История фортепианного исполнительства.

Эпоха клавесина. Предпосылки формирования клавирной культуры.
Лекция №1
Вступление.

Нельзя говорить о сложении фортепианного исполнительского стиля опираясь только на данные 20 – 21 вв. Первые инструменты фортепиано 

(а вернее, клавичембало с форте и пиано, а позднее – Hammer – Klavier) появились еще в начале 18 века. Способ исполнения на этих инструментах имел какие – то черты перешедшие от предшествующей эпохи клавиров, и они, в свою очередь, тоже имели предшественников. Поэтому наш экскурс в историю фортепианного исполнительства мы начнем с разговора об инструментарии 17 – 18 веков,  приема игры на них, с истории сложения национальных клавесинных школ. 

Кроме того, нам придется затронуть некоторые особенности общественной жизни той или иной страны в определенные эпохи, так как эти особенности сказывались на развитии культуры, на особенностях сложения того или иного музыкального стиля, а также вопросы зависимости исполнительской манеры от стилей сложившихся в то или иное время в каждой, отдельно взятой стране.
Общие сведения. 
Историю клавирно – фортепианной школы мы делим на 3 периода:

1 период – до французской буржуазной революции (1789г.).

2 период – до начала 20 в. (до Октябрьской революции 1917г.).

3 период – от Октябрьской революции и до сегодняшнего дня.

Первый период – период клавирного искусства. Первые клавишно – струнные инструменты возникают в эпоху Возрождения, прежде всего, в Италии.
         Вообще – то все наши инструменты берут свое начало от монохорда. Постепенно в средние века струн становится больше. У некоторых потомков монохорда их уже было более 30. В это время уже существует орган (клавишно – духовой инструмент).

Кому – то приходит идея присоединить клавиатуру к  многострунному монохорду.

       Одним из самых старых инструментов такого типа считают «Английскую шахматную доску». Произошло это примерно в 14 – 15 вв. Позже, эти инструменты уступают место клавикорду. Это был инструмент с легким, мягким, нежным звуком и очень удобный в обращении. (Хорд или Корд означают – струна, Клави - ключ).

В конце 15 – начале 16 века получают распространение разные клавишно – струнные инструменты. Среди них: клавесин, клавикорд, вёрджинал, чембало, флюгель, арпсихорд и т. д. (Инструменты одной «семьи», но в разных странах и благодаря незначительным отличиям назывались по – разному).
       Разрастаются города, становятся не только центром торговли, но и культуры.
       В быту все чаще звучит светская музыка, она исполняется под  аккомпанемент  лютни (в Италии), виуэл (в Испании), позже клавесина.

       В это время Б.Кастильоне, автор трактата «Придворный» (Кодекс великосветского поведения в 16 в.) писал, что у того, кто не любит музыку, умственные способности явно не развиты. В разных странах существуют «Городские музыкальные цеха». Религиозные войны – 15-16 вв. вызывают отход  от католической  церкви в некоторых европейских странах и утверждают в них протестантизм.

       Деятели реформации, пытаясь привлечь народные массы в храмы, не только переводят службу на родной язык, но и  включают в духовные песнопения интонации народных песен.

В 17 – 18 вв., в связи с разложением феодального строя, распадаются цеха музыкантов и подавляющее большинство музыкантов стали искать работу при дворах знати.
       До конца 18 в. сохраняется поразительная разносторонность музыкантов. Еще не было разделения на педагогов, исполнителей, композиторов. Кроме того, музыканты владели несколькими инструментами. Исполнение было неотделимо от сочинения музыки. В 16-18 вв. органисты и клавиристы в ходе выступлений были вынуждены часто прибегать к импровизации, это считалось высшим мастерством. Своеобразной формой импровизации был и аккомпанемент.

Инструментарий.

Основные различия между клавесином и клавикордом.
        В этот период существовали две разновидности клавишно – струнных инструментов.
        Клавесин (инструмент клавишно - щипковый) имел звук блестящий, отрывистый, не поддающийся динамическим изменениям.

Струны в нем располагались параллельно клавиатуре. Звук извлекался за счет защипывания струны вороньим пером, укрепленным на стерженьке - толканчике. Толканчик находился у заднего конца клавиши.
Клавиатуры располагались террасообразно (одна клавиатура – форте, другая - пиано).

       Существовала система удвоения басов. Позже, на усовершенствованных клавесинах 18в. уже существовали специальные регистры (лютневые, фаготовые). Они приводились в действие  рычажками или кнопками.

В этот период клавесин неизменная принадлежность богатых домов, поэтому отделывается очень богато и изящно.

Большие инструменты крыловидной формы назывались во Франции – клавесин; в Италии – клавичембало; в Англии – арпсихорд; в Германии – флюгель. 

       Инструменты малых размеров носили наименования: во Франции – эппинет, в Италии – спинет; в Англии – вёрджинал; в России – клавесин.

Клавикорд - существенно отличался от клавесина. Звук на нем извлекался тангетом – металлической пластинкой.

Звук был более разнообразным, удавалось подобие legato, но он уступал клавесину в силе звука. Для достижения более певучего звука использовали прием вибрации. Из – за малой силы звука инструмент применялся в основном для домашнего музицирования. Они имели форму столиков, шкатулок, секретеров.

Существовали и связанные клавикорды -  это значит, что на одну струну приходилось несколько клавиш и звук извлекался за счет места защипывания струны (на таких инструментах было сложно исполнять произведения с большим количеством знаков, так как не получалось чистого звучания).
Вопросы по теме:

1. Назвать периоды развития клавирно – фортепианной истории.

2. Отличия клавесина от клавикорда.

Лекция№2
Стилевые черты клавирного искусства 16 – 17 вв.

           На протяжении 16 – 17вв. клавирное искусство постепенно приобретало большое значение.

    В начале своего развития оно испытывало значительное влияние органа и лютни. Но уже в конце 16в. встречаются попытки разграничить органное и клавирное искусство.
Джироламо Дирута – автор одного из значительнейших трактатов «Трансильванец» противоставлял органу клавир, как церковному инструменту – инструмент светский. Несмотря на это, и в 17в. профессии клавириста и органиста не разделялись.
Между тем, приемы игры на клавесине и органе противопоставлялись так сильно, что некоторые клавесинисты (Дюфли) боялись «испортить себе руки».

Влияние органного искусства.

      В 17в. орган считался наиболее пригодным для воспроизводства образов высокого искусства. Влияние органного  искусства на клавесинное сказалось:

1) в использовании авторами клавирных сочинений органной полифонии;
2) в использовании монументального инструментального стиля 
   (жанр токкаты).

Влияние лютневого искусства.

       В 16 – 17вв., в Италии, широкое распространение в домашнем быту получают лютни. Лютневая литература состояла из небольших песенно – танцевальных пьес. Мелодия их основывалась на бытующих интонациях. Виртуозный элемент проявлялся в разукрашивании мелизмами мелодического голоса. Танцы эти нередко объединялись парами – медленный двудольный и более подвижный – трехдольный (Паванна и Гальярда).

Это послужило подготовкой к развитию сюитной формы. В это же время большое распространение получают вариационные формы.

       В 16 – 17вв. в клавирной музыке широко используются  композиционные приемы, выработанные в лютневом искусстве. Кроме того, на клавир переносится лютневая аппликатура (без большого пальца)  и прием перекладывания длинных пальцев через короткие.

Значение клавира.

       В гомофонной музыке (в отличие от полифонии), взамен равноправия голосов господствовал ведущий голос.

Теперь каждый композитор  выписывает мелодию и бас (basso continuo).  
Когда композитор хотел более точно обозначить гармонию, он снабжал бас цифровкой (цифрованный бас). Эти выписанные голоса назывались облигатными, т.е обязательными. Бас в гомофонной музыке имел очень важную функцию – основы гармонии, почему и получил название «Генерал - баса». Практика игры по «Генерал – басу» получила широчайшее распространение в ансамблевом исполнении. Роль этого баса поручалась обычно клавесину. Клавирист, исполнявший партию basso continuo обычно являлся и дирижером.

       Постепенно клавир начал использоваться в педагогической практике. В условиях быстрого  развития светского начала  в музыке, клавир постепенно становится главным инструментом, вытесняя не только лютни, но и орган.
Вопрсосы по теме:

1. В чем выразилось влияние органного искусства на  клавесинное?

2. В чем выразилось влияние лютневого искусства на клавесинное?

3. Что такое цифрованный бас и basso continuo?

4. Какие голоса носили название облигатных? 

Слушание музыки:
Лютня: Каррозо «Сладчайшая Лаура»

Франческо да Милано «Три фантазии»

Орган Аноним – органная прелюдия.
Органно – клавирные школы

эпохи позднего возрождения и раннего барокко.

Лекция №3
Испания.

        В истории клавирной музыки 16 – 17 вв. важную роль сыграло несколько национальных школ. Испания в 16 – 17вв. была великой державой. Её влияние простиралось на всю западную Европу. Благодаря своим писателям, художникам, музыкантам, Испания считалась не только в политике, но и в искусстве одной из первых европейских держав. В Испании клавирная школа складывается на фоне  таких великих деятелей искусства как писатели и драматурги  Сервантес («Дон Кихот»), Лоппе де Вега («Хозяйка гостиницы»; «Собака на сене»); художники Эль Греко, Рибейро, Веласкас.

Именно благодаря Испании, в Европе распространяются два новых инструмента, с которыми связано развитие инструментальной музыки: это ручная, щипковая и смычковая виуэллы. От арабов испанцы перенесли в свою музыку характер вокально – инструментального музицирования, где роль инструмента равноправна с вокалом.

       В 16 в. полностью определились черты испанской народной музыки, которой присуща экспрессия. Прежде всего, это богатейшая область танца, сопровождающая пение. В них - сочетания вокальности и вариационности.

Вариационные приемы использовались и в полифонических инструментальных жанрах: фантазиях и ричеркарах (тьенто).

 Испанские инструментальные табулатуры имеют подзаголовок «Для клавирных инструментов и виуэлы»: для  клавирных инструментов и виуэллы.

       В клавирном искусстве крупнейшим исполнителем являлся Антонио Кабесон (1510 – 1566гг.). Слепой от рождения, он пользовался славой как органист, клавесинист, композитор в Италии, Англии, Германии, Фландрии. 
Он внес значительный вклад  в развитие полифонических и вариационных жанров. С его именем связана разработка полифонического жанра тьенто («Ощупывание») – предшественника фуги и инвенции. Эти произведения имели имитационный склад. Также  он явился зачинателем в жанре вариации (Дифференсиас) -  которые явились первыми образцами вариаций для клавиров. Он писал их на Итальянские, Испанские и Французские темы.

Его тьенто не велики по размерам, но в них несколько тем, большей частью это литургические мелодии. Они более напевны, чем итальянские ричеркары, их динамика обращена внутрь. Теми же чертами отличались и его вариации. Сохранилось восемь вариационных циклов Кабесона, у них народно – песенная и танцевальная основа. Он пользуется мотивно – фигурационной техникой, не выделяет точных границ вариации. Музыка его почти не знает нечетных размеров, у него полностью отсутствует затакт. Произведения Кабесона имели широкое, но не долгое распространение, так как были записаны цифровой системой, которая в 16 в. выходит из практики.
Итальянская школа.

       Италия – Классическая страна ренессанса. К концу 16 в. Италия была разделена на 11 владений и государств, некоторые из которых были под управлением Испании, другие - Австрии, Франции.

       Если прежде приоритет принадлежал живописи: (Рафаэль, Микеланджело, Леонардо да Винчи, Тициан), и литературе: (Боккаччо, Данте), то сейчас на первый план выдвигается музыка. Центром музицирования являются салоны (политические и литературно – художественные – «Камерата Барди»).

Итальянская клавирная школа представлена прежде всего именами Андрео  и Джаванни Габриэлли, а также Меруло и Дирута. Дируто был прекрасным органистом, его творчество отличают новаторские искания в сфере тематизма , применение диссонансов, внезапные модуляции, задержания, хроматизмы при мелодической простоте. В его творчестве закладываются основы мотивно – вариационной сюиты.

       Музыке уделяется такое большое значение, что появляется трактат Балтасара Кастильоне «Придворный», который посвящен вопросам формирования личности человека из высшего общества. Автор уделяет очень большое место музыке в воспитании личности. В нем говорится о том, что даже слуга обязан быть музыкантом, уметь читать с листа и играть на различных инструментах.
Италия знает глубокие и дальние традиции инструментальной музыки, они связаны с лютней и органом. 16 век дает рассвет лютневого искусства. Среди музыкальных инструментов, которыми богата Италия в эпоху ренессанса встречаются и лютня, и клавир. Вершиной клавирной музыки этого времени является творчество Франческо да Милано.
       Постепенно клавирные пьесы приобретают самостоятельные черты. Мелодия сосредотачивается в сопрано, аккомпанемент собирает контрапунктические голоса в аккордовые комплексы. Часто мелодический голос подчеркивается благодаря регистровому отдалению от аккомпанемента. Отделение клавирной литературы от органной приводит к созданию разных исполнительских манер. В начале 17 века появляется знаменитый трактат Джираламо Дирута «Трансильванец», автор которого особо оговаривает различие приемов органного и клавирного туше, т.е. прикосновения. На органе клавиши нажимают, а на клавесине нужно ударять по ним. Дерутто разбирает:
1. Почему  клавиристам не удается игра на органе?
2. Как надо играть ричеркары на органе,  а танцы на клавире?
3. Как научиться играть музыкально на клавире?
Он указывает, что исполнение танцев должно быть оживленным, мелодию нельзя прирывать, ее надо украшать большим количеством мелизмов. 

Длинные ноты надо ударять несколько раз. Важное значение имеют указания: локоть направляет движение руки, рука мягкая, свободная, пальцы следует закруглять движением к себе. Наивысшего рассвета клавирное творчество этого периода достигает в произведениях Джироламо Фрескобальди. Его клавирные миниатюры назывались – «арии для пения на чембало», что предвосхитило основную тенденцию развития клавирного и фортепианного искусства. 
Вопросы по теме:

1. Какие инструменты были распространены в Испании и Италии в конце 16   – 17  веков?

2. Родоначальником каких музыкальных жанров был Кабесон?

3. Каковы различия в исполнении на клавире и органе?

Слушание музыки:
Ф.де ла Торе – танец

Л де Милан – Паванна 

Лекция №4

Нидерланды, Чехия, Польша, Германия.
       Очагами музыкальной культуры 17 века становятся и богатые города Нидерландов. В них высокой степени совершенства достигает мастерство построения клавесинов. Самыми известными становятся мастера семейства Рюкерсов. К сожалению, композиторская школа не получила здесь большого развития.

Клавирное искусство интенсивно развивалось в Чехии и Польше, но и здесь не осталось своих композиторских школ. В Польше большую роль играло лютневое искусство и благодаря этому по всему миру широко распространялись польские танцы, например, полонезы (у Баха).
В Германии большее распространение получило органное искусство. Известные немецкие органисты 17века Шейдт, Фробергер, Пахельбель сыграли значительную роль также и в развитии клавирной сюиты.
Англия.

       Дальнейшее интенсивное развитие светское музыкальное искусство получает в Англии и Франции. В этих странах разные жанры получают свое развитие: во Франции – это танцевальная сюита, а в Англии – вариационная форма.

       В городском быту 16 – 17 вв. в Англии музыка играет очень большую роль. Сосредоточием городского музицирования являлись таверны, и другие общественные места. Практическое знакомство с музыкой, умение петь с листа и играть на инструментах считалось неотъемлемой частью светского образования. Формирование английской клавирной школой было связано с интенсивным экономическим  и культурным развитием в Англии 16 в. 

       К концу 16 века возникает школа  вёрджиналистов, крупнейшими представителями которой являются: Вильям Бёрд, Джон Булл, Орландо Гибонс. Из их пьес составлен общий сборник «Парфения» («Начало»). 
Среди пьес этого сборника – танцы, фантазии, характерные пьесы. Наиболее популярным жанром  в Англии становятся вариации. 

Английская клавирная музыка 16 – 17 вв. писалась на 2-х – 6 линейных станах.

       Использовались ключи – соль, фа, до. Размеры пьес определялись рисунком целых и половинных нот. Чёрная нота предполагала чётный размер ​8/2, 4/2, 2/4; белая нота – размер на три 6/2, 3/2. Цифра 3 перед чёрной нотой устанавливала в нечётном размере счёт по четвертям. Тактовая черта не связывалась с понятием сильного времени, она выставлялась для удобства чтения. 

Вёрджинальные пьесы начального времени не выставляли ключевые знаки, т.к. на ряду с мажором и минором использовались средневековые лады. В них отсутствовало указание характера, их заменяли следующие знаки:   
 O  - медленный темп;
 Ө  - умеренный темп;

 O   - быстрый темп.

