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ВСТУП

Актуальність дослідження. Варіювання – один із головних принципів композиції в музиці, особливістю якого є поєднання перемінності й повторності знайомого та привнесення чогось нового. Варіації є сферою, де проблеми історії та теорії музики перегукуються зі сформованими традиціями виконавського мистецтва. Метод варіювання має значне місце як у професійній, так і в народній музиці і застосовується майже у всіх музичних напрямах та формах.
У даному дослідженні розглядається еволюція варіацій та їх місце у фортепіанній творчості західноєвропейських композиторів романтиків. Не беручи до уваги ідейно-естетичні відмінності класицизму та романтизму, варіації з середини XVIII до кінця XIX століття обумовлені загальними традиціями, що в цілому поєднує їх і прокреслює нерозривну лінію розвитку жанру. В цей час необхідність вивчення варіацій обумовлена низкою причин. По-перше, цей жанр перебуває на перетині виконавських уподобань та виконавських традицій. По-друге, тісна пов’язаність варіацій з віртуозністю в музичному мистецтві, на відміну від сонати, не обов'язково поєднаної з віртуозним виконавством. 
З середини XVIII століття варіації стають улюбленою формою клавірної імпровізації та одним із найпоширеніших жанрів інструментальної музики. Найбільшої популярності жанр варіацій досягає у першій третині XIX століття. Ця ж тенденція спостерігається і в галузі виконавства, де практично відсутнє систематичне звернення до варіацій. 
У той же час необхідно враховувати, що твори в цьому жанрі писали не лише видатні автори, а й так звані композитори другого рангу, імена яких зараз практично невідомі. Їх творчий спадок необхідно важливий для більш глибокого розуміння та осмислення варіаційних циклів знаних композиторів. 
Отже, актуальністю даного дослідження є необхідність детального розгляду і систематизації жанру варіацій у фортепіанній творчості Ф. Ліста. Звернення саме до Варіацій на тему кантати №12 Й. С. Баха «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» Ф. Ліста зумовлене недостатнім дослідженням виконавського аспекту, а також власним інтересом до цього твору, спрямованого  на більш поглиблене й різнобічне його вивчення.
Метою дослідження є виявлення особливостей застосування варіаційного методу в фортепіанних циклах Ф. Ліста. 
Із поставленої мети випливають наступні завдання:
– виявлення сутності варіаційних циклів;
  – висвітлення варіаційного методу у фортепіанній творчості Ф. Ліста;
            – з’ясування композиційних і виконавських особливостей Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen»;
  – порівняльний аналіз інтерпретаційних варіантів Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» на прикладі виконання піаністів Г. Опіца, Д. Кадуша, Р. Сільвермана.
Об’єктом дослідження є фортепіанні варіаційні цикли Ф. Ліста.
Предмет дослідження – виконавські особливості Варіацій на тему кантати №12 Й. С. Баха «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» Ф. Ліста.
Теоретична база дослідження. Найбільш значну роль відіграла лейпцизька «Загальна музична газета» (Allgemeine musikalische Zeitung), єдине періодичне видання того часу, в якому були докладно і послідовно висвітлені майже всі значні твори, написані в жанрі варіацій (головним чином фортепіанні). 
З проблем історії жанру та форми варіацій існує дуже мало досліджень. Романтичні варіації розглядаються М. Фрідландом крізь призму стилю доби та композиторського стилю. Варіаційну техніку та її розвитку протягом XVI – XIX століть досліджував каліфорнійський музикознавець Р. Нельсон. Фундаментальним дослідженням із проблем структури варіаційного циклу є дисертація Б. Каца [12], де автором виявляється синтетичний характер варіаційної форми і вибудовується система взаємодії різних рівнів структури варіаційного циклу. 
Багато наукових праць присвячено дослідженню творчої особистості Ф. Ліста, а також його музичній спадщині, зокрема, монографії Я. Мільштейна [22], Б. Сабольчи [24],  статті А. Коваля [14,15].
Сучасним дослідженням варіаційного жанру, його історії та специфічних особливостей є дисертація Є. Максимова [18], де розглядається музичний феномен фортепіанних варіацій, аналізуються класичні та романтичні зразки цього жанру. Автор об'єднує варіаційні цикли середини XVIII – XIX століть, відображаючи загальні традиції розвитку та нерозривну лінію розвитку жанру. 
             В українському музикознавстві жанру фортепіанних варіацій доби романтизму присвячено небагато наукових досліджень. Такими є роботи В. Бойкова [2], А.Боршуляк  [4], С. Гумінюк [7], Д. Купіної [17], А. Кутасевича [18], О. Якимчук [29], в яких висвітлюються певні аспекти творчості композиторів-романтиків у цьому жанрі. 
Матеріалом дослідження є нотний текст Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen», записи виконання цього твору сучасними піаністами (Г. Опіца, Д. Кадуша, Р. Сільвермана).
Методи дослідження. У магістерській роботі були застосовані такі методи: історичний, порівняльний аналіз, цілісний аналіз, структурно-аналітичний. 
Історичний метод поєднує в собі аналіз конкретних творів та їх музично-виразних засобів із узагальненнями, пов'язаними з еволюцією музичних жанрів та форм, а також розвитком естетичних уявлень про варіаційний цикл. Цілісний аналіз допомагає більш комплексно вивчати драматурнічні та виконавські особливості Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха, точніше оцінювати обраний для вивчення матеріал. Структурно-аналітичний метод передбачає з’ясування структурних елементів та особливостей даного твору. Для виявлення різного ставлення піаністів до композиторського задуму Варіацій на тему кантати №12 Й. С. Баха застосовувався метод порівняльного аналізу. Це дозволило з’ясувати особливості різних підходів до інтерпретації даного варіаційного циклу.
Практичне значення отриманих результатів полягає у:
– розумінні інтерпретаційних аспектів. Дослідження допомагає розкрити особливості інтерпретації варіаційних циклів Ф. Ліста. Аналіз структури, розвитку теми та музичного матеріалу дає можливість виконавцям глибшого розуміння твору і дозволяє здійснювати обґрунтовані інтерпретаційні рішення.
– освітньому  значенні для студентів музичних навчальних закладів. Дослідження надає цінну інформацію щодо організації варіаційних циклів Ф. Ліста. Воно сприяє поглибленню їхніх знань у галузі музикознавства та розширенню уявлень про розвиток варіаційного жанру.
Отже, дослідження має практичне значення для виконавців, студентів, дослідників та широкої музичної спільноти, сприяючи розширенню репертуару, розумінню інтерпретаційних аспектів, популяризації культурної спадщини і розвитку музичної теорії та аналітики. 
Апробація результатів дослідження. Основні теоретичні положення магістерської роботи були оприлюднені у виступі з доповіддю на XVІI Міжвузівській студентсько-аспірантській науково-практичній конференції «Музичний твір як інтенція художньо-виконавського мислення», що відбулась у Дніпровській Академії музики 9–10 жовтня 2023 року.
Структура дослідження. Робота складається зі вступу, двох розділів (по два підрозділи кожний), висновків, списку використаної літератури (50 джерел), додатків. Загальний обсяг дослідження становить 55 сторінок. 
РОЗДІЛ 1
ВАРІАЦІЙНІСТЬ У ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКИХ 
КОМПОЗИТОРІВ-РОМАНТИКІВ

1.1 Конструктивна та драматургічна сутність варіаційних циклів 

 Розглядаючи фортепіанні варіаційні цикли як феномен в творчості класико-романтичної епохи, слід дослідити, що саме спонукало митців звернутися до такої форми самовираження. Головна особливість варіативної форми полягає в поєднанні повторення і зміні знайомого викладеного матеріалу, а також привнесення нового в ході розвитку думки, а стабільність та рух дозволяє поступово перейти від просто до складного. Великою сферою для розмірковуванні є саме цей жанр, в котрому перетинаються проблеми теорії та історії музики з традиціями виконавського мистецтва.
 Варіаційний цикл будується на фундаменті певної драматургії. Загальний задум музичного твору містить у собі образну систему. Драматургію утворює ступінь відображення психологічного стану шляхом контрастного протиставлення за допомогою засобів музичної виразності, або шляхом розкриття художньої ідеї. Драматургія являє собою систему структурних принципів, а драма – це цілісна модель твору. Співвідношення варіації та варіативності, подібно співвідношенню драми та драматургії.
	Характерні особливості драми у варіаціях втілюються в сюжетності, конфліктності та у розділенні на епізоди. Першочергово у відображенні композиційного цілого у варіаційному циклі є поступове розгортання музичного «сюжету». Дана єдність в сюжетному розумінні проявляється у контрастності, взаємодії образів, зіставленні різних психологічних станів та тематичного розвитку. В епоху романтизму поняття сюжетності стає особливо важливим, а саме як основа об’єднання варіацій в єдине ціле за принципом контрасту й тотожності. Варіація в процесі історичного розвитку має поступовий перехід від тотожності до найбільшої контрастності. Тож, драматургія варіаційного циклу має спільну спрямованість від повторності до більшої віддаленості від теми. 
	З точки зору драматургії, варіаційний цикл є не просто виклад теми з різноманітними змінами, а логічно побудований  твір на основі спільної ідеї та певну спрямованість розвитку невеликих різнохарактерних п’єс. Побудова музичної структури за такою концепцією в незалежності від походження теми збагачується індивідуальним характером та художньо-естетичною цінністю, що відрізняється від класичного написання твору за одним зразком.
	В музиці Нового часу у жанр фортепіанних варіацій  вводиться основна проблематика та нові тенденції, пов’язані з історичним розвитком жанру в класико-романтичній епосі. Зміна співвідношень індивідуального та спільного відбуваються упродовж XVIII – XIX століть, де на зміну гармонічному світогляду та розумності буття приходить протиріччя особистості митця з зовнішнім світом та прагнення до втечі від реальності. У класичному варіаційному циклі тема є тим «спільним», що у процесі динамічного розвитку надає можливість прояву особистого пориву. Все зароджується з єдиного музичного зерна, яке в середині твору трансформується й видозмінюється, але все ж повертається до первозданного вигляду, що надає циклу логічність та структурність. У варіаційних творах ХІХ століття таке повернення не є типовим і більш неможливим через надмірну напругу і трансформацію початкового образу. 
           Упродовж XIX століття відбувався зростаючий розвиток вільних варіацій, хоча строгі фігураційні варіації продовжували посідати важливе місце. У творчості віденських класиків, особливо у Л. Бетховена, поряд з фігураційними варіаціями часто зустрічалися жанрово-характерні варіації, переважно строгі за своєю природою. Для Л. Бетховена стало типовим порушення форми теми в останніх варіаціях циклу, іноді до такої міри, що це викликало повне відхилення від структури і сенсу теми (наприклад, фінальна фуга на тему-контрданс у Варіаціях ор. 35). У композиторів-романтиків вільні характерні варіації стали досить поширеними.
