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Введение
В общеобразовательных и музыкальных школах происходит закладывание фундамента музыкальной культуры человека. Это выражается тем, что ребенка подготавливают к эмоционально-целостному отношению к искусству и жизни, развивают у него адекватное музыкальное восприятие, способствуют накоплению им опыта музыкально творческой деятельностью. Музыкальное образование школьников направлено на развитие у детей целостного представления о музыкальном искусстве.
Шуман наряду с Шопеном занимает центральное положение в истории музыкального романтизма. При этом романтизм эволюционировал на протяжении всей его жизни. В эволюции своих связей с немецкой романтической литературой Шуман неизменно шел к современности. Творчество Шумана связано с шубертовскими традициями, оно имеет многие точки соприкосновения с поздним романтизмом Листа, Вагнера, Брукнера, особенно непосредственно подводит оно к Брамсу. В нем сконцентрировались такие качества немецкого романтизма, как интимность тона, душевность, психологизм. Ему свойственна ирония, проникнутая болью и тоской о недостижимо прекрасном, остротой ощущения убожества мещанского духа во всех его проявлениях.
Актуальность данной работы заключается в изучении сонатного цикла, как произведения с неповторимой художественною ценностью, богатым кругом образов.
Объект исследования. Особенности содержания и формы сонатного цикла в сонате №2 Р.Шумана.
Предмет исследования. Соната ор. 22 №2 Р.Шумана.
Цель исследования. Целостный анализ сонатного цикла

Задачи исследования.
1. Определение значения творчества Р.Шумана.
2. Анализ формы, гармонии, мелодики сонатного цикла.
Методы исследования.
1. Знакомство с музыкальным материалом сонаты, прослушивание произведения.
2. Изучение теоретической и методической литературы.
3. Структурно-интонационный и образно-тематический анализ сонаты.















Глава 1Творческий облик Р. Шумана.(1810-1856)
С творчеством Шумана начался зрелый этап романтизма, время цветения его в  музыке, давшее миру в 30 – 40 годы XIX века Шопена, Берлиоза, Паганини, Беллини, начавших свою деятельность Верди, Листа и Вагнера. В русской музыке это время расцвета гения Глинки. [7]
Берковский Н.Я. сказал, что творчество Шумана это само сердце, сама душа немецкого музыкального романтизма. В нем воплощение духовности, идеальности, свойственных немецкому романтизму в целом. [3;  102 ]
Искусство Шумана пронизано беспокойным, бунтарским духом, который роднит его с Байроном, Гейне, Гюго, Берлиозом, Вагнером. В его страстной, взволнованной музыке слышится протест неудовлетворенной и мятущейся личности. Творчество Шумана было против консерватизма, торгашей, он зло бичевал духовную пустоту, мещанскую затхлость современной художественной жизни. Его музыкальные симпатии были на стороне Бетховена, Шуберта, Баха. В своем творчестве он стремился опереться на народно-национальные традиции, на демократические жанры, распространенные в немецком быту. [4]
Лучшая часть его наследия представляет «исповедь сына века». Эта тема волновала многих выдающихся современников Шумана. Богатый внутренний мир художника как отражение сложных явлений реальной жизни – основное содержание искусства Шумана. Он первый отразил в музыке широкий диапазон переживаний своего сверстника, многообразие их оттенков, тончайшие переходы душевных состояний. Драматизм эпохи, сложность и противоречивость ее получили отражение в психологических образах шумановской музыки. [4]
Творчество композитора проникнуто не только мятежным порывом, но и поэтической мечтательностью. В образах  Флорестана и Эвсебия Шуман воплощал крайние формы выражения романтического разлада с действительностью. Флорестан – ироничный, Эвсебий – мечтательный. [4]
Тема романтической мечты проходит через все его творчество. Одно из своих художественно значительных произведений Шуман связал с образом гофмановского капельмейстера Крейслера. Бурные порывы к недосягаемо прекрасному роднят его с этим импульсивным, неуравновешенным музыкантом. В отличие от своего литературного прототипа, Шуман умел под будничной оболочкой жизни видеть ее поэтическую сущность, умел отбирать прекрасное из реальных жизненных впечатлений. По новизне художественных тем и образов, по своей психологической тонкости и правдивости музыка Шумана – явление, значительно раздвинувшее границы музыкального искусства ХIX века. [4]
С первых же опытов ведущими принципами формы становятся цикличность и вариационность. Вариационность развивается от более общей, виртуозно-блестящей пассажной техники к шумановской характерной выразительности, образной трансформации.
Освоение Шуманом виртуозного концертного стиля связано с влиянием Паганини, Гуммеля, Мошелеса.
