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ВВЕДЕНИЕ

Иоганнес Брамс – великий композитор-романтик XIX века, музыка которого является неотъемлемой частью мировой художественной культуры. Возрастающая с каждым годом популярность произведений Брамса вызывает интерес современных музыкантов к истории создания произведений Брамса, его биографии, структуре и стилевым особенностям исполнения его сочинений.

Музыкальный язык композитора претерпевал изменения на протяжении всей его творческой жизни, отражая идейные и музыкально-стилевые искания автора. Одним из примеров сочинений раннего фортепианного творчества композитора являются вариации ор. 9 на тему Р.Шумана. Они входят в золотой фонд фортепианной литературы, часто исполняются пианистами за рубежом и в России. 

Актуальность изучения вариаций на тему Р.Шумана ор.9 в стилевой эволюции фортепианного творчества И.Брамса обусловлена непреходящей эстетической ценностью фортепианных произведений композитора, их педагогическим потенциалом для исполнительской подготовки пианистов в вузе; необходимостью исследования данного произведения в контексте основных стилевых особенностей композиционных приемов, ладогармонических и исполнительских средств раннего периода творчества Брамса; выявления особенностей влияния произведений современников, в первую очередь Р.Шумана, на ранние опусы композитора. 
Научная разработанность проблемы исследования. О творчестве И. Брамса написано немало: это биографические труды Е. М. Царевой, М. С. Друскина, К. Гейрингера, Ф.Грасбергера. В этих работах Вариации ор. 9 лишь упоминаются, или дается их краткая характеристика. Определенные стилевые аспекты фортепианного творчества композитора раскрыты в непереведенных книгах и статьях O. Neighbour, E. Sams, C.J. Wierman, J. Littlewood. В русскоязычной литературе не было обнаружено отдельных исследований, посвященных вариациям ор.9. 
Объектом исследования является фортепианное творчество И.Брамса раннего периода.
Предмет исследования – исполнительские особенности отражения черт раннего периода творчества И.Брамса в трактовке Вариаций на тему Шумана ор.9. 
Целью работы является выявление характерных стилевых черт раннего периода фортепианного творчества И.Брамса на примере Вариаций на тему Шумана ор.9 в процессе их исполнительского анализа.
Задачи исследования: 
1. Проследить историю развития фортепианного стиля И.Брамса и влияние на него творчества композиторов-современников.
2. Рассмотреть вариационные циклы в контексте стилевой эволюции фортепианного творчества И.Брамса

3. Провести исполнительский анализ Вариаций на тему Р.Шумана ор.9 в аспекте стилевой эволюции фортепианного творчества И.Брамса 

При написании работы использованы следующие методы исследования: методы научного познания (анализ и синтез, абстрагирование, моделирование и др.); изучение литературных, нотных и интернет-источников, аудио- и видео- записей; исполнительский анализ музыкального произведения.
Методологическая основа работы: научно–методические и творческие работы в области теории исполнительского искусства, анализа музыкально-творческого наследия И.Брамса (Е.М. Царева, М.С. Друскин, К. Гейрингер, Ф.Грасбергер и др.).

Теоретическая значимость работы определяется тем, что в результате проведенного исследования расширено представление о характерных стилевых чертах раннего периода фортепианного творчества И.Брамса на примере Вариаций на тему Шумана ор.9.
Практическая значимость. Опираясь на материалы работы, представляется возможным экстраполировать выявленные характерные стилевые особенности при изучении и трактовке других фортепианных произведений И.Брамса раннего периода творчества. Материалы работы могут быть использованы в процессе исполнительской и историко-теоретической подготовки будущих пианистов – студентов ссузов и вузов, педагогов фортепианного класса учреждений дополнительного музыкального образования в системе повышения квалификации. 

Апробация. Материалы работы прошли обсуждение на VII Всероссийской научно-практической конференции педагогов, аспирантов, студентов «Актуальные проблемы музыкально-исполнительского искусства: история и современность» (2 апреля 2014 г., Казанская государственная консерватория (академия) имени Н.Г. Жиганова) и представлены к публикации в сборнике материалов конференции.

Структура работы. Работа состоит из введения, двух глав, заключения и библиографического списка.