          Взагалі, вільні варіації, у порівнянні зі строгими, менш засновані на розкритті потенційних можливостей, що містяться у самій темі. Їхній естетичний принцип полягає в діалозі з темою, навіть до ступеня заперечення її (наприклад, у «Симфонічних етюдах» Р. Шумана). Такі варіації відрізняються, в порівнянні зі строгими варіаціями, значною віддаленістю від теми. Фактично, окремі варіації часто мають самостійний характер і володіють виразними ознаками будь-якого жанру. Збільшення кількості образів часто пов'язане з образотворчістю: слухачеві пропонується уявити нічний пейзаж (наприклад, варіації в жанрі ноктюрна), траурний похід або танець казкових істот. Зростаюча індивідуалізація окремих варіацій нерідко призводить до перетворення варіаційного циклу на монотематичну сюїту. З іншого боку, у видатних композиторів спостерігається тенденція до проникливого розвитку та динамізації циклу.
           У варіаціях, створених у першій половині XIX століття, можна виокремити дві тенденції. По-перше, продовжується лінія строгих варіацій віденського класичного типу, які переважно призначалися для концертного виконання. Цей тип варіацій представлений творами І. Крамера та І. Гуммеля – композиторів перехідного періоду. По-друге, нові романтичні естетичні тенденції упродовж першої половини XIX століття стимулювали розвиток вільних варіацій у творчості К. Вебера, Р. Шумана, Ф. Мендельсона та ін. Ф. Шуберт використовував як строгі, так і вільні варіації. Проте після 1830-х років, необмежена свобода варіювання стала однією з перших ознак високої художньої цінності твору.
           Вже на межі XVIII – XIX століть загалом існувало негативне ставлення до традиційних варіацій з боку музичної критики. За К. Дальхаусом, це було пов'язано з тим, що «... техніка, яка заповнювала відносно просту гармонійно-мелодичну схему досить простими фігураціями (що не ускладнювалася з метою більшої помітності), мала тенденцію до тривіальності» [39]. Це було щось, чого навчали музиканта-початківця, який бажав стати професійним композитором або піаністом. Проте лише кілька особистостей змогли піднятися над рутинністю і створити щось унікальне. Поступово сформувалися певні «кліше», пов'язані з вимогами моди. Віртуози переймали один від одного цікаві прийоми, які потім наслідували менш обдаровані піаністи. Варіації, створені для показу вправності пальців і задоволення аудиторії, не відрізнялися високими художніми якостями, навіть не претендуючи на це. Однак їх велика кількість викликала зростаюче роздратування серед серйозних музикантів і вимогливих критиків.
           Наприкінці XVIII століття виникла потреба у критичному аналізі сучасних варіацій. У 1799 році в лейпцизькому журналі «Allgemeine musikalische Zeitung» було зазначено, що на жаль, в наш час випускають та друкують величезну кількість різноманітних варіаційних творів. Автори цих творів, яких безліч, на жаль, не розуміють справжньої сутності високого мистецтва варіювання. Тим самим виникла мета рецензування сучасних фортепіанних варіацій – боротьба з «виробниками варіацій» і пояснення сутності «якісного варіювання» [33].
            Лейпцизька газета висловлювала критику щодо варіацій через їхню недостатню серйозність і використання однотипних фігурацій і гармоній. З одного боку, критика не приймала незвичайні, «штучні» модуляції та гармонії. Для створення варіацій вимагалося глибоке розуміння композиції. Однак, вважалося, що надмірна «наука» не була необхідною [33].
           Згідно з лейпцизькою критикою, гарне варіювання залежало від правильного вибору теми. Варіаційні твори Й. Гайдна вважалися прикладом для наслідування. Головними критеріями для вибору теми були її легкість сприйняття та потенціал для подальшого розвитку. Тема мала бути простою, але не банальною, стислою, але змістовною, шляхетною та виразною, але без претензій на оригінальність, мелодійною, ритмічно красивою, нескладною для виконання.
             У варіаціях, за думкою критиків [33], потрібно проявляти власне розуміння теми, привабливо та просто розвивати її, використовуючи можливості інструмента. Варіації мають бути безперервними, стилістично єдиною цілісністю і відповідати характеру теми. Тема не мала загубитися й не призводити до зовсім іншої мелодії. З іншого боку, доцільно уникати монотонності і створювати різноманітність в гармонії та фігураціях. Особливо схвальними були варіації в різних тональностях і такі, що мали індивідуальний вигляд. Наприклад, до середини 1810-х років критика почала підтримувати поєднання яскравих та ніжних, серйозних та легких варіацій, хоча пізніше Р. Шуман висловив свою незгоду з цим [33].
            Тодішня критика також допускала додавання додаткових розділів (вступ або фінал) до варіаційного циклу, які мали відповідати характеру теми. Великий і ретельно розроблений вступний розділ (інтродукція або фантазія), на думку критиків, справляв значний ефект.
Починаючи з середини 1810-х років, почалися пошуки чіткішої термінології та систематизації варіацій. Варіації означали інструментальний твір, який базується на власній або популярній темі і змінюється за допомогою різних сформованих фігур. Метою таких творів було розвиток композиторської майстерності шляхом використання найрізноманітніших способів [33]. Лейпцизька критика розрізняла два типи варіацій: фігураційні і тематичні. Залежно від віддаленості від початкового матеріалу, виділялися два підходи до обробки теми: варіювати тему або варіювати на тему [34].
Саме в цей період лейпцизька критика зважала на тенденцію до занепаду жанру варіацій, що, головним чином, пояснювалось написанням замовлених творів цього жанру. Найбільше обурення викликали варіації на народну тему, що були розроблені у старовинному стилі. Уподобання старовинному стилю полягало у створенні довгого ряду варіацій з незначними змінами у фігурах [33].
Наприкінці 1820-х років музична критика спостерігала зміну у погляді на жанр варіацій, переміщуючи увагу з варіацій Й. Гайдна на варіації Й. С. Баха. Це відображають висловлювання лейпцизької, віденської та берлінської критики. Згідно з лейпцизьким журналом «Allgemeine musikalische Zeitung» (AmZ), варіації мають виражати чітку і зрозумілу думку – оригінальність поглядів і майстерність написання. Варіації неясного або хаотичного характеру викликали непорозуміння. У варіаціях вимагали поєднання уяви з глибоким знанням гармонії, почуття з витримкою. У Відні цінували варіації, які мали новаторські ідеї, ретельно розроблені та майстерно модульовані. Віденська критика особливо відзначала ці якості у варіаціях Й. С. Баха. Велику оцінку отримували також розум, смак, фантазія та індивідуальність стилю.
Лейпцизька AmZ зазначала відсутність в сучасних варіаціях вільної фантазії та різноманітності почуттів. Засудження викликали твори цього жанру, які складалися з послідовного використання все менших і менших музичних фрагментів і нагадували шкільні вправи. Особливо лейпцизький рецензент насміхався з прийому перефразування [33].
У 1828 році лейпцизький критик узагальнив досягнення класичної епохи у жанрі варіацій та висловив свої уявлення про зміст варіаційного циклу загалом. За його словами, у цьому жанрі було мало хороших творів. Він вважав, що причиною цього є те, що «... не кожен великий музикант може успішно працювати в цій галузі, якщо не бажає обмежуватися простими змінами у фігурах старої форми, без внутрішнього змісту і життєвої енергії» [34, 212]. Створення хороших варіацій вимагало особливого таланту і вправності. Найбільшими майстрами в цьому жанрі він визнавав Й. Гайдна, В. Моцарта і Л. Бетховена. Лейпцизький критик розумів хороші варіації як створення живого цілого з послідовних змін початкової теми. Щоб привернути увагу виконавців і слухачів, твір повинен мати індивідуальний характер. 
Отже, до появи критичних відгуків Р. Шумана вже було сформовано уявлення про варіаційний цикл. Вимоги до варіацій у 1820-1830-ті роки значно зросли. Важливим став не лише вибір теми, а й уміння її викласти. Варіації мають бути привабливими, співучими, приємними для слуху, зі спокійним розвитком, красиво гармонізованими у безперервному русі всіх голосів. Варіації мають бути блискучими та різноманітними в мелодичному, гармонічному, ритмічному та поліфонічному відношеннях.
За думкою берлінських критиків, варіації є не просто твором натхнення композитора, а скоріше грою або розвагою. Таку точку зору висловлювали А. Б. Маркс і Л. Рельштаб. Вони вважали, що вміння варіювати полягає в розкладанні теми на елементи і формуванні з них нового твору у власному стилі [33].
Згідно з Г. Фінком, варіації є особливим жанром, який використовують не всі композитори. Для цього потрібне особливе обдарування, щоб оживити звичні фігури і пасажі. Хороші варіації – це натхненний цілісний твір, заснований на послідовних змінах теми, що відзначається смаком, блиском, індивідуальною виразністю і відповідністю частин. Вищою перевагою є прозорість, що проявляється в багатстві та ясності образів. Мета варіювання – витягнути з теми щось принципово нове, а не створити низку безконтрольних пасажів. Композитору вимагається своєрідність, ретельність і використання можливостей інструменту. Особливо цінується поєднання старовинного стилю варіювання з перевагами нової фортепіанної фактури. Однак Г. Фінк засуджував безладну фантазію варіацій молодих композиторів, зокрема Р. Шумана [33].
Розквіт жанру фортепіанних варіацій, пов'язаний з творчістю Р. Шумана і Ф. Мендельсона, знайшов своє вираження у другій половині XIX століття завдяки Й. Брамсу. З'явились великі та масштабні варіаційні цикли, що характеризувались динамічним розвитком та внутрішньою єдністю. Однак, цей розквіт виявився остаточною фазою в еволюції жанру фортепіанних варіацій, який у XX столітті поступово втратив свою популярність і був представлений лише окремими видатними прикладами («Варіації на тему Кореллі» С. Рахманінова, Варіації ор.27 А. Веберна, «Варіації на один акорд» А. Шнітке та ін.). Це стало наслідком розділення професій композитора та віртуозного піаніста, а також зміни інтересів аудиторії, яка звернулася до інших жанрів і форм музики. Стандартизація концертних програм також відіграла свою роль, оскільки мало хто з піаністів брав на себе ризик виконувати незвичайні або нові твори. 
В епоху класицизму і романтизму жанр фортепіанних варіацій сягає свого зеніту. У цей період складається концепція варіаційного циклу як специфічного естетичного явища, що ґрунтується на розгортанні та поєднанні контрастних тематичних елементів і приведенні їх до вищої смислової інтеграції. Віденські класики вже прийшли до розуміння варіаційного циклу як процесу. 
[bookmark: _Hlk151891844]У процесі еволюції варіаційний цикл стає моделлю, що відображає об'єктивну картину світу в його мінливості. У межах жанру виокремлюється спеціальний різновид великих варіаційних циклів, що характеризуються тенденцією до послаблення комплексу ознак повторності (збігу тональної, гармонійної, метричної, темпової, структурної єдності) та домінування динамічного й цілеспрямованого розвитку. Класична ідея гармонійного світоустрою змінюється в романтичну епоху конфліктом особистості творця з реальністю.
Загальні закономірності драматургії варіаційного циклу засновані на принципах цілісності, контрастності і внутрішньої динаміки розвитку. Еволюція жанру варіацій пов'язана із взаємодією двох протилежних тенденцій. З одного боку, виявляється прагнення до створення цілісного твору на основі єдиного розвитку; з іншого – до посилення контрастності та індивідуалізації окремих варіацій.