В своем творчестве композитор широко и последовательно преломлял распространеные музыкальные жанры, обращаясь для этого к народно-бытовому искусству и наследию классиков. Шуман часто использует вальс («Карнавал», «Бабочки»), песню («Грезы», «Бабочки», «Романс» ор.28, №2), арию (2-я часть Первой сонаты), полонез (в «Бабочках», в сонате ор.11), хорал (центральный эпизод в «Причудах»), марш («Важное происшествие», 2-я часть Фантазии, финал «Симфонических этюдов»). [4] 
В циклических формах Шуман создает множество контрастов, переплетает поэзию с прозой, вымысел с реальностью, за внешним характерным штрихом, капризной сменой настроений он дает почувствовать глубинную сущность образов. Свобода чередования образов, частая и внезапная смена настроений, переключение из одного плана действия в другой – характерный метод, отразивший импульсивность его мироощущения. [7]
В своем обобщении метод исходил из романтически понимаемой диалектики, основанной на идее несовместимости идеала и действительности, желаемого и существующего, двойственности внешнего и внутреннего, видимого и скрытого в человеке и окружающих его явлениях жизни. Единичное и общее, частное и целостное находится в произведениях Шумана в гибкой взаимосвязи, составляющей важную проблему стиля композитора. [7]
В 30-е годы сформировался стиль его первых произведений для фортепиано. «Бабочки» (1829-1831), вариации «Abegg» (1830), «Симфонические этюды» (1834),, «Карнавал» (1834-1835), «Фантазия»  (1834), «Фантастические пьесы» (1837), «Крейслериана» (1838).
Музыка Шумана является представительницей элемента движения в противоположность стилю прежних времен, представляющему элемент покоя. Все в этом новом и оригинальном стиле способствует его беспокойному и стремительному характеру. В гармонии диссонанс преобладает над консонансом, в ритме синкопа и другие неправильности акцента – над акцентом нормальным, в композиции ход – над предложением. Совокупность этих средств, употребленных с гениальною энергией и часто поразительною смелостью, Шуман не только достигает мощного выражения того глубокого взволнованного настроения, в котором соединяется страдание и наслаждение. [5]
В творчестве Шумана  больше энергии и возвышенного полета, чем у Шопена и более светлого, здорового и цельного настроения, чем у Листа. У Шумана был своеобразный юмор, который иногда являлся на смену преобладающего в нем идеального пафоса, и это соединение юмора с восторженностью побудило немецких критиков сравнить его с Жан Полем. Сочинения Шумана при жизни распространялись очень медленно, и главная причина – их значительная трудность. [5]
На литературный стиль Шумана в ранние годы оказал Жан Поль, Гофман. Если Жан Поль для Шумана – эмоциональный и духовный импульс в его юности, то гофмановское начало присуще зрелому шумановскому интеллекту – энтузиастическому и ироничному одновременно. Духовная близость с Гофманом в музыке проявилась у Шумана позднее, в  более зрелых формах, чем в его литературном стиле. «Крейслериана» и «Бабочки» соотносятся между собой как зрелость и юность художника. По своеобразию композиционных приемов его музыкальных новелл, по рисунку самих образов, причудливому сплаву масок и характеров более существенны по художественному результату связи с Гофманом, чем с Жан Полем. Шуманом было осуществлено проникновение романтических литературных жанров в музыку. Он создает особые жанры, «Новеллетты», циклы-«рассказы», лирические миниатюры. [7]
Характерной особенностью Шумана-критика было стремление к глубокой эстетической оценке содержания произведения. Анализ формы играл в ней подчиненную роль. В статьях Шумана находила выход его потребность в литературном творчестве. Иногда это были сцены или небольшие новеллы, так появились «Давидсбюндлеры»- Флорестан, Эвсебий, маэстро Раро. Оба героя – пылкий, энергичный и иронический Флорестан и юный элегический поэт, и мечтатель Эвсебий – часто фигурируют в литературных и музыкальных произведениях Шумана. Их крайние точки зрения и художественные симпатии примиряет мудрый и уравновешенный маэстро Раро. [4]
Иногда Шуман писал свои статьи в форме писем другу или дневника «Записные книжки Давидсбюндлеров», «Афоризмы». Убежденность пропагандиста сочетается в них с полетом фантазии и богатым чувством юмора. [4]
Поразительна чуткость Шумана в распознавании подлинных новых талантов и оценке их гуманистического значения. Он один из первых приветствовал творчество Шопена, Берлиоза, Листа, Брамса. [4]
Искусство Шумана начала 40-х годов выразилось увлечением различными жанрами. Весь 1840 год сочиняет вокальные произведения. Создал  более ста тридцати песен, сборники песен, циклы «Круг песен» на тексты Эйхендорфа, «Любовь и жизнь женщины»  на стихи Шамиссо, «Любовь поэта» на тексты Гейне. [4]
Поэзия Гейне способствует вызреванию в лирике Шумана нового качества, вносящего в исповедь души, в психологическое самораскрытие начало объективное, подчас ироническое, корректирующее субъективную остроту выражения привлечением элементов народного, эпического. [4]
Жанр песни-романса идеально соответствовал художественному складу Шумана. Связь песен с поэзией обогатила круг его музыкальных образов. Психологическая глубина сочетается в его романсах с широким и разнообразным содержанием. В вокальных миниатюрах ощутима связь с немецким фольклором – как с интонациями народной песни, так и с куплетной формой. [4]
Кантатно-ориториальные произведения основывались на смене контрастных образов и настроений. Он написал оратории на поэтические тексты. Такая тесная связь музыки с поэтическим текстом уводила в сторону от привычной драматургии оперного театра. Шуман усиливал лирико-созерцательные, пейзажные моменты текста, насыщая их психологизмом, внутренним драматизмом. [4]