Из украшений использовались лишь форшлаг и мордент. Сохранилось свыше 600 пьес вёрджиналистов, большинство из которых  принадлежат Бёрду. Написанные в различных жанрах, они основаны на фольклорном материале. В английской вёрджинальной музыке большое распространение получила вариационная форма. Темы – народные. Вариации малоконтрастны, фактура – аккордовая.

       Появляется своеобразный тип вариаций: Граунды – вариации на остинатный бас. Басовая тема подвергалась различным изменениям, т.е. менялся размер, они ритмически усложнялись. Их последовательность была обусловлена определенным музыкальным замыслом.

       Лучшие примеры граундов напоминают форму куплетного рондо. 

Высшей точки вёрджинализм достигает в творчестве Генри Пёрсела. Его мелодика близка английским балладам, их ладовой самобытности, интонациям народной музыки. При жизни Пёрсела было издано 12 упражнений для начального обучения, они включают в себя различные танцы, марши и бытовые песни.
Вопросы по теме:

1. Назвать представителей клавирной школы Англии.

2. Что такое «Граунды»?

3. Как назывался первый изданный сборник клавирных пьес?

Слушание музыки:
Аноним Дафна (клавесин Рукерс 1648г.)

Дж.Фарнеби – Спаньолетта

Джон Булл – «Брунсквикская игрушка»

О.Гиббонс – «Маска»

Уильям Бёрд – «Флейта и барабан» из цикла «Битва»
Лекция №5.
Франция.

        Франция XVII в. мощное абсолютийское государство, управляемое Людовиком XIV, «Королем – солнце». В его эпоху большое значение приобретает светское музицирование, огромное значение приобретает танец. Вся эта атмосфера создает благоприятную почву для развития светского музицирования. Сильно развивается танцевальная форма (сюита). Во второй половине XVII в. отмечается рост популярности клавира. Французская клавесинная  литература развивается на первых порах в тесной связи как с лютневой , так и с органной. Постепенно клавесин входит в моду. Теперь уже у него 7 регистров. Пьесы композиторов – лютнистов приспосабливают к клавесину. Основателем французской клавесинной школы является – Жак Шамбоньер. Игра его на клавесине вызывала восторги. К концу жизни он издал 2 сборника клавесинных пьес – это были простые песенки, крестьянские танцы, но, несмотря на это, он вносит в этот жанр серьезность и глубину. Велика его заслуга в создании клавирной сюиты. Основа сюиты –  Алеманда, Сарабанда, Куранта, с присоединением жиги, менуэта. Пьесы эти не виртуозны, но уже и не примитивны; фактура прозрачна, мотивы изящны. В начале Алеманда строится на имитациях. Он пользуется широким расположением аккордов в басу, чтобы разнообразить сопровождение. Наиболее выдержанный характер имеет Сарабанда, зато в ней много диссонансов, проходящих нот. Шамбоньер первый выписывает украшения, обозначает характер исполнения, движения (шутливо, резво), наделяет пьесы программными подзаголовками. Очень велико его влияние на последующее поколение клавесинистов, среди которых самые известные – три брата Куперена. У Луи Куперена появляются новые жанры – прелюдии, рондо. Свои пьесы он объединяет в сюиты. Одна из сюит содержит 23 пьесы. Главные танцы – Алеманда, имеющая немецкое происхождение, на 4/4, небольшой затакт. Куранта (итало - французская), на 3/4, текучий характер, без затакта, имеет более оживленное движение. Сарабанда – самый медленный скорбный величавый танец, на 3/4, без затакта, аккордовая структура. Жига (итало - французская) на 3/4,6/8, имеет как бы прыжковый характер, пунктирный ритм. Вставные танцы: Менуэт, Гавот, Бурре. Иногда Алеманде предпосылалось вступление - прелюдия, увертюра, токката. Менует – французский танец в XVII веке - выразитель духа галантного времени, на ¾; танцевался маленькими шажками. Гавот и Буре –  на 4/4; начинается всегда с затакта, характер имеет подвижный, активный. В XVII веке появляется руководство по игре на клавесине – Ж. Денни «О настройке спинета». В нем говорится о посадке исполнителя; появляются указания о необходимости использования большого пальца при игре.
Искусство Рококо.

Франсуа Куперен.

       Развитие клавесина во Франции тесно связано с условиями придворного и дворцового быта. Французский абсолютизм оказал значительное влияние на искусство. Литература, живопись, скульптура, музыка и театр использовались для возвеличевания королевской власти. В первой половине XVIIв. при Людовике XV абсолютизм пережил упадок. Любимая фраза короля – «После нас хоть потоп» ярко характеризует стиль правления. В таких условиях получает развитие новый галантный стиль, получивший название «рококо» (ракушка, завиток).
Придворная жизнь наполнена балами, праздненствами, на которых часто разыгрываются пасторали, сюжеты, из которых часто использовались в искусстве рококо. Самым ярким художником той эпохи является Ватто. Флирт, кокетство, галантная любовь придавали увеселениям аристократов особую пикантность. В центре внимания оказывается светская женщина. Для искусства рококо во всех областях характерна миниатюра, аккуратность изящность. Очень характерны украшения в виде завитков. В русле этого искусства развивается и французский клавесинизм. Его характер в музыкальном мире обуславливается запросами светского общества.

 Плеяда французских клавесинистов конца XVI -  XVIIв. блистала именами Франсуа Куперена, Жана Филиппа Рамо, Луи Дакена, Франсуа Дандриё. В их творчестве ярко проявились важные особенности стиля рококо: Франсуа Куперен (1668 – 1733гг.) прозванный «Великим»; являлся придворным клавесинистом, автором 4–х сборников пьес, ансамблей. Среди его миниатюр большое количество пасторалей, которые носят яркие, характерные названия – «Жнецы», «Сборщицы винограда». Часто в названиях отражены женские образы – «Флорентийка», «Сумрачная», «Сестра Моника». Встречаются пьесы звукоподражательного характера, например, «Будильник». Сохраняется жанр сюиты, но он видоизменяется, пьесы от сугубо танцевальных переходят к различным образам. Мелодия в пьесах Куперена разукрашена, доминирует над другими голосами. Большое распространение получают обволакивающие мелодию украшения – группетто. Широко употребляются тремоло, форшлаги, морденты. Мелодика обладает большой широтой дыхания. В творчестве Куперена просматривается связь с народной музыкой; пробивает себе путь музыка деревенского хоровода, и трансформируется в творчестве Куперена в Рондо. Вместе с тем, в творчестве Куперена мы находим симптомы разложения цикла сюиты. Зато явно просматривается программность замысла (сюита – «Юные годы», сюита – «Домино», включающая в себя 12 характерных пьес).     

            Куперен был не только знаменитым клавесинистом, но и одним из первых методистов. В 1716г. им был создан трактат – «Искусство игры на клавесине». В нем он говорит не только о поведении и посадке за инструментом, но и обращает внимание на то, что одна из важных задач клавесиниста –  умение тонко, со вкусом исполнять орнаментику, кроме того он указывает на некоторые приемы звукоизвлечения.
Жан Филипп Рамо (1683 – 1764гг.) – выдающийся оперный и клавирный композитор, теоретик. В его творчестве ощущается стремление к меньшей прихотливости. Он вводит новые фактурные принципы, в которых преобладает широкое изложение фигураций в левой руке. В названиях его миниатюр прослеживаются новые черты: напр. в пьесе «Цыганка», музыка охвачена страстью; это состояние передается за счет ломанных  арпеджио. В пьесе «Вихри» появляются арпеджио, попеременно двумя руками охватывающие диапазон около 2-х октав. Рамо как теоретик клавесинной игры, вводит новые, прогрессивные установки:

 1) говорит о возможности развития природных способностей при условии 
     упорной работы;
2) указывает на необходимость борьбы с вредными мышечными 
    напряжениями;

3) указывает на необходимость гибкого запястья при игре;

4) меняет принцип аппликатуры, придает важность подкладыванию 1-го 
    пальца.

Типичные черты искусства рококо – изысканность, утонченность, тяготение к миниатюре. Мелодика – главное выразительное начало этой музыки; которая предваряет музыкальный язык классиков конца XVIII в. Клавесинная миниатюра – рондо, подготавливает контрастность, монументальность классической сонаты. Рассвет французского клавесинизма проявляется не только в композиторской и исполнительской деятельности, но и в педагогическом искусстве. Важными трактатами являются работы Куперена и Рамо. В это же время начинает вырождаться импровизация; в частности Куперен непримирим  в отношении изменений украшений в своих пьесах. Однообразную динамику французские клавесинисты стремились компенсировать разнообразием тембров. Приволирует принцип терасообразной  динамики, т.е. контрастные сопоставлений звуковых пластов. Для исполнения legato в медленных пьесах Куперен советует пользоваться подменой пальцев на одной клавише. 
В тот период виртуозность была ограниченной, использовалась лишь мелкая пальцевая техника. Вот почему так важны новые прогрессивные установки Рамо. 
Вопросы по теме:

1. Назвать основные части сюиты.

2. Основатель клавирной школы Франции.

3. Типичные черты искусства Рококо.

Слушание музыки:
Дакен – «Кукушка»

Дандрие – «Дудочки»

Рамо – «Курица».
Лекция №6.
И.С.Бах.
       В первой половине 18 в. начался рассвет немецкой музыкальной культуры. Экономическое развитие страны со времен Реформации привело к политической раздробленности. «Все было скверно, и во всей стране господствовало общее недовольство» (Ф.Энгельс)
. Отдушиной для немецкого народа в эти тяжелые времена было искусство. 

Если в 16 веке расцветала немецкая живопись (Альбрех Дюрер, Л. Кранах и др. художники немецкого возрождения), то с первой половины 18в. начинается расцвет немецкой музыки. В первой половине 18 в. в наибольшей степени умонастроения широких кругов немецкого народа выразились в творчестве И.С.Баха.

       И.С.Бах (1685- 1750гг.) – самый выдающийся представитель старинного рода городских музыкантов. Он прекрасно играл на органе и клавире. О том, как И.С.Бах играл на клавире, с восхищением отзывались все, кому посчастливилось его слышать. Легко представить себе, что его игра, вызывавшая всеобщее восхищение и зависть, очень заметно отличалась от манеры игры его современников и предшественников. «Баховский способ 
держать руку на клавиатуре предполагает, что все пять пальцев согнуты так, чтобы кончики их образовывали прямую линию. При таком положении руки: 1) ни один палец не падает на клавишу, а опускается на нее с известным ощущением внутренней силы;

2) сила или тяжесть, переносимая таким путем на клавишу остается неизменной, а палец соскальзывает с ее переднего края и быстрым движением втягивается вовнутрь согнутой кисти;

3) когда надо перейти с одной клавиши на другую, сила мгновенно перемещается с одного пальца на другой»
. 

И.С.Бах владел также скольжением кончика пальца по клавише с неизменным ощущением клавиши, что позволяло струне вибрировать, и каждый звук становился благодаря этому не только красивым, но и более продолжительным. Пальцы у нас от природы неодинаковы по величине и силе. И.С.Бах стал писать для себя специальные инструктивные пьесы, исполнение которых требует непременного употребления всех пальцев обеих рук в разнообразнейших позициях. Благодаря этому пальцы у него приобрели одинаковую силу и применимость. Ко всему этому присовокуплялось еще и придуманная им новая аппликатура. Клавикорд в эпоху Баха был еще «связанным». Частота исполнения во многих тональностях была недостижима, этим объясняется то, что даже самые сильные исполнители того времени применяли большой палец только при растяжках. Бах же сочетал мелодию и гармонию таким образом, что даже средние голоса были у него напевными. Он расширил употребление тональностей. Вследствие всего этого он должен был изобрести новую, соответствующую его нововведениям аппликатуру. Все это привело к тому, что в игре на клавире для него теперь не было никаких трудностей, как при исполнении своих сочинений, так и  при свободной импровизации.

       «И.С.Бах по свидетельству очевидцев чувствовал себя так уверенно, что при импровизации и чтении с листа никогда не брал ни единой неверной ноты. Он обладал поразительным умением читать с листа и чужие клавирные сочинения. Не менее удивительной была его способность читать партитуры. Он был способен отдельные партии с легкостью охватить взглядом и сыграть в целом. И.С.Бах мог   сыграть по предложенному ему басовому голосу, подчас плохо цифрованному, целиком все трио или квартет; без всякой подготовки добавить к трем голосам четвертый. В таких случаях он пользовался двумя мануалами и педалью. Из струнных клавишных инструментов он больше всего любил клавикорд»
. Клавесины Бах считал лишенными живой души. Фортепиано только стали появляться и были неподатливы и потому не могли удовлетворить его. Клавикорд представлялся ему наилучшим инструментом для занятий и музицирования. Он всегда сам настраивал свой клавесин и был в этом настолько искусен, что настройка не занимала у него более четверти часа. 
       Играя свои пьесы, он обычно брал очень оживленный темп, но при этом привносил в исполнение столько разнообразия, что каждая пьеса звучала под его пальцами подобно живой речи. Когда надо было передать сильные аффекты, он делал это с помощью гармонических и мелодических фигур, а не за счет чрезмерного удара по клавишам.
       Образы Баховского творчества охватывают широкую идейно – эмоциональную сферу. Исследователи и интерпретаторы Баховских произведений подчеркивали характерную для него скрытую силу, энергию, которая как бы нуждается в преодолении препятствия.

Стремление композитора воспитывать в своем творчестве новые идеи приводило его к необходимости введения громадных новшеств в области средств выразительности.

       Оно породило максимальное использование всех ресурсов старых форм.

Бах довел до высшей точки язык полифонии и такие важные формы как фуга и сюита (в пределах стиля своего времени).

       Одним из противоречий, присущих Баху, было несоответствие его клавирного творчества тому инструментарию, на котором оно должно было исполняться.

       Бах впервые рассматривал клавир как некий универсальный инструмент. Он смело вводит в клавирную музыку элементы органного, скрипичного, вокального искусства, оркестрового письма. Бах рассматривает клавир то как певучий инструмент, тог как целый оркестр в миниатюре, включающий и солиста и оркестровое сопровождение («Итальянский концерт»). Бах отличается от последующих композиторов тем, что они имели дело с уже сложившейся интерпретации.
«Универсальность» клавирного творчества Баха позволяет считать его произведения одним из первых образцов собственного фортепианного искусства.

       Высокая культура мелодического развития позволяет назвать Баха выдающимся мелодистом.

Индивидуализация голосов у Баха сочетается с острым ощущением вертикали. Поэтому Бах считается не только выдающимся полифонистом, но и мастером в области гармонии.

       В большинстве своем его полифонические произведения написаны с педагогической целью; - это своего рода школа обучения полифонии от начального этапа до высшего. Можно сделать следующие классификации его произведений.
I ступень :

а). Наиболее легкие пьесы в нотных тетрадях А-М.Бах (1722г.) и 1725г.

б). Более значительные по содержанию и развитию - «Маленькие прелюдии и фуги», написанные в разное время. Они объединены в сборник не им; Содержат в I разделе 12 мал. прелюдий, во II – 6 прелюдий и несколько фуг. Они написаны в разных стилях.
II ступень Баховской школы полифонии – 15 двухголосных и 15 3-хголосных инвенций. Создавались они с педагогической целью. Изданы в 1723г.

«Инвенция» означает - изобретение, открытие; т.е. в названии заложен смысл творческого опыта в полифонии для приобщения учеников к этому стилю.
Не порывая с полифонией как с основным принципом мышления, Бах вместе с тем попытался придать полифоническим произведениям более свободный характер. Он отказался во многих инвенциях от обычного квинтового ответа и ввел октавные имитации. Одним из типичных приемов этого затушевывания полифонической природы нижнего голоса было начало баса с тонического звука, не имеющего тематического значения.

Новое проявляется и в форме; заметно предвосхищение сонатно -симфонического цикла.

III ступень – «Хорошо Темперированный Клавир».1 том сборника закончен в 1722г. 

В 1744г. появляются 24 новые прелюдии и фуги. В «ХТК» с наибольшей полнотой нашел свое воплощение принцип певучей трактовки клавира. Одним из нововведений Баха было соединение прелюдии и фуги в одно целое.

Кроме того, Бах сделав прелюдию «облигатной», выступил за ограничение импровизационной стихии и произвола исполнителей. Кроме того, мелизмы он предпочитал выписывать нотами.
       Зато «Хорошо темперированному клавиру» присуще большое жанровое разнообразие. 
       В «Хорошо Темперированном Клавире» Бах сделал смелый шаг в отношении использования многих, не употреблявшихся  тональностей. (Равномерная темперация).

Нужно учитывать, что Баховские автографы не имеют почти никаких указаний интерпретационного характера.

Цикл не был напечатан при жизни.

Вопросы по теме:
1. В чем выразились основные новшества И.С.Баха?

2. Какие новые полифонические жанры ввел И.С.Бах?

Слушание музыки.
Инвенции в исполнении Глена Гульда.

Лекция №7.
Доминико Скарлатти.