У результаті впливу принципів симфонічної та оперної драматургії відбувається перетворення варіаційного циклу на логічно вибудовану систему, в якій головне значення має процес розвитку. Зростає драматургічна функція теми, яка стає невід'ємною частиною цілого, його основою, базисом. Конструктивна сутність варіаційного циклу полягає в можливості перетворення теми шляхом її повного переосмислення. При варіюванні провідного значення набувають такі процесуальні тенденції:
1. «Спіральний» розвиток теми-рефрену при послідовному варіюванні. Періодичне повернення до модифікованого матеріалу теми створює у варіаціях розвиток по «спіралі». З'являється рондоподібність, яка поєднується з безперервним розвитком. Ця тенденція часто зустрічається у варіаціях віденських класиків і посилюється у Р. Шумана, а потім у Й. Брамса.
2. Розвиток і трансформація лейтмотивів з інтонаційного ядра теми. Найбільш виразні інтонації мелодії або баса теми у процесі розвитку набувають самостійного значення і відіграють роль лейтмотивів. Вони виявляються вже у варіаціях Й. Гайдна, отримують розвиток у Л. Бетховена і стають у романтиків одним із найважливіших засобів варіювання (особливо у Р. Шумана, Ф. Ліста, Й. Брамса).
3. Розвиток і трансформація образних сфер на основі контрастних елементів теми. Внутрішня динаміка варіаційного циклу посилюється завдяки перетворенню різних образних сфер. Така драматургія проявляється вже у В. Моцарта і Л. Бетховена, а потім знаходить продовження у Й. Брамса.
4. Концентричне розширення розділів теми, що є проекцією варіаційного циклу. Пропорційність структури варіаційного циклу пов'язана зі співвідношенням частин одного з його розділів з усім циклом (у Л. Бетховена, Й. Брамса, інших композиторів). Ця активніша і складніша форма об'єднання сприяє монолітності варіаційного циклу.
5. Наскрізний розвиток у варіаціях. Ідея цілеспрямованості розвитку може виражатися в безперервності проходження варіацій, яка досягається різними методами (ритмічні засоби, фактурна схожість, розімкненість окремих варіацій і теми, опора на традиції старовинних варіацій, інтегрування варіацій у великі розділи тощо).
Динаміка розвитку варіаційного циклу значною мірою визначається контрастами. Основні типи контрастів формуються у варіаціях віденських класиків. Це фактурний, ладотональний,  темповий і метричний, образно-жанровий контрасти. 
У варіаціях на запозичені теми (народні чи авторські) неминуче відбувається взаємодія з іншими стилями, яка може бути різного ступеня. У процесі розвитку жанру середини ХVІІІ – кінця ХІХ століть народно-жанрове начало посилюється, зростає інтерес до національних особливостей тем. Фольклорні риси в другій половині ХІХ століття проникають навіть у варіації на авторські теми (Й. Брамс). Змінюється і ставлення до тем інших авторів. У варіаціях В. Моцарта і Л. Бетховена посилюються окремі риси стилю автора теми, причому часто в пародійному ключі. У віртуозних варіаціях першої половини ХІХ століття стильові особливості запозиченої теми зазвичай ігноруються. У другій половині ХІХ століття спостерігається прагнення до глибокого вивчення стилю автора теми, поглиблення образів, розвитку рис його стилю.
Варіаційні твори, створені протягом півтора століття, дуже різноманітні, але лише деякі з них змогли зберегти свою актуальність. Це пов'язано з тим, що варіаційний цикл вимагає складної композиції. Не тільки форма, а й драматургія відіграють вирішальну роль. Варіаційний цикл із драматургічного погляду не просто являє собою тему з різними змінами, а логічно побудовану на загальній ідеї послідовність маленьких п'єс різного характеру, що розвиваються в часі та мають певну спрямованість розвитку. Варіаційні цикли, побудовані на цій концепції, набувають індивідуальності та художньої цінності. Варіаційний цикл, заснований на цих принципах, не поступається за динамікою розвитку сонатному циклу.
Варіації висувають високі вимоги до виконавців. Зараз варіації не дуже часто звучать в концертах, виконуються тільки деякі найвідоміші варіаційні цикли. Варіації вимагають від виконавців серйозних завдань і «... власного бачення форми та розвиненого аналітичного мислення». Вивчення закономірностей драматургії варіаційного циклу класики та романтизму в поєднанні з індивідуальною виконавською концепцією може стати важливою умовою для повернення на концертну сцену одного з найулюбленіших свого часу жанрів – фортепіанних варіацій.
Отже, обраний період другої половини XVIII – XIX століть є найважливішим і репрезентативним для вивчення жанру фортепіанних варіацій, оскільки в цей час відбувалася значна еволюція жанру, уявлення про його художні можливості розширювалися завдяки творчим здобуткам видатних майстрів у цій жанровій сфері.
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Ф. Ліст, відомий як піаніст-віртуоз, розпочав свою кар'єру у підлітковому віці у 1820-х роках.  Порівняно з іншими композиторами-сучасниками він не часто звертався до жанру фортепіанних варіацій. Втім, серед його перших опублікованих творів були саме варіаційні цикли. Цікавою особливістю є те, що єдиним варіаційним циклом Ф. Ліста, написаним на оригінальну тему, є Вісім варіацій As-dur ор.1.
Варіації Ф. Ліста в даний час мало досліджені. Основні відомості містяться в книзі Х. Серла [49], який є співупорядником каталогу творів композитора. Аналіз ранніх варіацій був зроблений угорським дослідником Р. Кокаї [48]. Основні варіаційні цикли композитора розглядаються у фундаментальному дослідженні Я. Мільштейна [21].
             У своїх варіаціях на запозичені теми Ф. Ліст часто вибирав теми відомих попередників або сучасників, чиєю творчість він захоплювався. Зокрема, композитор часто використовував теми Дж. Россіні та Н. Паганіні.
Пізні варіації Ф. Ліста пов'язані з традицією hommage, що стала популярною у варіаційних циклах другої половини XIX століття. Композитор виявляв великий інтерес до творчості Й. С. Баха та Г. Генделя. Однією з найцікавіших варіацій Ф. Ліста є парафраза «Танок смерті» (1838-1849), яка має за основу грегоріанський хорал Dies irae.
Помітне місце серед варіаційних творів Ф. Ліста посідають варіації, що входять до колективних циклів. Ф. Ліст тричі брав участь у таких великих проєктах. Композитор в одиннадцятирічному віці написав п'єсу (варіацію №22) для збірки «Vaterländischer Künstler-verein» (50 варіацій на вальс Діабеллі), виданої у Відні в 1824 році. У даній збірці також були представлені твори Ф. Шуберта, І. Гуммеля, Ф. Калькбреннера, К. Черні, І. Мошелеса та ін.
Із колективних циклів, у яких брав участь Ф. Ліст, виділяється «Гексамерон» – великі бравурні варіації для фортепіано з оркестром на марш з опери В. Белліні «Пуритани». Цей цикл був опублікований у Парижі в 1837 році і був спільним твором Ф. Ліста та видатних піаністів-віртуозів свого часу: С. Тальберга, Г. Герца, І. П. Пік-Сіса, К. Черні та Ф. Шопена.
На початку 1881 року Прелюдія Ф. Ліста була включена до другого видання колективного варіаційного циклу російських композиторів під назвою «Парафрази на незмінювану відому тему». Учасниками цього циклу були  О. Бородін, Ц. Кюї, А. Лядов, М. Римський-Корсаков і М. Щербачов. Включення Ф. Ліста до цього колективного проєкту не було випадковим вибором: він дуже високо цінував музику російських композиторів і завжди підтримував їхню творчість. Можна відзначити, що участь у колективних варіаціях була для Ф. Ліста способом громадської активності, символом дружньої підтримки інших музикантів та виявом симпатії до їхньої творчості.
Раннім відомим твором Ф. Ліста є Варіація у колективному творі на вальс Діабеллі, написана в 1822 році. У повідомленні Wiener Zeitung зазначалося, що цей твір був першим композиторським досвідом одинадцятирічного Ф. Ліста, що викликав інтерес у публіки [34]. Незважаючи на вплив віртуозного стилю його вчителя К. Черні, Варіація Ф. Ліста виявляє прагнення до значних трансформацій теми, зокрема у зміні метру на дводольний і використанні однойменного мінору (c-moll).
У 1824 році були створені інші два варіаційні твори: Вісім варіацій на оригінальну тему As-dur ор.1 і Сім блискучих варіацій на тему з опери Дж. Россіні «Діва озера» ор.2. Присвоєння опусних номерів цим творам свідчить про важливе значення, яке Ф. Ліст приділяв жанру варіацій у своїй ранній творчості. Незважаючи на те, що ранні варіації є лише початковим етапом його музичного розвитку, вони заслуговують на увагу як з історичного, так і з художнього погляду.
У Восьми варіаціях ор.1, присвячених знаменитому фортепіанному й арфовому виробнику С. Ерару, поєднуються класичні й романтичні елементи. Композитор ґрунтується на класичних орнаментальних варіаціях, зокрема бетховенських, щодо структури й методів варіювання, а стиль Ф. Шуберта помітно впливає на гармонію й фактурні прийоми.
У Восьми варіаціях ор.1 композитор основується на спокійній мелодичній темі хорального характеру, яка має схожість до теми Шести варіацій ор.34 Л. Бетховена. Ця тема містить у собі образний зміст всього циклу, що є характерною особливістю варіаційного стилю його великого попередника.
У ранніх творах Ф. Ліста часто зустрічалися теми Дж. Россіні, якого він високо цінував за його мелодійне багатство. Після створення Блискучих варіацій на тему з опери «Діва озера» ор.2 в 1830 році в Парижі, Ф. Ліст написав Інтродукцію і варіації на марш з опери Дж. Россіні «Облога Коринфа». Твір був невідомий до 1976 року, коли американська дослідниця Н. Рейч виявила його автограф (самі варіації в автографі відсутні).
1839 року композитор створив Варіації на тему з опери В. Моцарта «Дон Жуан». Цю інформацію ми маємо з листа Ф. Ліста до графині М. д'Агу. Пізніше на основі цих варіацій були створені «Спогади про Дон Жуана» (1841). Отже, Ф. Ліст іноді використовував свої раніше написані варіації у творах інших жанрів.
Особливе місце серед варіаційних творів Ф. Ліста посідає «Campanella». У 1831-1851 роки композитор чотири рази працював над цією темою. У 1831-1832 роках Ф. Ліст працював над Великою бравурною фантазією на «Дзвіночок» Н. Паганіні (Grande Fantasie di bravura sur la Clochette de Paganini), виданої 1834 року. Цей яскравий твір, що відображав безпосереднє враження від гри Н. Паганіні, містить рондо-тему з Другого скрипкового концерту h-moll ор.7. Фантазія включала розгорнутий вступ, тему з варіацією à la Paganini і бравурний фінал з величезною кульмінацією в мажорі.