Музыка к «Фаусту» Гете – одно из центральных произведений Шумана. Композитора здесь привлекла отвлеченно-философская вторая часть поэмы. Он сочинял музыку к отдельным поэтическим отрывкам лирического и философского характера, связанных между собой только общностью авторского поэтического стиля. Создал ряд поэтических картин для хора, солистов и оркестра. [4]
«Манфред» написана по поэме Байрона. Музыка поэмы отличается тонкостью. Композитора здесь увлекает передача его поэтической атмосферы. Драматическая трактовка образа Манфреда – мятущегося, трагичного и противоречивого – дана в увертюре. [4]
Оратория «Рай и Пери» написана в традиционной форме оратории, музыка лирическая. Композитора привлекла романтическая идея томления по неосуществимому и экзотика вымышленного Востока. Она придавала романтической поэме Мура большую драматическую силу и политическую актуальность. [4]
Шуман проявил себя наследником бетховенского симфонизма, это нашло отражение в симфонии C-dur. Подготовлена почва для создания эпической концепции третьей, «Рейнской симфонии» (написана в Дюссельдорфе), корни которой уходят одновременно в бетховенскую и шубертовскую почву. Во многих оркестровых произведениях он отражал объективный мир, применял жанровые, народно-бытовые образы, тяготел к классицистским формам. В симфониях последовательно проявляется стремление к передаче противоречивых жизненных явлений в их сложном единстве. В оркестровой сфере это завершилось формированием нового романтического жанра симфонической поэмы. [4]
Камерно-инструментальные произведения: три струнных квартета, фортепианный квинтет Es dur op.44(1842), Фортепианный квартет Es dur op.47 (1842). Образцом для трех квартетов  (a moll, F dur, Adur) служили бетховенские произведения этого рода. Как у Бетховена в струнных ансамблях Шумана сосредоточен ряд глубоких и вдохновенных мыслей. Но этот своеобразный и поэтичный музыкальный материал не всегда удачно выражен квартетными средствами. По сравнению с бетховенскими, их форма упрощена, а фактура слишком пианистична. Это в особенности относится к прекрасному Adajio Первого квартета.
Наиболее значительные камерные произведения связаны с фортепиано. В числе взволнованное фортепианное трио d moll (1847). Фортепианный квартет Es dur неизмеримо превосходит по богатству идей струнные квартеты.
Главное для Шумана – сфера духовности, сердечной интимности чувств. И в этом акценте на мире внутреннем, в психологическом акценте он отразил общую направленность эволюции романтизма. [7]
Лиризм Шумана – лиризм романтический, свободный от будничности, он затронул струны души, дотоле не приведенные в звучание искусством. В его музыке раскрывается психологическая сущность души романтической с ее особенностью внутренних, казалось бы, неуловимых движений, непрозаичностью связей с окружающим миром.[7;108]
Для Шумана как немецкого романтика важно отношение к чувственному материальному миру как возвышенно-одухотворенной данности, чувство символичной связи двух миров – внутреннего и внешнего. Шуман был глубоко связан с миром немецкой поэзии и литературы – Тика, Новалиса, Гофман и Жан Поль.[7]
Сравнивая Шумана и Шопена, Б.В.Асафьев так расставил акценты: «Шопен – совершенство, но Шуман первозданнее: исповедь души и начало эпохи. Отсюда неоглядность и неохватность его влияния всюду и всепроникаемость его голоса». [ 7; 109]
Главным содержанием шумановского творчества стала лиричнейшая из тем – тема любви. Именно через нее композитор раскрыл богатство внутреннего мира своего героя – его драму, мечты, стремления и горькую иронию. В этом содержании своего искусства Шуман продолжил традиции Шуберта, линию его «Неоконченной симфонии», песенных циклов, но продолжил по-своему, выступив с новым лирическим героем. Конфликт шумановского героя  острее, а главное – импульсивнее, чем у Шуберта. Переживания его окрашены более резкой субъективностью, движения души полны беспокойных контрастов. Сам язык стал сложнее, ему присуща динамика неожиданных контрастов, особая беспокойность пульса. Шуман далек от единства, уравновешенности законченности форм классического искусства.
Таким образом, первая половина 40-х годов – это развитие лирико-романтического русла шумановского творчества и начавшийся процесс претворения классических форм вместе с объективизацией тематики, образного строя произведений.
Дрезденский период раскрывает новые стороны личности и творчества композитора в новых условиях жизни в Дрездене. Дрезден сыграл выдающуюся роль в истории  немецкой романтической оперы. Во второй половине 40-х годов пересеклись пути двух величайших немецких композиторов эпохи романтизма – Шумана и Вагнера. Шуман творчески соприкасается с ним, что проявляется в его поздних сочинениях – фортепианном трио d-moll, в «Манфреде», в опере «Геновева», созданных в атмосфере общения с Вагнером. [4] 
Значительные стимулы к созданию хоровых сочинений дала революция 1848-1849 годов и Дрезденское восстание 1849 года. Он сочинил на стихи революционных поэтов три вокальных ансамбля для мужских голосов в сопровождении духового оркестра «К оружию» на текст Т.Ульриха, «Черно-красно-золотое» - цвета демократов - на текст Ф.Фрейлиграта и «Песня свободы» на текст И.Фюрста и четыре фортепианных марша, ор.76. он называл их «республиканскими». Революция нашла в его душе глубокий и положительный отклик, любовь и симпатии его всегда принадлежали народу. [4]
Для Шумана музыка и романтизм идентичны, она не может быть вне романтизма, так же как романтизм не может быть вне музыки. Эта естественность слияния музыкального и романтического освобождает его эстетику от какой бы то ни было предустановленности, надуманности, туманного абстрагирования. Он, как и другие романтики, любил показывать превращения, обнажающие внутреннюю диалектику жизни, каждому образу давать варианты. Его властно манит к себе полярность контрастов жизни, ее внутренние диссонансы, раздвоенность, эффект парадокса, ирония, гротеск.
