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ВСТУП

Курс фортепіано відіграє важливу роль у комплексі навчальних дисциплін вищих навчальних закладів культури і мистецтв І-ІІ рівнів акредитації, що формують всебічно розвинених професійних музикантів зі спеціальності «Народна художня творчість» (спеціалізації: «Народне пісенне мистецтво», «Народне інструментальне мистецтво» (народні та духові інструменти).

Завдання, що постають перед студентами під час опанування курсу фортепіано, є дуже різноманітними. Наприклад, диригентові необхідно вільно читати і транспонувати партитуру, яку він вивчає, що є запорукою професійної підготовки твору до сценічних репетицій та публічного виконання. Виконавці на народних і духових інструментах також повинні вільно читати партитуру, оскільки після закінчення вузу вони часто працюють у народних та духових оркестрах, а іноді – керують ними. Тому вельми необхідно виховувати у студентів такі музично-виконавські й піаністичні навички, що забезпечують можливість художньо повноцінної інтерпретації фортепіанних і камерних творів, симфонічних та оперних перекладень.

Заняття з курсу фортепіано сприяють розвиткові естетичного смаку студентів, глибокому засвоєнню музично-історичних та теоретичних дисциплін, розширенню художнього кругозору. Підвищення ефективності роботи над формуванням внутрішньої культури студентів й успіх у розвитку їх музично-виконавських навичок багато в чому залежать від вибору репертуару. Значне місце у навчальному матеріалі, який пропонується студентам для вивчення, належить спадщині композиторів романтичної доби.

Метою даних методичних рекомендацій є висвітлення виконавсько-стильових особливостей романтизму як напряму музичного мистецтва [20, 21, 47], адже осмислення специфіки романтичних творів у ракурсі виконавських проблем на заняттях із фортепіано допоможе студентам здійснити проекцію набутих знань та навичок на заняття із власного фаху.

Працюючи над методичними рекомендаціями, автор ставив перед собою наступні завдання:
· систематизування музично-теоретичних знань студентів, здобутих у процесі навчання, виведення їх у простір аналітичного узагальнення;
· пов’язання матеріалу теоретичних курсів, які вивчаються студентами, з практичними завданнями, які стануть у нагоді студентам у процесі їх подальшого професійного зростання;

· збагачення музичного та загальнокультурного тезаурусу студентів, ознайомлення їх з видатними зразками фортепіанних творів романтичного напряму та шедеврами фортепіанного виконавства;

· формування стійких навиків виконавського відтворення  фортепіанного стилю композиторів-романтиків шляхом аналізу виконавських засобів, комплекс яких створює музичну характеристику художнього образу творів.

У результаті ознайомлення із запропонованими методичними рекомендаціями студенти повинні оволодіти означеними знаннями, уміннями і навичками та навчитись використовувати їх у власній виконавській творчості.

1. Роль творів романтичного напряму у формуванні художнього світосприйняття та внутрішньої культури студентів 
Процес кристалізації романтизму як художньо-стильового напряму на початку ХІХ ст. супроводжувався яскравим розквітом фортепіанного мистецтва [1, c. 114-115; 6, c. 66-67]. Серед причин, які призвели до цього бурхливого розвитку, О. Алексєєв називає: удосконалення конструкції фортепіано, надзвичайну популярність інструмента у побуті та у навчанні, «формування типової фігури віртуоза-композитора», розвиток капіталізму, який «створив сприятливий ґрунт для концертної діяльності» [1, с. 112-116]. Саме в цей час були створені численні музичні шедеври, які і до теперішнього часу сприймаються як довершені еталони й не зникають з концертних програм піаністів різного рівня майстерності. На ці еталони значною мірою і зорієнтовано виховання музиканта-професіонала.
Суб’єктивне сприйняття дійсності, притаманне художникам-романтикам, зосереджує увагу на відтворенні безлічі нюансів яскравої палітри емоційно-психологічних станів, які є близькими і зрозумілими кожній людині. Почуття радості, печалі, страждання, ніжності, восторг кохання, мрія, фантазія стають «героями» романтичних творів і природно знаходять шлях до серця кожного виконавця та слухача. Твори композиторів-романтиків, спрямовані на душевний відгук, співчуття, співпереживання, неоцінимо збагачують внутрішній світ кожної людини, яка відкриває їх для себе. І в цьому – величезна етична сила і художня цінність романтизму, який не дає нам забути про людяність.

Яскрава «емоційна домінанта» [16] романтичних творів, поетичність, експресивність, натхненність різноманітних образів неодмінно привертають до себе увагу виконавців. Якщо студент виконує не інструктивний матеріал, а справжній художній твір (тим більше, твір романтичної доби), його емоційний стан буде, безумовно, більш піднесеним, що призведе до більш органічного усвідомлення внутрішньої логіки твору, типу та характеру звукодобування, деталей виконавської нюансировки тощо. Внутрішня співвіднесеність з художнім образом твору допоможе виявити доцільний емоційний план, побудувати цілісну концепцію, встановити пропорції форми, логіку фразування та драматургії.

Музичний романтизм – це доба розвитку та трансформації фундаментальних класичних прийомів виконавства та відпрацювання нових прийомів, які й стали стильовими ознаками напряму. Акцент романтиків на втіленні у творчості краси внутрішнього світу людини породив нові типи музичного висловлення, нові символи, які потребували тлумачення. Збудженню фантазії виконавців та слухачів, безумовно, сприяють елементи програмності, які містяться у назвах творів, епіграфах, або ретельних авторських поясненнях.

Але вербальними розшифровками справа не обмежилась. Саме у творчості композиторів-романтиків нечувано розквітає тенденція до ретельної фіксації усіх елементів музичної мови: не лише композиторських (мелодія, гармонія, метроритм), як то було в епоху бароко та класицизму, але й виконавських (динаміка, артикуляція, агогіка, педалізація), які раніше не записувались у тексті і трактувались виконавцями на свій смак. Таким чином, щоб зрозуміти композитора-романтика, вкрай необхідно дослідити найдрібніші деталі музичного тексту та проаналізувати смисли їх сполучень.

Романтичні твори – це, переважно, монологи «від першої особи». Отже, закономірно, що у мистецтві романтизму здійснився «розпад єдиного стилю епохи» та сформувалися яскраві персональні стилі, які легко відрізнити один від одного. Кожному стилеві притаманні свої «візитні картки»: вальс Шопена не можна виконувати у стилістиці вальса Гріга, експромти Шуберта потребують від виконавця зовсім інших прийомів, ніж експромти Ліста. Таким чином, вивчення стильової специфіки творів композиторів романтичного напряму для виконавців ніколи не втратить актуальності.

2. Специфіка піаністичного стилю романтичної доби

2.1. Романтичне переосмислення виконавських засобів художньої виразності (динаміка, артикуляція, агогіка, педалізація)

Стилістична єдність виразних засобів виконання у музиці спирається на цілісне прочитання особливостей мовлення й формоутворення у музичному тексті. Іншими словами, певне сполучення усіх деталей фактури визначає своєрідність стилю. Ретельне вивчення нюансів музичного тексту допомагає музикантові відчути енергетику твору, достовірність його «життєвого пульсу». Драматургічна цілісність твору віддзеркалюється у кожній інтонації, визначає специфіку рухів виконавця. 

Вже у музичних творах епохи класицизму можна простежити тенденцію побудови музичних фраз згідно з особливостями людського мовлення. Кожен з нас шляхом власного експерименту може переконатися, що він розподіляє довжину фрази у процесі звичайної розмови згідно з ритмом дихання. При цьому у кожній фразі обов’язково є присутнім головне смислове слово (кульмінація). Наближення до кульмінації супроводжується підвищенням інтонації, прискоренням та підсиленням динаміки висловлювання. Після кульмінаційного слова усі процеси здійснюються у дзеркальному порядку: темп уповільнюється, інтонація спадає, гучність стихає. Схематично цей процес у музиці можна зобразити наступним чином:


crescendo              diminuendo

accelerando            ritenuto

Схема 1.

Таке поєднання музично-виразних засобів є «первісним кодом» виконавського комплексу виразності – «еталонним типом, що фіксує акустико-фізіологічні норми природного звукодобування» [54, с. 125]. Дотримання цієї схеми на практиці сприяє створенню образів абсолютної гармонії та довершеності. Відхилення від цього «первісного коду» виконавської виразності завжди означає певні зміни «емоційного градусу» у творі: у випадках, коли подібна схема супроводжує ледь не кожен звук, виконавець повинен відтворити надчутливі, надекспресивні стани; коли ж код розтягується, ми маємо справу з медитативно-споглядальними станами.

Творчість композиторів романтичної доби демонструє безліч варіантів, які трансформують первісний код. Виконавські засоби у творах романтиків виписані дуже детально, їх спільна дія відтворює ритм людського дихання у певному емоційно-психологічному стані. Навіть спостерігаються випадки, коли первісний код реалізується у межах одного звука або акорду! Це є проявом романтичної естетики, згідно якої найменша трансформація образного стану розцінюється як подія: 
Р. Шуман. «Чому?»
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Виконавцеві дуже важливо відчути внутрішню пульсацію романтичного твору. Цікаво, що під час такого «внутрішньо-психологічного узгодження» у виконавця включаються стереотипи психологічної реакції на подібні стани, напрацьовані з життєвим досвідом. Так народжується емоція співчуття, співпереживання, яка є основою романтичного стилю. Виконавець ототожнює себе з ліричним героєм твору, тобто починає вести монолог від першої особи.