Приблизно в той самий період Ф. Ліст почав працювати над Бравурними етюдами за каприсами Паганіні, що були завершені 1838 року. Етюд «Campanella» був включений до цієї збірки №3 в тональності as-moll. У 1851 році була опублікована нова, значно перероблена версія цього етюду в gis-moll у збірці «Великі етюди за Паганіні».
У 1845 році Ф. Ліст працював над великим твором, який складався з подвійних варіацій. В творі були використані дві теми: «Кампанелла» і «Венеціанський карнавал». Проте, цей твір залишився незавершеним і вперше був опублікований лише в 1989 році І. Мезьо під назвою «Бравурні варіації на теми Паганіні». У даному циклі чергуються групи варіацій, основані на першій і другій темах. Фінал твору розвиває обидві теми. Виявляються значні відмінності між двома версіями цього твору саме в цій частині. У ранній версії переважає перша тема, тоді як у пізнішій версії друга тема отримує найбільший розвиток. Твір вражає розмаїттям фактури та оригінальністю фортепіанної техніки, хоча іноді він може бути дещо складним через різноманітні технічні виклики.
У Бравурних варіаціях головним засобом варіювання є зміна тембрів. Часто композитор використовує поєднання теми з треллю. Крім того, перша тема також ритмічно змінюється.
Наприкінці 1930-х років Ф. Ліст взяв участь у колективних концертних варіаціях для фортепіано з оркестром, відомих як «Гексамерон». Тут Ф. Ліст виконував об'єднуючу роль. Крім своєї власної варіації, композитор створив значну інтродукцію, фортепіанний виклад теми, сполучні епізоди між варіаціями та розгорнутий віртуозний фінал.
Музичний матеріал, який належить Ф. Лісту в цьому колективному творі, вирізняється різноманіттям фактури, барвистістю і відображає особливі риси, відсутні у варіаціях інших співавторів. Особливу значущість у циклі має варіація №2, створена композитором. Автор значно розширює гармонічну мову теми, супроводжуючи її хроматичною низхідним мотивом, виконаним подвійними терціями. Цей хроматичний хід стає важливим тематичним елементом у подальших варіаціях Ф. Ліста. Крім того, у цій варіації застосовуються модуляції в далекі тональності, що надає особливої свіжості. У «Гексамероні» композитор прагне до суттєвого переосмислення теми, що отримує важливе значення у його пізніших творах.
У 1838 році, під час подорожей Італією, Ф. Ліст знайшов натхнення для створення великого варіаційного твору для фортепіано з оркестром. Близько «Танок смерті» (Totentanz), який композитор пізніше переробив двічі – у 1853 та 1859 роках. Цей твір приніс новий підхід до варіаційної форми, що був пов'язаний з відмовою Ф. Ліста від концертних виступів та переглядом його поглядів на виконавське мистецтво. Популярний жанр бравурних варіацій зі своїми усталеними стереотипами вже не задовольняв композитора, тож Ф. Ліст шукав у варіаційній формі можливість вираження глибоких філософських ідей.
Цей твір має свої корені в поєднанні різних джерел середньовічного європейського мистецтва. Назва Totentanz вказує на зв'язок з алегоричною середньовічною драмою, в якій акцентується увага на есхатологічних проблемах. Цей сюжет був особливо популярний в Німеччині.
У основі твору лежить секвенція Dies irae, яку приписують францисканському ченцеві XIII століття Томазо ді Челано. Сувора та лаконічна тема стала матеріалом для варіювання в романтичній музиці.
При написанні «Танку смерті» Ф. Ліста надихнула фреска Б. Буффольмакко «Тріумф смерті» у соборі Кампосанто в Пізі, яку сучасники композитора приписували А. Орканьї. Сюжет Triumphus Mortis був дуже популярним у мистецтві Середньовіччя та Ренесансу, особливо в Італії. У центрі уваги була алегорична фігура Смерті у вигляді старої жінки з крилами кажана та косою. Фреска символізує привид четвертого вершника з «Апокаліпсису Івана» у вигляді косаря, який блукає серед натовпу та забирає своїх жертв. Сюжет твору також пов'язаний з концепцією після смертного життя.
Драматичний характер та несподівані контрасти фрески виявилися близькими Ф. Лісту. Композитор використовує варіаційну форму, щоб об'єднати контрастні епізоди фрески в єдине ціле. Він впроваджує різноманітні живописні техніки, наприклад, імітацію звуків мисливських рогів, які передають урочистий виїзд кавалькади, або вихрюваті пасажі, що зображують танець смерті.
У своєму «Танку смерті» автор суттєво змінює жанр популярних у середині XIX століття концертних варіацій для фортепіано з оркестром, перетворюючи його на одночастинну симфонічну поему. Це нове тлумачення варіаційного циклу відрізняється від уявлень сучасників композитора. Форма варіацій стає основою для злиття непов'язаних епізодів «Тріумфу смерті». Віртуозність отримує нове значення: вона стає засобом більш насиченої та виразної характеристики образу смерті. Композитор, використовуючи лаконічну тему, створює масштабну програмну композицію з трагічним світовідчуттям, в якій центральні місце займають ідеї марності людського життя та боротьби Добра і Зла.
Ф. Ліст у своїх пізніх варіаціях продовжує і збагачує традицію hommage. Він не просто обирає теми великих майстрів минулого Й. С. Баха і Г. Ф. Генделя, а виявляє інтерес до музики бароко, властивий багатьом авторам варіацій другої половини XIX століття. 
Наступного року Ф. Ліст складає Варіації на тему Баха. Вони засновані на першому хорі з кантати BWV 12 («Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen»), який став прототипом Crucifixus'a з Меси h-moll BWV 232. Тож можна сказати, що цикл на тему Й. С. Баха частково є варіаціями на Crucifixus. Глибокий зв'язок твору Ф. Ліста з музикою бахівської кантати підкреслює використання у фіналі варіаційного циклу заключного хоралу «Was Gott tut, das wohlgetan». Бахівська символіка відіграє важливу роль у творчості Ф. Ліста цього періоду. У 1855 році він створив органну прелюдію і фугу на тему BACH, а 1859 року – фортепіанну прелюдію «Weinen, Klagen». Таким чином, бахівська тема не була новою для композитора.
Ф. Ліст 1879 року пише свій останній варіаційний цикл – Сарабанду і Чакону на теми з опери «Альміра» Г. Генделя. Композитор використовує теми з першого акту опери. У Сарабанді та Чаконі композитор знову повертається до традицій варіацій на basso ostinato. Твір вирізняється прозорістю форми та строгістю викладу, складається з двох великих частин, кожна з яких заснована на своїй темі. У Сарабанді автор слідує акордовому викладу оригіналу, але в більш звучному варіанті, ніж стримана фактура генделівського оркестру.
У Ф. Ліста не так багато фортепіанних творів у варіаційному жанрі, але варіювання як спосіб роботи з матеріалом відігравало важливу роль у його творчості. Можна сказати, що лістівський монотематизм, заснований на перетвореннях однієї теми, є видом варіювання. Розкидана варіаційна форма використовувалася у різних жанрах (наприклад, у фантазіях, парафразах, етюдах тощо) – скрізь, де теми повторювалися з їхньою фактурною, гармонійною та образною зміною. Таке перетворення поєднує в собі остинатне варіювання (збереження мелодійного контуру), строге (зміни ритмічного рисунка й особливо фактури) і вільне (зміни гармонії та тривалості).
Варіації Ф. Ліста проходять значний шлях розвитку, а найяскравіші зміни стилю можна спостерігати у різних версіях його етюдів. Ранні варіації відчутно відображають вплив віртуозного стилю композиторів того часу. Вони відрізняються бравурністю та різноманітністю фортепіанної фактури. Часто вони перевантажені технічними складнощами, через що розвиток теми не завжди зрозуміло простежується. У ранніх творах Ф. Ліста Р. Шуман бачив відображення подій та почуттів, пережитих автором, проте більше цінував його як виконавця, аніж як композитора. Це ставлення пояснювалося «переважанням в ньому віртуозного генія» [36].
У другій половині XIX століття Ф. Ліст звертається до музики великих майстрів минулого. Якщо в ранніх варіаціях композитор переважно використовував теми з опер сучасників, таких як Дж. Россіні та В. Белліні, то у своїх пізніх творах він присвячує їх великим попередникам – Й. С. Баху та Г. Генделю. Це пов'язано з традицією hommage, значення якої у варіаціях західноєвропейських композиторів цього періоду помітно зміцнюється. У пізніх творах Ф. Ліст розвиває принципи варіацій на основі basso ostinato. Композитор прагне до простоти фактури, безперервності розвитку та пропорційності форми – ознаки, що поєднують в собі риси старовинних, строгих і вільних варіацій. В результаті композитор доходить до синтезу різних типів варіацій, узагальнюючи досягнення попереднього розвитку жанру.
Характерна особливість пізніх варіацій Ф. Ліста – симфонізм, що виявляється у масштабному задумі, інтенсивному розвитку та оркестровому підході до фортепіано. В центрі цих творів – глобальні проблеми життя, смерті та кінця світу. Вони часто ґрунтуються на контрасті потужної енергії та релігійного розгляду. Віртуозність стає або засобом зображення або більш виразною характеристикою образу чи настрою.
            Основні досягнення варіаційних циклів Ф. Ліста пов'язані з розширенням можливостей виразності фортепіанної техніки. Загалом, його варіаційні твори стали новим етапом у розвитку строгого, або близького до строгого варіювання. Тож, варіації Ф. Ліста мали значний вплив на розвиток жанру не лише в західноєвропейській, але й у російській музиці. Особливо помітний був вплив на варіації А. Рубінштейна, де виявилися такі принципи, як єдність мотиву, безперервність розвитку, щільна фактура, віртуозність та тембральне багатство.
            Незважаючи на велику художню цінність і яскраво виражену оригінальність варіаційних циклів Ф. Ліста, ці твори нечасто включаються до концертного репертуару сучасними піаністами. Проте варіації Ф. Ліста є яскравими й ефектними концертними творами, створеними для звучання у великих залах. Вони могли б розширити і прикрасити репертуар піаністів-виконавців, а також продемонструвати творче обличчя Ф. Ліста з несподіваних боків – у його діалогах з Дж. Россіні та Н. Паганіні або з майстрами бароко. 

Висновки до Розділу 1

У першому розділі досліджується варіаційність як метод письма західноєвропейських композиторів-романтиків. Особлива увага приділяється виявленню сутності варіаційних циклів, з’ясуванню місця і значення варіаційних циклів у фортепіанній творчості Ф. Ліста. Вивчається, як варіаційність вплинула на розвиток музичного мистецтва та як варіційний принцип використовувався композиторами для створення нових музичних форм. 
Отже, на першу половину ХІХ століття жанр фортепіанних варіацій досяг кульмінаційного етапу розвитку. Повністю сформувалась концепція варіаційного жанру, що основувалась на розгортанні й поєднанні контрастних тематичних елементів. В добу романтизму ідея гармонійного світоустрою змінюється конфліктом особистості творця з реальністю. В цей час формується окремий вид варіацій з послабленими ознаками повторності й домінуванням наскрізного розвитку. 
