джильда знаходиться поряд у сусідній кімнаті, починається арія фразою «Бачу голубку милу», яка звучить у співака проникливо та лірично. Початок арії має позначку cantabile – «співочо», саме так і трактує А. Солов’яненко наступні такти арії Герцога. Інтонаційно підкреслює слова: «Parmi veder» - «Я, здається бачу голубку милу», а також у слові «Quando fra il dubbio» - «Коли сумніваєтеся», які підкреслюють ніжність та радість Герцога. Саме так «ніжно» трактує Анатолій Солов’яненко це речення. У тексті, який має переклад «Я б зміг її утішити» музика емоційно підкреслюється позначками крещендо та форте. Виконавець емоційно робить затримку на форте, як це було у пісеньці Герцога: «Muta d’accento». На мою думку, інтерпретація цієї музичної партії Анатолієм Солов’яненком більш лірична по характеру, ніж у пісеньці Герцога. Це зумовлено помірністю темпу, та характером ніжності. Анатолій Солов'яненко дуже душевно, проникливо і чуттєво виконує  фразу "Ах, якщо б крик той чув я". Кожна фраза з нотою звучить протяжно, пов'язуючи один одного в тексті. «О, Джильдо, дорога, я б полетів на твій поклик». Про це свідчить наявність у нотному тексті знаку ліги, який об’єднує усі ноти у одну музичну фразу. Знаки crescendo та diminuendo також розставлені у цій фразі композитором, на які звертає увагу і виконавець. Постійне чергування динаміки придає інтонації емоційності.
Отже, знову чітко прослідковується досконале сприймання та трактування композиторського задуму виконавцем, предметне уявлення образу світу Дж. Верді. Нотний матеріал глибоко розуміється і інтонаційно трактується виконавцем. Емоційно підкреслюється важлива думка у тексті, що знову свідчить про наявність мовних та мовно-мовленнєвих засобів інтонування за А. Соколом. Ніжність та ліричність у виконанні свідчить про діонісійський виконавський архетип співака.
Висновки до Розділу 2
1. Охарактеризовані особливості музично-виконавської інтерпретації партії Герцога з опери Дж. Верді «Ріголетто». Композиторський стиль Дж. Верді: це втілення в музиці самого життя, великі події, гострі конфлікти, сильні почуття, яскраві характери, театральність, динамічність, велика кількість гострих контрастів, ефектні драматичні ситуації. Музика має своєрідні динамічні засоби – обігравання нестійких домінантових звучань. Публікації науковців свідчать, що герой опери Дж. Верді – Герцог Мантуанський має витонченість, мелодійну заразливість та чарівність. Мелодія має інтонації італійських народних пісень, що створює емоційну правдивість, та зрозумілість у побутовому середовищі. Окреслено вплив французького письменника В. Гюго на композиторський стиль Дж. Верді. Інтерпретація співака будується строго на задумі композитора. А отже, виконання партії герцога повинно враховувати такі чинники:
1)
Розуміння змісту образу – за яких обставин співається твір, які дії відбуваються – у даному випадку – спокусний, чарівний, розбещений, пустий герцог Мантуанський.
2)
Чітке виконання усіх позначень темпу, ритму та мелізмів.
3)
Розуміння вокального тексту.
2. Проведено виконавський аналіз інтерпретації А. Солов’яненком пісеньки Герцога із першої дії, речитативу та арії Герцога з другої дії опери Дж. Верді «Ріголетто». Приділено увагу специфіці трактування музичного твору Дж. Верді.
Виявлено, що Анатолій Солов’яненко максимально чітко та правильно трактує нотний текст музики. Це підтверджується використанням мелізмів: тріолів, форшлагів та акцентів; динамікою: піаніссімо на початку першого та другого куплетів, форте у третій кульмінаційній фразі, та крещендо у каденції. Виконані усі позначки музичного характеру твору: із жаром (con brio), legato, leggiero, con forza. Інтонаційне наголошення та виділення за допомогою акцентів складів тексту свідчить про розуміння змісту та образу героя та прослідковується взаємозв’язок мелодії та тексту у музичному творі.
Це свідчить про те, що виконавець справився із композиторським задумом та довів його думку, адже дослідження науковців та музикознавців показали, що для виконання музики Дж. Верді потрібно розуміти зміст образу, чітко виконувати усі позначення темпу, ритму та мелізмів. Правдиво, та глибоко виражати людські почуття.
Анатолій Солов’яненко проспівує текст дуже натхненно, виділяючи та проспівуючи кожну другу ноту, кожен другий склад вокального тексту. Його тембр має ліричність, простоту та щирість. Усе трактування тексту плавне та м’яке та виконані усі позначки нотного матеріалу.
У аналізі нотного матеріалу арії Герцога із другої дії опери Дж. Верді «Ріголетто» помічено постійне чергування динаміки, яке виконується А. Соловяненком, що придає його голосу емоційності, а постійна наявність легато додає голосу ліричності та м’якості.