       В развитии музыкального искусства 17 – 18вв. роль Италии очень велика. Как явление новой буржуазной культуры выступает Итальянская клавесинная школа 18века. Развитие ее связано, прежде всего, с именем Доминико Скарлатти. 

       Д.Скарлатти (1685 – 1757гг.) родился в Неаполе, сын оперного композитора Алессандро Скарлатти. Учился у отца. Уже в юности пользовался известностью как клавесинист, состязался с Генделем в игре на клавире. Его игра производила ошеломляющее впечатление. Вторую половину жизни провел в Португалии и Испании. У него было много талантливых учеников, самый выдающийся из них  – Антонио Солер. 
Важнейшая часть его творчества – клавирные сонаты. Он писал эти сочинения на протяжении всей жизни. (Соната – ит. соноре - звучать). Жанр камерной музыки. Первоначально 16 – 17 вв. сонатой называли инструментальное произведение в отличии от кантаты – вокального произведения.)

       Клавирные сонаты Д.Скарлатти имели большое значение для развития сонатной формы вообще. Его творчество отличалось, в первую очередь обособленностью. Он не принадлежал ни к одной из творческих школ и  «не поделился» своими достижениями с современниками и потомками. Не растворившийся в искусстве современном ему и  последующем, творчество Скарлатти до сих пор радует неожиданностью и оригинальностью.

       Доминико Скарлатти принадлежит к числу тех художников, стиль которых вызревает подспудно. Первый цикл его сонат был опубликован, когда Скарлатти было уже далеко за сорок, в 1738г. подавляющее же большинство сонат создавались уже старым мастером.

Клавирные сонаты – важнейшая часть творческого наследия Скарлатти. Особенно настойчиво композитор разрабатывал форму одночастной сонаты, чем и подготовил сонатное allergo венских классиков.
Сборник своих сонат автор снабдил интересным предисловием: «Читатель, - говорится в нем, - кто бы ты ни был – дилетант или профессионал, не жди в этих композициях глубокого смысла, это лишь затейливая музыкальная шутка, цель которой – воспитать в тебе уверенность в игре на клавичембало. Не корыстные намерения и тщеславие… вынудили меня опубликовать их. Быть может, они будут тебе приятны, и тогда я охотно удовлетворю новые просьбы и постараюсь угодить тебе сочинениями еще более легкого и разнообразного стиля. Итак, подойди к этим произведениям как человек, а не как критик, и ты увеличишь свое удовольствие… Будь счастлив!».
       По – видимому, многое в музыкальном стиле Скарлатти определялось его жизнью придворного клавесиниста. Изящество, «приятность тона», элегантность «музыкального разговора», немногословность, постоянство в форме высказывания – эти особенности творчества представляются как «ограничения этикета». Но какое множество чувствований, оттенков эмоций, какая живость характеров и образов в пределах, казалось бы условного искусства Скарлатти!
       Скарлатти создал свой, остро индивидуальный стиль. Два момента поражают, прежде всего, при знакомстве с музыкой Скарлатти. Во – первых, это динамический напор ее, который рушит преграды схоластических условностей, и, во – вторых, небывалая острота чувстенных ощущений, образная конкретность.

       Потребность в более «напористой» динамике и контрастности привносит в музыку Скарлатти новые стилистические черты. Они подготавливают тот переворот в инструментальной технике, который позднее осуществят Паганини и Лист.
       Скарлатти охотно воспроизводит на клавире оркестровые эффекты: имитацию кончертино двух скрипок, сигналы охотничьих рогов, звучание валторн, мощь оркестрового tutti, «перебор» струн на гитаре и т.п. Эти приемы интонационно обогащали клавесин, расширили его динамические возможности.

       Скарлатти был первым, кто применил 21 из 24 тональностей (имеется даже 2 сонаты в Fis). Никто из предшественников не решался на это. Столь же смелыми являются модуляционные планы одночастных сонат Скарлатти. Скарлатти оставил около 550 одночастных пьес, подавляющее большинство которых построено по схеме так называемой старосонатной или «усеченной» сонатной формы: TD – DT. Но сколько выдумки он обнаруживает в использовании этой схемы!

       Конечно, не все произведения Скарлатти равноценны. В одних сильнее сказывается влияние старых традиций, в других он более самобытен.

Образный штрих Скарлатти предельно лаконичен, манера изложения легка.
Связанная с Итальянскими и Испанскими народными истоками, музыка многих сочинений Скарлатти пронизана солнцем, радостным восприятием жизни, полна юношеского задора. В ней много светлого юмора, лишенного какой – либо горечи, иронии. При всей своей «задористости» она полна большой душевной теплоты.

Богатые виртуозными находками, появляющимися словно экспромтом, произведения Скарлатти были подготовлены сочинениями  импровизационно – прелюдийного типа композиторов итальянской органно – клавирной школы предшествующего периода. На их родство указывает и наличие в произведениях великого клавесиниста полифонических моментов: имитаций, канонов и др. Среди сонат Скарлатти есть и полифонические сочинения в подлинном смысле слова, например, так называемая «Кошачья фуга».
Виртуозные черты сонат Скарлатти связаны с педагогическим назначением этих сочинений. Дело в том, что сам автор объединил изданные им сонаты под названием «Упражнения» («Essercizi» - экзерсизы) и, как свидетельствует цитированное предисловие, видел в них средство для приобретения «уверенности при игре на клавичембало». Органично сочетающие технические задания с высокохудожественным содержанием, эти пьесы принадлежат к наиболее ранним образцам так называемого художественного этюда.
         Клавирная музыка Д.Скарлатти почти целиком выросла из танца; ведь его, придворного музыканта, окружала атмосфера танца, народного или галантно – аристократического. Необыкновенной восприимчивостью Скарлатти к танцевальным ритмам объясняется широкий жанровый диапазон его музыки. В течение 3 – х десятилетий жизнь Скарлатти протекала при Испанском дворе, что не могло не сказаться на его стиле.
       Чейз в своей книге «Музыка Испании» замечает, «что из сонат Скарлатти можно составить превосходный альбом пьес в испанском духе. Едва ли не половина его сонат могла бы занять в нем законное место, составив объемистую «антологию» испанских песен и танцев»
.

       Центральным вопросом для всех известных нам исследователей Скарлатти является проблема формы его сонат. Процесс образования сонатной формы у Скарлатти А.Климовицкий связывает с кристаллизацией гомофонно – гармонического мышления и «единицы измерения» его – периода.

       Строение и развитие мелодии у Скарлатти весьма своеобразно. По стилистической природе она во многом предвосхищает гомофонную, и ее можно сравнить с образцами классицисткой.

Но если от мелодии классицисткого типа мелодии Скарлатти отличаются свободой, текучестью, то мелодиями типа развертывания они противоположны графической четкостью каждого отрезка, остротой «углов», т.е. сопряжений композиционных ячеек, дополняющих и длящих мелодию. 
Хроматика – излюбленное средство повышения выразительности еще со времен мадригалистов – выполняет в пьесах Скарлатти многообразную функцию.

       Поиски новой динамики и колорита обусловили виртуозные приемы Скарлатти; аккордовые пассажи, охватывающие весь диапазон клавира, словно приемы перекрещивания рук, скачков. Применение этих приемов преодолевает привычное представление о звуковом пространстве как об ограниченной замкнутой сфере.

       Значение динамического фактора приобретают и пассажи двойными нотами. Особую роль приобретает репетиционная техника. Думается, что столь интенсивное ее развитие не обошлось без воздействия гитары (т.е. иначе – испанские впечатления Скарлатти).

       Если в начале творческого пути Скарлатти писал многочастные сочинения типа токкат, то в зрелые годы, примерно с конца 20 –х годов, все свое внимание сосредоточил на разработке одночастной сонаты.

Своеобразное соединение принципов полифонического и гомофонного стилей есть и в фактуре сонат Скарлатти. Несмотря на частые, особенно в начальных произведениях темы имитации, на встречающиеся иногда полифонические формы, стилю Скарлатти свойственно безусловное господство верхнего мелодического голоса. Однако, нижний при его подчиненности, при четкой гармонической функции – «слушает мелодию» и ей контрапунктирует, вступая порой в диалог, «подпевая» ей, подчеркивая своими линиями ее рельефы.
       Специфичен отбор мелизмов у Скарлатти. Он применяет не столько морденты, сколько форшлаги и трели. Их надо играть «упруго», темпераментно, с типичным для итальянцев «brio»(огоньком).

Относительно расшифровки украшений Скарлатти не оставил никаких указаний. Спорным у него является иногда вопрос об исполнении трели. В трактатах того времени трель расшифровывалась с главной ноты, но в 20 – х годах XVIII века ее уже стали играть по французскому образцу – с верхней вспомогательной ноты. Так что, при исполнении сонат Скарлатти в спорных вопросах исполнения орнаментики следует всегда исходить из характера самой музыки.

       Необыкновенной восприимчивостью Скарлатти к танцевальным ритмам объясняется широкий жанровый диапазон его музыки. В остроумии и разнообразии ее ритмической полифонии отразилось неисчерпаемое богатство фольклорных и традиционно – профессиональных образцов танца.
 Как свидетельство оригинальности и южно – итальянского колорита музыки Скарлатти, они всегда отмечают его привязанность к тарантелле и сицилиане. Количество пьес, написанных в традициях алеманды, куранты или гавота незначительно. Взоры Скарлатти были обращены к живому, современному танцу. Будучи свидетелем кульминации стиля барокко, Скарлатти отошел от него в жанровом отношении с большой решительностью.  Значительное влияние на Скарлатти оказали трехдольные испанские танцы – сегидилья, фанданго, хота. Сарабандой Скарлатти интересовался мало, так же как и курантой, алемандой или гавотом. Его не интересовали застывшие танцевальные формы, народное происхождение которых уже давно скрылось под причудливыми узорами готической полифонии. Но он никогда не терял интереса к менуэту. Сонаты – менуэты у Скарлатти разнообразны по стилю. Наряду с вполне галантными образцами, отличающимися неприхотливой ритмикой, прозрачность фактуры и изящество мелодических линий, встретились бы минуэты, приближенные к народно – танцевальному стилю.
Встречаются у Скарлатти и сонаты – жиги. Их надо искать среди сонат на 6/8, в размере обычном для жиги  XVIII в.  В двухдольных сонатах мы можем найти отголоски паваны и бурре.

К XVIII в. испанская павана имела давнюю и значительную историю. Павана танцуется медленно. Ее предназначение – церемониальное приглашение гостей к открытию бала. Еще один из любимых танцев Скарлатти – бурре. 

Знание жанровых особенностей сонат Скарлатти необходимо для исполнителей, т.к. может оказаться ключом к распознанию авторских намерений.

Скарлатти приятно относить к так называемому галантному стилю, как обычно именуют направление в светской музыке предклассической эпохи.

Но музыку XVIII в. мы воспринимаем в стилистических очертаниях, общих для этого времени, в общности стиля, например, Баха и Вивальди, Баха и Скарлатти, Генделя и Корелли, Баха с одной стороны, и Куперена и Рамо – с другой. Во всем этом видна интенсивность взаимодействия культур немецкой и итальянской, немецкой и французской. Наиболее яркие «точки пересечения» их создают общие для времени стилистические нормы.

Несмотря на то, что клавирное творчество Доминико Скарлатти стоит обособленно, трудно переоценить его значение для дальнейшей кристаллизации сонатного цикла, и в частности сонатного allegro. Зрелые сонаты Скарлатти становятся все более и более контрастными, в них возникает несколько тем, различающихся по характеру, фактуре и в тональном отношении. В поздних сонатах, как, например, в сонате C-dur (K 159) уже есть отчетливое членение на три раздела: экспозицию, разработку, репризу. В период творческой зрелости у Скарлатти выявилась тенденция к объединению сонат в группе по две, изредка по три произведения. Ю.Петров обнаружил, что Скарлатти объединял сонаты по принципу тонального сходства (одноименный мажор - минор), по контрастности в размере и темпе (двухдольные с трехдольными).

Сонаты Скарлатти выделяются свежестью, нередко остротой мелодического и гармонического языка. В них используется много украшений. Но в отличии от французских клавесинистов, украшения у Скарлатти не придают мелодии изысканную прихотливость, а усиливают шутливо  задорный тон музыки, подчеркивают характерные места в мелодии и гармонии (сильные доли, опорные точки), придают музыкальной линии конструктивную ясность.

Творчество Д.Скарлатти, затененное в XVIII веке обилием ярких музыкальных впечатлений, начало возрождаться к середине XIX века, когда его творчество К.Черни издал двести его сонат, а достоянием большой музыкальной жизнисталолишь в XX веке.

Подлинному возрождению музыки Скарлатти в концертной практике способствовала Ванда Ландовская, которая в своем исполнении так многосторонне представила скарлаттиевское клавирное наследие, выявила в нем те его грани, которые находились прежде в тени. Также большую роль в росте  интереса к творчеству Скарлатти сыграло исполнительское творчество А.Б.Микелянджели и Э.Гилельса.
Вопросы по теме:
1. Сколько сонат у Скарлатти?

2. Основные черты музыки Скарлатти.

3. Народные истоки в музыке Скарлатти.
Слушание музыки.
Сонаты Скарлатти в исполнении А.Б.Микелянжели,

Гилельса, Войлочникова, Ружичковой.
Лекция №8.

Западно – европейское музыкальное искусство XVIII века.

Зарождение сентиментализма.

Сентиментализм как течение в искусстве зародился в Англии, а свое основное воплощение в музыке получил в Германии, в творчестве сына И.С.Баха – Карла Филиппа Эммануила Баха.
Социальные корни появления сентиментализма как течения в искусстве – недовольство положением человека в обществе, безысходность.

«Французская буржуазная революция 1789 г. нанесла сокрушительный удар старому строю и явилась важной вехой исторического развития. От нее принято считать начало «новой истории», первый период которой знаменуется победой и утверждением капитализма в ряде европейских стран»
.

Просветители того времени призывали к естественности в искусстве, к праведности чувств, верности природе. При общей своей прогрессивности для той эпохи идеалы просветителей   XVIII века были исторически ограниченными, что обнаружилось и в области искусства. Этому периоду присущи обильные чувствительные излияния прекраснодушных героев буржуазного романа  XVIII века, потоки умилительных слез, которые они проливали по всяким незначительным поводам, изображения сентиментальных девушек.
Необходимо, однако, заметить, что под влиянием эстетических воззрений идеологов буржуазии, формировались и более художественное ценное направления. Так, в музыкальном искусстве новые эстетические идеалы оказали, несомненно, влияние на классиков конца XVIII столетия.

Особенно большое значение во второй половине XVIII века приобрела проблема передачи музыкой человеческих чувств.

В литературе черты сентиментализма выразились в повествовании от первого лица, форма – воспоминание, исповедь, переписка (Дидро – «Монахиня», «Племянник Рамо»).

В Драматургии – преобладает слезливая комедия. Популярны семейные романы (Ричардсон).
Борьба идейных направлений в XVIII веке не могла не коснуться и исполнительского искусства. Она проявилась в соперничестве двух направлений – приверженцев «переживания» и «представления» исполнителя во время публичного выступления.

Особенно горячо проходила полемика по этим вопросам в театральном искусстве. В противовес рассудочной игре актеров «галантного» стиля сентименталисты требовали, чтобы артист «переживал» роль на сцене, чтобы он «трогал сердца зрителей».

Проблема «представления» - «переживания» была животрепещущей в музыкальном искусстве. Сентименталисты требовали, чтобы клавирист умел переноситься в аффекты исполняемых сочинений, чтобы он обладал способностью растрогать слушателя, чтобы его исполнение шло «от сердца».

Сентиментализм в музыке выразился в чувствительности, это: медленные темпы, нисходящие интонации.

Блестящий расцвет французского клавесинизма сменился быстрым его упадком во второй половине XVIII столетия. Того мощного развития инструментального искусства, перерастающего из клавесинного в фортепианное, какое наблюдалось в Германии и Австрии –  Франция не знала.

В Германии эволюцию клавирной школы в сторону классицизма можно проследить на творчестве сыновей Баха.

Из всех сыновей Иоганна Себастьяна Баха наибольшую роль в развитии клавирного искусства сыграл Карл Филипп Эммануэль (1714 - 1788). И как композитор, и как исполнитель, и как педагог, автор знаменитого руководства «Опыт об истинном искусстве игры на клавире», он пользовался громадной популярностью среди современников. Его произведения и методический труд были подлинной школой для музыкантов конца XVIII – начала  XIX столетий. Гайдн говорил, что он многим обязан сочинениям Филиппа Эммануэля, которые тщательно изучал. Моцарт видел в Ф.Э.Бахе отца музыкантов своего времени. Бетховен учился по его «Опыту» и обучал по нему своих учеников.
Филипп Эммануэль получил превосходное музыкальное воспитание под руководством отца и юридическое образование в университете. Около тридцати лет он проработал  клавесинистом.