Творчество Шумана, в особенности фортепианные произведения и вокальная лирика, оказало огромное влияние на музыку второй половины XIX века. Фортепианные пьесы и симфонии Брамса, многие вокальные и инструментальные произведения Грига, творчество Вольфа,  Франка и многих других композиторов восходят к шумановской музыке. Высоко ценили талант Шумана русские композиторы. Его влияние отразилось в творчестве Балакирева, Бородина, Кюи и в особенности Чайковского, который не только в камерной, но и в симфонической сфере развил и обобщил многие характерные черты шумановской эстетики. [4]

	











Глава 2 Фортепианное творчество Р.Шумана
Шумановский мир раскрывается в фортепианной музыке. Импровизация на фортепиано была родной стихией Шумана. [4]
В фортепианных сочинениях, рождавшихся из импровизационных портретов – впечатлений, Шуман в наибольшей мере достигал образной характерности и романтически свободной смены настроений.
Шуман концентрирует, сжимает свои лирические образы, вносит в них повышенную интенсивность, бурность, трепетность
Слияние «человека и музыканта» было наиболее полным в его фортепианном творчестве.
Теснейшая связь между идеями, композиционными замыслами, профессиональным трудом, с одной стороны, и личными, чисто человеческими стимулами творчества – с другой, уже одно это свойство шумановских фортепианных произведений было их исключительным преимуществом. И особенно - в годы расцвета шумановского романтизма.
Исследователи указывают, что уже в самых первоначальных проектах все темы фортепианных сочинений приобретали свой окончательный облик.
Шумановские музыкальные «находки» очень индивидуально связаны с жизненными переживаниями и коренятся в определенной душевной ситуации.
По словам Асафьева шумановские лирические миниатюры для фортепиано – это «лирика кратких мгновений». 
Ощутить и передать жизнь как целостный поток, в котором все соединено невидимыми нитями и окрашено единством восприятия, - такова была одна из важнейших задач романтического искусства. Шуман блестяще решал эту задачу в своих фортепианных «фантазиях». Решал, идя по пути смелого обновления музыкальных форм. 
Одним из важнейших элементов шумановского новаторства явилась композиционная техника: постоянное стремление группировать миниатюры в циклы и связывать все эпизоды цикла при помощи различных сквозных нитей.
Выдающиеся качества фортепианного изложения Шумана – это качества романтические, получающие своеобразный отпечаток благодаря соединению их с характерным тематизмом и чертами стиля композитора.
Черты фортепианного стиля связаны с идеей приближения фортепиано к оркестру. Она отразилась в названии шумановского 30 опуса – «Симфонические этюды». В своем фортепианном творчестве Шуман прорывался в мир оркестровой музыки. Высшим достижением его искусства была та грань, где фортепианная мысль останавливается в своем активном устремлении к оркестру, к новой палитре и к новым масштабам романтического романтизма. В этом кипении на крайнем рубеже жанра – свойство романтического фортепианного стиля XIX века в целом Шумана. [2]
Шуманом созданы новые циклические формы – это последовательность контрастных «мгновений», складывающихся в музыкальный рассказ-новеллу. В «новелле» сплетаются люди и маски, чувства и картины, явь и сновидения. Но главная суть – исповедь души романтического художника.
 Шуман тонкий музыкант-психолог. В фортепианной музыке воплотил сложный и противоречивый внутренний мир человека. Композитор тяготел к миниатюре. В пьесах проявлялась неразрывная  связь музыкальных и литературных образов. Многие циклы и отдельные пьесы рождались под непосредственным воздействием литературы. Свои произведения Шуман озаглавливал после того, как они были закончены. Их названия призваны ввести в круг образов произведения и предохранить от искаженного восприятия авторского текста. При сопоставлении художественных приемов фортепианных пьес с литературными жанрами Шуман предстает как новеллист.
Шуман развертывает перед слушателями вереницу ярких картин или событий, образующих  вместе законченную «новеллу». В « Карнавале» разнообразие впечатлений выражено в двадцати миниатюрных «сценках», следующих одна за другой.  В «Крейслериане» Шуман передает «бушевание чувств художника-романтика», а в «Детских сценах» с теплым юмором смотрит глазами взрослого на мир детей.
«Новеллистический» характер фортепианных пьес Шуман определил своеобразие их музыкальной формы. Крупные произведения образуются путем последовательного чередования отдельных законченных пьес. На основе метода циклизации миниатюр Шуман создает типичную для него крупную форму в фортепианной музыке. [4]
От шубертовских циклов и от классических сюит произведения Шумана отличаются подчеркнутой драматичностью композиции, использованием предельных контрастов. Флорестан неизменно сталкивается с Эвсебием. [4]
В «Фантастических пьесах» Шуман создал свой тип контрастной рондообразности, основанной на двойной трехчастной форме. В ее основе лежит прием резких «флорестано-эвсебиевских» противопоставлений. Яркий образец этой контрастной формы – пьеса «Причуды».[4]
Шумановские циклы отличаются от обычных сюит внутренней контрастностью, образно-интонационной связью, которая объединяет пьесы в единое целое. В формообразовании шумановских циклов существенную роль играют два приема: монотематизм и вариационность. [4]
В фортепианных произведениях Шумана сюитное построение уступает место новому принципу композиции, основанному на сквозном развитии единого музыкального образа. Эти «монотематические» тенденции часто связаны с вариационностью.