Таким чином, у порівнянні з попередніми епохами, музичні твори романтичної доби демонструють екстраординарну різноманітність зафіксованих композиторами виконавсько-виразних засобів.

Таблиця 1, наведена нижче, підсумовує роздуми про специфіку використання виконавських засобів музичної виразності у романтичну добу у порівнянні з іншими провідними напрямами в історії музичного мистецтва:

Таблиця 1

	
	Бароко
	Класицизм
	Романтизм

	Модель

звукодобу-вання
	Риторичні

фігури
	Інструментальні

прийоми, вокальна

модель bel canto
	Камерно-вокальна

лірика

Оркестрові ефекти

	Динаміка
	Терасна (дотримання єдиного засобу протягом структурної одиниці без crescendo та diminuendo)
	Хвилева

у співвіднесен-ні

з ритмом людського

дихання
	Хвилева у спів-

віднесенні з ритмом людського дихання у певному емоційному стані

	Артикуляція
	Закріплення певного

артикуляційного прийому

за окремими тривалостями або типами мелодійного руху (поступова мелодія - стрибки): «прийом восьмушки», «прийом фанфари» [4]
	Перенесення прийомів скрипкової артикуляції у клавірні твори Моцарта.

Створення системи артикуляційних прийомів у творчості Бетховена [6]
	Провідна роль legato.

Строкатість та неперіодичність використання артикуляційних прийомів. 

	Агогіка
	Єдина метроритмічна пульсація
	Збереження єдиного пульсу на тривалих ділянках форми
	Tempo rubato

	Педалізація
	Мінімальна педалізація
	Педаль як гармонічний засіб
	Педаль як необхідний фактурний колористичний засіб.

Різноманітне та густе застосування педалі, створення педальних ефектів


2.2. Основні прийоми звукодобування
«Ваша душа немов випромінювалася

крізь кінчики пальців». В. Розумовська

Початок ХІХ ст. означений бурхливим розвитком фортепіанної мініатюри. Виникає безліч жанрів з кантиленною основою, ніби відтворюючих на фортепіано вокальне звучання: пісні без слів, романси, ноктюрни, колискові, баркароли. «Подібно до ліричних поезій, ці п’єси нерідко ставали свого роду сторінками щоденника, що закарбували найтонші, потаємні переживання автора» [1, с. 144]. Домінування красивої мелодії над іншими елементами фактури у фортепіанних творах акцентувало увагу виконавців та педагогів на проблемі «фортепіанного співу», тобто фортепіанного звукодобування.

Опису прийому звукодобування, який застосовується для співучих мелодій, присвячено чимало методичних робіт [2, 6, 8, 12, 15, 23, 26, 31, 36, 40, 44, 47, 55, 56, 57]. Підсумовуючи ці роздуми, спробуємо описати основні прийоми кантиленного звукодобування.

Рух від плеча, як крила у птахів (лікоть не притуляється до тулуба, а робить колоподібні рухи). Плече підіймає лікоть, лікоть – передпліччя, кисть, пальці. Вільний підйом змінюється «вільним падінням». При цьому майже плаский палець «летить» по дотичній лінії (від чорних клавіш у напрямку білих). У момент торкання клавіші подушкою (слід пам’ятати, що це – найм’якіше місце) палець закруглюється, рухом «на себе» «зачіплює» клавішу (слід за цим кисть миттєво вивільняється). Так пальць стає опорою для вільно «підвішеної» руки, яка за допомогою кисті може «дихати», «парити».

Таким же рухом здійснюється «переступання» з однієї клавіші на іншу, тобто – з переміщенням опори. Клавіша повинна додержуватися до кінця. Спираючись на палець, кисть підіймає лікоть, плече – одночасно наступний палець «виводиться на позицію», з якої він по дотичній лінії «бере» звук. Є. Тімакін підкреслює: «Не ставити палець на клавіатуру, а брати, добувати звук, не очікувати та утримувати клавішу, а слухати і вести звук, не підіймати руку, а брати дихання – такі завдання більш природно формують руку, ніж вимагання нерухомої (хоча й «правильної» позиції)» [55, с. 49].

Слід пам’ятати, що висхідний рух мелодії на фортепіано (в силу слабкішого звучання верхнього регістру) завжди супроводжується зростанням внутрішньої напруги. Важливо не лише нажимати потрібні клавіші, а інтонувати їх внутрішнім голосом.

Для виразного, експресивного виконання стрибків можна рекомендувати вправу: подумки заповнити напівтонами стрибок, інтонуючи його – запам’ятати звучання першого та останнього звуків та їх співвіднесення.

Фантастичні звучності (наприклад, ірреальні хорали «з інших світів») досягаються безударною манерою звукодобування на педалі.

Акордова техніка репетицій forte виконується випрямленими пальцями прийомом рикошет, рухом від кисті («вільне падіння»), з опорою на сильних долях.

Звукодобування завжди пов’язано із втіленням образу: воно повинно бути різноманітним, характерним та виразним.

2.3. Різновиди фактурно-технічних комплексів та їх роль у розкритті образного змісту

Романтизм називають «золотою ерою» концертно-віртуозного піанізму. Віртуози у ХІХ ст. були справжніми «героями часу», їх вплив на публіку був приголомшливим та гіпнотуючим. Про життя артистів складали легенди, їх славу можна порівняти зі славою найвизначніших сучасних поп-зірок.

Тільки могутній екстраординарний піанізм міг призвести до таких ефектів. З іншого боку, естетика музичного мистецтва романтизму окреслила такі нові горизонти світосприйняття, які також потребували вирішення нових технологічних проблем у сфері піанізму. Композитори-романтики намагались ствердити нові художні ідеали, що сприяло створенню їх власних педагогічних відкриттів, які не втрачають своєї цінності й понині.
Завдяки Альфреду Корто, для нащадків було збережено працю Ф. Шопена «Метода метод» [24]. Геніальний польський композитор зосереджує увагу на проблемах звукодобування, аплікатури, виконавських засобів, вибору репертуару, методики роботи с початківцями.
«Домашні та життєві правила для музикантів» Р. Шумана, викладені як післямова «Альбому для юнацтва» – справжній маніфест музичної педагогіки, в якому викладено програму виховання широко освіченого та вдумливого музиканта. Р. Шуман у формі афоризмів розмірковує про технічні проблеми, розвиток слуху, художньої фантазії учня, звертає особливу увагу на необхідність різноманітних знань у мистецтві, науці, літературі, філософії.
Видатним внеском у розвиток фортепіанної педагогіки є педагогічні погляди Ф. Ліста, який висвітлює роль духовності, всебічності музичної освіти, окреслює шляхи розвитку внутрішнього слуху через інтонаційне мислення, розробляє «фундаментальні фактурні формули» [12]. Він розподілив усі фактурні формули на чотири класи: октави й акорди; тремоло; подвійні ноти; гами й арпеджіо. При цьому роботу над удосконаленням він починав з крупної техніки.

Етюди Шопена, «Етюди трансцендентної майстерності» Ліста, «Симфонічні етюди» Шумана є втіленням педагогічних методів геніальних піаністів-композиторів. Оволодіння цими методами повинно сформувати у виконавця бездоганну художньо-технічну базу.

Але для вищих навчальних закладів І-ІІ рівня акредитації ці піаністичні проблеми є надважкими. Основним завданням при роботі над фактурою романтичних творів на даному рівні майстерності є відпрацювання образної виразності та характерності кожного пласту фактурного цілого. Для цього потрібно здійснити аналіз пластів, їх ролі у концепції твору. Вивчаючи твір, необхідно одухотворювати, «психологізувати» кожен голос, елемент, спираючись на вивірене фразування, правдиву інтонацію, артикуляцію, динаміку та агогіку.

Безліч фактурних формул у творах романтиків є відображенням розмаїття образного змісту. Фактура романтичних творів розквітчана перекликами, дуетами, колористичними зіставленнями – вона «співає» одночасно різними голосами. У такому контексті основні педагогічні проблеми пов’язані з роботою над незалежністю пальців та диференціацією фактури.
Варіанти фактурних формул та їх семантика, представлені у творчості композиторів-романтиків, будуть розглянуті у третьому розділі даної методичної розробки.
2.4 . Драматургія, система образів

«Романтизм – це пристрасний шлях у нескінченність, якої ніколи не досягти й котра, зрештою, залишається надбанням  все того ж суб’єкта, який уходить у невідому, але смутно відчутну ним далечінь». О. Лосєв
Темою кожного романтичного твору є Людина – творець, митець, поет, артист, діяч, мрійник, – яка пізнає світ шляхом психологічного переживання та художньої творчості. Це – «особистість – джерело любові та творчості, унікальний неповторний світ, нескінченний та бездонний за своєю глибиною» [22, c. 87]. Романтичні твори сповнені любов’ю та відчаєм, радістю та тугою. Божественне начало романтики розуміють як Світовий розум, Душу світу, Природу, Космос, «Я» художника-романтика. Саме в цих образах ліричні герої творів шукають допомоги та відради, втіхи та втраченої гармонії.