Последний период своей творческой деятельности Филипп Эммануэль жил в Гамбурге, где руководил музыкальной жизнью города и выступал как клавесинист в организованных им концертах.
Значительную часть клавирного творчества Ф.Э.Баха составляют сонаты. Он писал их на протяжении всей жизни. Первый сборник его сонат (Так называемое «прусские», посвящены прусскому королю Фридриху II) был издан еще в 1787 году. Эта область творчества Ф.Э.Баха – как бы серия опытов в жанре предклассической сонаты, в которых композитор иногда приближается к стилю ранних венских классиков. В сочинениях Ф.Э.Баха порой чувствуется влияние Скарлатти и французских клавесинистов. В медленных частях его сонат проявляются черты сентиментализма. В этом отношении весьма характерно fis – moll`ное Poco adagio из A-dur`ной Сонаты (1765), с его выразительной певучей мелодией, сотканной из чувствительных «вздохов» - задержанный.
Это Adagio – один из лучших образцов лирики Ф.Э.Баха; оно содержит в себе много подлинной поэзии.

Творческая работа Филиппа Эммануэля оказалась весьма плодотворной с исторической точки зрения и явилась важным этапом на пути формирования классического стиля. Уже в 1740-х годах он создал сонаты в трехчастной форме, наметив основные функции и характер будущего классического сонатного цикла.

Помимо сонат, Ф.Э.Бах писал и другие сочинения для клавира – миниатюры, фантазии, вариации, рондо. Он создал также более полусотни клавирных концертов.

Как уже указывалось, Филипп Эммануэль был выдающимся исполнителем. Современники говорили, что он «мастер в любом стиле», что его исполнению присущи и виртуозность, и блеск, и темперамент. Однако, больше всего Ф.Э.Бах поражал выразительностью своей игры, поэтичным исполнением, певучих Adagio и Andante.
Свой богатый опыт в области клавирного искусства Ф.Э.Бах изложил в упоминающемся методическом руководстве. Она представляла собой выдающийся памятник всей клавирно – исполнительской теории и практики середины XVIII столетия.

«Опыт об истинном искусстве игры на клавире» (I часть – 1753, II - 1762) можно до известной степени считать сводом основных знаний, которыми должен был обладать клавирист того времени. Помимо проблем исполнения, автор рассматривает правила гармонии, цифровки баса, дает советы относительно импровизации «свободной фантазии».

Наиболее прогрессивная черта педагогических высказываний Ф.Э.Баха заключается в том, что он борется против бессодержательного, внешне, быть может, и блестящего, но внутри пустого, лишенного жизни исполнения.

Главное для автора, чтобы исполнитель понял и донес до слушателя содержание произведения.

Ф.Э.Бах уделял большое внимание импровизации именно потому, что видел в ней наиболее непосредственную форму передачи чувств.

Ф.Э.Бах придавал громадное значение «пению на инструменте». Он подчеркивал, что технические трудности можно преодолеть усиленным и упражнениями и что в действительности они не требуют такой затраты труда, как певучая мелодия. Прообразом исполнения кантилены на клавире для него было пение.
Окончательная кристаллизация музыкального классицизма произошла в творчестве Й.Гайдна и В.А.Моцарта.

Вопросы по теме:
1. Какой новый стиль зарождается в начале 18 века?

2. Как сентиментализм выразился в музыке?

3. Кто является самым ярким представителем сентиментализма?
Слушание музыки.
Соната Ф.Э.Баха – ля – минор, в исполнении Гилельса.

Лекция №9.
Развитие сонатно – симфонического мышления.

Передовые музыканты классицизма конца XVIII века.

Развиваясь под знаком новых эстетических идей музыки, искусство XVIII века сделало шаг на пути расширения сферы реализма.

Классики преодолели чувствительные преувеличения сентименталистов и сумели отобрать наиболее ценное.

Основным по важности завоеванием  XVIII века стало формирование сонатно – симфонического мышления. В основе фуги и пьес из танцевальной сюиты обычно лежит 1 образ – тема. Сонатно – симфоническое мышление конца XVIII века оперирует уже контрастными сопоставлениями нескольких образов, которым вместе с тем свойственно внутреннее единство. В наиболее зрелых сонатах allegro основано на борьбе контрастных начал.
Процесс утверждения нового типа музыкального мышления сопровождался преобразованием всех элементов выразительности музыкальной речи: мелодики, гармонии, фактуры. Большое значение приобретает лиризм, что в свою очередь связано с усилением тенденции «пения» на клавире. Человеческий голос объявляется наиболее совершенным инструментом.

Возникла необходимости применения более гибкой ритмики и динамики. Появляются указания на tempo rubato.Характерно ограничение импровизационного начала (орнаментика и динамика).Музыкальная ткань стала насыщенней и сложней. Художественный вкус классицизма требовал глубоких, значительных идей, отлитых в чеканную совершенную форму. Появление новых стилевых тенденций вошло в противоречие с существующими клавишными инструментами. Они были вытеснены к концу   XVIII века новым инструментом – фортепиано.
Изобретение его приписывается флорентийскому мастеру Бартоломео Кристофори (1709г. – чембало с piano и forte). Это был скорее клавесин с piano и forte. Этот инструмент имел основные элементы механики современного фортепиано: молоточковый механизм и демпфера. Позже появилась левая педаль (кнопка).

В 1716г. модель подобного инструмента сконструировал француз  Мариус. Годом позже – немец – Шретер. 

В 60 – 70 гг. XVIII века – постройкой фортепиано занимаются уже по всей Европе.

Конец XVIII века – рубеж, который определяет период перехода от клавирного искусства к фортепианному.

Первые пианисты: Клементи, Дуссек, Моцарт.

    Окончательная кристаллизация музыкального классицизма произошла в творчестве Гайдна и Моцарта представителей ранней венской классической школы. В музыкальной культуре Вены сказывалось влияние итальянской и славянских культур, особенно чешской.

    Большое распространение получила и итальянская музыка. Широко были распространены народные танцы и песни. В творчестве ранних венских классиков нашел свое выражение идейно – эмоциональный мир современных им людей.

    Герой Гайдна и Моцарта – человек нового времени не лишенный черт галантности, наделенный богатым миром чувствований.
    Типичной становится у ранних венских классиков форма сонаты.

Первая часть в ней имеет симметричную форму: экспозицию, разработку, репризу. Такому типу развития подчиняется не только соната, но и концерт, квартет, симфония, что сыграло громадную роль в последующем развитии музыкального искусства. Зрелые сонаты и концерты ранних классиков основаны на сопоставлении контрастных тем – образов; они еще не содержат конфликта и одна тема просто уступает место другой. В этом –  новый вид клавирного письма. Даже ранние произведения Гайдна и Моцарта – произведения фортепианные. С этого момента и начинается период собственно фортепианной музыки.

 Ранние венские классики Гайдн и  Моцарт.

К зрелому периоду деятельности Гайдна и Моцарта фортепиано стало усовершенствованным инструментом. Австрия была одним из крупнейших центров инструментального производства. Клавиатура у этих инструментов была более легкой и отличалась малой певучестью звука. 

Фортепианное письмо ранних венских классиков отличается прозрачностью, ему не свойственна крупная техника. Фактура характеризуется заметно выпаженной дифференциацией партий отдельных рук. Как правило, мелодия излагается в правой руке, в диапазоне I – II октавы. Значительное место в мелодии занимают мелизмы.
Партия левой – выполняет функцию сопровождения; весьма употребительный вид сопровождения – повторение отдельных звуков, двузвучий и аккордов. Гармоническая фигурация венских классиков состоит преимущественно из арпеджио простейших аккордов, трезвучий, доминантсептаккордов. Повторение одного звука в аккомпанементе называлось «барабанные басы». Чаще всего такой вид аккомпанемента использовался в быстрых сочинениях. Также, излюбленными были применения ломанных октав («маркизовы» басы); и в музыке спокойного характера - «альбертьевы» басы.

Ранние венские классики подробно обозначали динамические оттенки, а также характер артикуляции. Следует учитывать, что принцип выставления лиг шел от смычковых инструментов.

Й. Гайдн (1732 – 1809 гг.) не был выдающимся пианистом, но достаточно хорошо владел и клавиром и фортепиано. «Его исполнение отличалось детской простотой в соединении с изяществом, грацией»
.Его произведения для клавира и фортепиано   подкупают душевной цельностью, оптимизмом, чувством юмора. Музыка Гайдна прозрачна, грациозна, светла, местами наивна и шутлива. Он создал более 50 сонат, (которые писал на протяжении 40 лет), а также, несколько фортепианных концертов, циклы вариаций и мелкие пьесы.
Его сонаты в основном трехчастны. Постепенно менуэт (2 часть цикла) –  носитель традиций рококо, почти полностью исчезает, его место занимает Adagio. Встречаются части, написанные в форме вариаций. Усложняется фактура, сокращается количество украшений. Грациозная, изящная музыка этой эпохи требует осторожного и тонкого обращения с динамикой. Ритмическая сторона исполнения придерживается ограничения свободы отклонений. Правая педаль употребляется очень редко, так как вредит ясности мелодических рисунков. Левая педаль уместна как колорит. Общий характер исполнения нуждается в умении соединять простоту с грацией, выразительность с юношеской свежестью. Рельефность образов у Гайдна достигается при помощи динамики, ритма, регистровых соотношений. 
В XXI веке наметился рост интереса к музыке Гайдна. Он стал чаще звучать в концертных залах и в конкурсных программах. Среди лучших исполнителей его музыки Рихтер, Мдивани, Гульд.

В-А. Моцарт (1756 – 1791 гг.).

        Творчество Моцарта проявилось одинаково ярко во всех областях музыкального искусства. В нем счастливо соединилось гениальное природное дарование с изумительным техническим совершенством.

Под руководством своего отца Моцарт получил превосходную теоретическую подготовку. Мелодический дар Моцарта неиссякаем, гармония – всегда безукоризненно совершенна, форма ясна и прозрачна. Инструментальный стиль – отличается исключительным изяществом, частотою и хрустальной прозрачностью. Музыка Моцарта чрезвычайно богата юмором, но более благородным, чем у Гайдна. Несмотря на простоту средств, его инструментовка колоритна, разнообразна и интересна; фортепианный стиль превосходен.
        Моцарт сыграл большую историческую роль не только как композитор, но и как исполнитель. Он очень любил орган, но прославился как исполнитель на клавире. Исполнительским искусством Моцарт стал овладевать с самых ранних лет. В четыре года он уже играл легкие пьесы и начал сочинять, а в 6 – 7 лет (с началом гастролей) поражал профессиональными умениями взрослого музыканта. Моцарт много выступал в Европе: (Австрия, Германия, Франция, Англия, Чехия). Он имел обыкновение выступать с импровизацией и концертом, написанным специально для этого случая. Для своего времени Моцарт может считаться одним из самых выдающихся представителей клавирно – исполнительской культуры. Его слава исполнителя упрочилась после состязаний с такими виртуозами, как Клементи и Геслер. «В игре Моцарта органично сливались лучшие качества галантного и чувствительного стиля. Она отличалась изяществом, отчетливостью, проникновением и грациозностью. Владея значительной виртуозностью, Моцарт никогда не превращал ее в самоцель».
 Он был гениальным импровизатором. Импровизировал чаще всего в форме вариаций (всего их у него 15 циклов). 
Моцарт – создатель классического типа концерта. Его концерты – произведения, основанные на контрастном сопоставлении солиста и оркестра. Они имеют 2 экспозиции; а также в концерте было 2 каденции (в 1 и 3 части). В 18 в. – каденция – «гвоздь» выступления, исполнитель должен был сам ее сымпровизировать. Каденции бывали тематические и нетематические. Яркий пример нетематической каденции – к концерту d – moll. Моцарт записывал облегченные варианты каденции для учеников. Если авторские каденции не сохранились, принято пользоваться каденциями Гуммеля (ученика Моцарта). Всего у Моцарта 27 фортепианных концертов. Из них: 26 – для клавира с оркестром, 1 – для двух клавиров с оркестром, 1 – для трех клавиров с оркестром.
Моцартом написано 17 (+ 2 собранных) сонат для фортепиано. Они писались с инструктивной целью, поэтому они менее сложны, чем концерты. Большинство из них трехчастны. № 14 – с - moll – предваряется фантазией. № 11 – A – dur – первая часть вариации. От сонат Гайдна их отличает лирико – поэтическое обобщение.
Историческое значение исполнительской деятельности Моцарта заключалось в том, что он ярче, чем кто – либо другой в области пианистического искусства, выявил передовые художественные идеи своего времени, синтезировал лучшие творческие достижения ряда направлений в исполнительском искусстве 18 века и создал на основе этого новый стиль клавирно – фортепианного исполнения – стиль раннеклассический.
Лучшие исполнители Моцарта: Гизекинг, Любимов, Клиберн, Игумнов, Ересько, Гилельс.

Вопросы по теме:
1. Что стало основным по важности завоевания музыкальной формы 18 века?
2. Когда появились первые фортепиано и где?

3. В чем отличие фортепианного стиля Моцарта от Гайдновского?
Слушание музыки.
1. Аутентичные записи произведений Моцарта.

2. Соната Гайдна в исполнении Гульда и Войлочникова.
Лекция №10.

Людвиг ван Бетховен (1770 – 1827 гг.).

Величайший представитель венской школы конца 18 - начала 19 века. Уже в детстве Бетховен проявлял не только общую музыкальную одаренность и способности к импровизации, но и пианистические данные. Отец нещадно донимал сына технической муштрой. В 8 лет он впервые выступил публично. Лишь с 11 лет его занятиями начал руководить просвещенный музыкант и отличный педагог Х.Г.Нефе. Впоследствии, Бетховен взял несколько уроков у Моцарта, а также по композиции у Гайдна, Сальери и других. Исполнительская деятельность Бетховена протекала преимущественно в Вене. Бетховен был выдающимся виртуозом, но его игре не было галантного изящества и филигранной отточенности. Не блистал он и мастерством «жемчужной игры». Виртуозность гениального музыканта можно сравнить с искусством фрески. Исполнение его отличалось широтой и размахом. Оно было проникнуто мужественной энергией и стихийной силой. Фортепиано под пальцами Бетховена превращалось в маленький оркестр. Бетховен регулярно тренировался в извлечении мощного ff, в быстрых перемещениях руки. Значительное место занимают упражнения для развития навыков игры legato. Он придавал большое значение целостным движениям руки, использованию ее силы и веса. Игра Бетховена захватывала богатством художественного содержания. В ранний и средний периоды жизни Бетховен придерживался в своем исполнении классически выдержанного темпа. Современники восторгались певучестью игры Бетховена «Она была одухотворенной, величественной, в высшей степени полна чувства романтики, особенно в adagio, его исполнение, как и его произведения были звуковыми картинами высшего рода рассчитанными только на воздействие в целом» К.Черни.
 Бетховену приходилось неоднократно соревноваться с венскими и приезжими пианистами; это было столкновение двух разных, враждебных друг другу художественных направлений. От искусства Бетховена – пианиста берет начало новое направление в истории фортепианной музыки. Могучий дух виртуоза – творца, широта его художественных концепций, громадный размах в их воплощении, фресковая манера лепки образов – все эти артистические качества, впервые ярко выявившиеся у Бетховена стали характерными и для некоторых крупнейших пианистов последующего времени во главе с Ференцом Листом и Антоном Рубинштейном.
Судя по имеющимся немногочисленным материалам, Бетховен был смелым, самобытным и терпеливым педагогом. В центре его внимания стояла задача воспитания музыканта – художника. Именно поэтому Бетховен придавал  первостепенное значение развитию у исполнителя способности к целостному, художественному восприятию музыкального произведения.

В своей педагогической практике Бетховен ставил задачу полного подчинения фортепианной техники эмоциональному содержанию и выявлению музыкальной идеи исполняемого сочинения. Он порицал чрезмерное увлечение пианистов – современников специальными виртуозными упражнениями, ведущее к крайне одностороннему исполнительскому развитию, к превалированию «техники над духом» (Г.Гейне).

Симптоматичен и круг произведений, рекомендуемых Бетховеном ученикам. Он чаще всего обращался к сочинениям И.С.Баха, Ф.Э.Баха, Г.Генделя, Л.Керубини и М.Клементи, наиболее самобытных, по его мнению, мастеров конца 18 – начала 19 столетия.
Бетховен умел органично сочетать художественное воспитание учеников с развитием их профессиональных пианистических качеств. В основе его педагогики лежала четкая продуманная последовательность в овладении различными проблемами фортепианной игры.

Именно на гаммах Бетховен учил правильному положению пальцев, движениям руки. И принцип развития техники на гаммах, и двигательные рекомендации, предпочитающие использование объединяющих движений руки при игре гамм, а также различного рода пассажей были для своего времени  подлинным нововведением.