Загальні закономірності драматургії варіаційного циклу композиторів-романтиків основуються на принципах цілісності, контрастності й динамічного розвитку. В епоху романтизму конструктивна сутність варіаційного циклу полягає у можливості повного перетворення теми. Визначальну роль у цьому перетворенні відіграють: «спіральний» розвиток теми-рефрену, інтонаційний розвиток лейтмотивів теми, трансформація образних сфер, концентричне розширення розділів теми, наскрізний розвиток у циклі.
У даному розділі було розглянуто також теоретичні аспекти варіаційних циклів Ф. Ліста, що виявилися надзвичайно значущими для розуміння його стилю та методів композиторського письма. Тож, було розглянуто наступні методи композиторського письма Ф. Ліста в опрацюванні жанру варіацій:
1. Зміна гармонії виявлялась у використанні різних гармонічних структур для створення й загострення контрасту у процесі розвитку основної ідеї варіаційних циклів.
2. Зміна ритму полягала у частих змінах ритмічних шаблонів з метою додавання виразності й динаміки розвитку художнього образу твору.
3. Зміна мелодії мала свій прояв у значній зміні мелодичних ліній і навіть трансформації інтонаційного тематичного зерна задля його переосмислення і створення нової якості мелодичної основи у процесі загострення й вирішенню основного драматургічного конфлікту циклу.
4. Зміна текстури виявлялась у використання різних музичних текстур, щоб створити динамічний контраст і різноманітність фактурного розвитку у варіаційних циклах.
5. Експерименти з формою та структурою – це додавання нових композиційних елементів та збагачення музичної наративності, що загалом підпорядковувалось розвитку основної ідеї твору.
Перелічені методи допомогли Ф. Лісту створити оригінальні та емоційно насичені музичні твори. Вони також відіграли важливу роль у формуванні унікального композиторського стилю та підходу до музичної форми. 


РОЗДІЛ 2
КОМПОЗИЦІЙНІ ТА ВИКОНАВСЬКІ ОСОБЛИВОСТІ ВАРІАЦІЙ Ф. ЛІСТА НА ТЕМУ КАНТАТИ № 12 Й. С. БАХА

2.1 Композиційний аналіз Варіацій Ф. Ліста на тему кантати  №12         Й. С. Баха

Не тільки у епоху пізнього романтизму, але й у творчості Ференца Ліста та інших композиторів цього періоду, важливу роль відіграє протиставлення «свого» і «чужого». М. Бахтін називав «чужими словами» те, що належить іншим авторам, стилям та епохам. У музиці це стилізація, алюзія та колаж. Композитори-романтики виявили надзвичайну майстерність у перетворенні «чужих слів» і довели, що вони перебувають у діалозі з минулим. Музика епохи бароко, особливо музика Й. С. Баха, часто ставала «іноземною мовою» в його творах. 
Ф. Ліст використовував у своїх творах бахівські образи, символи і духовні мотиви, але надавав їм нового резонансу і сенсу. У «Варіаціях на тему Баха» Ф. Ліст узяв тематичний символ страждання з кантати № 12 «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» Й. С. Баха. На думку китайського філософа Лінь Юданя, ця тема допомогла композитору висловити той високий рівень істини, якого він не міг досягти жодним іншим способом. Адже символіка «... може вмістити в кілька зв'язних рядків століття роздумів і мрії поколінь, стимулюючи уяву і породжуючи царство безсловесної думки» [31, 158].
Ф. Ліст використовував символічну алюзію бахівської теми та хоралу для опису свого власного складного й сумного життя. Можливо, він втілив себе у Варіаціях, віддзеркаливши свої внутрішні конфлікти та емоції через риторичну фігуру бахівської теми – passus duriusculus і низку символів страждання, надавши їй романтичного оркестрового звучання. Твір є символом барокового романтизму (використання символіки та мови бароко на тлі нових досягнень романтизму). Варіації на тему Й. С. Баха можна розглядати як своєрідну транскрипцію кантати № 12 «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen». 
Ф. Ліст виконав велику роботу у жанрі транскрипції. На той час існувало два протилежні погляди на транскрипцію музичних творів. Одні музиканти вважали, що транскрипція, що в перекладі з латинського означає «переписування», – це перенесення музичного матеріалу, що зовсім змінює оригінал. Однак Ф. Ліст у своїх творах доводив високу цінність транскрипції та її право на існування як самостійний жанр музичного мистецтва. Композитор вважав, що транскрипція – це скульптура, а не фотографія, і що твір може бути створений лише з натхнення. По суті, транскрипція – не просто копія, а витвір мистецтва.
У дослідженні «Мелодичні явища в музиці пізнього романтизму» О. Шелудякова, аналізуючи транскрипції Ф. Ліста та С. Рахманінова, дійшла висновку, що композитори суттєво змінювали та активно впливали на тексти авторів, у яких вони запозичували. В результаті такого впливу «... виникає стилістичний симбіоз, в якому проявляються риси двох стилів. В одних випадках ми бачимо одночасне поєднання стилів, в інших – поступову модуляцію стилів» [27, 26]; у «Варіаціях на тему Баха» Ф. Ліста одночасно поєднуються два стилі – бароковий і романтичний.
Дві бахівські цитати постають у творі Ф. Ліста як «несхожі»: головна тема Кантати №12 та хорал. Ці цитати мають велике символічне значення: як зазначає О. Шелудякова, цитата – «найяскравіший і найвиразніший спосіб поєднання різних стилістичних напрямів у рамках невеликого й обмеженого музичного простору. Цитата відкриває потужну культурно-історичну панораму і надає додаткової смислової широти навіть одній запозиченій темі» [27, 26]. Таким смисловим доповненням у «Варіаціях на тему Баха» є використання музичної символіки. Головна тема, риторична фігура passus duriusculus, упродовж століть символізувала скорботу. «Варіації на тему Баха» були написані 1862 року. Композитор втратив улюблену доньку Бландіну і не зміг одружитися з К. Вітгенштейн. Він дуже страждав, був розчарований життям і людьми, часто думав про смерть. Упевненість і сумнів, надія і відчай співіснують у творчості композиторів цього періоду.
Ф. Ліст присвятив свої «Варіації на тему Баха» А. Рубінштейну, а 1859 року на ту саму тему написав «Прелюдію на тему Й. С. Баха» («Плач, туга, тривога, сумнів»), що слугувала основою для наступних варіацій, також присвячених А. Рубінштейну. Цей твір композитор переклав для органу (1863). Тож, композитор «втілив себе» в трьох різних варіаційних циклах на тему Й. С. Баха: «Прелюдії на тему Й. С. Баха»; «Варіації на тему Й. С. Баха» – транскрипція кантати №12; Транскрипція варіацій для органу. Ф. Ліст через півтора століття відродив бахівський символ пристрасті, але не відмовився від принципу втілення цього образу.
Композитор обрав basso ostinato (риторичну фігуру passus duriusculus) з першої частини кантати №12 Й. С. Баха «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» («Сльози, зітхання, трепет, смуток») як тему для трьох творів. Я. Мільштейн вказує, що автор варіацій помилково назвав цю тему basso continuo, а не basso ostinato, оскільки Й. С. Бах часто використовував її для створення різних образів. Ф. Ліст обрав жанр, що нагадує пасакалію і чакону: варіації на тему basso ostinato. Тема має характер розміреного маршу, що відтворює стан внутрішнього напруження та душевної туги. Прем'єра «Варіацій на тему Баха» відбулася 1874 року в концерті у Ганновері на користь будівництва меморіалу Й. С. Баха в Айзенасі. Ф. Ліст, будучи католиком, запозичив із протестантських кантат Й. С. Баха не лише тему, а й хор, вдало поєднавши протестантські та католицькі елементи.
Ф. Ліст обрав тему Й. С. Баха, що включає passus duriusculus – риторичну фігуру, яка впродовж двох століть асоціювалася з пристрастю і використовувалася для вираження скорботи. Ф. Ліст, який добре володів ораторським мистецтвом і риторичними прийомами, свідомо обрав цю фігуру, оскільки за її допомогою міг найточніше передати глибокі емоції, що охоплювали його у важкі хвилини. Композитор не сприймав музику як прості поєднання звуків. Для нього музика була способом вираження найпотаємніших почуттів і думок, особливою «поетичною мовою, можливо, навіть кращою за поезію, здатною висловити все, що виходить за звичні рамки і вислизає від аналізу» [27,  54].
Тож бахівську тему passus duriusculus, що символізує скорботу і пасивність, композитор інтерпретував у романтичному ключі, поєднавши сучасні досягнення XIX століття з бахівськими засобами виразності. Я. Мільштейн зазначає, що Ф. Ліст у Варіаціях на тему Баха продемонстрував уміння перетворювати чужий музичний матеріал, адже твір, написаний у формі пасакалії, також є своєрідним символом пристрасті.
Варіації починаються зі вступу, в якому автор переосмислює оркестровий вступ до бахівської кантати №12. На відміну від ліричної меланхолії та глибокої пристрасності Sinfonia в кантатах Й. С. Баха, вступ до «Варіацій на тему Баха» має інший характер: риторична фігура passus duriusculus стає демонічною і трагічною; риторична фігура passus duriusculus стає символом пристрасті композитора. Ця фігура переривається паузою, яку називають риторичною фігурою suspiratio. На відміну від Й. С. Баха, який розвивав тему в октавах, Ф. Ліст розвиває її в акордах pesante і ff, що надає їй оркестрову повноту.
А. Корто зазначив, що тут відчувається похмурий драматизм; відчуття страху ніби «відкриває» двері в пекло [16, 233]. Тож, Ф. Ліст радикально змінює, поглиблює і романтизує трактування риторичних фігур. Він був під впливом Данте (як Флорестан і Евзебій – це втілення натури Р. Шумана, так і Данте – Мефістофель – частина особистості Ф. Ліста). Дантівська тема довго захоплювала уяву композитора і, безсумнівно, була його улюбленою (фантазія-соната «Після прочитання Данте», Данте-симфонія). Наголосимо, що внутрішній світ композитора був суперечливий: його схильність до релігії поєднувалась з демонічним началом [9, 67]. 
У Фантазії-сонаті Ф. Ліст також використав символіку пасіонності, а саме – риторичну фігуру passus duriusculus як тему основної партії, яка зображує трагічну картину страждань за воротами пекла. Для посилення скорботного образу passus duriusculus викладається октавами в партії правої руки і дублюється акордами в лівій. Адже «велике покликання героя «Божественної Комедії» і в творчості Ліста, освітлене розумінням шляху майстра як шляху мучеництва… Для Данте і для Ліста вся багатогранність ідеї про мучеництво художника визначена, переважно, Хресною ходою Хреста, символом величі Духу, загальнолюдської скорботи» [10, 42]. А. Корто зауважує, щодо настрою «Варіацій на тему Баха» наближаються страждання чистилища, які передаються в симфонії «Данте». «Проте треба зробити так, щоб ця скорбота, ці страждання не були безнадійні…» [16,  242]
Ф. Ліст відтворює зміст хору «Сльози, зітхання…» кантати бахівської №12 на початку варіацій. Порядок вступу голосів співпадає з хором кантати. Так само як і у Й. С. Баха, у варіаціях Ф. Ліста риторична фігура passus duriusculus супроводжується інтонацією lamentо, до якої належить вказівка-ремарка композитора – dolente, що означає стогнучий, скорботний характер. В першій варіації риторична фігура passus duriusculus в поєднанні з іншою риторичною фігурою suspiratio набуває інтонації lamento. На першому плані має бути партія лівої руки – тема basso ostinato, але за вказівкою автора, «без навмисного підкреслювання» («ohne Ostentation»). Доцільно згадати аналіз остинатних варіацій С. Шипа, який зазначає, що «все головне змістовне навантаження в остинатних формах лягає на інтонаційний матеріал, що звучить разом із темою. Саме він створює ефект руху, розвитку форми, до нього прикута увага слухачів. Постійне звучання мелодичної теми швидко стає звичним, і через те вона «відсувається» на другий план слухової картини…» [27, 262]. Тож не слід перебільшувати семантичні властивості теми basso ostinato, а доповнити їх жалібними зітханнями верхнього голосу, адже виконання має бути простим і щирим. 