Конфліктне сприйняття реальності виражається у феномені двоєсвіту, як принципі дії полярних антитез (В. Белинський). Два світи протиставлені у творах романтизму: особистість – суспільство, герой – народ, художник – натовп, власна свобода – доля, ідеал – дійсність, життя – смерть, любов – смерть, теперішнє – минуле або майбутнє, реальність – спомин або мрія.
Конфлікт мрії та дійсності як стрижень сюжетної драматургії романтичних творів спонукав персонажів до спроб «втечі від реальності» в інші (ідеальні) світи, що являлись ним у снах, мареннях та фантазіях. Так у літературу та музику ХІХ ст. увійшла тема мандрів: мандрують Чайльд-Гарольд у Дж. Байрона та Євгеній Онєгін у О.С. Пушкіна, персонажі романів В. Скотта («Айвенго»), вокальних циклів Ф. Шуберта («Прекрасна млинарка» та «Зимова путь»), опер Р. Вагнера («Летючий голландець»). Герої романтичних творів шукають кращої долі подорожуючи світом, або блукаючи сторінками історії, або заглиблюючись у світи казок та власних фантазій.

Прагнення досягти абсолютної гармонії формує у музиці специфічну інтонацію, яка пронизує тканину романтичних творів: йдеться про славетний романтичний порив, який не досягає мети. Цей порив втілюється на інтонаційно-тематичному рівні, кристалізуючи інтонацію томління – висхідну із слабким спадним закінченням (як відрізняється така інтонація від тем Л. Бетховена!). Якщо спробувати виразити тематизм Бетховена через знаки пунктуації, треба наприкінці ставити знак оклику. Для творів романтичного напряму більше підійде питальна інтонація або трикрапка.

Однією з особливостей творів є функціонування «естетики фрагменту» – художньо-композиційного принципу романтичної доби, що відтворює закономірності внутрішнього мовлення. Фрагменти – низка асоціацій – зчіплюються один з одним за принципом калейдоскопу як «строкаті картинки чарівного світу». Так побудована більшість циклів мініатюр. «Випадкова зміна кадрів» у деяких випадках об’єднується образно-тематичними арками (символіка букв у «Карнавалі» Шумана).
Романтизму притаманна також ідея синтезу мистецтв. У музику романтиків приникають мотиви поезії, живопису, що поширює образний зміст, збагачує дію виразних засобів. Ця ідея має значну цінність для фортепіанної педагогіки. Програма композитора направляє фантазію виконавця: формує асоціативний спектр, висвітлює спрямованість концепції, сприяє досягненню цілісності, випуклості образів та відтворенню нюансів тексту. Особливе значення програма має для осмислення крупних форм, які присвячені втіленню поетичної ідеї (твори Ліста, Шумана) та побудовані за принципом монотематизму.
Романтичні твори відзначені національною характерністю. Саме у добу романтизму були сформовані та отримали розвиток європейські національні школи: російська, польська, угорська, норвежська. Композитори застосували і трансформували у своїй творчості фольклорні інтонації, засоби та жанри (угорські лади у Ліста, мазурки та полонези у Шопена, халлінги та спрінгданси у Гріга тощо).

3. Стильові відмінності творів композиторів-романтиків

«Потрібно багато знати, щоб точніше відчувати».

Євген Нестеренко

Людина ХХІ сторіччя сприймає строкату палітру романтичних творів як єдиний стиль, що має спільну художньо-естетичну домінанту. Втім, кожний композитор епохи романтизму сформував у своїй творчості яскравий та характерний індивідуальний почерк, залишивши в історії музичної культури неповторний слід. Отже, для успішного виконання романтичних п’єс студентові треба навчитися не лише розрізняти композиторські стилі, але й усвідомлювати, за допомогою яких виконавських засобів можна найточніше відтворити настрій та атмосферу кожного твору.

Романтичні п’єси – це щирі монологи «від першої особи»: ліричні сповіді, пристрасні пориви, елегійні спомини або світлі сподівання. Хрестоматійний вислів про те, що романтикам притаманна гіперсуб’єктивність висловлення, означає, що кожен композиторський стиль епохи романтизму – це портрет особистості, – надзвичайно чутливої, мрійливої, ранимої, і в той же час впевненої у тому, що «краса врятує світ».

Зрозуміло, що для подібних сповідей музикальним геніям ХІХ сторіччя необхідно було відкрити та закріпити у музичній практиці нові засоби художнього вираження, що могли би відтворити ті неповторні «мікровсесвіти», якими були сповнені їх душі.

Отже, твори музичного романтизму якнайбільше потребують від виконавця стильової адекватності, і цей фактор зумовлює значні нюанси самостійної роботи студента.

Відчуття романтичного стилю формується значною мірою завдяки внутрішньому «зануренню» в атмосферу культури ХІХ століття. Щоб відчути себе у світі романтизму, сповненому музикою та сонцем, пахощами ночей, таїнами, символами, де потребують співчуття та одухотворяються найменші живі істоти, явища природи, предмети побуту, студентові доцільно ознайомитися з казками Е.-Т. Гофмана [14], творами Жан Поля [38]. Щоб зрозуміти, наскільки сильно – «до смерті» – вміли любити романтики, необхідно «пережити» разом з героями історії трагічного кохання, які геніально описані в романах «Розбійники» Ф. Шиллера, «Страждання молодого Вертера» Й. Гете [11; 21]. Щоб осмислити специфіку романтичного способу світовідчуття, можна також ознайомитися з естетичними поглядами Й. Гердера, Ф. Шеллінга, Л. Тіка, Новаліса, А. Шлегеля та ін. [38].

Більш детальному та повному «зануренню» в стилістику романтизму, безумовно, можуть сприяти монографії та документальні фільми, присвячені життю та творчості видатних композиторів.

Наприклад, якщо студент, обізнаний з деталями біографії Ф. Шопена і співчуваючи йому, зможе відчути тугу самотності, розгубленості та безвиході, яку відчував юний музикант, опинившись у незнайомому Відені без рідних та друзів, без надії побачити їх у майбутньому, цей студент зіграє славетний «Революційний етюд» не лише з героїко-трагедійним пафосом, але й наповнить його власними емоціями. І це значно збагатить інтерпретацію.

Важливою складовою самостійної роботи є прослуховування видатних інтерпретацій та аналіз традицій виконання творів композиторів-романтиків.

Цей розділ присвячується висвітленню стильових композиторських «кодів», знання яких допоможе виконавцеві створити достовірну стильову інтерпретацію.

3.1. Франц Шуберт

«Шубертівська щирість –

найвище мірило художньої обдарованості виконавця».

Генріх Нейгауз

На перехресті класичного та романтичного напрямів видатне місце займає Франц Шуберт – композитор, якому вдалося «протягнути міст» між класичними засобами музичної виразності та романтичними ідеями.
Постаті Ф. Шуберта присвячені наукові праці О. Алексєєва [1], Л. Булатової [6], П. Вульфіуса [10], Н. Голубовської [12], Н. Ніколаєвої [42] та інших дослідників. Видатними виконавцями творів композитора є С. Рахманінов, А. Шнабель, В. Софроницький, С. Ріхтер, М. Плетньов.

Співоча натура композитора сприяла оновленню піаністичних традицій того часу, збагативши їх здобутками камерно-вокального мистецтва. Новації у фактурі фортепіанного супроводу до пісень Шуберта згодом стали основою створення нового романтичного стилю фортепіанного виконавства. Величезний діапазон поетичних образів шубертівських творів – від задушевної лірики до зачарованої фантастики – сприяв розкриттю потенціальних можливостей фактури.

Кожна фактурна формула містить індивідуальний художньо-виразний зміст. Трепетна пульсація акомпанементу може відтворювати емоційну напруженість, польотність, натхненність образів. Репетиції, які виконуються шляхом застосування прийому рикошету вільним кистьовим рухом з опорою на сильні метричні долі, стають фоном, що висвітлює нюанси гармонійного варіювання, руху прихованих голосів, динамічні наростання. Слід пам’ятати, що акордові фігурації у Шуберта, на відміну від стилю Шумана і Шопена, супроводжуються надзвичайно прозорою (майже класичною) педалізацією.

Варіаційність стає основним способом музичного формоутворення. Не конфліктні зіставлення тем, а трансформації (часом несподівані) монотематичного образу Ліричного героя – самотнього у цілому світі – стають провідною темою творчості Шуберта. Таким чином, вокальність, характерність пронизують найдрібніші елементи фактурного цілого творів композитора. Саме фактурні трансформації стають засобами драматургії.

Значне місце у музичній спадщині композитора займають фортепіанні мініатюри. Ці твори повною мірою втілюють романтичну «естетику фрагменту» – безцінної миті переживання, закарбованої в пам’яті за допомогою мистецтва. Провідна роль серед фортепіанних мініатюр належить вальсу та лендлеру. Ці танці уособлюють дух Відня – музичної столиці Європи, – де музика панувала у всіх верствах соціуму.

Спілкування шляхом музикування було звичним для віденців. Танцювальні імпровізації, ескізи, «листки з альбому», тобто перші романтичні мініатюри виникають із природної потреби заповнити музикою танцювальний вечір. Як зазначає К. Жабинський, «…імпровізуючи на дружніх вечірках, Шуберт не стільки створював музику для танців, скільки одухотворював потаємну музику танців» [19, c. 94]. Композитор записує серії вальсів, німецьких танців, лендлерів, екосезів, галопів. Ці серії не є циклами мініатюр: в них немає наскрізного драматургічного розвитку. Витонченість, граціозність, польотність образів створює атмосферу веселощів, безтурботності, чарівності. Фактура танцювальних мініатюр Шуберта не є складною і може слугувати безцінним учбовим матеріалом для виконавця.