Пристальное внимание уделял Бетховен и вопросам аппликатуры. Его аппликатурные установки, как и педагогические взгляды в целом, отличались той особой дальнозоркостью, которая присуща лишь гениальным людям. Аппликатура как творческий компонент исполнения призвана, по мысли Бетховена, помогать разрешать звуковые, колористические, артикулярные и агогические задачи. Он придавал большое значение вариантному решению аппликатуры для одной и той же музыкальной мысли, в зависимости от ее динамической окраски, фразировки и штрихов. В отличии от своих современников, Бетховен использовал скользящую аппликатуру сдвоенных пальцев, а также тот принцип группировки, который влечет собранное их положение, что способствует пластичным движениям руки и придает пальцам большую силу.
Новаторские принципы Бетховена – педагога тесно связаны с теми задачами, которые он ставил как композитор и исполнитель. Бетховен был и творцом нового фортепианного стиля, истоки которого идут от Ф.Э.Баха и М.Клементи. Бетховенская игра поражала необычайной силой, характеристичностью, фантазией, разнообразнейшим глубоким и певучим звуком, «оркестральностью».

Бетховен, пронизывая симфонизмом свои фортепианные произведения, ищет звучаний, способных создать оркестровые тембры. Он не только раздвигает до предела колористические возможности фортепиано, предельно расширяя его звуковой спектр, но и по существу переступает границы пианизма начала прошлого столетия.
Если для музыкантов 18 –го  столетия естественный способ игры близок non legato, то для Бетховена основным видом фортепианной артикуляции являлось legato.

Бетховен писал для фортепиано много. В центре его творчества находится образ сильной, волевой, духовной личности. Смысл его музыки – дух борьбы, стихийное начало.

Бетховен способствовал развитию психологического направления в искусстве 19 в.

Музыка Бетховена насыщена замечательными лирическими образами.

Они выделяются глубиной, особенно в Adagio и Largo.

Бетховенская лирика открыла путь к новому восприятию природы, он очеловечивает ее.

Бетховенским сочинениям присуща большая внутренняя динамика.

Одним из важнейших средств динамизации музыки у Бетховена является метроритм.

В музыке Бетховена ритмичность пульса становится более напряженным.
Даже паузы, благодаря этой пульсации становятся более напряженными и многозначительными.

Динамика: постепенные нарастания звучности Бетховен часто заменял акцентами:  > sf, sfp, fp, ffp.

Наряду со ступенчатой динамикой композитор применял постепенное усиление и ослабление звучности у него.

Crescendo создает большое эмоциональное нагнетание.

Бетховен проявлял себя замечательным мастером в области фортепианной фактуры. Обогащал традиционные приемы. Расширяя диапазоны звуков, охватываемых альбертьевыми басами (у Моцарта – 5, у Бетховена - 8), придавал им массивность, раскладывая аккорды частично.

Барабанные басы приобретают характер взволнованных пульсаций.

Трели  передают душевное смятение.

Используя опыт виртуозов своего времени, особенно лондонской школы, Бетховен вырабатывает новый концертный фортепианный стиль. Бетховен идет по линии развития насыщенных полнозвучных видов изложения.
Значительное место отведено крупной технике. Подобно Клементи, он применяет октавы, терции и т.д. в виде последований. Важное значение развитию придает техника игры martellato. В области пальцевой техники – введение насыщенных, массивных пассажей (лавина звучностей).

Плотность, монументальность фактуры сочетается у Бетховена с насыщением ткани «воздухом», что особенно характерно для лирических образов. Бетховен – один из главных композиторов, оценивших богатейшие выразительные возможности правой педали. Он применяет ее для создания лирических образов. Встречаются случаи необычайно сложного использования «смешивающей» педали. (речитатив в 17 сонате).

Фортепианные сочинения Бетховена обладают своеобразной красочностью. она достигается не только звуковыми эффектами, но и использованием оркестровых приемов письма. Бетховен воспроизводил различные оркестровые тембры: валторны, фагота и т.д.
Бетховен – величайший строитель крупной формы. Интенсивная разработка Бетховенских приемов сквозного развития на протяжении всего цикла также характерна для его творчества. В некоторых сонатах – сокращение количества частей. Введены жанры: ариозо, марш, фуга, изменен привычный порядок частей.

Для Бетховена характерно насыщение сонат песенностью и обогащение полифоническими формами. С именем Бетховен связана разработка в фортепианной сонате принципа программности (8,14,21,23,26). 

У Бетховена 5 фортепианных концертов (+ юношеские и тройной + фантазия).

Он симфонизировал концертный жанр и резко выявил ведущую роль солиста. 

Концерт № 4 – начинается прямо с solo; а № 5 – с  виртуозной каденции после одного аккорда tutti.

Эти сочинения подготовили появление концертных allegro романтиков с одной экспозицией.
Вариации: 

Свыше 2 – х десятков. В ранних циклах фактурный принцип развития. В зрелый период – отдельные вариации приобретают все более индивидуальную трактовку, что ведет к формированию свободных или романтических вариаций. Особенно это проявилось в 33 вариации на тему Диабелли. В вариации Es - dur на тему из собственного балета «Прометей» появляется большая фуга. 32 вариации c – moll знаменуют собой начало симфонизации жанра. Кроме того им написано ≈ 60 небольших пьес – багателей, экосезов, лендлеров, менуэтов.
Вопросы по теме:
1. Особенности исполнительского стиля Бетховена.

2. Особенности сонатного стиля у Бетховена.

Слушание музыки.

Концерт №1 в исполнении Кисина (видео).
Лекция №11.

Конец 18 – начало 19 века. Виртуозы – Клементи, Фильд, Гуммель.
II этап в истории клавирно – фортепианного исполнительства.
          Французская революция 1789 – 1794 гг. – открыла новую страницу истории – эпоху капитализма.

Противоречия буржуазных отношений все острее проявлялись в искусстве. Потребителями искусства становятся широкие демократические круги и новая денежная аристократия. Художественные вкусы этой среды были не очень взыскательны.

В первой половине 19 века выделялась плеяда передовых музыкантов – демократов. Это: Бетховен, Шуберт, Вебер, Мендельсон, Шуман, Шопен, Берлиоз, Лист.

Антиподами передовых  музыкантов были композиторы и виртуозы, преследовавшие в искусстве иные цели. Они писали «салонные» пьесы, пьесы яркие, «блестящие», но лишенные глубины.
Конец 18 – начало 19 века – время бурного развития фортепианного искусства. Фортепиано приобретает широкое распространение. Это излюбленный концертный инструмент. Используют его и в быту и для обучения. В это время славятся инструменты фабрик:
1) Штейна и Штрейхера в Австрии и

2) Бродвуда в Англии.

1) Инструменты Австрийских фабрик обладали легким звуком, были удобны  для «ажурных» пассажей

2) Инструменты Английской механики имели тугую клавиатуру, зато большую певучесть звука и предавали солидность звучанию.

В 1821 г. – Эрар  изобретает двойную репетицию, что улучшает возможности инструмента. В 1781 г. – Байер изобретает правую педаль и в 1782 г. – Бродвуд запатентовал изобретение левой педали.

К началу 19 века в концертной практике окончательно закрепилось большое крыловидное фортепиано.

Характерной фигурой того времени  является уже не композитор – импровизатор, а композитор – виртуоз. Все больше  входил в моду блестящий стиль игры и требовал особых пассажей. «Жемчужная» игра (jeu perlẻ) стала отличительной чертой стиля. Некоторые виртуозы стали уделять больше внимания педали – зарождался романтизм. Распространяются публичные платные концерты. Многие исполнители стали вести жизнь странствующих музыкантов. На рубеже 18 – 19 вв. сформировались лондонская и венская школы.

Лондонская школа основана Муцио Клементи (1752 – 1832 гг.). Исполнитель, композитор, педагог, известный фабрикант фортепиано и нотоиздатель, крупнейший виртуоз. Он родился в Риме. С 14 лет жил в Англии. Создал более 100 сонат, много инструментальных пьес. Его влияние сказывается в 3 и 16 сонате Бетховена. В сонатах Клементи встречаются разнообразие последований октав, терций, секст . Его стиль – новаторский для своего времени. Он- крупнейший педагог. Его ученики – Крамер, Фильд, Бергер. Они все стремились к развитию полного концертного звука. Исключительно большое внимание уделяли виртуозному мастерству. Основой формирования техники считали этюды, упражнения;  развивали силу, ровность, независимость пальцев, беглость. Наиболее ранний образец  таких этюдов - «Ступень  к Парнасу» (1 – ая часть 1817 г., этюды для выработки чеканной пальцевой техники). Среди старших учеников Клементи – Крамер (1771 – 1858 гг.). Его творчество ценил Бетховен.

Крамер родом из Мангейма, всю жизнь прожил в Англии. Писал сонаты, концерты, ансамбли, этюды. Наиболее популярны – «60 избранных этюдов»  под редакцией Бюлова. По своему стилю они близки  этюдам Клементи. Среди них немало этюдов на двойные ноты. Также, Крамер известен как нотоиздатель.
Лирические тенденции получили дальнейшее развитие  в сочинениях ирландца – Джона Фильда (1782 – 1837 гг.).

Одним из первых он начал применять сопровождение с глубокими басами, с длительной выдержанной педалью. Применял звуковые эффекты: на одной  педали смешивались различные гармонии. Певучесть Фильдовского пианизма  в полной мере раскрывалась в ноктюрнах. Они сыграли большую роль в формировании  фортепианной миниатюры. В 1802 г. Фильд приехал в Россию, где пользовался большой популярностью как пианист и педагог.

Отрицательные черты пианизма этого времени: истязание механической муштрой, количество работы, а не качество; нерациональный метод работы, неучастие корпуса, рук, веса, всевозможные механические приспособления, которые плохо помогали в развитии техники, но могли вызвать болезнь рук.
Венская школа:

Иоганн (Ян) Некомук Гуммель (1778 – 1837 гг.).

2 года занимался с Моцартом. Выступал в России. Подготовил стиль Шопена. Исполнению Гуммеля присущи  ясность, логичность. Он был блестящий, но суховатый виртуоз. Славился импровизациями, считал необходимым владеть всеми видами туше.

Искусство виртуозов 30 - 40 гг. 19 века.

30 – 40 гг 19 века -  время необычайного увлечения искусством виртуозов. Модой дня стали фантазии на оперные мотивы, парафразы, транскрипции. Все больше возникало концертных салонных пьес. Все чаще стали встречаться виртуозные интерпретаторы. Многие из них позволяли себе очень вольно обращаться с текстом.
Усиливается борьба «классиков» и «романтиков».

Артисту – романтику близка стихия чувств, что приводит к увлечению «tempo rubato». В педагогике усиливается интерес к проблеме интерпретации. 
Крупнейшим центром виртуозного искусства становится Париж.

Основателем Французской виртуозной школы был эльзасец Луи Адан (1758 – 1848 гг.)композитор, пианист, педагог. Крупнейшими представителями этой школы в первой половине 19 века явились Колькбренер и Герц.

Герц – автор многочисленных салонных пьес. Он много концертировал, бывал в России. Владел фортепианной фабрикой и концертным залом в Париже. В Париже же часто бывал и венгерский композитор Хеллер. В своем творчестве испытывал влияние Шопена, Листа, Шумана.

Дальнейшее развитие принципов венской школы находим у Карла Черни (1791 – 1857 гг.). Он учился у отца, затем у Бетховена. Обладал исключительной памятью.  Большой пропагандист Бетховена. Был прекрасно образован – знал 7 языков, с юности был знаменитым педагогом. Уже в 15 лет он известен как учитель. У него учились – Лист, Дёллер, Кулак, Лишетицкий. Черни был плодовитым композитором. В его творчестве сочетались черты классицизма и салонного романтизма. Писал мессы, симфонии, концерты и т.д. Широко известен как автор многочисленных этюдов. Наиболее легкие этюды – «Избранные» под редакцией Гермера, затем «Школа беглости» ор. 299 и «Искусство беглости» ор. 740. Основное назначение этюдов – выработка пальцевой техники. Гаммообразная последовательность и длинные арпеджио.

Рекомендовал учить гаммы legato, staccato, с метрическими ударениями, crescendo, diminuendo.

Связывал их игру с художественными задачами. При исполнении певучей мелодии, Черни рекомендовал отказаться от чисто пальцевой игры и добиться необходимого туше и  использования внутреннего полного веса руки.
Немалая заслуга Черни в создании редакций. Выдающимся представителем более молодого поколения венских пианистов и одним из крупнейших виртуозов своего времени был Сигизмунд Тальберг (1812 – 1871гг.). Современники называли его «королем пианистов» и «пианистом королей».

Выступал  в Южной  Америке, России.
Славился искусством пения на фортепиано. Использовал движения всей руки. Указывал на необходимость самоконтроля.
Одним из крупнейших виртуозов 19 века был  Игнац Мошелес (1794 – 1870гг.). Уроженец Праги. Испытал влияние Гуммеля и Бетховена.
Был одним из первых крупных представителей виртуозов – интерпретаторов.

Отдал дань классицизму, затем романтизму.
Испытал влияние блестящего стиля. Наибольшую известность приобрели 2 сборника этюдов: 24 этюда ор. 70 и «Характерные этюды» ор. 95.Это ранние образцы  программно – романтических концертных этюдов.
Крупнейшими фортепианными виртуозами 30 - 40- х годов 19 века были Шопен и Лист.

Вопросы по теме:
1. Особенности второго этапа развития фортепиано – исполнительской  

    школы.

2. Перечислить пианистов – виртуозов начала 19 века.

3. Чем отличалось искусство виртуозов 30 – 40 – х годов 19 века?
Слушание музыки.
Сонаты Клементи в исполнении Горовица.

Лекция №12.
Ранний романтизм.

На протяжении 20 – 40 годов в странах Западной Европы продолжалось интенсивное развитие демократического направления фортепианного искусства. Творчество его лучших представителей отражает мир современников, идеалы раскрепощения человеческой личности. Образы мужества, силы воли, героической борьбы. Развивается интерес к лирической сфере чувств. Возник новый жанр пьес – лирические пейзажи. Проникая в сферу танцевальной музыки, лирическое начало вносило черты поэмности.
Наблюдаются две тенденции: 1) обогащение сферы искусства фортепиано образами и выразительными средствами смежных видов музыкального творчества и исполнительства.

2) Раскрытие специфики художественных возможностей инструмента.

Шел процесс плодотворного воздействия на нее симфонических, песенно – романсных и оперных жанров. В центре внимания – искусство «Пения на инструменте».

На протяжении первой половины 19 века происходит много существенных изменений в жанрах фортепианной музыки. Стремление к передачи интимных чувств способствовало быстрому развитию лирической фортепианной миниатюры. Большинство их имело певучий характер. Это были «песни без слов», романсы, ноктюрны, колыбельные, баркаролы. Миниатюры нередко объединялись в циклы. Интенсивно развивались жанры крупной формы: фантазии, баллады. Широко используется монотематизм, сквозное развитие. Цикл сжимается до одночастного. Передовое музыкальное искусство испытало сильное влияние идей романтизма.

Зарождение лирического направления фортепианного искусства связано с именами Фильда, Шуберта, Мендельсона, Вебера.

                                       Шуберт (1797 – 1828 гг.)
Игре на фортепиано композитор научился почти самостоятельно, во время домашнего музицирования. Современники говорили о нем как о хорошем пианисте камерного плана и превосходном аккомпаниаторе. Облик Шуберта – пианиста ясно выступает в его фортепианном творчестве. Оно имеет камерный характер. Тесная связь композитора с бытовым музицированием привела к созданию множества танцевальных миниатюр и сочинений в 4 руки.

Шуберт сыграл заметную роль в развитии фортепианной миниатюры. В его творчестве прослеживается развитие фортепианной миниатюры из бытовой музыки: вальсы, лендлеры, экосезы.

Новый этап в творчестве Шуберта – экспромты, музыкальные моменты.

Они продолжают сохранять связь с народно – бытовой музыкой, но о ее прикладном характере не может быть и речи.

Музыка Шуберта выдвигает перед исполнителем много сложных художественных задач. Важнейшая из них -  передача лирического содержания образов. Ей свойственна предельная искренность высказывания, которая должна сочетаться с большой эмоциональной наполненностью. Чтобы хорошо играть Шуберта исполнителю надо много пережить, но и не утратить непосредственности восприятия. Сочинения Шуберта требуют высоко – развитого искусства пения на фортепиано, совершенного пальцевого legato, умения тонко дифференцировать звучность мелодии и сопровождение.
Еще одной  проблемой для интерпретаторов произведений Шуберта является – преодоление в них «божественных длиннот».

Один из лучших исполнителей Шуберта – Ар. Шнабель. 
К.М.Вебер.

Среди немецких музыкантов первой четверти XIX века выделяется К.М.Вебер (1786 – 1826 гг.). «Сильной, отчетливой и характеристичной игрой на фортепиано он был обязан педагогу Хёйшкелю»
. С большим успехом он выступал как пианист, его игра отличалась не только блеском и виртуозным мастерством, но и эмоциональной яркостью. По воспоминаниям современников он «околдовывал» слушателей; от его исполнения как бы исходила «магнетическая сила».
К.М.Вебер был разносторонним музыкантом: композитором, дирижером, пианистом, критиком.