ГЛАВА 1. ОТРАЖЕНИЕ СТИЛЕВОЙ ЭВОЛЮЦИИ ФОРТЕПИАННОГО ТВОРЧЕСТВА И.БРАМСА 
В ВАРИАЦИОННЫХ ЦИКЛАХ

1.1. Периодизация фортепианного творчества И.Брамса в аспекте стилевой характеристики
Периодизация творческой деятельности того или иного композитора – один из важнейших этапов анализа его самобытной индивидуальности в аспекте музыкального языка, композиторских и исполнительских особенностей, стилевой характеристики. В музыковедении сложилась традиционная периодизация жизненного и творческого пути Иоганнеса Брамса, согласно которой выделяются четыре основных этапа. 

Первый период охватывает произведения ранних лет вплоть до 1855 года. К этому периоду относятся скерцо op.4 es-moll, три фортепианные сонаты: ор. 1 С-dur, op.2 fis-moll, op. 5 f-moll, вариационные циклы ор. 21 №2 и ор.9, а также четыре баллады ор.10 [2].
 Период раннего творчества композитора обусловлен большим влиянием не только творчества Роберта Шумана, но его личности, а также глубоким чувством к Кларе Шуман. Для молодого композитора, находящегося во власти романтических эмоций содержание его сочинений более важно, чем их форма. В творениях Брамса этого периода иногда отсутствует классическая соразмерность, характерная для его более поздних композиций. Зато эмоциональная выразительность часто достигает стихийной мощи. Брамс этого периода любит резкость и стремительные контрасты, и в то же время музыка этого периода душевна и проникновенна. Уже в это время решающую роль в его творчестве играет народная песня [2]. В 1960 году Иоганнес Брамс пишет в письме Кларе Шуман о народных песнях: «Я хочу их прямо-таки впитать в себя. Песня сейчас развивается по совершенно неправильному пути, и потому необходимо, чтобы идеал глубоко вошел в сознание. А для меня это – народная песня» [8]. 
В скерцо op.4 es-moll уже обнаруживаются специфические брамсовские черты. Прежде всего, следует отметить энергичный, мужественный и радостный дух, умение органически объединять различные части произведения, оркестровую звучность.
Вслед за скерцо композитор пишет три фортепианных сонаты, в которых заложены основные фактурные особенности брамсовского письма: господство линии, которая нередко уплотняется терцовыми и октавно-терцовыми удвоениями, тонкое плетение музыкальной ткани в лирических эпизодах, смещение ритмического рисунка в партиях обеих рук, размах и объемность фактуры, тяготеющей то к оркестральности, то к хоровому письму. В фортепианном сонатном творчестве проявился контраст между стремлением к устойчивости, радости и ощущением драматических противоречий жизни.

К первому периоду творчества Брамса относят вариационные циклы ор. 21 №2 и ор.9, а также четыре баллады ор.10. Для баллад характерно упрощение пианистической техники, лаконичность высказывания. В этих чертах фортепианного творчества проглядывается влияние Р. Шумана [2].
Произведения Брамса второго периода (1856-1863) становятся умереннее, мечтательнее, мягче, задушевнее. Впервые в его творчестве заметны пессимистические настроения, наблюдается своеобразный надлом. В эти годы Брамс неоднократно меняет облик своих творений, чего он никогда не делал впоследствии. Для примера достаточно назвать фортепианный квинтет f-moll, первоначально задуманный как струнный квинтет, затем переделанный в сонату для двух фортепиано, и лишь под конец принявший свою окончательную редакцию. 
Ко второму периоду творчества относят четыре вариационных цикла: ор.21 №1, ор.23, ор.24, ор.35, в последнем из которых композитор особое внимание обратил на использование художественных возможностей виртуозной техники. 

Третий период творчества И. Брамса охватывает с 1864 по 1880 годы. В это время окончательно сформировался самобытный композиторский почерк композитора. Мастерство формы и содержания полностью уравновешивают друг друга. Умственная и душевная сосредоточенность постепенно становится ведущим началом всей его творческой деятельности. Все чаще появляются своеобразные, лишенные блеска сочинения. Брамс пишет музыкальные произведения с несложной фортепианной фактурой, подходящие для домашнего музицирования. Композитор также приводит в порядок старые, еще не опубликованные работы. Фортепианной музыке этого периода характерна опора на народные интонации и бытовые жанры. 
К третьему периоду творчества относят «16 вальсов в четыре руки» ор. 39, «Венгерские танцы» в четыре руки, «Вариации на тему Йозефа Гайдна» ор. 76, «Восемь пьес для фортепиано» ор. 76, «Рапсодии» ор.79.