Далі тема варіюється і проходить в різних варіантах фактурного викладу: октавами, акордами, терціями, секстами; переходить із партії однієї руки в іншу чи розподіляється між руками, завдяки чому збільшується регістрове звучання. Композитор використовує майже весь звуковий діапазон фортепіано: хроматичні гами, різноманітні арпеджіо, що охоплюють п’ять октав. Особлива увага приділяється низькому регістру, який вважався у старих майстрів найбільш небезпечним, у вигляді органоподібних побудов, густих і масивних за звучанням. Таке фактурне вирішення форми остинатних варіацій значно поглиблює та розширює їх образно-смислове наповнення.
У творі домінує головна тема, яка розвивається з бурхливою енергією і призводить до «стогнучого» падіння зі звуком lamento. Наприкінці тема переривається риторичним прийомом aposiopesis, який часто символізував смерть у музиці. Не випадково, що твір був створений після втрати коханої доньки композитора і наповнений пасійними мотивами. Далі Ф. Ліст вводить речитатив, сповнений щирої емоції, який також ґрунтується на інтонаціях lamentо. Він служить переходом до третьої частини твору, де використовується «Sorgen, Zagen…» («Сльози, Зітхання…»). Тут знову з’являється «бахівська» поліфонія, яка поступово набирає сили, збагачуючись октавами і акордами. У найбільш трагічний момент звучить хорал «Was Gott tut, das ist wohlgetan» («Що Господь робить, те на благо»), запозичений із кантати №12. Цікаво, що у транскрипції Ф. Ліст навіть записав відповідні слова з цієї кантати. Можливо, що при першому виконанні «Варіацій на тему Баха» автором у Ганновері був присутній хор. Хорал (F-dur) приніс світло і визволення від «тяжких і страшенних лещат». «Як ця тема вносить відчуття втіхи і прославлення після збуреного очікування, страху, влади долі і загрози, що тиснули на нас!» [20, 103].
У Варіаціях на тему кантати №12 Й. С. Баха Ф. Ліст втілює себе як головного героя, який через бахівську тему – риторичну фігуру passus duriusculus, а також символи пасіонності – висловлює свою долю, внутрішні суперечності і переживання. Він надає їм романтичного оркестрового звучання. Композитор слідує драматургії бахівської кантати – «від мороку до світла». Так він показує, що людина долає земні страждання і демонічні сили і досягає просвітлення, духовної сили і непохитної віри. Ф. Ліст створив унікальний твір, що відбиває стильову пам’ять і стає символом поєднання епохи бароко з епохою романтизму.

2.2 Порівняльна характеристика інтерпретаційних версій Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха на прикладі виконання сучасних піаністів (Г. Опіца, Д. Кадуша, Р. Сільвермана)

Для порівняльного аналізу записів Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха будемо використовувати наступний алгоритм: 
– визначення загального характеру і настрою Варіацій, виходячи з теми кантати «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» («Плач, стогни, скорбота, тремти»), що виражає горе і відчай;
– виокремлення основних елементів музичної мови, які Ф. Ліст використовує для передачі цього настрою: тембр, динаміка, ритм, мелодія, гармонія, фактура, форма;
– зіставлення різних записів виконання Варіацій за кожним із цих елементів, відзначаючи риси подібності й відмінності інтерпретацій виконавців;
– узагальнення досліджуваних записів виконавських варіантів щодо найповнішого і найбільш точного відображення задуму композитора та художньо-емоційного змісту даного варіаційного циклу.
Роберт Хершель Сільверман – відомий канадський піаніст і педагог, народився 25 травня 1938 року в Монреалі.  Паніст був учасником Ордена Канади 2013 року. У 1998 році він став першим лауреатом премії Павла де Г'юка і Нормана Волфорда за кар'єрні досягнення Фонду мистецтв Онтаріо. Його широко відомий запис десяти компакт-дисків усіх тридцяти двох фортепіанних сонат Л. Бетховена був у поданні на премію Juno Award за найкращий класичний альбом: сольний або камерний ансамбль. Запис Р. Сільвермана Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха «Weinen Klagen Sorgen Zagen» був удостоєний Гран-прі 1977 року від Будапештського товариства Ф. Ліста.
Давид Кадуш (David Kadouch) – французький піаніст і камерний музикант, народився 7 грудня 1985 року в Ніцці. Навчання гри на фортепіано почав у консерваторії рідного міста й у чотирнадцятирічному віці продовжив у Паризькій консерваторії (клас професора Жака Рув'є). Потім перейшов до Мадридської Escuela Superior de Música Reina Sofía, де продовжив навчання у класі професора Дмитра Башкірова. Крім того, Д. Кадуш відвідував майстер-класи піаністів світового рівня: Даніеля Баренбойма, Мюррея Перайя, Марії Піреш, Мауріціо Поліні, Стівена Ковачевіча та Елісо Вірсаладзе.
У тринадцятирічному віці піаніст виграв конкурс молодих талантів у Мілані, потім був запрошений Іцхаком Перлманом виступити у спільному концерті в Нью-Йорку. У 2005 році Д. Кадуш посів третє місце на міжнародному конкурсі International Telekom Beethoven Competition Bonn у Бонні, а в 2009 році став четвертим у міжнародному конкурсі піаністів у Лідсі.
У 2010 році Д. Кадуш був удостоєний звання кращого музиканта класичної музики в номінації «Юні таланти» та у 2011 році – премії International Classical Music Awards (ICMA) як «Юний артист року».
Герхард Опіц (Gerhard Oppitz) – німецький піаніст, народився 5 лютого 1953 року у місті Фрауенау, що в Баварії (Німеччина). Почав займатися музикою у п'ятирічному віці, вперше виступив із концертом у десять років. Навчався у Штутгарті під керівництвом Пауля Бука, а потім у Мюнхенській вищій школі музики у Вільгельма Кемпфа і Хуго Штойрера. У 1981 році став наймолодшим професором в історії своєї Alma Mater, де продовжує викладати і до сьогодні. Крім того, Г. Опіц став наступником свого вчителя В. Кемпфа на чолі заснованих останнім літніх піаністичних курсів у Позітано (Італія). Г. Опіц став лауреатом першої премії Міжнародного конкурсу піаністів імені Артура Рубінштейна в Ізраїлі (1977).
Як виконавець Г. Опіц відомий схильністю до концертних циклів, що включають повні зібрання фортепіанних творів одного композитора. У такий спосіб німецький піаніст у різні роки виконував Ф. Шуберта, Й. Брамса, Е. Ґріґа, всі фортепіанні сонати В. Моцарта та Л. ван Бетховена. Серед записів Г. Опіца виділяється фортепіанний концерт М. Регера з Бамберзьким симфонічним оркестром під керуванням Хорста Штайна.
Перейдемо до аналізу інтерпретацій досліджуваного варіаційного циклу Ф. Ліста, основуючись на виконавських варіантах згаданих піаністів. Вступ Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» відзначається імпровізаційністю і базується на хроматичному низхідному мотиві, який створює напруження й очікування. Цей мотив, як і в оригінальній кантаті, є основою для всіх варіацій і використовується для створення різних музичних настроїв і емоцій. Перші вісім варіацій є поліфонічними і контрапунктичними, демонструючи майстерність композитора у використанні різних мелодичних голосів і тем. Це підкреслює глибину і складність музичного матеріалу, а також відображає вплив Й. С. Баха на стиль Ф. Ліста.
Артикуляція виконання Роберта Сільвермана характерна чіткою артикуляцією і прозорістю звучання, завдяки чому підкреслюється контраст між темними і світлими тембрами. Піаніст також використовує різну силу удару по клавішах для створення динамічних нюансів, що додає варіаціям більшої виразності й жвавості.
В інтерпретації Герхарда Опіца звучання варіацій №№1-8 в інтонаційному сенсі й динамічному вирівняне і згладжене, що надає більш ліричного і мрійливого характеру. Виконавець у виконанні темі менше акцентує окремі звуки і більше прагне цілісності музичного образу, що відображає його бажання передати загальний настрій і атмосферу твору.
Динаміка варіацій має великий динамічний діапазон – від рр до ff, що створює ефект контрасту і драматизму. Композитор також використовує різні динамічні відтінки: crescendo, diminuendo, sforzando, акценти тощо, що дозволяє йому передати широкий спектр емоцій і настроїв.
Виконання Герхарда Опіца динамічно більш стримане і помірне, що надає варіаціям більш спокійного і збалансованого характеру. Він рідко використовує різкі динамічні перепади й акценти, а більше прагне до плавності й однорідності звучання. Це відображає його бажання створити більш релаксоване і спокійне враження.
У виконавському баченні Д. Кадуша переважає експресивний і драматичний тембр висловлювання, що передає напруження і страждання, закладені в темі кантати. Цей піаніст часто змінює темп і динаміку, створюючи контрасти між варіаційними епізодами спокою і вибухами емоцій. У пропонованій Д. Кадушем інтерпретації динаміка екстремальніша й агресивніша, що надає варіаціям пристрастнішого і драматичнішого характеру. Піаніст часто використовує ff і pp для створення контрасту між гучним і тихим звучанням, а також акценти і sforzando для передачі сили та енергії.
Піаніст Роберт Сільверман застосовує більш різноманітну і виразну динаміку, що надає варіаціям загострено емоційного й експресивного характеру. Виконавець часто використовує crescendo і diminuendo для створення напруги та роздільної здатності, а також акценти та sforzando для підкреслення важливих моментів розгортання музичного матеріалу та його розитку. Це відображає його бажання створити більш динамічне і емоційне враження, що відповідає інтенсивності і глибині музичного матеріалу.
У варіаціях №№9-19 автор розширює регістр, що додає темброве багатство і розмаїття фортепіанного звучання. Це дозволяє йому створити більш глибокий і насичений звук, що відображає емоційну насиченість і складність музичного матеріалу. Варіації №№20-24 та №25 мають більш різноманітний піаністичний спектр завдяки використанню різних за тембрально-регістрових забарвлень, показуючи вироблену техніку виконавця. Це підкреслює майстерність Ліста як піаніста і його здатність використовувати всі можливості фортепіано для створення багатогранного і виразного звучання.