Одним из первых Вебер начал разрабатывать новый музыкальный жанр – концертные пьесы виртуального жанра: «Приглашение к танцу», «Momento capriсcioso», «Блестящие рондо», 2 полонеза.

Это переход от фортепианного письма периода классицизма к листовскому письму. Он широко использует гаммы, арпеджио, аккорды, октавы в быстром темпе, двойные ноты, скачки.

Его привлекал жанр концерта.  Среди пьес композитора наиболее известно приглашение к танцу – первый выдающийся образец концертного выступления, в котором выявились черты психологизации танца. 

Вебера привлекал жанр концерта. Лучший из них – Концертштюк – одно из первых программных произведений. Фактура его произведения прозрачная, характер – блестящий. Его фортепианные пьесы как бы синтезируют манеру письма салонных композиторов и лучших представителей постклассического периода. Концертштюк оказал влияние на развитие инструментальной литературы и подготовил появление концертов Листа. У Вебера 4 фортепианные сонаты, в них также отчетливо сказались романтические черты, что проявилось в характерных образах, в более свободной трактовке закономерностей сонатной формы. Одним из самых популярных его произведений является финал сонаты C – dur часто исполняемый отдельно и носящий название «Perpetuum mobile».
Вопросы по теме:
1. Две тенденции в развитии ранне – романтического стиля.

2. Особенности стиля Шуберта.

3. Какой новый фортепианный жанр разработал Вебер? 
Слушание музыки.
Мелкие пьесы Шуберта в исполнении В.Виардо.

Вебер – Концертштюк.
Лекция №13.

Ф.Мендельсон Бартольди (1809 – 1847гг.).
Один из крупнейших деятелей немецкой музыкальной культуры – Феликс Мендельсон Бартольди. Передовой музыкант – просветитель своего времени, он стремился воспитывать любовь к серьезному искусству. Мендельсон был выдающимся исполнителем. Его игра отличалась изумительной законченностью и выдержкой, точностью и силой.

Фортепианной игре он учился у Людвига Бергера (1777 – 1839гг.). Бергер способствовал быстрому виртуозному развитию своего ученика. С десятилетнего возраста Мендельсон начал выступать публично. Когда Феликсу исполнилось двенадцать лет, Цельтер – учитель по композиции – привел его к Гёте, и тот часами слушал игру талантливого мальчика.
Выступая как пианист, он играл, помимо собственных сочинений, произведения Баха, Моцарта, Бетховена, Вебера.

Особенно отмечали его исполнение Четвертого концерта Бетховена (в 1832 году Мендельсон познакомил с ним парижских слушателей, для которых сочинение оказалось новинкой). Среди заново открытых им произведений классиков был Концерт для трех клавиров Баха. 

Творческое наследие композитора включает концерты, сонаты, вариации, фантазии, каприччио, прелюдии и фуги, этюды, лирические пьесы и другие сочинения. Если Шуберту была свойственна преимущественно камерная трактовка инструмента, а Веберу – концертная, то в творчестве Мендельсона получили развитие обе эти линии инструментального искусства.
Среди камерных пьес композитора выделяются «Песни без слов». «Песни» быстро завоевали популярность и получили распространение, в «Песнях без слов» преобладает спокойная созерцательная лирика, но встречаются и пьесы оживленного характера. Среди них встречаются жанровые сценки («Охотничья песня», «Траурный марш», «Весенняя песня», «Прялка»). Некоторые из «Песен» имеют авторское название: «Дуэт», «Народная песня» и «3 песни Венецианского гондольера».

Сочинения типа «Песен без слов» встречаются у предшественников Мендельсона. Но именно в его творчестве происходит окончательное формирование этого жанра романтической миниатюры. Большинству «песен» композитора свойственна напевная мелодия, интонационно связанная с немецкой бюргерской песенностью. Помимо одноголосого проведения мелодии встречается изложение, напоминающее вокальные дуэты, струнные квартеты и иные ансамбли.
Пьесы просты по форме. Как правило, в них один образ. Многие имеют вступление, заключение и «отыгрыши» инструментального характера. Это усиливает сходство пьес с вокальными произведениями.
Свои концертные сочинения Мендельсон нередко писал в модном «блестящем стиле». Лучшие из них, однако, настолько превысили уровень салонно – виртуозной музыки того времени, что сохранились в репертуаре пианистов до наших дней. Это, прежде всего два фортепианных концерта: Первый  - g – moll (1831), Второй -   d – moll (1837), «Рондо - каприччиозо» и некоторые этюды.
Концерты Мендельсона привлекают красивыми лирическими темами и изящной виртуозностью. Уже в первом концерте заметно стремление к сквозному развитию.
Свои концертные сочинения Мендельсон нередко писал в двух частях – первой – певучего характера и второй – виртуозной. Это строение имеют два произведения для фортепиано с оркестром – «Блестящее каприччио» и «Серенада и Allegro giocoso», а также некоторые сольные фортепианные пьесы, в том числе «Рондо каприччиозо». 

В концертных сочинениях Мендельсон использует разнообразные виды мелкой и крупной техники.

Фортепианные скерцо Мендельсона, как и оркестровые, отличаются изяществом, «воздушностью» колорита, тонкой красочностью. Примером может служить второй раздел пьесы «Рондо каприччиозо».

Иная линия концертной музыки Мендельсона представлена серьезными вариациями(1841). Это сочинение, как свидетельствует заглавие, противопоставлено блестящим пьесам салонных композиторов. Продолжая традиции Бетховена и используя опыт Шумана в написанных несколькими годами ранее «Симфонических этюдах», автор создает цепь содержательных вариаций, многообразно раскрывающих выразительные возможности темы. Достопримечательная особенность сочинения – его полифоническая насыщенность.

Интересным творческим опытом Мендельсона были шесть прелюдий и фуг ор. 35 (изданы в 1837г.). В большинстве своем они представляют собой первые значительные образцы концертных сочинений этого жанра в романтической литературе.

Сочинения Мендельсона быстро вошли в концертный и педагогический репертуар. «Песни без слов» долгое время считались едва ли не основной школой «пения на фортепиано».  

Вопросы по теме:
1. Что привлекало в исполнительской манере Мендельсона?

2. Какие образы несут «Песни без слов»?
Слушание музыки.
Серьезные вариации в исполнении Софроницкого,

«Песни без слов» в исполнении В.Разумовской.

Лекция №14.
Р.Шуман.

В 1830 – е годы развертывается деятельность крупнейшего немецкого музыканта – романтика первой половины XIX века Роберта Шумана (1810 – 1856гг.)
В юности Шуман мечтал о карьере фортепианного виртуоза. Его учитель Ф.Вик пророчил ему на этом поприще блестящую будущность. В письме к матери Роберта он писал, что сделает ее двенадцатилетнего сына «в течение трех лет одним из величайших пианистов, который будет играть одухотвореннее и теплее Мошелеса и величественнее Гуммеля»
.

Исполнение молодого музыканта, по воспоминаниям современников, производило глубокое впечатление, особенно его импровизация.

Его музыкальной индивидуальности присуща энергия первозданной силой и ароматно – нежной задумчивой мечтательностью.

Поставив перед собой задачу – стать виртуозом, Шуман пытался в кратчайший срок восполнить пробелы в своей технике. Он играл по 6 – 7 часов в день и , не довольствуясь этим, начал развивать пальцы с помощью механического приспособления, чем повредил себе руки.
Хотя Шуману не удалось стать концертирующим пианистом, он не потерял интереса к фортепиано. Его опусы с 1 –го по 23 –й включительно содержат одни лишь фортепианные произведения. Фортепианному искусству – творчеству, исполнительству, педагогике – он уделял много внимания и в критической деятельности.

Шуман ставил перед собой и музыкально – просветительские задачи. Стремясь к «подъему немецкой мысли через немецкое искусство», он был чужд национальной исключительности. Наряду с Мендельсоном и Брамсом, критик горячо поддерживал Шопена, Листа и других иностранных музыкантов, считая их своими единомышленниками в борьбе за подлинное искусство. С глубокой симпатией он относился к развитию национальной культуры в других странах.

Именно в воспитании музыканта – подлинного художника нового типа, принципиально отличного от молодых виртуозов, Шуман видел одно из действеннейших средств для подъема музыкальной культуры.
Педагогические взгляды Шумана отличаются широтой постановки проблем этического и эстетического воспитания.

Автор стремится к тому, чтобы учащиеся осознали связь искусства с окружающей действительностью, основу обучения Шуман видит в приобретении глубоких и разносторонних знаний, отстаивая серьезное искусство, Шуман резко критикует салонное направление и увлечение «техникой ради техники».

Очень важны его прогрессивные высказывания относительно работы за фортепиано. В них Шуман борется  против дилетантизма («Никогда не бренчи на инструменте!»), и с рутинными принципами обучения технике.

Механической тренировке он противопоставляет систему упражнений, основанную на всемерной и всесторонней активизации сознания играющего. Он подчеркивается роль слуха, его развитие Шуман считал самым важным.

Музыкально – педагогические воззрения Шумана были для своего времени явлением исключительным. Они пробивали брешь в системе взглядов рутинной педагогики и закладывали основы передовой современной методики.
 Всем своим существом музыка Шумана отрицает рутину, банальность, пустое виртуозное щегольство.

В своем творчестве Шуман сочетал черты романтизма и реализма, внутренняя мир героя. Многим его произведениям присущ колорит необычности, фантастика.

Шуман неустанно подчеркивал раздвоение своего героя.

В творчестве Шумана впервые в фортепианной музыке возникают высокохудожественные лирические пейзажи (Пьесы – фантазии: «Вечером», «Ночью»).
Музыка Шумана воплощает глубокий внутренний мир человека. Он стал одним из создателей психологического направления в музыке 19 века.

Его интересовал внутренний мир не только  взрослых, но и детей. «В каждом ребенке – чудесная глубина», говорил он.

Шуман, единственный в 30 – 40 гг. 19 века оставшийся в стороне от «блестящего» направления виртуозного стиля. Фактура его произведений отличается насыщенностью, полнозвучием, плотностью ткани. Преимущество он отдает аккордовой фактуре. Также часто можно встретить в его пьесах скачки. Практически Шуман не использовал аккорды в виде гармонических фигур, он вплетал в них мелодию.

Творчество великого композитора – новый этап отражения общественной жизни Германии в музыке. Шуман более проницателен и чуток, чем Мендельсон.

Нараставшие освободительное движение оказавшего на него большое влияние. Еще в 1839г. Шуман ввел в «Венский карнавал» Марсельезу (на 3/4).
Его сочинения насыщены полифонией – контрастной и имитационной. Он широко используют полиритмию, чем продолжает Бетховенную линию; 

мастерски использовал педаль, звуковые эффекты, наплывы («Бабочки» – 26 тактов на одной педали создавали прозрачный тембр от берущегося беззвучно аккорда на pp – впечатление исчезающего образа). 

Много нового внес Шуман в музыкальную форму; вел плодотворную работу над циклом миниатюр. В их основе всегда лежит программа.
К таким произведениям можно отнести: «Бабочки», «Детские сцены», «Карнавал», «Фантастические пьесы», «Крейслериану». В них приметы цикличности выражены слабо.

Внутренний стержень цикла почти всегда – борьба за Клару.

В его творчестве происходит обновление старых форм – вариаций, сонат, концертов, примером этого могут служить «Симфонические этюды» ор. 13. (Цикл из 12 вар.; по форме Свободные вариации. Высокохудожественное произведение симфонического плана в яркой, концертно – виртуозной форме. Синтез 2 жанров – вариаций и концертных этюдов). 
В свободно трактованной сонатной форме написаны фантазия и Венский карнавал. Выдающийся вклад в фортепианную литературу внес -  концерт A – moll. Кроме того, у него есть три большие фортепианные сонаты.
Вопросы по теме:
1. Какие особенности были присущи Шуману – исполнителю?

2. Какие музыкальные жанры наиболее характерны для Шумана?
Слушание музыки.
«Детские сцены»  в исполнении Веры Горностаевой.
Лекция №15.

Ф.Шопен.
Начало XIX века было тяжелым периодом истории Польши. Потеря страной в 1795 году государственной самостоятельности, болезненно отразившаяся на судьбах народа, способствовала подъему национально – освободительного движения.

В этих условиях проходило становление национальной музыкальной школы.

Творческие тенденции, обозначившиеся в деятельности композиторов и пианистов, нашли наиболее полное выражение в сочинениях великого польского классика Фридриха Шопена (1810 – 1849гг.). Его музыка – одно из глубочайших проявлений народности искусства.

В искусстве Шопена органически слились элементы всех важнейших  стилевых направлений первой половины XIX века. В основных сочинениях композитора преобладает романтическое воплощение образов. 

Шопен рано проявил выдающиеся музыкальные способности. Их развитием умело руководили опытные педагоги.

Быстрому формированию исполнительского дарования мальчика способствовали его страстная увлеченность фортепианной игрой и необычайная усидчивость в работе за инструментом.

Публичные выступления Шопена проходили с очень большим успехом. Его концерты, сравнительно нечастые, становились подлинными праздниками музыкального сезона. Исполнение Шопена создавало атмосферу романтизма.

«Иной раз, правда - вспоминал Лист, - из – под пальцев Шопена изливалось мрачное, безысходное отчаяние».
 Однако, чаще всего, Шопен представал перед слушателями как вдохновенный лирик, несравненный поэт фортепиано.

Именно в лирической сфере образов раскрывалось все обаяние Шопеновского звука, поэтичность «педального колорита». Игра Шопена отличалась необычайно мягким, бархатным туше, эффектами «звуковой дымки», секрет которой знал он один.

В отзывах об игре Шопена всегда отмечалась свобода и в то же время естественность ритма.

Лист определил важную особенность игры Шопена как наличие в ней «свободной организованности». В области ритмики наиболее отчетливо проявились и национальные черты исполнительского искусства Шопена.

Игра Шопена отличалась исключительной законченностью, отделкой мельчайших деталей и совершенством пальцевой техники, напоминавшей мастерство таких виртуозов, как Гуммель и Фильд. «Ровность его гамм и пассажей во всех видах туше, - была непревзойденной, более того, чудесной»
. Эту филигранную технику он приобрел, надо думать, не только упорной, но и очень рациональной работой, в основе которой лежали новые приемы игры. Имела значение и природная одаренность Шопена. Развитию техники благоприятствовала особая, свойственная ему, гибкость рук, их способность к большому растяжению.

В воспоминаниях современников Шопен предстает выдающимся фортепианным педагогом, творчески мыслившим и смело прокладывающим в методике преподавания новые пути. В отличии от большинства учителей того времени, он уделял очень много внимания художественной отделке произведений, тщательно работал над звуком, фразировкой.

Судя по методическим наброскам, сохранившимся среди черновиков Шопена, он считал необходимым шире использовать при игре на фортепиано возможности руки, чем это было принято.

Очень интересны, например, его высказывания относительно аппликатуры. Стало обычным, писал он, стремиться, вопреки законам природы, к выравниванию силы пальцев. Между тем, считал он, цель пианиста вовсе не в том, чтобы играть все одинаковым звуком, - важно овладеть мастерством в передаче тонких изменений оттенков звуков.

Каждому пальцу свойственны свои индивидуальные особенности звучания. Надо развивать их, а не разрушать. Все дело в умении применять соответствующую аппликатуру. С именем Шопена в значительной степени связано и возрождение старинной аппликатуры – перекладывание крайних пальцев.

Музыка Шопена воплотила исключительно широкий круг образов. «Трагизм, романтизм, лирика, героическое, драматическое, фантастическое, задушевное, сердечное, мечтательное, блестящее, величественное, простота и вообще всевозможные выражения находятся в его сочинениях», - говорил А.Рубинштейн.

Шопен любил резкие эмоциональные контрасты. Он часто противопоставлял образы светлые – грустным, мрачные, созерцательные – взволнованным, бурным.

В отличие от Бетховена и Шумана, Шопен не проявлял интереса к проблеме «раздвоения» личности и отражению этого явления в процессе музыкального повествования. Для его сочинений типично сопоставление и раскрытие взаимосвязи личного, индивидуального и народно – массового элементов.

Шопен сыграл выдающуюся роль в развитии фортепианной фактуры. В его сочинениях «певучая душа» инструмента – фортепианные «обертоновые краски», выявлялись благодаря использованию педали.

Певучесть шопеновского стиля во многом обусловлена интенсивной мелодизацией ткани. Мелодизацию ткани Шопен осуществлял в гармонической фигурации проходящих звуков. 
Полифоническая насыщенность фактуры характерна для особенно для поздних произведений Шопена.

Иногда это реальная полифония имитационного или контрастного типа. Часто скрываются голоса, скрытые в аккордовых и гармонических фигурациях.