«Новеллеты» (ор.21, 1838). Содержание новеллетт Шуман связывал с мыслями и мечтами о Кларе, оно разнообразно, навеяно живыми картинами  и литературными впечатлениями. [2]
«Венский карнавал» ор. 26, написан в1839 году, в произведении есть признаки сонатного цикла. Прежде всего в характере и расположении частей: цикл открывается обширным Allegro, за ним следует медленная часть – Романс, Скерцино, во второй медленной части – Интермеццо и финал , написанный в сонатной форме.
«Пестрые листки» ор.99. это эскизы нереализованных вещей или не пригодившимися фрагментами законченных произведений. В них объединены пьесы разных лет. И в «Пестрых страницах» и в «Лесных сценах» заметно упрощение гармонического стиля Шумана, и его фортепианной фактуры.
«Лесные сцены» ор. 82. В цикле пьесы объединены сюжетной основой: цикл последовательно рисует впечатления от лесной прогулки, смену пейзажей и настроений. Каждая из зарисовок точна в выборе колорита, изобразительного штриха, общего эмоционального впечатления.
«Детские сцены» проникнуты задушевным лиризмом. Это обращение взрослых к прошлому и предназначено для взрослых. Поэзия воспоминаний и размышлений о детстве – вот что составляет атмосферу произведения.
«Альбом для юношества» ор. 68, 1868. – это пьесы не только о детях, но прежде всего для детей – для их восприятия, для их исполнительских возможностей и музыкального воспитания. Пьесы очень характерны, собраны зарисовки с натуры из большого и разнообразного мира окружающего ребенка. Это жизнь в доме, в детской, и картинки природы, сельские сцены, беглые, контурные зарисовки типов («Смелый наездник», «Веселый крестьянин, возвращающийся с работы, «Незнакомец»). Шуман отразил в этом сборнике широкие идеи музыкально-эстетического воспитания, которые он сформулировал в «Жизненных правилах для музыкантов».
Один тип романтического, вариационного цикла представлен «Симфоническими этюдами» - одно из наиболее героических, «флорестановских» произведений возникло под влиянием искусства Паганини. 
Этюды по своей серьезности и глубине выходят за рамки бравурных вариаций и приближаются к симфонической музыке. Их пианистическое звучание по полноте и мощи звука, по тембровому разнообразию оркестрально. В самом развитии господствуют симфонические принципы. Эти вариации можно назвать энциклопедией образов, жанров и приемов фортепианной романтической музыки XIX века. Каждый образ характеризуеся новым виртуозно-пианистическим приемом. 
«Симфонические этюды» тесно связаны с типом классических «строгих» вариаций. Здесь присутствует законченная по мысли, ясно оформленная главная тема. Вариации в большей части сохраняют отчетливое родство с интонациями, гармонической схемой и общими контурами формы главной темы. В цикле господствует основная тональность. В этюдах ясно видны элементы «свободной» вариационности, расширяющие классическую традицию. В финале композитор вводит новую тему, связывая ее со старым материалом только путем искусного развития.
«Карнавал» - сюита, составленная из двадцати «сценок». Всем характерным пьесам присуща общая «группа интонаций», состоящая из четырех звуков A Es C H или As C H. Трактовка этого «интонационного зерна» вольная. Каждая сценка имеет свою мелодическую, жанровую, ритмическую, фактурную, гармоническую характеристику. Между отдельными пьесами существуют музыкально-образные «переклички».
Главный признак сквозных сюитных циклов является отсутствие законченной по мысли и оформленной исходной темы. Тональный план строится более свободно. Одна из романтических особенностей «Карнавала» заключается в том, что экспозиционное изложение его темы, дается не в начале, а в середине цикла. Странность такого приема, так же как и загадочность самого облика этой темы – без начала и конца и без определенного исходного варианта, - Шуман подчеркнул названием «Сфинксы». Только около половины пьес «Карнавала» приближаются к типу вариаций на данную тему, то есть интонации последней лежат на их основе и отчетливо заметны: «Пьеро», «Арлекин», «Танцующие буквы», «Панталон и Коломбина» и другие. [2]
«Крейслериана» - вариации, но без темы. Объектом варьирования являются некоторые формы движения и мелодические элементы, воплощаемые всякий раз по-новому. Вариационность позволяет говорить о тематическом родстве отдельных частей сюитного цикла.
«Крейслериана» - пример тонкого взаимопроникновения музыкальных тем – идеал, к которому всегда стремился Шуман. Композитор назвал этот опус «Гирляндами», так как здесь все своеобразно сплетается.