Фортепианный стиль Брамса четвертого периода (1892–1895) стал еще более естественным, сдержанным, строгим, усилилась духовная составляющая, возросла утонченность техники. Брамс использовал во всех сочинениях этого периода простую трехчастную форму, что еще больше подчеркивает стремление к простоте и концентрации. Гармония стала менее сложной, ритмика – более однородной. Обращение к искусству доклассической эпохи находит свое выражение в средней части ор. 118 №5, где одна и та же мелодическая фигура в басовом голосе постоянно повторяется по типу basso ostinato [2]. 
К четвертому периоду относят «Фантазии» ор. 116, «3 Интермеццо» ор. 117, «Пьесы для фортепиано» ор. 118, «Пьесы для фортепиано» ор. 119. Этими произведениями Брамс закончил путь развития своего фортепианного творчества. В этот период И. Брамс смог мастерски воплотить глубокие и масштабные по смыслу замыслы в формах фортепианной миниатюры, предельно аккумулировав звуковые возможности инструмента в ограниченных выразительных средствах. 

1.2. Вариационные циклы в стилевой эволюции фортепианного творчества И.Брамса
Иоганнес Брамс создавал фортепианные произведения в жанре вариаций на протяжении всей своей жизни. Они занимают важное место в фортепианном творчестве композитора. В них отразились композиторские искания, поиск «золотой середины» между классическим и романтическим началом. Образцом вариационного жанра И. Брамс считал вариации Л. В. Бетховена [6]. Фортепианное наследие И. Брамса насчитывает пять вариационных циклов в две руки и два цикла в четыре руки.
Первым самостоятельным сочинением Брамса в вариационной форме, как доказал В. Люитлен [2], стал цикл вариаций на тему Венгерской песни ор.21 №2. Брамс написал его весной 1853 года во время концертной поездки. В этом произведении автор впервые обращается к венгерской народной музыке, имеющей огромное значение для его дальнейшего творчества. Умение Брамса разрабатывать отдельные вариации таким образом, чтобы они последовательно вытекали одна из другой, а также объединять короткие пьесы в органически замкнутые группы, полностью сформировалось уже в этом цикле. Во всех вариациях сохранены контуры мелодии. И.Брамс проводит ее в басу, в миноре, оплетает фигурацией, всегда сохраняя остов темы, легко узнаваемый на слух.

Летом того же года Брамс знакомится с четой Шуманов и годом позже пишет Вариации ор.9 на тему Р. Шумана, взятую из его первого "Листка из альбома" [4]. 
Вновь композитор возвращается к вариационному жанру в 1856 году. На свет появляются "Вариации на собственную тему" ор. 21 №1. В них автор уже полностью отказывается от строгого сохранения мелодии темы, что было характерно для вариационных циклов первого периода. Зато в этом проникновенном произведении во всех вариациях строго сохраняется периодическое построение и гармония темы. Композитор снова прибегает к использованию контрапункта в пятой вариации цикла. В этом цикле впервые осуществлено требование Брамса, чтобы бас как носитель гармонии можно было отчетливо узнать в вариациях. Об этом композитор неоднократно высказывался в своих письмах [6].
Вершиной мастерства в области искусства вариаций Брамс достиг в написанных в 1861 году «Вариациях на тему Генделя» ор. 24. В этом произведении соединены вариационные принципы, применявшиеся в ранних сочинениях. В подавляющем большинстве вариаций сохраняются гармонический план и периодическая структура, причем одновременно принимается во внимание и мелодия темы. Именно в пределах строгих ограничений И. Брамс творит с таким богатством фантазии и столь мастерски использует все доступные музыкальные средства, создавая высокохудожественное произведение, занявшее особое положение во всем фортепианном творчестве Брамса. Для этого сочинения характерна монолитная спаянность цикла, логическая последовательность всех вариаций, углубленный духовный смысл произведения.
 В ноябре 1861 года Брамс написал свое первое фортепианное сочинение в четыре руки – "Вариации на тему Р. Шумана" ор. 23. Тема представляет собой "последнюю мысль" Шумана, записанную душевнобольным композитором 27 февраля 1854 года, незадолго до попытки к самоубийству [2]. Произведение Брамса во всех отношениях мыслится как дань памяти умершего друга. Основные принципы, положенные в основу вариаций на тему Генделя, последовательно применяются и в данном цикле, однако они несколько смягчены заимствованным у Шумана более свободным отношением к видоизменениям. 