Але необхідно відчувати, що Шуберт силою свого генія перетворює побутову музику у шедевр мистецтва. Так, «фактурні мережива» вальсу мі-мінор, ор. 18а, № 5, насичені оспівуваннями, неакордовими звуками, нагадують майбутню ажурну фактуру вальсів Ф. Шопена. Для виконання такого типу фактури необхідна перлинна техніка пальців, яка характеризується особливою легкістю та довершеністю кожного звуку у пасажі. Але цього буде замало для відтворення усіх мікроінтонацій, усіх поворотів музичної думки композитора. Кожен пасаж виконавцеві треба осмислити як співвіднесення ступенів тяжіння нестійких звуків у стійкі, проінтонувати стрибки у мелодії:
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Однією з найголовніших виконавських проблем є відтворення вальсової ритміки. Загальновідомо, що у трьохдольному ритмі перша доля є важкою, а третя – легкою. Але перша доля у віденському вальсі супроводжується характерною відтяжкою (ніби через повітряну подушку), яка надає жанрові особливого шику. Щоб зрозуміти сутність цього прийому, радимо послухати вальси Й. Штрауса, І. Кальмана у виконанні Віденського оперного оркестру під керуванням Карлоса Кляйбера. У фортепіанному виконавстві цей прийом відпрацьовується шляхом слухового сполучення (подібного до «наведення мосту») третьої долі, що «зависає» у невагомості, – з м’якою і глибокою першою долею. Окрім того, у творах Шуберта міститься певний контраст між плавною мелодикою (яка не повинна втрачати своєї плавності) та польотною ритмікою.

Розглянемо основну тему вальсу сі-мінор ор.18а, № 6:
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Ретельний аналіз метроритміки виявляє цікаве сполучення декількох видів пульсації усередині фактури. Традиційна вальсова метроритмічна формула із «солідною» першою долею поєднується з мелодією, в якій довгий (отже найважчий) тон припадає на другу долю і підкріплюється акцентом. Перша доля у мелодії супроводжується пунктиром, який надає образові стрімкості. Акцентована доля виконується активним взяттям клавіші у поєднанні з подальшим миттєвим вивільненням усієї руки (тобто палець, залишений на клавіші, втрачає вагомість). Зупинка на другій долі, таким чином, у цілісному контексті парадоксально означає «втрату ваги», політ після розгону (якщо виконавець підкреслить другу долю динамічним акцентом, вальс одразу втратить свою чарівність). У межах чотирьохтакту вибудовується «лінія акцентів». З кожним акцентом підсилюється внутрішня енергія, яка сприяє досягненню кульмінації («соль» другої октави) і «вивільнюється» у низхідному пасажі. Якщо здійснити проекцію комплексу всіх виразних засобів цього фрагменту на образну систему, виникають асоціації з образами паріння, з емоційними станами піднесеності та захвату. В цьому контексті перша доля набуває значення первинного імпульсу.

Найскладнішою виконавською проблемою у процесі інтерпретації шубертівських творів є збереження чистої, природної, щирої інтонації. О. Алексєєв відмічає: «Щоб гарно, по-справжньому правдиво грати Шуберта, виконавцеві потрібно багато пережити, а разом з тим не втратити і безпосередньої свіжості сприйняття, чистого, овіяного романтикою погляду на світ, притаманного молодості» [1, c. 151].

При виконанні творів Шуберта необхідно досягти майже ідеальної кантилени, максимально плавного «переливання» тонів мелодії. Однією з найголовніших проблем є також диференціація фактури – вміння розподілити фактурний рельєф і фон. У плані піаністичної техніки ці проблеми пов’язані з різним ступенем пальцевого навантаження.

Як зазначалось, саме фактурні перетворення є стрижнем драматургії у творах Шуберта. Таким чином, студентові треба звернути особливу увагу на ті компоненти фактури, які «порушують фактурну монотонність» – найчастіше це є ладогармонічні засоби. Мажоро-мінорні зіставлення, які є «візитною карткою» Шуберта, можна трактувати як гру світлотіні. А «недосяжність мажору», його «замутнення» мінором є символом недосяжності ідеалу. Кожне ладотональне відхилення у концептуальному плані є музичною подією, що може викликати емоції здивування, захвату, сполошення, жаху тощо. Примірний план емоційно-психологічних подій, що відбуваються у творі, значно допоможе виконавцеві «зібрати форму», тим більше, що з формою при виконанні творів Шуберта завжди виникають проблеми.

Значною мірою це стосується інтерпретації експромтів та музичних моментів – перших музичних поем в історії мистецтва. Варіаційна основа, відсутність генеральної кульмінації, драматургія «романтичного пориву, що не досягає мети», неквадратність структури, значна тривалість звучання у багатьох випадках призводять на практиці до «розвалу форми». Славетні «божествені розтягнутості» перетворюються для виконавця у справжній кошмар. Щоб цього не сталося, треба усвідомити загальний план фактурно-композиційного розвитку та продумати емоційно-психологічний «сюжет» розкриття образу.

Слід звернути увагу на те, що в експромтах та музичних моментах Шуберт є попередником Шопена: незмінний фактурний прийом композитор витримує протягом всього твору. Такий принцип стане основою будови етюдів Шопена. Незважаючи на стрімкий біг фігурації, експромт Соль-бемоль мажор Шуберта, етюди №№ 1, 13, 24 Шопена осмислюються як повільні мелодії. Ці мелодії побудовані за принципом хвилі. За характером це – щирі сповіді.

Виконавський план роботи над формою у цих випадках повинен включати такі етапи:

· проспівати мелодію, осмислити особливості мелодійного малюнку;

· виявити кульмінацію кожного епізоду, проаналізувати засоби, які надають образові специфічних ознак;

· виявити роль кожного епізоду в цілісності твору, співвіднести градації фактурної щільності;

· співвіднести кульмінації між собою та вибудувати лінію їх розвитку.

Деяким учням, хто має схильність до образотворчого мистецтва, можна порекомендувати уявити зміни епізодів як зміну кольорів (та їх відтінків).

Наостаннє нагадаємо, що музика Шуберта світиться від внутрішнього тепла та натхненних почуттів; цей композитор нічого не нав’язує, він торкається найчистіших закутків душі, і цим чарівним торканням «відкриває нам двері» до самих себе.
3.2. Фелікс Мендельсон-Бартольді

«Навіть поверхневе ознайомлення з життям Германії 1830-х років дає уяву про те, до яких гіпертрофованих розмірів доходив у ній культ патріархальності, сімейного затишку, якими потоками чуттєвих розсудів та описів душевних переживань наповнювались сторінки книг, листів, щоденників». О. Алексєєв.

«Пісні без слів» Ф. Мендельсона-Бартольді (8 зошитів по 6 номерів) дуже швидко увійшли у концертний та педагогічний репертуар. Розсип красивих наспівних мелодій, образно-смислова доступність та різнобарвність, нескладна фактура, поетичність сприяли їх популярності. «Пісні без слів» протягом тривалого часу вважалися ледь не основною школою «фортепіанного співу». Потім було відмічено зустрічну тенденцію, коли безсмертний твір Мендельсона розцінили як сентиментальний та майже припинили використовувати у педагогічній праці. Згодом справедливість було відновлено, і зараз «Пісні без слів» займають гідне місце у репертуарі піаністів та у навчально-педагогічних планах. Серед піаністів, у репертуарі яких є «Пісні без слів», необхідно згадати І. Гофмана, К. Ігумнова, І. Фрідмана, С. Рахманінова, В. Горовиця, В. Постнікову.
Невипадково Мендельсона вважають «майстром інструментальної кантилени». Його наспівні мелодії у традиціях німецької побутової пісні вражають красою, довершеністю та різноманітністю. Такими ж різноманітними є типи супроводу. «Пісні без слів» повною мірою втілюють естетику раннього романтизму, оспівуючи красу світу та людської душі, розвиваючи теми світоспоглядання, мандрів у чудові фантастичні світи, мрії про абсолютний ідеал.

У «Піснях без слів» представлені переважно жанри споглядальної лірики (елегія, романс, пісня) та скерцо. Деякі п’єси мають програмну назву («Весняна пісня», «Мисливська пісня», «Прядка», «Пісні венеціанського гондольєра»), що стимулює творчу фантазію виконавця.

Основною проблемою інтерпретаторів є стилістично вірогідне виконання кантилени. Напрочуд красиві ліричні мелодії, оплетені затриманнями, насичені секвенціями, рухом паралельними терціями та секстами зумовлюють схильність виконавців до сентиментального, салонного виконання, підвищеної чуттєвості окремих інтонацій. Найліпшим засобом запобігання цій помилці є концентрація уваги на цільності виконання: укрупненні фраз, осягненні форми у цілісності, побудові плану кульмінацій.

Звернемося до «Пісні венеціанського гондольєра» фа-дієз мінор.

Згідно програмній назві, у п’єсі представлено гомофонно-гармонійний тип фактури, що викликає асоціацію з любовним дуетом у супроводі гітари. Акомпанемент також може асоціюватися із хвилями, що набігають на берег та розгойдують гондолу.