Отличительная особенность музыкального языка Шумана – многоплановость. Она  проявляется  в возросшем значении гармонии, и в своеобразной полифонизации фактуры. Усиление роли гармонии в качестве выразительного средства уже само по себе нарушило традиционное соотношение мелодии и фона. Но Шуман уничтожает в своей музыке ощущение «переднего плана». Сами темы у Шумана большей частью полимелодичны. Они редко образуют рельефное противопоставление красочно-гармонической основе. [4]
Своеобразна мелодика Шумана. В его фортепианных произведениях неоднократно встречаются закругленные песенные темы в «шубертовской»  манере. Типичной чертой мелодии является интонационная подвижность. Гибкие переходы, свобода рисунка, отсутствие застывших формул сообщают мелодике эмоциональную непосредственность. Часто мелодия звучит в средних голосах и сливается с гармонией и фактурой. Именно в текучести кроется большая психологическая выразительность. 
Ярко характерны энергичные ритмы. В основу его музыки часто положен ритмический принцип организованного движения, который имел широкое распространение в инструментальной музыке XVIII века. У Шумана на протяжении всей пьесы или раздела настойчиво пульсирует какой-нибудь один краткий ритмический мотив. Этот прием служит стержнем объединения разнокачественных музыкальных образов. 
Шуману свойственны пунктированные ритмы, синкопы, полиритмические эффекты. Утонченность и необычность самого ритмического рисунка проступают с особенной рельефностью на фоне повторного движения. Выдержанный ритмический фон оттеняет выразительные детали гармонии, мелодии, полимелодической фактуры. Сочетание простоты с изысканностью, неизменности с неожиданностью – важнейшие элементы фортепианного стиля Шумана в целом. Непрерывное нарастание, безудержное stringent o в конце произведения становится одним из стилистических признаков шумановской фортепианной музыки в крупных формах. [4]
Органический элемент фортепианных произведений Шумана – их новый пианистический стиль. 
Эмоциональная лирика его музыки и глубина психологического проникновения, яркие образы могли быть раскрыты только посредством нового фортепианного звучания – многоэлементной полифонизированной фактуры, красочно-тембровых эффектов, педального смешения красок. 
Многие произведения Шумана для рояля требуют огромного исполнительского темперамента, звукового блеска и технической виртуозности. В отрыве от фортепианного звучания они утратили бы большую долю своего своеобразия и обаяния. Борясь с виртуозной музыкой ее собственным оружием, он поставил исполнительскую технику на службу поэзии и широко раздвинул границы фортепианного искусства. С этой точки зрения Шуман занимает место в одном ряду с Шопеном и Листом.
Фортепианная музыка – самая новаторская и самобытная область художественного наследия Шумана – оказала влияние на его творчество  в других жанрах.
Основой композиционных принципов – сюитная контрастность, вариационность и калейдоскопическая форма рондо. В сонатах Шуман развивает определенные общие музыкальные мысли. Тенденция – интонационно-тематического объединения, принцип лейттематизма и вариационности.
У Шумана малая форма проще и схематичнее,  чем у крупнейших музыкальных современников. На первом плане выразительность самого материала и его быстрая смена, что порождается страстью к разнохарактерности. Шуман культивирует знак репризы – подчеркивает краткость и разграниченность составных частей. 1
Шуман глубоко впитал композиционную культуру и технику классиков и исторически развил ее. Эта традиция шумановского мастерства претворяется очень тонко и своеобразно.1
Шуман постоянно ищет необходимую ему свободную,  индивидуализированную форму. Он замечает, что чувство любит рапсодическую форму и в письме и в жизни. Рапсодичность привлекала его и в своевольных фортепианных фантазиях. 
В творчестве композитора заметны устойчивые принципы формообразования. Прибавляя к малым новые тематические построения, Шуман приближается к принципу рондо. В первой части «Венского карнавала» форма калейдоскопического рондо. В этой форме то, что нанизывание материала становится бесконечным и все тематические построения становятся равноправными. Только развернутая кода, сводящая воедино материал разных эпизодов и рефрена, придает пьесе завершенный характер. Все предшествующее коде проходит как произвольно взятый отрывок из цепи импровизаций.
В калейдоскопических пьесах нанизывание разнохарактерных эпизодов образует композиционное единство благодаря системе тематических обрамлений, то есть путем симметрического расположения одинаковых или аналогичных по тематическому материалу разделов. В пьесе «Юмореска» ор.20., одновременно с обрамляющими репризами и «арками», действует принцип объединения: внутренние связи между тематически различными частями композиции.
В процессе развития формы «темы с вариациями» в период расцвета венской классической школы наблюдаются две основные тенденции. 
Первая тенденция заключалась в усилении индивидуального характера отдельных вариаций. Развитие тематического материала вглубь. На основе новых элементов рождаются новые образы.
Вторая тенденция. Драматургически планомерное развитие заключалось в постепенном техническом усложнении фактуры. И только относительно развернутая финальная вариация играла драматургически объединяющую роль. По мере созревания и развития классического инструментального стиля устанавливается сложная планировка вариационного цикла: в его рамках очерчиваются группы с определенными функциями; они напоминают то разделы сонатного аллегро, то части сонатного цикла.