Завершающим вариационным сочинением второго периода являются "Вариации на тему Паганини" ор. 35, имеющие подзаголовок "Этюды для фортепиано". Эти вариации, сочиненные в течение 1862–1863 годов, во время своего первого пребывания в Вене. Для этого цикла характерна классическая вариационная техника ор.24. Однако в художественном отношении эти две тетради, содержащие по 14 вариаций, не могут выдержать сравнения с более старым произведением. Здесь представлены все трудности брамсовской фортепианной виртуозности: ходы параллельными терциями, секстами, октавами, ритмические противопоставления обеих рук, glissandi и огромные скачки. Отдельные вариации, как, например, №11 из первой тетради или №4 из второй, выдержаны в умиротворенном, спокойном настроении. Однако они ничего не меняют в основном характере этого произведения. Это полные блеска концертные этюды, демонстрирующие разнообразие приемов фортепианной игры.
Законченные летом 1873 года "Вариации на тему Йозефа Гайдна" являются образцом третьего творческого периода Брамса. Это оркестровое сочинение имеет редакцию для двух фортепиано, которая, по утверждению Ореля, была написана раньше [2]. В смысле техники варьирования Брамс занимает ту же позицию, что и в Вариациях на тему Генделя. Все восемь видоизменений строго сохраняют периодическую структуру, гармонию и даже мелодику темы. Произведение на непрерывном нарастании приобретает все большую внутреннюю значимость и достигает своего апогея в грандиозном финале. В свою очередь, этот финал представляет собой вариации по типу пассакальи на basso ostinato. Этот вариационный цикл является последним крупным произведением Брамса для фортепиано.

На протяжении 20 лет И. Брамс писал вариационные циклы. На протяжении этого время менялся и совершенствовался творческий почерк композитора. Благодаря этому произведения, написанные в жанре вариаций ярко отражают стилевую эволюцию композитора. Начиная с ранних циклов, намечаются основные черты творчества И. Брамса. Для ранних циклов ор. 21 №2, ор. 9 характерны яркие контрасты и особое внимание к эмоциональной составляющей. Влияние Р. Шумана, характерное для раннего творчества композитора, проявилось в выборе темы для вариационных циклов ор.9, и ор. 23. Строгость формы и полифоническое мастерство нашли свое отражение в Вариациях ор.24, которые увенчивает фуга. Интерес композитора к народной песне проявился в выборе венгерской народной песни в качестве темы для вариационного цикла ор. 21 №2. Наличие оркестровой редакции Вариаций ор. 56 свидетельствует о симфоническом мышлении композитора в период сочинения своих зрелых произведений. Г. Иеннер, ученик И. Брамса вспоминает: «И. Брамс считал, что на вариациях молодой композитор учится отличать существенное от несущественного. Они воспитывают художественное, строго логическое мышление и прививают ощущение чистой формы. Чтобы писать вариации, необходимо проникнуть в недра самой темы и извлечь из нее новое» [6]. Из этого следует, что ясность композиторской мысли, строгость формы и бережное отношение к теме являются самыми главными чертами композиторского стиля Брамса в области сочинения вариаций.
ГЛАВА 2. ЧЕРТЫ РАННЕГО ПЕРИОДА ТВОРЧЕСТВА И.БРАМСА В ТРАКТОВКЕ ВАРИАЦИЙ НА ТЕМУ ШУМАНА ОР.9
2.1. История создания и исполнения Вариаций на тему Р.Шумана ор.9
Вариации ор.9 были написаны Иоганнесом Брамсом в 1854 году в период тесной дружбы с семьей Шуманов. Рукопись вариаций содержит надпись: «Небольшие вариации на Его тему, посвященные Ей» [2]. Темой для вариаций послужила пьеса №1 (Ziemlich langsam, фа диез минор) из «Листков из альбома», входящих в цикл «Пестрые листки» ор.99 [2]. Этот сборник был опубликован Шуманом в 1852 году, за 2 года до психического срыва. В него вошли фортепианные миниатюры, сочиненные им в период с 1836 по 1851 год. 
Возможно, тема для вариаций была выбрана Брамсом по причине ее удобного для варьирования четырехголосного склада. Очень вероятно, что Брамс последовал выбору Клары, также написавшей вариации на эту тему (ор. 20, 1853 г. [2]). Свой цикл вариаций Клара посвятила мужу и преподнесла ему в качестве подарка ко дню рождения. В первоисточнике Шумана использована так называемая «тема Клары» – последовательность звуков C-B-A-G#-A. Шуман использовал ее и прежде в своих сочинениях: в фортепианном квартете до минор, симфонии №4 ре минор. Брамс также использовал эту тему в финале первой симфонии и фортепианных квартетах до минор и соль минор. Несомненно, это тема расставания с трагическими нотками безысходности навеяна печальным предчувствием. Она тесно переплетается с мелодичностью народной песни, ее душевностью. В ней передается неповторимый элегический характер лирических произведений композитора. 