У плані звукодобування мелодії потрібно направити зусилля на досягнення щільного legatissimo, що відтворює в інструментальній практиці модель співу bel canto (дивись розділ 2.2.).

Значної уваги потребує виконання акомпанементу. Мендельсон закріпляє у «Піснях без слів» тип фактури, який буде притаманним великій кількості творів романтичного напряму. Це – висхідна фігурація, в основі якої лежить розташування акордів згідно обертонової шкали: великі інтервали нижнього регістру поступово змінюються тісним розташуванням тонів акорду у середньому регістрі. Подібний тип фортепіанної фігурації є оптимальним в акустичному сенсі.

З іншого боку, для піаніста тут починаються проблеми з педалізацією. Запізнена педаль повинна братися без ривків, «підхоплюючи» звучання басу. Студентові треба відпрацювати дуже важливий прийом, коли нога на педалі ніби «подовжує рух» руки; при цьому педальна атмосфера м’яко «огортає» та «розквітчує» басовий тон. 

Акорд, що лежить в основі фігурації, треба чути як подовжену гармонію, у якій поступово висвітлюються окремі обертони. Рух руки треба здійснювати від басу. При цьому кожен новий тон (або співзвуччя) акорду повинен вписатися у «шлейф» звучання басового тону, тобто у фігурації висхідний рух поєднується із diminuendo, що суперечить класичним традиціям піанізму. Цей прийом є суто романтичним, колористичним та потребує від виконавця напруженої слухової роботи. Глибокий бас одночасно є імпульсом для озвучення усієї фігурації. Фігурація містить дві групи восьмих тривалостей (по три у кожній групі). Рука починає рух від першої та четвертої долі (четверта звучить як відгук першої), ніби створюючи дві хвилі лінія кисті формує колообразний рух (у верхньому півколі). У фігурації прослуховуються фонові (на відміну від мелодійного рельєфу) підголоски: це – лінія басу, яку треба подумки поєднувати, та лінія верхнього підголоску, який ніби «доноситься із далини».

У ролі фактурного рельєфу виступає мелодія-дует. При роботі над двоголоссям доцільно звернути увагу на legato нижнього голосу (можна мислити його як більш густий тембр). Відпрацьовуючи фразування мелодійної лінії, доцільно проспівати спочатку верхній, а потім – нижній голос (інший можна при цьому грати на фортепіано) та виявити місця кульмінацій. Для максимально плавного поєднання звуків мелодії на практиці застосовуються аплікатурні підміни на клавішах, що вже звучать.

Студент повинен чітко усвідомлювати структуру форми: вступ – перший розділ у формі періоду повторної будови (друге речення більш розвинене і містить локальну кульмінацію) – середній розділ (секвенція, що складається з 3 ланок) – зв’язка – реприза (починається з трелі) – кода (містить 2 хвилі).

Цікавим нюансом є трель у репризі. Трель можна трактувати як розвинення тричі повтореного до-дієзу у першому розділі. Більш того, трель можна асоціювати з вокальним vibrato, тобто – з акустичним розщепленням єдиного тону. У такій версії створюється чудовий ефект вібрації атмосфери. Трель повинно виконувати у динаміці piano, лише на останніх трьох долях здійснити невелике crescendo (як легкий подув вітру).
Музика Ф. Мендельсона, вивільнена від сентиментальної інтерпретації, є справжнім джерелом щирості, шляхетності та одночасно вищої простоти. Цей композитор увійшов в історію музичної культури як творець істинних шедеврів лірики та доброго гумору, автор фортепіанного жанру з поетичною назвою «пісні без слів».
3.3. Роберт Шуман

«Уві сні земного буття звучить, ховаючись у кожнім шумі,

Таємничий тихий звук, 
ледь чуйному доступний слуху».

Ф. Шлегель

Творчість Р. Шумана – як представника зрілого періоду романтизму – є ще більш психологічною й суб’єктивною. 
Щоб скласти стилістичний портрет композитора, звернемося до фортепіанного циклу «Фантастичні п’єси».

Композитор залишає в тексті розсип позначок для виконавця, прагнучи позначити найдрібніші зміни емоційно-образних перетворень. Шуман скрупульозно виписує нюанси артикуляції й динаміки, агогіки й педалізації. Ця строката картина виконавських прийомів відтворює тендітний щиросердечний світ ліричного героя романтичного твору, який витончено сприймає дійсність і гостро реагує на неї. 

Серед загальних принципів, характерних для всіх п’єс циклу, насамперед, відзначимо панування пісенності (що зумовлює глибоке співуче виконавське туше й виразне інтонування). Особливістю метроритму є примхливі вишукані сполучення двох- і трьохдольності. Наскрізний пульс твору характеризується саме паралельним рухом декількох часових пластів, що й надає образам багатоплановість і неоднозначність.

Наприклад, п’єса № 1 «Увечері» заснована на сполученні дводольного розміру із тріольним рухом двох рівнів: красива споглядальна мелодія м’яко, хвилеподібно рухається «у своєму часі», всупереч рівномірному чергуванню сильних і слабких доль тріольного акомпанементу. О. Алексєєв відзначає: «Шуман майже не застосовував звичайного для того часу акомпанементу у вигляді розкладених гармонійних фігурацій. Якщо ж вони й зустрічаються в його музиці, то в них вплітається мелодійний голос, що робить їх несхожими на традиційний супровід. Цей голос може бути виписаний у вигляді відносно закінченої мелодійної будови або тільки намічений окремими інтонаціями» [1, с. 171]. Для піаніста у цьому фрагменті одна з головних складностей полягає у відтворенні «гри акцентів» шляхом диференціювання трьох фактурних пластів і одночасного виконання трьох різних виконавських завдань: 1) дотримання точності в русі тріолей і збереження дводольної метричної структури шляхом м’якого акценту на другій долі; 2) досягнення абсолютної рівності мелодії, яка «маскує» та згладжує метричну сітку; 3) педального «огортання» довгого (всупереч запису!) баса – уявного органного пункту, – що створює особливий «сутінковий тон» настрою.

Виконання всіх цих завдань допомагає створити той музичний образ, про який писав Ф. Брендель (критик, сучасник композитора): «ландшафт, затягнутий серпанком, з якого тільки подекуди виступають предмети, освітлені сонцем»; «чітко і ясно обкреслений передній план і другий план, що, навпаки, розпливається й зникає в нескінченній далечіні» [20, c. 467].

Ажурна фактура, «чудово сплетена сама собою» (Шуман), має ще одну істотну закономірність, типову для фактури романтичних фортепіанних творів (особливо яскраво ця закономірність представлена у творчості Ф. Шопена): вибір розташування акордів повністю узгоджується із законами обертонового ряду (всі звуки акорду є обертонами баса). Наскрізне застосування правої педалі, що відключає механізм дії демпферів, забезпечує повноцінне звучання обертонового поля. «Висвітлення» окремих обертонів (а також – призвуків з інших гармоній) у шлейфі звучання акорду й створює ефект ірреального просторового мерехтіння.

Основними проблемами подібної «мерехтливої» фактури є динаміка й педалізація. Для правильного виконавського рішення необхідно всі звуки фігурації уявити як акорд, звуки якого поступово, один за одним, «проявляються» з тиші й у жодному разі не перекривають звучання басового тону. Специфікою динамічного рішення є в цьому випадку diminuendo у висхідному русі (дивись розділ 3.2). Стосовно педалізації, необхідно звернути особливу увагу студента на висхідні півтони в мелодії, де необхідна філігранна напівпедальна підміна. В основі виконання мелодії лежить специфічний шуманівський «повітряний» [6] дотик до клавіші. Подібний прийом звукодобування в динаміці piano реалізує лише верхній шар потенційної сфери звучання. Легкими рухами кисті пальці піаніста немов «збирають» звуки з поверхні клавіатури. Цей прийом застосовується в романтичній музиці для озвучування так званих «витаючих» тонів або мелодій, які розташовуються вище основної маси звучання.

У другому періоді (починаючи з такту 17) можна підкреслити елементи дуетного викладу. «Відповіді» у більш низькому регістрі варто виконувати іншим тембром – «темнішим» і більш насиченим, що засновується на щільнішому дотику пальця до клавіші. Незавершеність, властива спадним мелодійним побудовам даного розділу, асоціюється із трикрапкою, «повислими в мовчанні» фразами – виразними моментами, що підкреслюють невизначеність емоційного стану. У Шумана асоціації з мовленням передають імпульсивність, зміну настроїв. Питання й трикрапки характерні для структури № 2 («Порив»), № 3 («Чому?»), у той час як музичний синтаксис № 4 можна порівняти з вигуками й ствердженнями.

Вертаючись до структури п'єси «Увечері», відзначимо, що кожна нова побудова відзначена зміною-зіставленням тональностей (причому діези змінюються бемолями й навпаки). Ця особливість пов’язана, на наш погляд, з естетикою романтичної музичної колористики. Кожна зміна тональності – це новий колір, перелив світлотіні, нова палітра відблисків сонця на заході.

Звертають на себе увагу нюанси динаміки й агогіки. У сфері динаміки переважає pianissimo, рідкі crescendo пов’язані з мелодійними (тобто емоційними) підйомами або з переходами до нових розділів форми. Відзначимо, що crescendo у таких випадках пов’язані з уповільненням темпу й призводять до piano, у зв’язку із чим виконавцеві необхідно дуже дбайливе звукодобування як початкового звуку мелодії, так і баса.