Одна из самых важных «тайн» выразительности шумановской фортепианной музыки, ее внутренней эмоциональной объемности поясняется словами композитора: «В музыке как в шахматах. Королева (мелодия) обладает высшей властью, но решает всегда король (гармония)». [7, 131]

























Глава 3 Анализ сонаты g-moll Р.Шумана
Соната g-moll ор.22 (1833-1838) – самая непосредственная по выражению чувства и классическая, стройная по форме. Она проникнута духом шумановской индивидуальности, движения его души. Пылкость и нежность составляют основу ее эмоционального тонуса, ее контрастов. Тональный колорит сонаты выдержан в трех частях –  allegro, скерцо, финал. При всей насыщенности бурлящей фактуры, она прозрачна и легка. В структуре цикла с его четкими контрастами – непринужденность и гармония пропорций, создающая целостность, не ослабляющая интенсивности эмоционального тока музыки. [7]
Среди крупных сонатных композиций вторая соната отличается своей скромной, камерной формой изложения. Это одно из самых непосредственных, увлекательных произведений периода творческого расцвета композитора. [2]
Вторая соната состоит из четырех частей: 1часть сонатное allegro в очень быстром темпе; 2 часть Andantino, сочетающее трехчастность с вариационностью; 3 часть скерцо с одним трио; 4 часть рондо с сонатными чертами. Средние части близки типу фортепианной миниатюры. Финал был написан только в 1838 году, взамен более раннего. [4]










3.1. 1 часть
Сонатное allegro. «So rasch wie moglich» - «Как можно быстрее»; это определяет темп и общую эмоциональную насыщенность, устремленность, что требует от исполнителя эта романтическая музыка. Первая часть монолитная. Шуман создал разные  новые образы, не создавая заметного перерыва в возбужденном движении.
Вступление без определенной темы состоит из нескольких аккордов, данных в аккомпанементной фигурации, обычно такой же какая будет затем в следующей основной части формы. Всего лишь один аккорд-восклицание – и возникает возбужденная фигурация, фон, на котором  беспокойно ниспадающими фразами с кульминационного тона вступает мелодия.
Главная партия написана в тональности g-moll, 20 тактов. По характеру взволнованная. Тема возникает и трижды повторяется на фоне непрерывно звучащей фигуры шестнадцатых. Настроение темы радостное, взволнованное, трепетное. Характерная особенность темы: ниспадающее движение мелодической линии.
Связующая партия состоит из 36 тактов. Она вносит большее волнение, суетливость. Акценты темы превращаются в синкопы, обостряется ритмический рисунок. В конце возникает патетически светлая промежуточная тема, изложенная октавами и аккордами. Лишь на мгновение приостанавливается остинатное движение – кульминация в момент связующей партии (аккордовая фраза на S B-dur).
Побочная партия B-dur, 8 тактов. Аккордово-синкопированный ритм. В ней звучит отголосок народно-жанровых песенных образов Шумана. Но в развитии побочной партии движение уже восстанавливается, сближая ее с главной партией. Перебивающая тему перекличка октав в разных регистрах и жужжащее движение шестнадцатыми приводит к заключительной партии, завершающей экспозицию сонаты в основной тональности g moll.
Заключительная партия, 10 тактов B dur.
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Разработка F-dur. Развитие единой сферы – главной и связующей партии. В начале разработки промежуточная тема приобретает сурово драматический характер. Далее она органически сливается с синкопированным движением  побочной темы и образует совершенно новый мелодический образ – выражение нежной, трепетной мечтательности.
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Реприза начинается в основной тональности g-moll. Сначала проходит начало главной темы, затем повторяется в нисходящей секвенции и только после подъема  наступает точное повторение экспозиции.
Побочная партия в G-dur. Переход к главной минорной теме совершается лишь вслед за стремительным эпизодом, очень прозрачным позвучанию.
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3.2. 2 часть
Andantino написано в тональности C-dur, в размере 6/8. В ней сочетается трехчастность с вариационностью. Основой этой части явлыется юношеская песня Шумана «Осенью» на стихи Ю.Кернера (1828). В ее первоначальном изложении и в последующих четырех куплетах-вариациях, наряду с мелодией, огромную роль играют тончайшие детали изложения. Чуть тронутые промежутки гармонии, «поющие» аккомпанирующие фигуры, деликатнейшие подголоски и ладовые колебания – все это драгоценные следы бережливого «внимания чувства» ювелирного мастерства. [2, 316]
Песенность контрастируется в медленной части с простой по очертаниям трехчастной формой. В этой части песенное начало воплощено в виде ноктюрна или романса, в духе «Лотоса» Шумана или «Лебедя» Грига.
Исполняется сдержанно. Это самая поэтичная и тонкая, романтическая по настроению среди медленных частей шумановских сонат. Светлая, задушевно нежная песня. Куплеты сгруппированы по принципу трехчастности: первые два – тема и ее варьированное повторение, третий куплет – разработка, четвертый – реприза, пятый - кода.
Всего во второй части пять куплетов. Первому куплету, играющему роль темы для вариаций, предшествует вступление из одного такта. Все куплеты построены в структуре суммирования и ясно выраженного гомофонного склада.
Тональность C dur у Шумана полна сияния, чистоты, особой романтической красоты и томления. Она тонко расцвечена здесь хроматикой, создающей трепетную нюансировку тональных и ладовых красок.
В основе темы лежит проникновенно говорящая интонация (как в пьесе «Warum»). Мелодическая линия длится, нов ней чувствуется не эмоциональная открытость широкой кантилены, а сокровенность внутреннего монолога души. Здесь мотивно-интонационная структура музыки.