Вариации ор. 9 получили восторженный отзыв Роберта Шумана и самой Клары Шуман, которой Брамс посвятил этот цикл. Она стала первой, кто исполнил данное сочинение [2]. С тех пор прошло уже полтора века. В настоящее время интерес музыкантов к творчеству И. Брамса не ослабевает. Написанные молодым композитором, Вариации ор.9 привлекают своей эмоциональностью и порывом, в результате чего многие известные музыканты включают их в свой репертуар. На сегодняшний день существуют записи таких пианистов, как Даниэль Баренбойм, Идил Берет, Мария Гринберг, Олег Маршев, Александр Мндоянц, Гаррик Олссон, Владимир Тропп, каждый из которых по-своему исполняет данное сочинение, раскрывая замысел Иоганнеса Брамса.
2.2. Исполнительские особенности отражения черт раннего периода творчества И.Брамса в трактовке Вариаций ор.9
Стилистические особенности вариаций проявились в средствах музыкальной выразительности, композиции, фактурных элементах музыкальной ткани вариаций. Рассмотрим их подробнее.
Тема вариаций делится на три раздела: такты 1–8, 9–16, 17–24.
В первом разделе два раза проводится тема-монограмма Клары. Во время второго проведения происходит модуляция в параллельный мажор, которая оттеняет печальное настроение заданное в первом разделе. (Пример 1).

 Пример 1
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Второй раздел состоит из небольших двутактовых построений, в которых восходящая интонация передает мольбу и горечь, с каждым разом набирая силу и высоту. Дж. Литтлвуд называет эту интонацию «плачем» [11] (Пример 2).

Пример 2
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Третий раздел, как и первый, состоит из двух проведений темы Клары. Начавшись с уменьшенного септаккорда, первая «тема Клары» заканчивается в ля мажоре. Второе проведение завершается совершенной каденцией в исходном фа-диез миноре, что тематически подкрепляет воплощаемое первоначальное эмоциональное состояние грусти, меланхолии, душевного страдания. (Пример 3).

Пример 3
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В первой вариации сохраняется тональность и темп исходной темы. «Тема Клары» проводится в басу. В правой руке пунктирный ритм и восходящие интонации напоминают второй раздел темы (Пример 4).

Пример 4
[image: image4.jpg]=4

===

!

§FS





В среднем разделе первой вариации пунктирные секвенции с каждым разом охватывают всё больший диапазон и приводят к кульминации, после чего звучность уменьшается к третьему разделу вариации. Он проводится на p и pp, в разных регистрах звучат отголоски «темы Клары» (Пример 5).

Пример 5
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В целом первая вариация выдержана в меланхолическом настроении темы с сохранением трехчастной формы темы.

Во второй вариации резко меняется характер, в ней передается волнение и трепет, прежде всего за счет нового темпа poco piu moto, нового размера 9/8. Ритмические контрасты между партиями правой и левой руки придают музыке настойчивость, порыв (Пример 6).

Пример 6
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Партия левой руки изложена пунктирными триолями, что предает музыке дополнительное движение, стремление и нетерпение. Правая рука на протяжении всей вариации проводит тему синкопированными аккордами, лишь дважды вырываясь из этого ритма. Этот контраст ритмов создает эффект, будто правая рука не поспевает за левой. 
Вторая вариация состоит из двух частей, где вторая является репризой первой. В рукописи Брамс обозначил повторение с указанием «ad lib. da capo», но позже решил напечатать его полностью [2]. 

Третья вариация возвращает нас к начальному медленному темпу и горестному настроению темы, что подчеркнуто авторским указанием Tempo di Tema. Тема снова проводится в партии левой руки, как и в первой вариации, но в этот раз она записана в скрипичном ключе. 