«Порив» (№ 2), безсумнівно, є однією із найпопулярніших п’єс Шумана. У ньому в яскравій концентрованій формі втілилася суть романтичного світовідчуття. За словами Д. Житомирського, «це ціла поема з контрастами й з багатим внутрішнім розвитком» [20, с. 355]. Захоплююча дух зміна епізодів форми рондо (ABACABA) подібна до того калейдоскопа вражень, що становить драматургію романтичних творів. Атрибутами образа Пориву стали різні засоби музичної виразності: ритм, темп, динаміка, артикуляція й т.д. Розмір 6/8 здобуває особливу стрімкість завдяки затактовій ямбічній структурі лейтмотиву п’єси. 

Ясність і визначеність туше, характерна для шуманівського піанізму, концентрує увагу виконавця на точному виконанні прикрас і продуманого артикуляційного плану музичного тексту. «Звуковий простір, що відтворюється шуманівським фортепіано, можна вподібнити не мальовничому полотну, з його багатством фарб і плавністю світлотіньових переходів, а скоріше графічній композиції, де панує відточена досконалість ліній», – підкреслює К. Жабінський [19, с. 159].

Образ Пориву, представлений у рефрені (епізод А), відзначений різкими crescendo на двох звуках, «концентрацією» зібраного, енергетично насиченого staccato – і його раптовими «протоками» в legato (такти 1-2), багаторазовими набатними ствердженнями основної думки за допомогою акцентування сильних доль динамікою (forte, sforzando).

Епізод В (Ре-бемоль мажор) контрастує рефрену. Це – більш ніжний, ласкавий образ, що у тексті представлений мотивами хореїчної структури. Ці мотиви об’єднуються в протяжні фрази, які композитор позначає фразувальними лігами, й супроводжуються настільки ж продовженими crescendo – diminuendo. Характерно, що кожний голос-лінія має характерний вигляд, свого роду «родзинку»: це може бути контрастний артикуляційний прийом (з такту 25), регістр (з такту 33), ритм (з такту 27). Принцип контрастної поліфонії становить в даному розділі основну піаністичну складність.

Із приводу наступної п’єси циклу «Чому?» (№ 3) Клара Вік писала Шуману: «Це питання таке чарівне, так звернено до серця, що не потрібно ніякої відповіді» [20, с. 179].

Характер розвитку мелодії описує Д. Житомирський: «…в основі лежить певний гостровиразовий зворот, подальший плин мелодії нерідко засновано на багаторазовому повторенні, переміщенні або варіюванні початкової думки» [20, с. 428]. Тема являє собою питальну висхідну інтонацію, незавершеність якої зберігається до фінального синкопованого загасання гармоній. Шуманівська поліфонія проявляється й у цій мініатюрі: переклик голосів, які «відгукуються» з різних регістрів, тематичні «підхоплення», регістрові «перекидання» теми становлять ядро тематичного розвитку п’єси. Для піаніста основні проблеми цього номера циклу пов’язані з питаннями інтонування й звукового філірування. Основна тема-інтонація проходить протягом цього невеликого за масштабом твору 18 разів. Скільки ж потрібно знайти нюансів цієї інтонації, щоб вона не перетворилася в монотонно-настирливий мотив! Питання, трепет, благання, наполегливість, боязкість – цей емоційно-психологічний ряд можна продовжувати дуже довго. Виконавець же повинен продумати логіку розвитку цього психологічного сюжету. Незавершеність, «завмирання» звучання, як уже було відзначено, породжують проблему фортепіанного філірування. Тонкості звукодобування, пов’язані з мікродинамікою, а також – з технікою зняття пальців із клавіатури, повинні поєднуватися з філігранною педалізацією й майстерням володінням музичним часом (tempo rubato).

«Примхливі образи» (№ 4) – скерцо, що написане композитором з м’яким гумором. Характеристичність, яскравість образу створюється шляхом витонченої артикуляції. У рефрені затактової структури знову міститься вже відзначений раніше прийом «проростання» легких акордів staccato, спрямованих до sf, – в legato. Цікаво, що пасаж staccato супроводжується різноспрямованим рухом фактурних шарів, що блискавично віддаляються друг від друга, збільшенням щільності й сили звучання. Друга ж половина побудови є дзеркальним відбиттям першої. Лінії-шари стрімко рухаються назустріч один одному в щільному легатному туше – і зненацька замикаються трьома акордами легкого staccato.

Другий період відзначений різноманітними пікантними синкопами, акцентами, форшлагами, динамічними й артикуляційними контрастами.

Епізод Соль-бемоль мажор пов’язаний з фантастичними образами, станом прихованості, зачарованості, який, проте, порушується миттєвими «вибухами-кадансами».
П’єса «Уночі» (№ 5) – справжня романтична поема. У її основі – міфологічне сказання про грецького юнака Леандра й жрицю Афродіти Геро. Щоб зустрітися з улюбленою, Леандр щоночі перепливав Геллеспонт. Один раз вітер загасив вогонь маяка, запалений Геро, і юнак загинув. Довідавшись про це, Геро кинулася в море. Шуман писав Кларі: «Це стара прекрасна романтична сага. Коли я граю «Ніч», те не можу забути картину…спочатку, як він кидається в море…вона кличе…він відповідає…він, переборюючи хвилі, благополучно досягає берега, потім кантилена – вони друг у друга в обіймах, далі, як він знову повинен відправитися в дорогу, не будучи в силах розстатися, – поки ніч знову не огортає все своїм мороком» [20, с. 354].

У цій п’єсі піаністові необхідно створити тривожний образ романтичної душі, якому відповідає образ нічної неспокійної стихії. Хвилеподібні фігурації, розподілені між руками виконавця, щораз спрямовані до своїх кульмінацій – мелодійних вершин. Ці зльоти супроводжуються короткими crescendo, перша доля підкреслюється скупою педаллю, зона якої, однак, у кульмінаціях речень продовжується до двох тактів. Піаністові, таким чином, варто вибудовувати три лінії: мелодії, баса й гармонійної фігурації.

У середньому розділі виникають відразу два характерних «розчерки пера» композитора: прийом «закріплених затримок» і прийом запізнілих і випереджальних басів. Перший прийом Д. Житомирський [20, c. 438] називає «родзинкою фігурацій, що акомпанують». Мова йде про специфічну гармонію з постійним «чужим» звуком, що, залежно від контексту, надає звучанню ущільненість, терпкість або навпаки, мерехтіння, невизначеність, затуманення. Виконання цих прийомів пов'язане з майстерним чергуванням педального і мануального легато, володінням прийомами підміни пальців на клавіші, зісковзування першого пальця й т.д. Поява «чужого» гармонійного звуку - сигнал про зняття педалі.

У наступних п’єсах («Байка», № 6; «Сновидіння», № 7) чергування педальної й безпедальной гри використовується як колір, а також – як композиційний фактор членування великих розділів. 
«Кінець пісні», № 8. Програма цієї п’єси наступна: «…зрештою все знаходить своє вирішення у весіллі. <…> Наприкінці знов з’являється туга за тобою й начебто звучать, змішуючись, весільні й похоронні дзвони» [5, с. 357]. Останній номер циклу виявляє ознаки фінальності: мініатюра «симфонізується» протяжними лініями динамічних наростань і спадів, перевагою акордового викладу й загальних форм руху, зміною типів фактурних формул на грані періодів, ясністю й визначеністю загальної лінії розвитку, численними tutti. У коді переважають хоральність і колокольність. Тут Шуман застосовує ще один свій характерний прийом: staccato під лігою в ультра-тихому звучанні, що народжує ефект далекого відзвуку. Цей прийом означає своєрідний легкий, але швидкий і точний, дотик до клавіші на педальному звучанні всієї гармонії.

У фортепіанному стилі Шумана відкристалізувалася безліч піаністичних прийомів, що міцно увійшли в арсенал романтичного піанізму. Їх правильне відтворення у процесі музичного виконавства, навчання цим прийомам у педагогічній практиці сприяє відтворенню романтичної атмосфери, збереженню традицій романтичного музикування в сучасних умовах.

3.4. Фрідерік Шопен

«Надзвичайна шляхетність духу, особлива чистота художнього смаку, почуття міри у виборі й використанні елементів музичного мовлення, висока простота й правдивість емоційної виразності,

рідкісний мелодійний дарунок, стрункість мислення, природність володіння психологічними станами

й напрочуд тонке чуття фортепіанного звучання обумовили Шопену місце «класика серед романтиків». Л. Булатова

Ф. Шопена недарма називали «поетом фортепіано». Його гра, за споминами сучасників, відзначалась відтворенням різноманітної палітри емоцій, м’яким оксамитовим звучанням, поетичністю – і водночас – завершеністю, технічною бездоганністю, філігранною відточеністю найдрібніших деталей.

Розглянемо виконавські засобі, необхідні при виконанні шопенівських творів. Будь-які пасажі (навіть у блискавичному темпі) повинні зберігати витонченість та імпровізаційну природність. Г. Нейгауз рекомендував виконувати шопенівські пасажі як «прискорену мелодію» [40]. О. Алексєєв зазначає: «Інтерпретатору шопенівських творів важливо пам’ятати, що їх тканина є мелодійною. Лише той, хто почує подих мелосу і в головному голосі, і в доповнюючи голосах, і в пасажах, зможе досягти життєвості цілісного організму твору» [1, с. 206].