Даний варіаційний цикл Ф. Ліста має різноманітну і складну фактурну структуру, що ґрунтується на викладі теми кантати. Вона складається з трьох голосів: верхнього, середнього і нижнього. Композитор використовує різні прийоми для трансформації тришарової фактури, такі як поліфонія, гомофонія, монодія, імітація, канон, фуга тощо. Це підкреслює його майстерність у використанні різних музичних форм і стилів, а також його здатність створювати багатогранну і виразну музику.
У виконанні Роберта Сільвермана фактура чіткіша і ясніша, що надає варіаціям прозорішого і логічнішого характеру. Він слідує фактурному плану теми без значних викривлень і деформацій, а також чітко виділяє фактурні лінії та голоси. Це відображає його точність і дисциплінованість як виконавця, а також його здатність передати складність і глибину музичного матеріалу.
У виконанні Герхарда Опіца фактура більш плавна і витончена, що надає варіаціям більш красивого і піднесеного характеру. Він часто використовує педаль і легато для створення фактурних зв’язків і вираження свого почуття, а також згладжує фактурні контрасти і переходи. Це відображає його чутливість і відчуття музики, а також його здатність створювати більш емоційне і виразне звучання.
В інтерпретації Варіацій Ф. Ліста Давида Кадуша фактура різкіша й напруженіша, що надає музиці сильнішого й пристраснішого характеру. Піаніст часто використовує staccato і marcato для створення фактурних розривів і передачі своєї енергії, а також посилює фактурні контрасти і переходи. Це відображає його енергію і страсть до музики, а також його здатність створювати більш динамічне і емоційне звучання.
У варіаціях №№26-33 відбувається значна хроматизація мелодичних голосів. У середньо-регістровому шарі фактури передається настрій загадковості і невизначеності. Варіації №34 та №35 мають унісонні октави і регістр знову розширюється, надаючи сили і енергетики загальному звучанню. Це підкреслює драматичність і емоційну насиченість музики, а також відображає здатність Ліста створювати багатогранне і виразне звучання.
Ритмічний рисунок основної теми досліджуваного варіаційного циклу Ф. Ліста ґрунтується на темі бахівської кантати, що складається з вісьми половинних нот. Композитор використовує різні прийоми для трансформації цього рисунка, такі як: синкопа, дотація, подвоєння, зменшення, перенесення акценту тощо. 
У виконанні Роберта Сільвермана ритм суворіший і точніший, що надає варіаціям більш класичного й академічного характеру. Піаніст слідує нотному тексту без значних змін темпу та ритму, а також чітко виділяє ритмічні фігури та акценти. Це відображає його точність і дисциплінованість як виконавця, а також його здатність передати складність і глибину музичного матеріалу.
У виконанні Герхарда Опіца ритм вільніший і гнучкіший, що надає варіаційному циклу більш романтичного й імпровізаційного характеру. Виконавець часто використовує рубато й агогіку для створення ритмічних нюансів і вираження настрою виконуваної музики, а також згладжує ритмічні контрасти й акценти. Це відображає його чутливість і відчуття музики, а також його здатність створювати більш емоційне і виразне звучання.
Для виконавської версії Давида Кадуша пританним є застосування динамічнішого і мінливішого ритму, що надає варіаціям більш експресивного та емоційного характеру. Піаніст часто змінює темп і ритм, створюючи ритмічні контрасти і несподівані темпові нюанси, а також посилює ритмічні фігури й акценти. Це відображає його енергію і страсть до музики, а також його здатність створювати більш динамічне і емоційне звучання.
Варіації №№36-39 завдяки застосованому автором риторичному стилю і значно розширеному регістру звучання мають здійснити значний емоційний вплив на слухача.  Варіації №№40-43 мають зменшену гармонію і максимальне розширення регістру, досягаючи кульмінації твору. Це підкреслює драматичність і емоційну насиченість музики, а також відображає здатність Ліста створювати багатогранне і виразне звучання. Варіації №№44-45 мають повнотональну гармонію, спуск до басового регiстру і фрагментарний мотив, який нагадує про початок твору. Після цього наступає lunga pausa, яка створює контраст і очiкування. Це підкреслює його майстерність у використанні різних музичних форм і стилів, а також його здатність створювати багатогранну і виразну музику.
Варіації Ф. Ліста на тему Й. С. Баха мають складну й різноманітну гармонійну структуру, що базується на заданій гармонічній основі теми кантати. Композитор використовує різні прийоми гармонічної трансформації: хроматизми, альтерацію, аугментацію, димінуцію, модуляцію.
У виконавському варіанті Р. Сільвермана гармонія чистіша і ясніша, що надає Варіаціям прозорішого і логічнішого характеру. Він слідує гармонійному плану теми без значних викривлень і деформацій, а також чітко виділяє гармонійні функції та переходи. Це відображає його точність і дисциплінованість як виконавця, а також його здатність передати складність і глибину музичного матеріалу.
У виконанні Г. Опіца гармонія м’якша і витонченіша, що надає варіаційному циклу більш романтичного й імпровізаційного характеру. Виконавець часто використовує рубато й агогіку для створення гармонійних нюансів і вираження настрою виконуваної музики, а також згладжує гармонійні контрасти й акценти. Це відображає його чутливість і відчуття музики, а також його здатність створювати більш емоційне і виразне звучання.
Варіація №48 має фрагментований мотив і дуже хроматичну гармонiю, яка підкреслює напруження і нестабільність. Перехід на основі хроматичного спуску веде до сильного тонального спрямування: зменшена гармонія веде до V стпеня, поки регістр не розшириться до найбільшого можливого діапазону. Речитатив перериває гармонічний рух до каденцiiї посилюючи напругу у три стадії за допомогою динаміки й агогіки. Хорал – заключний епізод Варіацій, який завершується каденцією у Фа мажорі і звучить у середньоиу регістрі, поступово розширюючись назовні. Кода завершує твір поверненням до імпровізаційного стилю і хроматичного спуску, що зникає у тиші. 
Отже, Варіації Ф. Ліста мають складну й різноманітну композиційну структуру, що базується на формі теми кантати, яка складається з двох частин: A та B. Композитор використовує різні прийоми для трансформації цієї форми, такі як варіація, розвиток, реприза, кода тощо. 
Інтерпретація Д. Кадуша примітна різкішим і напруженішим гармонічним окрасом, що надає Варіаціям сильнішого й пристраснішого характеру. Виконавець часто використовує хроматизм і альтерацію для створення гармонійних розривів і передачі енеретичного імпульсу, а також посилює гармонійні контрасти й переходи між варіаціями. Це відображає здатність піаніста створювати динамічне й емоційне звучання. Запис Варіацій у виконанні Д. Кадуша демонструє різкішу і напруженішу форму, що надає варіаційному циклу сильнішого й вольовішого характеру. Піаніст часто використовує хроматизм і альтерацію для створення формальних розривів варацій, підсилюючи формальні контрасти і переходи між ними.
У виконанні Р. Сільвермана форма чіткіша і ясніша, що надає варіаціям прозорішого і логічнішого характеру. Він слідує формальному плану теми без значних викривлень і деформацій, а також чітко виділяє формальні частини та переходи. На відміну від двох попередніх, Інтерпретація Г. Опіца відзначається більшою плавністю і витонченістю форми, що надає варіаціям красивішого і піднесеного характеру. Виконавець часто використовує педаль і легато для виявлення формотвочих зв'язків, а також згладжуючи формальні контрасти і переходи між варіціями.
Отже, із трьох записів Варіацій Ф. Ліста найповніше і найточніше відобразив композиторський задум та емоційний зміст твору Г. Опіц, інтерпретація якого найвлучніше відтворює стиль музики Ф. Ліста. Загалом виконавська манера Г. Опіца відзначається піднесено-романтичним стилем. Інтерпретація Д. Кадуша найбільш віддалена від авторського задуму Варіацій Ф. Ліста. Основна риса інтерпретації Р. Сільвермана полягає у переважанні композиційної, а не емоційної складової даного циклу.



Висновки до Розділу 2 

У другому розділі роботи було досліджено композиційні та виконавські особливості варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха. Отже, даний варіаційний цикл – це не просто музичний твір, а важливий документ, що свідчить про культурні зміни та розвиток музики у XIX столітті. Цей твір відображає принцип використання Ф. Лістом бахівської теми як основи для власної творчості з адаптацією її до романтичної епохи.
Даний варіаційний цикл вказує на глибоку повагу Ф. Ліста до музики Й. С. Баха, його здатність трансформувати барокові теми в нові, романтичні форми. Варіації на тему Й. С. Баха відображають не тільки технічну майстерність Ф. Ліста як композитора, а й глибоке розуміння музики Й. С. Баха. Ф. Ліст не просто переосмислює тему кантати, а розширює, суттєво перетворює її у стильовому значенні, використовуючи власні інноваційні техніки і підходи. Композитор таким чином демонструє, як музика може слугувати сполучною ланкою між різними епохами та стилями. 
У представленому дослідженні було здійснено порівняльну характеристику інтерпретаційних версій даного варіаційного циклу на прикладі виконання сучасних піаністів. Узагальнюючи аналіз обраних інтерпретаційних варіантів, можна зробити наступні висновки щодо особливостей виконавської організації цілісності даного циклу. 
Виконавська манера Г. Опіца є найбільш пристрасною, наповненою несподіваними експресивними спалахами і віртуозністю, і тому, на нашу думку, є найближчою до авторського задуму Ф. Ліста. Піаніст абсолютно точно дотримується кожної авторської ремарки, не порушуючи загальний характер та особливості розвитку твору. Лінія басу проведена артикуляційно вивірено, графічно; завдяки такому способу гри окреслюється роль «музичного фундаменту»; з ритмічного боку все звучить доволі витримано і водночас узгоджено з яскравістю динаміки, чіткістю артикуляції, граничною ясністю мелодичних проведень. Тож, виконавська манера піаніста Г. Опіца відзначається піднесено-романтичним стилем.
В інтепретації Д. Кадуша емоційна свобода досить гармонійно поєднується із загальним темпом та агогічними нюансами. Подібна емоційна розкутість, очевидно, схиляє піаніста до певного віддалення від визначених темпо-ритмічних «рейок», від «рівномірно – пульсуючого» руху. Щодо динаміки, то в цьому випадку відчутна контрастність у порівнянні з емоційно-вільним відчуттям темпу. Відтінки не яскраво виражені, якісь затуманені і мало проявлені. Не було достатньо відображено й  інтонаційні та динамічні нюанси основної теми варацій. 
Дана інтерпретація відрізняється більше емоційно-психологічним наповненням, аніж об'єктивним та раціонально-конструктивним. Тож, інтерпретація Д. Кадуша найменш повно і точно віддзеркалює задум композитора та емоційний зміст Варіацій, оскільки виконавець дещо «внутрішньо віддалений» за стилем і духом лістівської музики. Д. Кадуш в емоційному сенсі є найбільш відстороненим від джерела натхнення Ф. Ліста, який був глибоко зворушений горем і відчаєм, закладених у темі бахівської кантати.