На протяжении всей вариации левая рука будет перекрещиваться с правой. Жалобные триоли, звучащие в партии правой напоминают интонации "плача". Они проводятся то ниже мелодии, то выше ее. Разница регистров создает впечатление диалога. 

По форме третья вариация полностью соответствует теме. Вариация заканчивается на одиночной ноте до диез, и с той же ноты начинается следующая вариация, что делает переход плавным, бесшовным. Пульсирующие пары шестнадцатых нот, звучащих попеременно в аккомпанементе, передают тревожное настроение и создают дополнительное движение, обозначенное авторской ремаркой Poco piu moto. А над ними разворачивается нежная печальная мелодия широкого диапазона (Пример 7).

Пример 7
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По структуре вариация выдержана в рамках темы – это три восьмитакта.

Пятая вариация вторгается внезапно и резко ярким контрастом ко всему предыдущему материалу. Однако нужно отметить, что зародилась она из ритмического сопровождения четвертой вариации, её пар шестнадцатых. 
Первый такт вариации - это шквал стремительно спадающих октав на форте. Затем сразу же следует контрастный «ответ» на пиано, где сохраняется тревожный ритм. Две руки играют в противоположном движении: правая – в восходящем, левая – в нисходящем. Авторская ремарка staccato e legg. подчеркивает скерцозный, легкий характер этой темы. 
Затем снова вторгаются октавы на форте, но теперь они взбираются от баса вверх. Им отвечает скерцозная тема на пиано, в которой движение правой и левой рук сменяется на противоположное. (Пример 8).

Пример 8
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Тема заканчивается в мажоре и sostenuto. Последующее развитие этих двух тем идет в направлении нагнетания драматизма и усиления динамики. 
Можно выделить три волны развития: первая волна начинается в 12 и заканчивается в 23 такте. По мере приближения к первой кульминации, в партии правой руки появляются четырехзвучные аккорды вместо октав (Пример 9).

Пример 9
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Вторая волна (24-31 тт.) начинается со скерцозной темы, которая за три такта приводит на мощном crescendo к октавной теме на ff. Она в свою очередь подводит к главной кульминации, которой является аккорд на sff. Этот аккорд является переломной точкой в развитии, он звучит два такта на diminuendo (Пример 10).

Пример 10
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Третья волна (32-43 тт.) начинается на p. В ней объединены обе темы: октавное и аккордовое изложение характеризует первую, а встречное направление движения мелодии – вторую. Третью волну развития также можно трактовать как своеобразную коду вариации (Пример 11).

Пример 11
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В структуре этой вариации Брамс заметно отступает от оригинала Шумана: первый раздел расширен с 8 тактов до 11, второй раздел - до 12, а после 8 тактов третьего раздела следует двенадцатитактовая кода.

В музыке шестой вариации еще больше усиливается драматизм и накал. Новый размер 6/8, клокочущие триольные пассажи, пары восьмых нот staccato в левой руке, напоминающие pizzicato низких струнных – всё способствует нагнетанию страстей в безудержном потоке музыки. Сама тема становится прерывистой, «задыхающейся» в бешеном беге триолей шестнадцатых (Пример 12).

Пример 12
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Во втором разделе вариации левая рука присоединяется к правой: теперь триоли звучат в обеих партиях. По мере приближения к кульминации, происходит уход в крайние регистры, и завершается кульминация стремительным нисходящим пассажем на фоне выдержанного баса (Пример 13).

Пример 13
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Затем после двутактовой «передышки» на mf наступает третий раздел. Первые два такта повторяют начало первого раздела, потом на протяжении 2 тактов тема проводится в новых тональностях. В дальнейших трех тактах тема «топчется» вокруг звуков фа и соль, после чего стремительно набирает высоту и заканчивается нисходящим пассажем (Пример 14).

Пример 14
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В седьмой вариации происходит полная смена настроения, темпа. Она является переходом от деятельной, активной сферы к внутренней, задумчивой, созерцательной. Все музыкальные средства: смена размера, залигованные аккорды, стирающие границы тактов, медленный темп, «сползающие» полутоновые интонации, обилие пауз – придают музыке оцепенение, отрешенность, усталость. Тема звучит короткими мотивами. Вариация ощущается как связка, прежде всего из-за своих размеров: она состоит всего из 12 тактов (5+3+4) (Пример 15).