Кантилена Шопена є відображенням мистецтва нескінченного мелодичного розспіву, яке притаманне усім слов’янським народам. Шопенівській мелодиці притаманне оспівування опорних тонів. Допоміжні звуки часто є основою мелодійного рельєфу, вони «обходять», «обрамляють» основний тон. При виконанні кантилени пальці повинні повністю «зливатися з клавіатурою», «занурюватися» у неї «подушечками» до самого дна. Але не можна при цьому тільки милуватися естетикою зміни кольорів (як в імпресіонізмі): слід пам’ятати, що шопенівська мелодія – це найважливіший засіб розкриття образу.
Для завершення фраз характерно орнаментально-мелодійне насичення. Фразування є настільки логічним. що здається, ніби закінчення фрази є початком наступної. Мелізми у Шопена виконуються з тієї долі такту, на яку припадає головний тон.

Для виконання творів Шопена необхідні ясність та визначеність виконавського плану. За висловом Ф. Ліста, у творах Шопена «розкішні та рясні деталі не затьмарюють собою ясності цілого; оригінальність не переходить у грубу примхливість; обробка вирізняється надзвичайною правильністю, розкіш орнаментики не обтяжує собою витонченості головних обрисів і краси цілого» [44, с. 206]. Таке звуковедення залежить від свободи руки та гнучкості зап’ястка. Шопен рекомендував учням п’яти-пальцеві вправи на чорних клавішах (шопенівська постановка) поступово обтяжуючи їх від легкого кистьового staccato до legato.
Композитор завжди застерігав учнів від ритмічної анархії. Ліву руку він називав диригентом. Шопен створив особливу часову організацію своєї музики – rubato, котру застосовував органічно та самобутньо, з безпомилковим відчуттям художньої міри. Ф. Ліст писав: «Бачите ці дерева? Вітер грає їх листям, надає їм життя, само ж дерево залишається таким, як раніше – це шопенівське rubato» [31, c 47].

Стиль виконання шопенівської фактури є нерозривною єдністю мелодії, метроритму та жанру. Окрім жанрів, які зазначені як назви, Шопен спирається на марш, баркаролу, хорал та речитатив.

Типова для Шопена «хода», сповнена достоїнства та шляхетної стриманості, що індивідуально втілює жанрові особливості маршу з опорою на гармонічний комплекс «бас – акорд», є цілісною часткою руху, яка приховує монотонність басового голосу. Шопен збагатив виразові характеристики пунктиру. Так, загострення пунктиру застосовується як засіб динамізації розвитку (середній розділ Ноктюрну до-дієз мінор, ор. 27, Этюд до-мінор, ор. 10). Надзвичайно широко композитор застосовував пунктир, у якому роль крапки виконує пауза на вільному кистьовому русі, що надає образові надзвичайної легкості, особливої вишуканості, граціозності. Різновиди пунктирного ритму, як елементи різних жанрів у музиці Шопена, сприяли сплетінню їх особливостей і всередині одного твору (зокрема, у ноктюрнах, більшість яких нагадують за характером баркаролу). В артикуляції мелодики ноктюрнів, у їх фразуванні створено образ плину пластичного часу.

Хоральний склад пов'язаний із втіленням піднесених образів скорботного минулого або світлих надій на майбутнє.
Речитатив виникає у моменти концентрації експресії, він є природнім продовженням мелодійної лінії та займає місце каденції.
Шопен завжди намагався розкрити обертонові можливості фортепіано, чому сприяють: розташування акордів згідно обертонової шкали, різноманітне застосування педалі, використання усього діапазону, глибинні баси, рухомість фігурації. Педалізації Шопена присвячено розділ дослідження Н. Голубовської «Мистецтво педалізації» [12].

Образи душевної замкненості створюються на локальній частці фактури, тісне розташування акордів надає додаткової напруги.
У нарисі «Про Шопена» видатний радянський піаніст та педагог К. Ігумнов окреслює ознаки двох розповсюджених типів небажаних інтерпретацій шопенівського стилю: Шопен «молодих дівчат» та Шопен віртуозів. Першому типу притаманні надмірна чутливість та салонна жіночність. Віртуози, за ствердженням Ігумнова, страждають трьома «виконавськими хворобами»: «Виконавці першого типу підходять до свого завдання суто формалістично, другі трактують Шопена підкреслено емоційно, зі значною часткою хибного пафосу та хворобливого надриву, треті впадають у протилежну крайність – спрощують емоційний зміст шопенівських творів та переносять центр ваги на блискуче технічне виконання» [44, c. 205]. Тому виконавець шопенівських творів повинен зберегти відчуття «золотої середини» між цими хибними шляхами.
Замислюючись над специфікою педагогічної системи Ф. Шопена, ми переконуємося, що вона є новою школою піаністичного мистецтва. Геніальний митець, Ф. Шопен умів розкрити своїм учням поезію творів, які вони виконують. Але найважливішим є те, що він вмів «озброїти» їх тими виконавськими засобами, які уможливлюють та спрощують піаністичні проблеми і класичної, і романтичної фортепіанної літератури.
3.5. Ференц Ліст

«Якщо завдяки творчості Шопена рояль отримав місце особливого, неповторного інструмента,

то завдяки Лісту рояль виборов першість в інструментарії століття». Л. Булатова

Ференц Ліст увійшов в історію світового мистецтва як особистість універсальної артистичної обдарованості: піаніст-віртуоз, імпровізатор, композитор, музикант-філософ, педагог-методист, диригент, музичний письменник, суспільний діяч.

Ліста називали «Паганіні фортепіано» - його екстраординарна віртуозність сприяла розкриттю потенційних можливостей фортепіано у грандіозних масштабах. Він здійснив величезну методичну роботу по систематизації різновидів фортепіанних вправ та послідовності оволодіння ними. Він прагнув досягти такої бездоганності, при якій питання про подолання технічних складнощів вже не є актуальним. «Свій технічний апарат Ліст все більше і більше підкоряв художнім намірам. Згідно цьому він збагачував засоби фортепіанної виразності оркестровою звучністю симфонічної музики, мистецтвом голосоведіння, поетичними образами художньої літератури, змістом інших мистецтв, і, нарешті, безпосередніми життєвими враженнями. У його свідомості вже визначився образ ідеального митця-виконавця великої культури, з творчою метою величезного виховного та соціального значення» [5, с. 17].

Натхненні та пристрасні романтичні образи отримали у Ліста вкрай загострене втілення, що доповнювалось залізною бетховенською волею та масштабністю мислення. Композитор ще більше, ніж Шопен, запроваджує rubato, стираючи метричні та фразові межі, тим самим поєднуючи крупні побудови. Ліст збагачує педальні ефекти (наприклад, застосовує педаль на хроматичних пасажах). Ораторське начало, притаманне стилеві композитора, зумовило яскраві контрасти, підсилене (часто несподіване) акцентування у його творах. Стрімкі драматургічні «розкручування» супроводжуються подвійними позначеннями динаміки та потрійними позначеннями агогіки.

Часто на практиці ця стильова ознака піанізму Ліста призводить до небажаної гіперболізації окремих виконавських засобів. Головним завданням для піаніста повинно стати прагнення «не утонути у фактурі» і пам’ятати слова композитора: «Техніка народжується із духу, а не з механіки».

Студентові потрібно чітко усвідомити, які елементи фактури створюють рельєф, а які – фон, з яких побудов складається структура твору у цілому, де розташовуються кульмінації. Ліст у своїй виконавській діяльності часто застосовував перерозподілу елементів фактури між руками, підкреслював окремі голоси, що призводило до більш рельєфного звучання.

Піаністичний стиль Ліста відзначається яскравою колористикою: тембральними зіставленнями, за допомогою яких виконавець може здійснити повну трансформацію тематичного матеріалу. Тож піаністові потрібно продумати «темброву драматургію» твору.
У сфері артикуляції композитор приділяв пильну увагу питанням площі торкання клавіші пальцем у залежності від характеру. Він вносить додаткові ремарки характеру виконання: volante, distinamente, martellato, доповнюючи якісні характеристики штрихової техніки. 

У плані аплікатури Ліст віддавав перевагу п’ятипальцьовим позиціям.

Свою провідну педагогічну мету він бачив у вихованні музиканта: введенні учня у світ мистецтва, усвідомлення місії артиста.

У своїй творчості Ліст відтворив панораму художньої культури Західної Європи від середньовіччя до сучасності, образи різних народів, картини природи різних країн. Цьому сприяли програмний метод та засоби оновлення музики шляхом її внутрішнього зв’язку із поезією.

З грандіозної спадщини Ліста внаслідок її віртуозної складності в учбових закладах культури І-ІІ рівня застосовується лише декілька п’єс. Розглянемо деякі образно-стильові та виконавські нюанси цих творів Ліста.

Образ «Consolation № 3» – це споглядання вечірнього пейзажу. Партію лівої руки потрібно виконувати так, щоб окремі звуки фігурації «розтоплювалися» у гармонії. Рух повинен втілювати спокійний стан природи. До нас дійшли застереження композитора з приводу виконання цієї п’єси: «не веслувати крізь вечірню тишу» [1, с. 222], тобто не тактувати.