В среднем разделе насыщенная красочными фигурациями фактура близка шопеновской (например в «Ноктюрне»  G dur)
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3.3.  3 часть
3 часть скерцо с одним трио основано на сопоставлении нескольких характерных музыкальных тем, написано в сложной 3-х частной форме с чертами рондо. Настроение романтического порыва, наполнявшее первую часть, здесь приобретает бурную шутливость, характеристичность, почти портретную наглядность выражения, как в «Карнавале». [7,186]
В этой	 части все камерно это связано с выразительностью деталей. Промежуточные эпизоды контрастируют капризной грацией своих ритмов и диссонирующими гармониями. Но кокетливая игра снова превращается в дерзкий мальчишеский юмор и веселый задор. [2, 316]
Первая часть написана в простой трехчастной форме А В А. тональность g moll. Фантастичное начало сменяется юмористически решительной темой «флорестановского» типа. В основе темы – острые акценты, ритмические перебои, аккордовые форшлаги. Первый эпизод написан в тональности B dur,  в форме периода состоит из 8 тактов. Следом за периодом возвращается начальная тема-рефрен в g moll.	
Вторая часть в тональности Ee dur, в форме периода из 16 тактов. 	
Следом идет связка переход, мелодия построена на синкопированном ритме, через каждые два такта эта мелодия модулирует в другие тональности: C-g-A-D-g. Затем следует рефрен из первой части в форме периода.
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3.4. 4 часть
	4 часть рондо-соната, g moll, написана в форме, свободно сочетающей черты сонаты и рондо. 
Новый финал написан 1838 году, он ближе стилю сонаты, чем предыдущий. Здесь общая лирическая насыщенность соединяется с ясностью и тонкой отделанностью формы. В новом варианте этой части Шуман заметил в письме к Кларе: «Она очень простовата, однако внутренне хорошо подходит к первой. [2, 317]
4 часть, написанная в том же метроритмическрм движении (2/4, шестнадцатые), что и 1 часть подчеркивает единство цикла. Заметны тематические связи с сонатным allegro (рефрен финала перекликается со связующей партией 1части). Однако интонационная структура, характер фигурации становятся более лапидарными (ломаные октавы. Аккордовые контуры мелодии). Образ объективизируется, но не теряет своей порывистости. [7, 186]
Главная партия звучит в быстром темпе Presto. Аппасионатное движение, дважды прерывается мелодическим эпизодом, который интонационно и по общему по общему колориту перекликается с побочной партией первой части.
Побочная партия спокойная, песенного склада, близка народному напеву мелодии. В ней 3 части: тема повторяется три раза, через каждые 4 такта, заканчивается автентической каденцией. Во второй части тема звучит в B dur cначала в теноре, потом в сопрано (имитация). В третьей части повторяется первое предложение из первой части
Заключительная партия подвижная, легкая. Состоит из 32 тактов, заканчивается на D, автентическая каденция.
В рефрене развивается тема главной партии, написана в простой 3х частной форме  и тема связующей партии.
В 3 части проходит главная, побочная и связующая партии, потом следует второй рефрен (Г.П., Св.П.)
Кода, небольшая по объему, выразительная, начинается в предельно быстром темпе на рр, потом создает нагнетание, доводя до заключительной точки импульс. Такие стремительные коды-подъемы, последние кульминационные акценты характеризуют все сонаты Шумана. Двухголосная каденция начинается по типу баховских импровизационно нагнетающих движений.
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Заключение
Музыка Шумана открывает нам целый мир новых музыкальных форм, затрагивает струны, которых еще не коснулись его великие предшественники. В ней мы находим отголосок тех таинственно глубоких процессов нашей духовной жизни, тех сомнений, отчаяний и порывов к идеалу, которые обуревают сердце современного человека. В этом высказывании Чайковского раскрыт законченный Шумана – художника, глубоко раскрывшего красоту и поэзию, саму лирическую душу романтизма, выразившего его непреходящую ценность.
Творчество Шумана обозначило новый этап в истории музыкального романтизма в области музыкального интонирования и композиционных решений, выразительности музыкально-поэтической речи, разработки звукописно-колористичекой сферы, в создании портретной характеристичности образов – во всем это раздвижении эстетических границ музыки выражены многие устремления романтического века к осуществлению идеалов художественной правды.










Литература
1. Друскин М.Творческий метод Шумана // М. Друскин. История и современность. Л., 1960.-С. 36-48.
2. Житомирский, Д. В. Роберт Шуман / Д. В.Житомирский. - М.: Музыка, 1964.- 880 с.
3. Житомирский Д. Шуман и Шопен // Д.Житомирский. Избранные статьи. М., 1981. С. 119-153.
4. Конен, В. Д. История зарубежной музыки  / В. Д. Житомирский. - М.: Музыка, 1965. - 728 с.
5. Ларош Г.А. Шуман как фортепианный композитор // Г.А. Ларош. Избранные статьи. Вып. 5. Л., 1978. С. 19-29.
6. Мазель Л. Строение музыкальных произведений. / Л.Мазель. – М. Музыка, 1979. – 536 С.
7. Музыка Австрии и Германии ХIХ века. кн.2. М., 1990. – 526 С.
8. Способин И.В. Музыкальная форма/ И.В. Способин. – М. Музыка, 1984. – 400 С.