Пример 15
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На первый взгляд восьмая вариация - это очередной вариант «темы Клары», которая звучит в верхнем голосе арпеджированных аккордов в правой руке под мягкий аккомпанемент тремолирующих октав в левой. На самом деле партия левой руки имеет самостоятельный характер. Более того, это каноническое проведение темы в октаву с отставанием в два такта. Имитирующий голос спрятан в тремолирующей фактуре (Пример 16).

Пример 16
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В конце вариации имеется расширение в два такта, которое позволяет имитирующему голосу закончить проведение темы. Восьмая вариация является классическим образцом контрапунктического мастерства Брамса (Пример 17).

Пример 17
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Девятая вариация является парафразом на «Листок из альбома» №2 из «Пестрых листков» Шумана [11]. В этой вариации Брамс впервые отступает от тональности фа-диез минор. 
Триольное колыхание шестнадцатых нот, бегущих то вверх, то вниз, синкопированные отголоски темы в сопровождении коротких реплик басовой партии, появляющихся только на второй и третий удар каждого такта – всё это придает взволнованность и тревогу музыке этой вариации (Пример 18).

Пример 18
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Динамика крайних разделов не выходит за пределы pp, и лишь в среднем разделе автор делает указание poco f. В форме нет существенных изменений: три раздела с кульминацией во втором и расширением-кодой в третьем.
Десятая вариация является образцом любовной лирики, не даром в рукописи автор оставил заголовок «Розы и гелиотроп уже цвели» [2], который не был опубликован. Поразительно, что музыка этой вариации была написана «в один день» [2]. В мелодическом голосе этой вариации полностью проводится басовая линия темы. В то же время в партии левой руки проводится та же тема зеркально (Пример 19).

Пример 19




Одновременно в среднем голосе проводится «тема Клары» в двойном уменьшении (Пример 20).

Пример 20




Весь канон повторяется два раза, причем линия баса проводится с отставанием в один такт. В музыке этой вариации развивается любовная лирика, показанная автором в восьмой вариации, и усложняется полифоническое письмо (Пример 21).

Пример 21
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Одиннадцатая вариация отличается своей загадочностью, красочностью. Брамс использует крайние регистры фортепиано, густую педаль, что придает объем звучанию. В музыке сквозит тайна и недосказанность. Тема звучит в верхнем регистре на фоне остинатного доминантового баса «ре» (Пример 22).

Пример 22
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Даже в кульминационной фазе развития динамика не выходит за рамки p. Весь материал полностью повторяется два раза. Эта вариация выполняет функцию связки между лирической десятой и скерцозной двенадцатой вариациями.
В двенадцатой вариации возвращается первоначальная тональность темы фа-диез минор. Скерцозная, быстрая, с обилием скачков и синкоп, музыка этой вариации сильно контрастирует с предыдущим материалом. Тема звучит в верхнем голосе шестнадцатыми нотами staccato. Она постоянно прерывается паузами, словно задыхаясь в спешке (Пример 23).

Пример 23
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Последние пять тактов вариации проносятся вихрем и представляют собой коду, в которой к последнему такту темп ускоряется до presto и динамика развивается от p до ff (Пример 24).

Пример 24
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Тринадцатая вариация отличается своей моторностью и легкостью. Тема скрыта в двойных нотах правой руки. Это единственная вариация во всем цикле, где не выписано повторение, а стоит авторский знак репризы. Верхний регистр, leggiero, pp создают легкий, порхающий образ (Пример 25).

Пример 25
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Четырнадцатая вариация – это еще один образец полифонического мастерства композитора. В верхнем голосе звучит канон в секунду. Имитирующий голос проводится с отставанием в два такта. Элегическая мелодия звучит на фоне арпеджированного аккомпанемента. По настроению и фактурному изложению вариация напоминает пьесу "Шопен" из "Карнавала" Шумана (Пример 26).

Пример 26
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Пятнадцатая вариация написана в тональности соль бемоль мажор. Как и предыдущая, она представляет собой тему с арпеджированным сопровождением. Интерес представляет басовая линия, имитирующая мелодический голос в сексту. Лирика этой вариации светлая умиротворенная (Пример 27).