Шопен писал во многих жанрах фортепианной музыки.  Большое значение имела его творческая работа над новым типом сочинений крупной формы. Произведениям этой группы – балладам, скерцо, фантазии – свойственны черты романтической поэмы, синтетические принципы формообразования.

С именем Шопена связаны выдающиеся достижения и в развитии пьес малой формы. В своих Двадцати четырех прелюдиях ор. 28 (1836 - 1839) он достиг неслыханной лаконичности, концентрированности музыкального высказывания.

Аналогичную роль Шопен сыграл в развитии ноктюрна. 

В своем творчестве Шопен использовал самые разнообразные танцы: полонез, мазурку, краковяк, вальс, экосез, тарантеллу, болеро и другие.

Шопен способствовал психологическому обогащению танцевальных жанров. В его вальсах салонная музыка достигла уровня высокого искусства.

В полонезах стремление к психологизации образа приобретает патриотическую направленность – танец воплощает идеи и чувства, связанные с думами о родине.

Выдающееся место в фортепианной литературе заняли этюды Шопена.

Вопросы по теме:
1. Чем привлекала исполнительская манера Шопена?

2. Над чем больше всего работал Шопен – педагог?
Слушание музыки.
Концерты в исполнении М.Плетнева (видео)
Концерт №2 в исп. И.Гофмана.

  Лекция №16.

Ференц Лист (1811 – 1886 гг.)

В творческой деятельности Ф.Листа сказалось влияние нескольких художественных культур, особенно Венгерской, французской, немецкой и итальянской. Лист горячо верил в могущество искусства, мечтал о распространении музыкального воспитания на массы народа. Учился он у Карла Черни.

 Современники Листа отмечали, что он  «извлекает из фортепиано чистые, мягкие и более сильные звуки, чем кто – либо, и туше его отличается невыразимым очарованием». «Пальцы у него очень длинные, а руки мягкие и тонкие. Он не держит пальцы закругленными, они не имеют постоянного положения. В его игре есть свобода и непринужденность. Даже на ff, когда она становится бурной и энергичной, и тогда в ней нет ни жесткости, ни сухости. Кисть его руки не неподвижна, он с изяществом двигает ею как ему угодно… Он хочет, чтобы корпус был выпрямлен, а голова – скорее откинута назад, чем опущена… Он враг выразительности аффектированной, напышенной, судорожной, он требует, прежде всего, правды в музыкальном чувстве… В гаммообразных пассажах мелкими длительностями, встречающихся в Adagio, он всегда очень спокоен, звук мягкий, нежный, усиливающийся, а затем затухающий…»(А.Буасье).

Лист редчайший представитель романтического стиля исполнения, игра его была очень эмоциональной, поражала своей красочностью. Пианист извлекал из инструмента неслыханные звучности. Никто не мог с ним сравниться в воспроизведении оркестровых красок. Лист приводил в изумление воспроизведением различных явлений природы, вроде завывания ветра или шума волн. Исполнение Листа отличалось непривычной ритмической свободой. Он обладал феноменальной виртуозностью; применял массивные звучания и педальные наплывы, достигал необычайной силы и блеска в двойных нотах, аккордах. Превосходно владея техникой legato ослеплял мастерством non legato, от тяжелого portamento до острого staccato. Он как – бы синтезировал «фресковую манеру» исполнения Бетховена с манерой игры виртуозов блестящего стиля. 

Лист первым стал играть один в концерте всю программу. Такие выступления получили название «Клавирабенд,ов». Первое такое выступление состоялось в Риме в 1839 году, от него пошла практика сольных концертов.

Фортепианная литература в репертуаре Листа была представлена сочинениями многих авторов. Он играл произведения Бетховена (сонаты; 3 и 5 концерты), Шуберта, Вебера, Шопена, Шумана, Мендельсона; из клавирной музыки 18 в. Лист исполнял преимущественно Баха.

Иногда, он импровизировал на эстраде.

Артистическая деятельность Листа протекала во многих европейских городах. В 40 – х годах 19 в. он несколько раз приезжал в Россию. Закончил он свою исполнительскую деятельность в 1847 году в Елизаветграде.

Лист – педагог преследовал при обучении воспитательные цели. Главной задачей считал введение учащихся в мир искусства. В своих занятиях он затрагивал вопросы искусства, науки и философии. Он стемился пробудить поэтические чувства в ученике (при работе над этюдом Мошелеса читал ученице «Оду» Гюго). Мелодию Лист уподоблял итальянскому bel canto. Лист уделяет большое внимание деятельности внутреннего слуха, считает, что техника рождается из «духа», е не из «механики». Процесс упражнений основывал на изучении трудностей их анализа, предлагал свести фактурные трудности к следующим формулам: 

1.Октавы и аккорды

2.Тремоло

3.Двойные ноты

4.Гаммы и арпеджио 

Лист разработал несколько новых аппликатурных принципов:

1.Распределение звуковых последовательностей между двумя руками

2. как и Шопен способствовал возрождению приема перекладывания пальцев и пятизвучных комплексов

3. «Инструментовал» свои произведения с учетом возможностей пальцев (при исполнении мелодии в среднем регистре, использовал один первый палец).

В 30 – 40 – х годах 19 века Лист выступил как пропагандист выдающихся произведений мирового музыкального искусства. Он создает много оперных транскрипций сочинений Моцарта, Верди, Вагнера, Вебера, Россини. Также он перекладывает для фортепиано произведения русских композиторов: «Соловей» Алябьева, «Марш Черномора» Глинки, «Полонез» из Евгения Онегина Чайковский.

Программный метод побудил Листа к преобразованию музыкальной формы, дальнейшие разработки приемов монотематического развития. Он преобразил жанр сонаты и концерта в одночастный; сочиняет вариации симфонического типа для фортепиано с оркестром (на тему Dies irae) – «Пляска смерти». Ему принадлежат большие заслуги в развитии этюдной литературы: им написаны характерные, программные этюды, а также «этюды трансцендентного исполнения».

В своих произведениях Лист использовал не только насыщенную аккордовую фактуру, но и всевозможные быстрые последования звуков; впервые применил броски позиционных комплексов по всей клавиатуре; широко применял блестящее прозрачное изложение.

Среди учеников Листа следует выделить: Г.фон Бюлова, К.Таузига, Э.д,Альбера, А.Рейзенауэра, А.Зилотти, Зауэра,С.Метнер, В.Тиманову.

Среди лучших советских исполнителей произведений Листа назовем: Э.Гилельса, С.Рихтера, Г.Гинзбурга, Л.Власенко, В.Софроницкого,Я.Флиера, А.Слабодяника.   

Вопросы по теме:
1. Какие национальные культуры оказали влияние на Листа?

2. Кто стал первым играть сольные концерты?

3. Чьи произведения исполнял Лист?
Слушание музыки:
«Погребальное шествие» в исп. В.Виардо

«Метель» и «Кампанелла» в исп. Б.Петрушанского
Лекция №17.
Французская школа.

В период II Империи (1852 – 1870гг.) во французской музыке безраздельно господствовала опера. Инструментальное искусство было оттеснено на задний план.

Возрождение инструментального искусства Франции началось в 70 – е годы 19 века. Общему подъему художественной культуры способствовало развитие демократического движения, вершиной которой являлось революционное развитие.

Это время Парижской коммуны.

В этих условиях было создано «Национальное общество музыки» (1871г.) целью которого была – пропаганда творчества французских композиторов.

Членами общества были Сен – Санс, Франк, Гиро, Форе.

Развитие фортепианной литературы связано с именем Сен – Санса (1835 – 1921г.). Он – одаренный исполнитель, композитор, просветитель, критик.
Исполнительской деятельности  Сен – Санс отдал 75 лет. 

Фортепианное дарование обнаружилось у него еще в раннем детстве. Его игра привлекала изяществом, блеском, мастерством. Первый концерт он дал в десять лет.
Репертуар Сен - Санса – большой и разнообразный: от Генделя, Баха, Скарлатти, Куперена, Рамо до современных ему композиторов.

На своих «понедельниках» знакомил публику с неизвестными сочинениями.
В музыке Сен – Санса сочетаются французская живость и отточенность мысли с элегантной лирикой, изяществом и блеском изложения. Ощутима связь с музыкой классиков и романтиков. Сен – Санс был создателем первых выдающихся образцов французского фортепианного концерта.

Особенно известен II концерт g – moll.

В нем он сохранил 3  части, но в начале дает 2 медленную часть, в которых сочетаются черты Andante и Сонатного аллегро; затем идет скерцо и финал в духе Тарантеллы.

II часть концерта напоминает музыку Мендельсона; продолжил линию произведений для фортепиано с оркестром,  наметившимся еще в музыке первой половине XIX в.; а также в сочинении Листа (в «Овернской рапсодии»).

В 5 концерте он ввел Andante в Восточном стиле. Кроме того Сен – Сансом написано много сольных пьес, из которых следует выделить сборник этюдов и полифонических сочинений.
К.А.Дебюсси (1862 – 1918гг.).
Французский пианист, композитор, дирижер. В детстве обучался игре на фортепиано у Черутти и Моте де Флёрвиль. В 1872 г. Поступил в Парижскую консерваторию в класс к Мармантелю.

Дебюсси был присущ нежный гармонический вкус, чистота мелодического звучания, было явно углубленное знание творчества Шопена. «Его туше было восхитительным, непринужденным, нежным и обволакивающим, созданным для тонких оттенков, для интимности без толчков и ударности. 

Он пользовался педалью, главным же образом соединением обеих педалей, с исключительным искусством и, так же, как Шопен, любил клавиатуры податливые до вялости...»
.
На протяжении нескольких лет Дебюсси являлся домашним пианистом в доме русской меценатки Н.Ф.фон Мек. Его современники отмечали в его исполнении изысканность, чудесную поэтичность и обаяние. Его исполнение сравнивали с китайскими эстампами или картинами Дега. Тем не менее, никакие страсти, горести и восторги не были ему чужды.
Написал большое количество разных по жанрам фортепианных произведений, которые внесли большой вклад в фортепианное искусство.

Слушание музыки:

Сен Санс – Концерт №2

Дебюсси – «Детский уголок» 

Лекция №18.
Русское фортепианное искусство конца 18 – начала 19 века.
Русская фортепианная школа развивалась очень быстро. Начав формироваться в конце 18 века, она с 60 – х годов 19 века вступила в эпоху творческой зрелости.

Россия, в отличии от Западной Европы, не знала высокоразвитой клавирной культуры. Клавесин был известен еще в 16 веке, но не получил распространения. На них играли только лишь при царском дворе.
Русские слушатели проявляли интерес исключительно к вокальной музыке.

Формирование в России национальной школы светского музыкального искусства относится к последним десятилетиям 18 в. (Собирание фолклора.

Песня – основа оперы). Появляются сборники песен в обработке для фортепиано. Создается множество вариационных циклов в излюбленном жанре  (циклы Трутовского, Караулова, Хандошкина, Гурилева). В них использовался опыт западно-европейского искусства. Сочинения не свободны от подражания.

На Западе в это время получил развитие жанр сонаты; в России этого не произошло. Больше других к нему проявлял интерес только Дм.Бортнянский (1751 – 1825 гг.), крупный мастер европейского масштаба. По содержательности музыки и мастерству формы сонаты Бортнянского стоят в одном ряду с сочинениями  Галлупи, Чимарозы, И.С.Баха.

В это же время в России работали Прач, Иог. Вильгельм Геслер  (ученик Кителя). Особенно плодотворной была работа Фильда. Он пользовался славой лучшего педагога.
Патриотический подъем, вызванный войной 1812 г. способствовал росту национального самосознания, что благоприятствовало развитию отечественной художественной литературы. Происходит расцвет русской литературы, поэзии. В такой атмосфере успешно развивается русская фортепианная школа.

Россию посещают Лист, Тальберг, Кл. Шуман, Герц и др. Плодотворно творит плеяда русских пианистов Дюбюк, Ив. Фед. Ласковский, Герна и т.д.
В это время не существовало музыкальных школ, существовали лишь музыкальные классы.

С конца 30 –х годов начинается артистическая деятельность 

А.Рубинштейна.

Творчество Глинки открыло классический период истории русской музыки.

М.И.Глинка (1804 – 1857гг.)  превосходно владел фортепиано. Его исполнение отличалось высокой поэтичностью и одухотворенностью, темпераментность. В творчестве проявлял большой интерес к жанру вариаций, который сильно развил. Глинка создавал вариации не только на тему русских песен, но и на собственные темы, а так же на музыку Моцарта, Керубини, Беллини.

Он преодолел аморфность структуры. Его циклы стройны и лаконичны. Они состоят из 5 – 6 вариаций. В сочинениях зрелого периода важную драматическую роль играют  финалы, которые носят обобщающий характер.
Очень хороши лирические пьесы. Из наиболее популярных – «Разлука», первый образец русского ноктюрна, очень близкий произведениям Фильда. Отличие от Фильда – интонационный русский строй и в развитии тематического материала.

Глинка стремится углубить лирическое содержание музыки, усилить эмоциональное напряжение, сочетает это с принципом распевания темы, придает иную, более насыщенную тембровую окраску, используют полифонические приемы (что позже продолжает Чайковский).

В танцевальных пьесах сохраняется тенденция к психологическому углублению образа. Писал и фортепианные фуги.

В произведениях Глинки сформировался русский камерный стиль, проникнутый элементами русской народной песенности и носящий самобытный национальный облик.

60 – е годы 19 столетия.
2 задачи перед деятелями музыкально – просветительского движения

1) Воспитание слушателей

2) Развитие музыкального профессионализма

Решению этих задач способствовала организация «Русского музыкального общества» (1859г.) и первых русских консерваторий.
В новых условиях выросла роль самого инструмента в общественной жизни.

Фортепиано стало важнейшим проводником музыкально – профессиональной культуры.

Период 60 – х годов выдвинул плеяду замечательных музыкантов – просветителей: братьев Рубинштейн, Балакирева, Серова, Стасова.

Ан. Гр.Рубинштейн (1829 - 1894). Учился вначале у матери, затем у Виллуана.

В 9 лет дал с успехом свой первый сольный концерт. В отзывах отмечали не только виртуозность, но и способность ясно, выразительно передать идею произведения.

В 1840 – 1843 гг. в сопровождении педагога совершил концертную поездку по Западной Европе, имеющий исключительный успех. Играл преимущественно Бетховена и романтиков. Выбирал мало известные произведения. Венцом просветительской деятельности были Исторические концерты (1885 – 1886гг.).

Дал 7 концертов в Петербурге, Москве, Вене, Берлине, Лондоне, Париже,; 
по 3 в  Дрездене, Праге, Брюсселе. Играл в них произведения начиная с английских верджиналистов – до русских современников. (Играл по 8 сонат Бетховена).
Играл все фуги Баха, все сонаты Бетховена, почти все значительные произведения  Шумана, Шопена.

Исполнение Рубинштейна производило неотразимое впечатление. «За роялем он был творцом, поэтом, художником»
. Подчеркивал необходимость глубокого проникновения исполнителя в авторский замысел до мельчайших подробностей.

Стимул для своей работы как пианист – интерпретатор  искал в развитии художественной идеи сочинения. Всегда отмечалась необычайная певучесть исполнения, сочность сохранялась даже при ff.
Большое значение имели также, мастерство фразировки и широта дыхания. Поражал своим размахом, исполнительской силой, продуманный концепцией целого.

Пианистическое мастерство Рубинштейна отличалось исключительно высоким уровнем.

Проявлял большой интерес к фресковой манере исполнения. Особенно поражало мастерство в области звукоизвлечения, фразировки и педализации.

Как педагог работал  в Петербургской консерватории, которая основана в 1862 г. Под его руководством сформировалось выдающееся дарование И.Гофмана. 
Создал огромное количество произведений. Особенно важным было развитие жанра фортепианного концерта и пьес.

В своих сочинениях разрабатывал приемы полнозвучного, мелодического, насыщенного инструментального письма.

Создал 5 фортепианных концертов. Лучший из них четвертый. Это первый из русских концертов, ставших репертуарным.

Рубинштейн много писал мелких пьес, в том числе, «мелодий», баркарол, романсов, вальсов, прелюдий и фуг.

Рубинштейн организовал I всемирный конкурс пианистов в 1890 г., на нем присуждалось 2 премии – исполнителю и композитору – (пианисту - Дубасову и как композитору -  Бузони).
Соратник Антона – брат Николай Рубинштейн (1835 – 1881гг.).

Организатор Московской консерватории (1866г.).

Обладал феноменальными пианистическими данными. Уже в детстве поражал виртуозностью. Приложил немало усилий для распространения высокохудожественных произведений мировой культуры.

Игра отличилась размахом, техническим совершенством, гармоничным сочетанием эмоционального и рационального, стилистической законченностью, чувством меры. 

Чрезвычайно высоко оценивали его педагогическое искусство. Он воспитывал учеников на обширном репертуаре, знакомил с современной музыкой; был ярым врагом механической тренировки, учил работать целенаправленно. Его педагогические традиций оказали большое влияние на развитие русского фортепианно – исполнительского искусства.