Піаніст Р. Сільверман має досить раціоналістичне бачення, що проявляється в його інтерпретаційній версії варіаційного циклу. Це стосується єдиного темпа, підтримуваного упродовж усіх варіацій, постійної пульсації, рівномірного розподілу виконавської уваги до кожного шару фактури і загалом доволі відстороненому прочитанні, навіть на стиках розділів форми зі значно згладженими темповими змінами, що, на наш погляд, вимагає іншого підходу. 
У виконавському варіанті, представленому Р. Сільверманом, особливо вражає максимально збалансоване звучання всіх голосів поліфонічної фактури. Відчуття основного характеру темпу у цьому виконанні є набагато повільнішим за інші згадувані інтерпретації. Загалом, новизна інтерпретації Р. Сільвермана полягає у гармонійному переважанні композиційної, а не емоційної складової. Особливо ретельно і чуйно піаніст виділяє головну тему, найбільш важливі інтонаційні елементи фактури. Тож, виконавське бачення Р. Сільвермана посідає проміжне місце між двома іншими записами, оскільки має деякі переваги і недоліки щодо стилю і художнього замислу даного варіаційного циклу.
Виконавський аналіз та порівняльна характеристика інтерпретацій досліджуваного варіаційного циклу Ф. Ліста є важливим етапом вивчення твору. На прикладі виконання сучасних піаністів Р. Сільвермана, Г. Опіца та Д. Кадуша було встановлено, що кожен з виконавців виявив індивідуальні особливості інтерпретації даного твору. Наприклад, Д. Кадуш звертав більше уваги на динаміку і темп, Р. Сільверман – на техніку гри, Г. Опіц – на інтонаційну виразність та емоційність. 
Отже, результати магістерського дослідження мають допомогти глибше зрозуміти структуру та виконавські нюанси цих варіацій, осягнути їх місце в контексті фортепіанної творчості Ф. Ліста. 











ВИСНОВКИ

Варіювання є важливим принципом композиції в музиці, який поєднує перемінність та повторність, знайоме та нове, рух і стабільність. Цей метод посідає значне місце як у професійній, так і в народній музиці, застосовується майже у всіх музичних напрямах та формах.
У представленому дослідженні було розглянуто еволюцію жанру варіацій та їх місце у фортепіанній творчості західноєвропейських композиторів-романтиків. Робота складається з двох розділів, в яких були розглянуті різні аспекти використання варіаційного методу у фортепіанній творчості західноєвропейських композиторів-романтиків і Ф. Ліста, як яскравого представника романтичної епохи. Було виявлено, що варіації з середини XVIII до кінця XIX століття обумовлені загальними традиціями, що в цілому поєднує їх та окреслює нерозривну лінію розвитку жанру. Варіації стали улюбленою формою клавірної імпровізації та одним із найпоширеніших жанрів інструментальної музики, досягаючи найбільшої популярності у першій третині XIX століття.
В романтичну епоху ідея гармонійного світоустрою змінюється конфліктом особистості з реальністю. Досліджуючи жанр варіацій та їх циклічність, було розглянуто наступні класифікації: варіації на basso ostinato, орнаментальні варіації, варіації на витриману мелодію, жанрово-характерні варіації і варіативну форму. Драматургія варіаційного циклу композиторів-романтиків засновується на принципах цілісності, контрастності й динамічного розвитку. Конструктивна сутність варіаційного циклу в період романтизму полягає у можливості повного перетворення теми, її переосмислення. Визначальну роль у цьому процесі відіграють такі чинники, як «спіральний» розвиток теми-рефрену, лейтмотивний розвиток інтонацій теми, трансформація образних сфер, концентричне розширення розділів теми, наскрізний розвиток у циклі.
У магістерському дослідженні висвітлено сутність варіаційних циклів у фортепіанній музиці композиторів-романтиків, розглянуто особливості застосування Ф. Лістом варіаційного принципу і методів варіювання у фортепіанних творах. Варіаційні цикли стали важливою складовою його творчості, здійснили значний внесок у розвиток фортепіанної музики. 
Композиційними особливостями Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха відзначено включення не тільки хроматичного басу з бахівської  кантати, а й поліфонічні елементи хору (особливо в перших трьох варіаціях). Композитор організовує хорові мотиви за принципом поступового збільшення кількості голосів. У масштабах всього циклу Ф. Ліст посилює вплив трагічного настрою: у перших двох варіаціях вводяться паузи в нижніх та верхніх голосах, замість бахівського рівного руху хроматичних басових ліній з'являються синкоповані ритми, що посилюють напругу.
Використовуючи бахівську символіку (хроматичні пасажі, мотиви зітхань), Ф. Ліст трактує її не тільки метафорично, як вираз скорботи, а й більшою мірою у площині розширення за рахунок нестійких гармонічних поєднань. Хроматичний мотив часто асоціюється із зіставленням зменшених септакордів, з їхніми енгармонічними замінами. Застосовуючи відхилення в далекі тональності, композитор створює відчуття приреченості й самотності, повертаючись до основної тональності наприкінці кожної варіації.
Варіації Ф. Ліста на тему Й. С. Баха поєднують у собі риси остинатних, строгих і вільних варіацій. В основі даного варіаційного циклу лежить принцип безперервної послідовності варіацій, взятий із варіацій на basso ostinato. Композитор варіює ритм, фактуру, гармонію, а іноді і тривалість окремих варіацій, зберігаючи при цьому контури мелодичної лінії. Отже, Варіації Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха є одним із найвизначніших творів Ф. Ліста, в якому він досяг вираження смутку і драматизму, відсутні як у його ранніх творах цього жанру, так і у більшості його сучасників.
У пропонованому дослідженні було проведено композиційно-виконавський аналіз і порівняльну характеристику інтерпретаційних варіантів Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха. Цей аналіз дозволив виявити багато важливих аспектів використання варіаційного методу Ф. Лістом, таких як індивідуальний підхід до обробки теми, використання технічних та емоційних елементів для створення унікальних інтерпретацій.
Для досліджуваних Варіацій Ф. Ліста характерним є досить вільне поводження з темою кантати Й. С. Баха, що виявилось у додаванні нових гармонічних, ритмічних, мелодичних, динамічних, артикуляційних елементів. В результаті тема зазнала значної художньо-образної трансформації, яка полягала у застосуванні різних музичних форм: фуги, хоралу, етюду тощо. Ф. Ліст своїм твором виказав велику повагу до Й. С. Баха, а також свою власну творчу фантазію і майстерність. 
Варіації Ф. Ліста на тему кантати №12 відображають його глибоке розуміння музики Й. С. Баха, а також власні інноваційні ідеї. Ф. Ліст використовував варіаційний метод для того, щоб внести своє власне бачення в музику Й. С. Баха, водночас вшановуючи його оригінальну тему. Жанр варіацій дозволяє композиторам, і Ф. Лісту в їх числі, виразити творчий індивідуальний потенціал у використанні відомих музичних тем як основи власних варіаційних циклів. Тож, загалом, варіаційний метод є важливим інструментом створення нових, унікальних музичних творів, які водночас вшановують творчість видатних композиторів, до яких вони звертались, і розширюють оригінальну музичну тему.
Отже, представлене дослідження Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» допомагає краще зрозуміти, як саме жанр варіацій використовуються в романтичній музиці, і як вони впливають на розвиток музичних форм і стилів. 
Варто також зазначити, що варіаційний метод був надзвичайно важливим для творчості Ф. Ліста, дозволяючи виявити композиторську винахідливість і технічну вправність. Використання варіаційного методу дало композитору можливість створити музичні шедеври, які залишаються актуальними і зараз. Творчий внесок Ф. Ліста у розвиток фортепіанної музики надзвичайно великий, а його зразки фортепіанних варіаційних циклів надалі залишатимуться предметом досліджень і захоплення для музикознавців, виконавців та слухачів.
Важливо підкреслити, що варіаційний метод у творчості Ф. Ліста не лише сприяв розвитку композиторської техніки, а й відкривав нові можливості для вираження почуттів та емоцій в музиці. Його підхід в обробці теми, використанні різноманітних ритмічних та гармонічних ефектів у процесі опрацювання варіаційного жанру сприяли надзвичайно стійкому інтересу концертуючих піаністів і слухацької аудиторії до фортепіанної творчості композитора. Крім того, варіаційні цикли Ф. Ліста залишили помітний слід  в музичному мистецтві завдяки інноваційності, сміливим для свого часу експериментальним пошукам у сфері гармонії, метро-ритму, динаміки, артикуляції, а також оригінальності музично-драматургічних рішень.
Для виконавців технічні труднощі у процесі оволодіння творами варіаційного жанру включають низку завдань: постійну концентрацію на розмаїтті артикуляцій, дотримання тональної специфіки різноманітних видів фактури, забезпечення гнучкості фразування та плавності музичного мислення. В основі всіх цих завдань лежить слухова гармонічна концепція. Піаністи, які звертаються до варіаційних циклів Ф. Ліста, мають працювати над виявленням конкретних, різноманітних і повторюваних гармонічних поєднань у кожній варіації. Виникають також і завдання, пов'язані з хронометруванням метро-ритмічних змін у кожному окремому варіаційному циклі. Щодо інтерпретації Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха, то виконавці мають працювати над створенням власних художньо-образних, сюжетних і психологічних програм. 
Отже, проведені виконавський аналіз та порівняльна характеристика інтерпретацій Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха дозволили виявити композиційні та виконавські особливості твору. Це надає підстави для глибшого розуміння творчого процесу і осягнення впливу лістівських варіаційних циклів  на подальший розвиток фортепіанної музики. 
[bookmark: _Toc150452383][bookmark: _Toc150713707][bookmark: _Toc150715137][bookmark: _Toc150715961][bookmark: _Toc150716092][bookmark: _Toc150716638][bookmark: _Toc150716765]Здійснений виконавський аналіз Варіацій Ф. Ліста на тему кантати №12 Й. С. Баха «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» продемонстрував безмежні піаністичні можливості, нові аспекти й індивідуальні нюанси творчого виразу, які відкриваються в кожній з обраних для аналізу інтерпретацій. Варіаційні цикли Ф. Ліста залишаються актуальними й донині, будучи невичерпним джерелом натхнення для студентської молоді, концертуючих виконавців і композиторів. 
Дослідження теоретичних аспектів варіаційних циклів Ф. Ліста має велике значення для музичного аналізу, загального розуміння його творчості. Це допомагає поглибити знання щодо специфічних рис фортепіанної творчості композитора і виявити нові шари його музичного генія. Отримані результати магістерської роботи ще раз підкреслюють значення варіаційності для розвитку музичного мистецтва та її вплив на творчість Ф. Ліста й інших представників доби романтизму.
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17. [bookmark: _Hlk151836160] Купіна Д., Гребенюк Г. Жанр варіацій для фортепіано в контексті стильової множинності творчості Ф. Мендельсона-Бартольді. Музикознавча думка Дніпропетровщини. Дніпро: Грані, 2019. №16. С. 73–85.
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49. [bookmark: _Hlk151836358] Searle H. The Music of Liszt. New York: Dover, 1966. 207 p. 
50.  Schwarz W. Robert Schumann und die Variation mit besonderer Berücksichtigung der Klavierwerke. Kassel: Barenreiter, 1932. 91 р. 
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