Пример 27
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Шестнадцатая вариация завершает цикл. Она звучит в продолжение пятнадцатой, не отделяемая от нее паузами в энгармоническом фа-диез мажоре. Примечательно, что автор в последней вариации отказался от проведения темы Клары. Вместо этого октавами в партии левой руки звучит тема десятой вариации, взятая из басовой партии шумановской темы. 
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Простота и прозрачность фактуры создают глубокий и светлый созерцательный образ.
После проведения подробного анализа Вариаций ор. 9 на тему Р. Шумана, можно сделать вывод, что данное произведение являются ярким примером раннего творчества И. Брамса. Средствами музыкальной выразительности композитор создает неповторимый облик каждой вариации, не нарушая логику их развития. Большая роль отведена в данном цикле кантилене. Вариации, относящиеся к этой сфере, требует от исполнителя владения legato, разнообразия туше, точной педализации. Характерное для И. Брамса стремление к полифоничности также нашло отражение в музыке медленных вариаций. Так, в вариациях №№8,10, 14, 15 использована техника имитации. В образном плане каждая вариация передает разнообразные оттенки эмоций: где-то проскальзывают ностальгические нотки (вар. №14), где-то светлая грусть (вар. №8), умиротворение (вар. №16), восторг (вар. №10).
 Кантилене противопоставлена моторная сфера, требующая от исполнителя хорошей технической оснащенности. Так, в вариациях №№ 5, 6, 12 скачки и контрастная динамика требуют мгновенной реакции исполнителя. Ярким примером оркестрового слышания И. Брамса является вариация№6, где staccato в партии левой руки напоминает pizzicato низких струнных, а начальные акцентированные аккорды - оркестровое tutti. Исполнитель должен знать эту особенность брамсовского письма и использовать разнообразие тембровых красок для воплощения музыкальных образов. Использование крайних регистров является еще одним характерным колористическим приемом И. Брамса. Ярче всего это свойство проявилось в вариации № 11. Применение приглушенной динамики и густой педализации усиливают красочность и передают волшебство и тайну.

Все вышеперечисленные средства музыкальной выразительности служат для воплощения ярких музыкальных идей и образов, соединяют все 16 вариаций в единый ансамбль. Такие особенности музыкального языка раннего периода творчества И. Брамса, как динамические и темповые контрасты, полифоничность музыкального полотна, оркестровое слышание, влияние Р. Шумана, романтически свободное отношение к форме и тональному плану, нашли претворение в Вариациях на тему Р. Шумана. 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Проследив историю развития фортепианного стиля И. Брамса, мы пришли к выводу, что Вариации ор.9 на тему Р. Шумана наряду с Вариациями ор. 21 №2 на венгерскую тему отражают стилистические особенности раннего периода творчества И.Брамса. Следует отметить свободное обращение автора с темой в аспекте формы и тонального плана, что является признаком романтического типа вариаций. Для этого цикла также характерны динамические и темповые контрасты, а также фактурные сходства с произведениями Р. Шумана. Несмотря на ранний опус данного сочинения, нужно отметить смелость и мастерство молодого композитора, что подтверждается высокой оценкой автора темы Р. Шуманом. Велика художественная и эмоциональная содержательность Вариаций на ор.9 . Они передают личные переживания И. Брамса, посвятившего это сочинение Кларе Шуман. 
За свою жизнь Иоганнес Брамс сочинил пять циклов вариаций в две руки и два цикла в четыре руки. Вариации ор. 9 на тему Р. Шумана явились важной ступенью в разработке жанра вариаций, который Брамс совершенствовал весь свой творческий путь. В них обозначились важнейшие черты, получившие развитие в более поздних сочинениях этого жанра. Прежде всего, в цикле вариаций ор. 9 наметилось стремление автора к полифонизации музыкальной ткани, которое проявилось в полной мере в грандиозной фуге, которая завершает цикл вариаций на тему Г.Ф. Генделя. Другой особенностью Вариаций ор. 9 является особое внимание к басовой линии, сопровождающей тему. Эта черта получила свое развитие в позднем цикле вариаций на тему И. Гайдна, финал которого представляет собой вариации по типу пассакальи на basso ostinato. Таким образом, принципы, заложенные в раннем творчестве И. Брамса, в частности Вариациях на тему Р. Шумана, получили развитие в последующем творчестве композитора. 

Написанные молодым композитором, Вариации ор. 9 на тему Р. Шумана являются высокохудожественным произведением, в котором сочетается яркая эмоциональность и мастерство формы. Благодаря этому многие известные российские и зарубежные музыканты имеют его в своем репертуаре. 
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