Визначено виконавський архетип А. Солов’яненка запропонований О. Катрич. У інтерпретації пісеньки Герцога А. Солов’яненка  домінує діонісійський музично-виконавський архетип.
Визначено виконавський стиль і у сфері музичного уявлення виконавця. Це є критерій семантичної конкретизації, який характеризується вмінням осмислити задум композитора. 
Визначено стиль виконавської інтерпретації у аспекті композиторського стилю. За О. Катрич, для А. Солов’яненка характерна позиція виконавської інтерпретації М. Чехова, яка характеризується вмінням актора вживатися в сценічний образ, намаганням перейняти зовнішність героя.
Проведено виконавський аналіз виконавця і в аспекті інтонування. Виявлено, що виконавець яскраво і дуже предметно уявляє образ світу композитора і підбирає мовні, мовно-мовленнєві та експресивно-мовленнєві засоби інтонування. Виконавська інтерпретація  Анатолія Солов’яненка наповнена насолодою життям та щирим відчуттям і має природний гедонізм. Ці якості визначають його особистий виконавський стиль.
ВИСНОВКИ
1. Виконавський стиль є складним поняттям у сфері музичного мистецтва і складає систему понять, визначених та досліджених науковцями та музикознавцями. Визначення виконавського стилю потребує глибокого виконавського аналізу інтерпретації музичного матеріалу. У роботі розроблено понятійний апарат та критерії, запропоновані науковцями, які необхідні для проведення виконавського аналізу та визначення стилю виконавця. Критеріями, необхідними для визначення стилю виконавця є поняття стильового архетипу, інтонування, особливості розуміння музичного матеріалу та задуму композитора. Осмислення та розуміння змісту музичного твору потребує характеристики та виявлення стилю композитора.
2. Висвітлено етапи творчого шляху видатного співака Анатолія Солов’яненка, його творчі досягнення та концертне життя. З’ясовано, що А. Солов’яненко має величезний репертуар, серед якого і оперні партії, і романси, і народні пісні, що свідчить про величезний успіх артиста. Окреслено вокально-виконавську творчість А. Солов’яненка на оперній та концертній сценах у поглядах науковців. Виявлено, що виконавська діяльність майже не досліджена і відсутній глибокий аналіз його творчих інтерпретацій. 
3. У роботі надано характеристику особливостей музично-виконавської інтерпретації опери Дж. Верді «Ріголетто». Порівняні та проаналізовані публікації науковців, які характеризують композиторський стиль Дж. Верді та особливості виконання партії Герцога із опери «Ріголетто». 
4. У роботі проведено виконавський аналіз інтерпретації  Анатолієм Солов’яненком пісеньки та арії Герцога із опери «Ріголетто» Дж. Верді.
У процесі аналізу виявлено, що Анатолій Солов’яненко максимально чітко та правильно трактує нотний текст музики. Це підтверджується використанням мелізмів: тріолів, форшлагів та акцентів; динамікою: піаніссімо на початку першого та другого куплетів, форте у третій кульмінаційній фразі, та крещендо у каденції. Виконані усі позначки музичного характеру твору: із жаром (con brio), legato, leggiero, con forza. Інтонаційне наголошення та виділення за допомогою акцентів складів тексту свідчить про розуміння змісту та образу героя та прослідковується взаємозв’язок мелодії та тексту у музичному творі.
Це свідчить про те, що виконавець справився із поставленим завданням композитора та озвучив його думку, адже дослідження науковців та музикознавців показали, що для виконання музики Дж. Верді потрібно розуміти зміст образу, чітко виконувати усі позначення темпу, ритму та мелізмів. Правдиво, та глибоко виражати людські почуття.
У аналізі нотного матеріалу арії Герцога із другої дії опери Дж. Верді «Ріголетто» помічено постійне чергування динаміки, яке виконується А. Соловяненком, що придає його голосу емоційності, а постійна наявність легато додає голосу ліричності та м’якості.
Визначено виконавський стиль і у сфері музичного уявлення виконавця. Це є критерій семантичної конкретизації, який характеризується вмінням осмислити задум композитора. 
Визначено стиль виконавської інтерпретації у аспекті композиторського стилю. За О. Катрич, для А. Солов’яненка характерна позиція виконавської інтерпретації М. Чехова, яка характеризується вмінням актора вживатися в сценічний образ, намаганням перейняти зовнішність героя.
Визначено виконавський архетип А. Солов’яненка запропонований О. Катрич. У інтерпретації пісеньки Герцога А. Солов’яненка  домінує діонісійський музично-виконавський архетип.
Проведено виконавський аналіз виконавця і в аспекті інтонування. Виявлено, що виконавець яскраво і дуже предметно уявляє образ світу композитора і підбирає мовні, мовно-мовленнєві та експресивно-мовленнєві засоби інтонування. Виконавська інтерпретація  Анатолія Солов’яненка наповнена насолодою життям та щирим відчуттям і має природний гедонізм. Ці якості визначають його особистий виконавський стиль.
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