Прекрасна мелодія bel canto створюється шляхом динамічного подовження (уявного підсилення) довгих звуків. Шістнадцятки наприкінці фраз повинно виконувати гранично ніжно.
Структуру п’єси скріплюють інтонаційні арки.

Найпопулярнішим твором Ліста є Ноктюрн № 3 «Мрії кохання». 

Це – велика за масштабом композиція, що містить кілька епізодів, кожен з яких означає новий ступінь динамізації образу. Тому студентові необхідно чітко усвідомлювати цілісну структуру та розподілити сили на весь твір.

Перший епізод – перше проведення теми – ніби «народжується з повітря». Мелодія, яку можна асоціювати з віолончельним тембром, міститься усередині фактури. Таким чином, вона ніби «заглиблюється» у звукову матерію, «огортається» куполом, зітканим із сполучення високих та низьких обертонів.

Мелодію розподілено між руками, тож вона виконується переважно першими пальцями. Необхідно знайти оптимальне положення першого пальця на клавіатурі, щоб він не «завалювався» й не «обважнював» звучання. Треба грати подушечкою, а не нігтем і не кісткою. Значну роль відіграють паузи, яких треба неухильно дотримуватися.

П’єса побудована на сполученні різних типів техніки, які навіть можуть звучати одночасно (епізод До-мажор, де акордова техніка супроводжується фігураціями у середньому регістрі).

При виконанні цього твору важливо перенестися у світ романтичної поезії, відчути натхненність, поемність, а одночасно – концертність та піднесеність.
Піаністична реформа Ф. Ліста, яка виявилась у єдності художнього образу та способу виконавського руху, була антиподом старій пальцево-кистевій техніці. Ф. Ліст, який був вихований на найкращих зразках музичної культури, засвоїв основи класичної техніки, а потім зумів надати піанізму нову «феєричну» парадигму.
3.6. Едвард Гріг

«Гра Гріга не відзначалась віртуозністю. Вона притягала тонкою музикальністю та вишуканістю». О. Алексєєв
Щоб зрозуміти атмосферу музики Гріга, треба відчути поезію норвезьких фьордів, захоплюючий аромат скандинавських казок та легенд. За словами О. Алексєєва, фортепіанні мініатюри Е. Гріга – «різноманітні картини життя у лірико-поетичному відображенні чутливої й чистої душі великого співця норвезького народу» [1, c. 261].

Гріг чудово – яскраво до візуальності – вміє відтворити музичними засобами образний зміст своїх ліричних, фантастичних, казкових, народних, героїчних образів. У змалюванні образів природи він створює навіть такі колористичні ефекти, які згодом стануть основою стилю імпресіоністів. Наприклад, у середньому розділі основними виразними засобами є акордово-гармонійні переливи, ланцюжки дисонансів та нонакордів, які ніби висвітлюють грані коштовного кристалу, створюючи емоцію споглядання. Ці імпресіоністичні прозріння поєднуються з романтичною емоційною насиченістю, гостротою драматургічних підйомів, яскравими кульмінаціями.

Композитор створив особливий тип камерного фортепіанного висловлення: фактура не відзначається складністю, але за колористичністю та винахідливістю не поступається віртуозним творам Листа та Шопена.

Для відтворення образного місту Гріг застосовує усі регістри фортепіано, тональності з великою кількістю знаків. Для здобуття колористичних ефектів треба розглянути фортепіанну фактуру як оркестрову партитуру.

Наприклад, у п’єсі «Пісня сторожа» згідно з естетикою романтизму зіставлені два світи: реальний та фантастичний. Реальний світ (перший та третій розділи) представлено пісенним тематизмом, хвилевою динамікою, контрастами унісонного та акордово-підголоскового викладу, що викликає асоціації, з одного боку, зі співом a capella (соліст – хор), а з іншого – з емоцією настороженості (епізоди staccato під лігою, piano). При виконанні цих розділів треба створити образ сторожа, який співає пісню та «прислухається до звуків ночі». У «вокальних» епізодах необхідно застосовувати праву педаль, напівпедаль, слідкувати за підголосковою поліфонією, досягти ефекту щирого висловлення (він формується завдяки правильному хвилеподібному фразуванню). Епізоди настороженості можна асоціювати із pizzicato струнної групи (суха артикуляція супроводжується практично безпедальним звучанням). Для досягнення належного ефекту необхідно після кожного акорду «почути мить тиші».

Середній розділ «Інтермецо. Духи ночі» представлено колористичними ефектами, які створюються завдяки чергуванню una corda – tre corde, та зміною фактурних формул (арпеджіо – акордові пасажі). Арпеджіо можна осмислити у тембрі арфи, а акордові пасажі – як звучання засурдинених валторн.

Фортепіанні твори Гріга виконуються не тільки професійними музикантами, але й аматорами. Завдяки нескладній фактурі та яскравій картинності вони є безцінним матеріалом для фортепіанної педагогіки.

Висновки

Розглянувши панораму стилістичних засобів піанізму у творчості композиторів романтичної доби, ми можемо окреслити загальні ознаки виконавських закономірностей фортепіанного стилю романтизму:

· розкриття максимальних можливостей фортепіанного звуку у процесі відтворення емоційно-психологічних станів людини, зображення характеру персонажу;
· розширення значення та різновидів фактурно-технічних комплексів як найважливіших елементів музичної образності;
· формування принципу тематичного розвитку та трансформацій шляхом мелодизації усієї фактури;
· створення індивідуалізованих характеристик образів засобами лада, гармонії та тембрів (осмислення фортепіанної фактури як своєрідної тембрової партитури та збагачення спектру світлотіней);

· ріст значення та текстова фіксація виконавських засобів музичної виразності, подолання традиційного ставлення до чергування сильних та слабких долей (tempo rubato), застосування мікродинаміки, мікроагогіки, мікроартикуляції, розвиток і трансформація принципів педалізації.

Вивчення стильової специфіки творів романтичного напряму є важливим щаблем на шляху формування професійних навичок виконавця. Виконання цих шедеврів світової музичної культури сприяє розкриттю та формуванню творчих емоцій студентів, розширює їх загальнокультурний тезаурус та збагачує художнє світосприйняття.
Додаток 1. Репертуарний список п’єс романтичного напряму, рекомендованих для вивчення у вищих навчальних закладах культури і мистецтв І-ІІ рівнів акредитації

1. Твори західноєвропейських композиторів ХІХ ст.
Гріг Е. Ліричні п’єси (збірки мініатюр), «Ноктюрн», «Навесні», Скерцо, «Серце поета», Колискова, «Минулі дні».

Мендельсон Ф. Пісні без слів.

Ліст Ф. Ноктюрн № 3 «Мрії кохання», «Consolations».

Шопен Ф. Прелюдії ор. 28 (e-moll, h-moll, A-dur, c-moll), Ноктюрни (H-dur op. 32, № 1; f-moll op. 55, № 1; e-moll op. 72, № 1; cis-moll, c-moll – посмертне видання), Вальси (As-dur ор. 69, № 1; h-moll ор. 69, № 2), Екосези (ор. 72, №№ 3-5), Тарантела, Контрданс, Кантабіле, Листок з альбому, Лярго.

Шуберт Ф. Експромти (Es-dur, Ges-dur, as-moll), Музичні моменти, вальси, лендлери.

Шуберт Ф. – Ліст Ф. «Посвячення».

Шуман Р. «Альбом для юнацтва», «Фантастичні п’єси», «Дитячі сцени».

2. Твори російських та українських композиторів ХІХ ст.
Глинка М. «Полька», «Прощальний вальс», Мазурки, «Хор чарівних дів», Тарантела, «Мелодійний вальс», Ноктюрн «Розлука», «Спомин про мазурку», «Дитяча полька».

Лисенко М. Ноктюрни, Пісні без слів, Баркарола ор. 15, Романс, Серенада, Колискова, Елегія, Скерцино, Тарантела, Мазурка, Вальси, «Мрії. Образки минулого», «Освідчення» f-moll, Елегія «Журба», Дві п’єси ор. 40, «Момент розпачу» fis-moll, «Момент зачарування» Ges-dur, «Сумний спів» d-moll, Прелюд c-moll, Ескізи.

Чайковський П. «Дитячий альбом», «Пори року» (Березень, Квітень, Червень, Жовтень, Грудень), Романс, Ноктюрн, «Сумна пісенька», Вальс fis-moll, «Сентиментальний вальс».

Чюрльоніс М. Прелюдії, «Пейзажі».

3. Твори романтичної стилістики композиторів ХХ ст.
Бабаджанян А. Елегія, Прелюдія, Ноктюрн.

Гліер Р. Прелюдія Des-dur.

Дога Є. Знайомі кроки.

Косенко В. Казочка з циклу «24 дитячі п’єси», «Поема-легенда».

Ревуцький Л. Вальс, Прелюдії.
Рахманінов С. П’єси-фантазії (Елегія, Прелюдія, Мелодія, Полішинель, Серенада); Музичні моменти (h-moll, Des-dur); Прелюдії ор. 23 (D-dur, Es-dur), op. 32 (gis-moll).

Скорик М. Альбом фортепіанних п’єс, Вальс із Партіти № 5.
Скрябін О. Прелюдії ор. 11.
Степовий Я. Твори для фортепіано.

Шапорін Ю. Заклинання.
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