У него учились Танеев, Зилотти, Зауэр. Московская Консерватория открылась 1 сентября 1886г. 

Вопросы по теме:
1. Чем отличалась исполнительская манера Глинки?

2. Особенности исполнительской манеры А. Рубинштейна.

3. Какое произведение А.Рубинштейна стало первым русским репертуарным?

4. Чем отличалась исполнительская манера Н.Рубинштейна?
Слушание музыки:

Пьесы Глинки и Рубинштейна в исполнении русских пианистов.
Лекция №19.
Чайковский (1840 – 1893 гг.)
Чайковский прошел основательнейшую пианистическую выучку у известных петербургских педагогов Кюндингера и Герке. В юности молодой композитор «очень хорошо, с блеском мог исполнять пьесы первоклассной трудности»
. Его часто приглашали аккомпанировать в концертах. Пианистический опыт, приобретенный Чайковским в молодые годы, не мог не сказаться не его фортепианных произведениях. Весьма плодотворным было и общение с Н.Рубинштейном, которое в известной мере компенсировало отсутствие у Чайковского пианистического исполнительского дара. На фортепианных произведениях Чайковского сказалась его интенсивная работа в различных музыкальных жанрах.

Мелодика многих пьес носит печать влияния романса, лирики, влияние квартетных и оркестровых приемов письма. Особенно заметно оно в «Большой сонате» и концертах.

Любил он  воплощать в фортепианной музыке и звучание русских народных инструментов.

Многими нитями музыка Чайковского связана с творчеством Глинки. Из иностранных композиторов Чайковскому был близок Шуман.

Фортепианный стиль Чайковского выделяется своей мелодичностью, насыщенностью, красотой мелоса. Его мелодии присуща широта дыхания, распевность. Излюбленный прием – перенесение мелодии на октаву вниз (как – бы скрипки – виолончель в «Осенней песне», «Подснежники» из «Времен года»). 
В лирической мелодике широте дыхания сопутствует тончайшая одухотворенность, трепетность интонаций, вокально – речевая выразительность.

Чайковский стремится рельефнее выразить интонационные качества мелодии подробными исполнительскими обозначениями.

До Чайковского ни один русский композитор не использовал в фортепианном творчестве так широко и разнообразно полифонию. Фактура его камерных пьес не однородна. В творчестве Чайковского находят развитие приемы концертного письма романтиков, прежде всего массивные последовательности аккордов. 

Сохраняя связи с бытовой музыкой, фортепианная песня в творчестве Чайковского приобретает большую поэтичность, чем у его предшественников (Варламова, Гурилева). Наиболее простые образцы фортепианной лирики Чайковского – «Песня без слов», ор. 2 «Грустная песенка», «Песенка без слов», ор. 40 и др.

К числу наиболее известных пьес композитора относится «Размышление» 
ор. 72.

В фортепианном наследии композитора есть одно полифоническое произведение – фуга gis – moll вместе с предпосланной ей прелюдией она  включена в ор. 21. Здесь Чайковский продолжил традиции песенных фуг Глинки.
Многие фортепианные пьесы Чайковского написаны в танцевальных жанрах. Особенно часто встречаются поэтизированные вальсы. Он расширил жанровые границы вальса – придавал ему то черты скерцо, то других танцев. Первые фортепианные вальсы Чайковского – Вальс – каприс ор. 4 и Вальс – скерцо ор.7, написанный в духе концертно – салонной музыки.

Чайковским создано немало фортепианных скерцо. В них более всего заметны связи с оркестровой музыкой. 
В фортепианном творчестве Чайковским представлены жанровые русские картины, среди них: «Русская пляска», «В деревне». Самая крупная – «Думка» (от эпических дум).

Первыми фортепианными произведениями крупной формы, изданным композитором были «Вариацию на собственную тему» F – dur.
Они имеют циклическое  строение. К лучшим относятся лирические вариации.

Создание I концерта было громадным вкладом в отечественную музыкальную литературу, в нем он продолжил линию концертов Рубинштейна – ярко выявил монументальность, виртуозность, песенность.

Музыку Чайковского отличает национальная характеристика образов. Черты нового прослеживаются  не только в содержании, но и в строении.
Происходит сближение формы концерта и симфонии..
В 1884 г. написана «Концертная фантазия» ор. 56. (из 2 – х частей). Она продолжает линию концертного творчества, усиливается жанровое начало.

В последние годы жизни Чайковский написал на материале забракованной симфонии Es – dur III концерт (1частн.) ор. 75 и «Andante и финал» ор. 79.

Большая соната G – dur ор. 37 – первый выдающийся образец русской фортепианной сонаты. Истоки сонаты – в симфоническом творчестве Чайковского.
Сочинения Чайковского способствовали развитию жанров русской фортепианной музыки. 

Вопросы по теме
1. В какой сфере деятельности Чайковский смог проявить себя как пианист?

2. С творчеством каких композиторов «роднится» творчество Чайковского?
Слушание музыки:

Большая соната в исполнении Рихтера.

Лекция №20.
С.В.Рахманинов (1873 – 1943г.)
С.В.Рахманинов родился в 1873 году в Новгородской губернии. Род Рахманиновых очень старинный и знатный, вел свое начало от Молдавских господарей – Драгош, которые основали Молдавское государство в 14 веке. Отец Рахманинова был кадровым военным, принимал участие в Кавказской войне против Шамиля.
 Сережа рано начал играть на рояле (с 4 лет). Первым учителем была мать. Профессия музыканта не привлекала родителей, ему была предназначена военная карьера, но проявившийся музыкальный талант Сережи заставил родителей нанять ему хорошего педагога,  которым стала Анна Дмитриевна Орнатская. Еще ребенком Сережа аккомпанировал на слух и, хотя руки не позволяли брать полные аккорды, ни разу не сфальшивил. В силу семейных обстоятельств Сережа оказывается в Петербурге и его определяют в Петербургскую консерваторию. По воспоминаниям самого Рахманинова он вместо занятий с увлечением ходил на каток, катался на конке, а «колы» в дневнике с легкостью исправлял на «четверки». По настоянию двоюродного брата, известного пианиста, ученика Н.Рубинштейна и Листа, А.Зилоти, Сережу привезли в Москву к известному педагогу Н.Звереву. У него он жил на полном пансионе и учился. Зверев был человеком деспотичным, но прекрасным педагогом и очень заботливым опекуном. В то время у него учился Скрябин, жили и учились Максимов, Пресман. Зверев стремился дать мальчикам широкое общее развитие. У него Рахманинов получил очень качественное профессиональное образование. Об эффективности методов Зверева говорят имена музыкантов, прошедших его жесткую школу: Скрябин, Рахманинов, Зилоти, И.Левин, Игумнов, Максимов, Кеннеман, Самуэльсон. Николай Сергеевич заставлял их трудиться «до седьмого пота», каждый день он поднимал их чуть свет, и сажал заниматься. В старших классах консерватории Рахманинов учился у Зилотти. Как музыкант Сергей рос не по дням, а по часам, талант его был замечен всеми. Чайковский сказал о Рахманинове: «Ему я предсказываю великое будущее»
.

 Весной 1891 года Рахманинов блестяще заканчивает консерваторию как пианист. Внешне скованный и замкнутый, Рахманинов в душе большой поэт. Сам он говорит о себе: «Чтобы писать музыку, мне нужно страдать».

Внезапная смерть Скрябина весной 1915 года потрясла Рахманинова и он не мог не откликнуться на это событие серией концертов, в которых прозвучала музыка Скрябина.
Рахманинов обладал прекрасными пианистическими способностями, но в России он больше увлекается сочинительством. К исполнительской деятельности Рахманинов обратился в основном только после иммиграции в Америку. Он приехал в Америку уже признанным пианистом, но ему этого было мало. Он продолжал совершенствовать технику и расширял репертуар. Кроме своих произведений он играл: Первый концерт Чайковского, Первый – Листа, произведения Бетховена, переложения Баха, клавесинную музыку. Он был слишком требователен к самому себе во всем и в том числе в исполнительстве.
За 25 лет в иммиграции, Сергей Васильевич выступил в 1221 концерте, из которых 1020 были даны более чем в 200 городах США. И достаточно было одного его имени, чтобы заполнить концертные залы. Его поклонники часто переезжали за ним из города в город. «Я эстрадный человек, - признавался он в 1929 году, - т.е. люблю эстраду и в противоположность многим артистам, не вяну от эстрады, а крепну и способен от одного только звука рояля на новые, неожиданные для самого себя выдумки и открытия».
 Он творил за роялем и иногда преподносил слушателям настолько новое звучание, что некоторые не узнавали произведения своих любимых классиков. Почти все без исключения давали высочайшие оценки его мастерству. Его необыкновенная музыкальная память удивляла самых выдающихся музыкантов. Кроме памяти, он обладал редчайшей способностью, которая делает человека гениальным в любой сфере творчества: избрав для произведения тематический материал, он уже видел все произведение в целом. 

В нем одинаково сосредоточились способности композитора, пианиста и дирижера. Во всех этих трех качествах он мог себя проявить – и проявлял – на высочайшем профессиональном уровне. Дарование, которым был наделен Рахманинов даже на фоне всей мировой истории музыки, выглядит уникальным. Требовательность его к самому себе была необыкновенно велика. Он упражнялся ежедневно, причем, не только разучивал или вспоминал пьесы, а играл гаммы, чтобы сохранить безукоризненную технику, чтобы не потерять ни крупицы своего мастерства, чтобы публика всегда чувствовал, какой должна быть музыка и что она может дать человеку.

«Своим дарованием я обязан Богу, только Ему одному. Без Него я ничто», говорил о себе Рахманинов.

Вопросы по теме:
1.Особенности исполнительской манеры Рахманинова – пианиста?

2. Особенности фортепианной фактуры Рахманинова.
Слушание музыки:

Бетховен – 32 вариации
Шопен – ноктюрн                                                     

Чайковский - Рахманинов – Колыбельная.

В исполнении Рахманинова.

Приложение к лекции.
Фортепианная музыка Рахманинова испытала сильнейшее воздействие его гениального исполнительского искусства. Связанная с традициями крупнейших пианистов 19 в. (Зилоти, а он ученики Н.Рубинштейна и  Листа) оно отличалось вместе с тем, яркой самобытностью.

Записи Рахманинова дают возможность лучше осознать многие стилевые черты его творчества. Исполнение Рахманинова помогает проникнуть в самое существо его музыки, в борьбу сил стремления и торможения, которые он мастерски выявляет с помощью властного пружинного ритма и других средств своего феноменального пианизма. Слушая Рахманинова, яснее ощущать черты колокольности его творчества: имитация звонов, в звучании кантилены, характере динамических нарастаний.

Рахманинов был выдающимся мастером в области фортепианной фактуры. Его фортепианное письмо претерпело значительную эволюцию. Рахманинов довел до предела характерные для музыки 19 в. тенденции к использованию монументальной «фресковой» манеры фортепианного письма и приемов насыщенного изложения кантилены; изложение мелодии в «виолончели» регистре (продолжает традиции Бетховена, Шопена, Листа, Рубинштейна),
Использует для кульминации низшую фазу мелодического развития (Мелодия ор. 3); проводит мелодию одновременно в 3 голоса (Полишинель).
Для стиля Рахманинова характерна динамизация традиционного фортепианного сопровождения романтической музыки. Расчленяет ровное течение паузами. Создает новый стиль «бурлящей» фигурации с многократным, чрезвычайно активным повторением кульминационного звука.
С течением времени, все больше сказывается стремление композитора к прозрачности фактуры. Это связано с  поиском красочности, воздушности колорита, например, в этюдах - картинах достигает впечатления насыщенности звучания относительно более разряженной тканью, чем в пьесах раннего периода. Но прозрачность изложения сочеталось с сохранением внутренней динамики музыки, полифонической многослойности ткани.

       В творчестве Рахманинова нашла выражение тенденция к развитию токкатного изложения. Оно встречается в виде последований двойных нот, аккордов, отдельных звуков. Но в основе их лежит мелодичное начало. Для Рахманиновской токкатности характерна красочность, колокольность и иструментальность.

       В поздний период Рахманинов тяготел к лаконичности высказывания, экономному использованию выразительных средств. Все реже встречаются массивные аккордовые последования.

Изложение может сводиться до минимума (одноголосное изложение темы в Рапсодии).

В творчестве Рахманинова можно наметить несколько манер письма: 
1) автор идет по пути дальнейшего заострения выразительных средств  романтиков;

 2) поиски прозрачности, красочности, воздушности, колорита (черты импрессионизма);

 3) классицисткая, в которой он возрождает некоторые стилевые приемы мастеров доромантической эпохи.
       Для Рахманинова принципы романтического пианизма были определяющими. Поздний фортепианный стиль Рахманинова – это сложный комплекс, в котором органично сочетаются новые и старые фактурные приемы.

       В молодости Рахманинов проявлял интерес к самым различным музыкальным жанрам: встречаются ноктюрны, прелюдии, «мелодии», романсы, элегия, баркаролы, серенада, юмореска, вальс, гавот, мазурка и т.д.

В ранних пьесах формировались образы, типичные для музыки Рахманинова. Обогащалась сфера лирики.

       Со временем обнаруживается тяготение к концертно – симфоническим жанрам. Уже к середине 90 – х годов он перестает писать в духе салонной музыки проявляется тенденция к укрупнению художественных замыслов, развитию концертно – виртуозного начала – (Расподия по Паганини).

              Стремление к яркости высказывания способствовало интенсивному развитию концертной манеры письма и красочности музыкального языка.

Обращаясь к традиционным жанрам фортепианных пьес, Рахманинов вносил много нового, придавал им большую динамичность.

Творчество Рахманинова – новая стадия развития отечественной музыкальной классики. Разманинов – продолжатель художественных идеалов Чайковского, Кучкистов, Бетховена, Западно – европейских романтиков, в новом синтезе объединил реалистичность и романтичность,

традиции искусства прошлого столетия, способствовал обновлению всех средств музыкальной выразительности, путем их динамизации.

       Творчество Рахманинова связано с народными истоками. Обновление песенных традиций сказалось и в обогащении их типичными для Рахманинова динамическими приемами развития.

       Велики заслуги Рахманинова в воплощении колокольных звучностей. Он занимает в этом отношение особое место в мировой истории музыки.

Элементы колокольности нашли своеобразное преломление в рахманиновской мелодике, гармонии, фактуре. Композитор использует их в колористичных целях и для динамизации развития.

По своей творческой природе Рахманинов – музыкант – симфонист. Основой Рахманиновского симфонизма являются принципы динамизации развития путем конфликтного столкновения сил стремления и торможения.

Своей «Рапсодией» на темы Паганини, Рахманинов внес выдающийся вклад в мировую концертную литературу. 

По яркой образности содержания, богатству преобразования тематического материала и интенсивности развития это сочинение представляет собой вершину в ряду симфонических вариаций для  фортепиано с оркестром.

       Произведения Рахманинова образуют ведущую линию в развитии концертного жанра 90 – 900 годов. Следуя традициям, идущим от 1 концерта Чайковского, композитор продолжает разрабатывать тип монументального концертного цикла, подлинного симфонического, обладающего интенсивным развитием, и вместе с тем лирически насыщенного.

Важное место в драматургии цикла, особенно Первого, Второго и Третьего концертов, продолжают занимать образы природы. Изменяется характер последних частей. Финалы I и III  - не празднично – танцевальной сферы, как у Чайковского; они проникнуты духом героики.
       Рахманинов отводит важную роль оркестру, но не такую, как Чайковский. У Рахманинова относительно меньше развитых оркестровых tutti и реже возникает борьба солиста с оркестром.

       Рахманинов умел превосходно использовать красочные особенности тембров фортепианных инструментов.

       В поздний период творчества композитор создает новый тип сочинений для фортепиано с оркестром – концерта со сквозным вариационным развитием (4 концерт) и вариаций с чертами концертного цикла (Рапсодия).
В Рахманиновском творчестве 90 – х годов, заметно усилилась тенденция к циклическому объединению инструментальных пьес.

Цикл составляют и 6 музыкальных моментов ор. 16. В основу положена определенная идея развития – от состояния грусти; элегические настроения сменяются утверждением мужественного, волевого начала, образов света, радости.

       Вслед за музыкальными моментами возникли 2 серии Прелюдий ор.23 и ор. 32. По мысли автора они вместе с прелюдией cis – moll ор. 3 составили единый цикл. С этой целью он написал каждую из пьес в одной из 24 тональностей. Последняя Dies – dur – ная прелюдия перекликается с 1 не только в тональном отношении, но и интонационно.
       В прелюдиях ярко представлена вся образная сфера музыки Рахманинова.

       Этюды – картины ор. 33 и 39 -  последние 2 цикла фортепианных пьес Рахманинова. Они продолжают линию монументальных концертов – этюдов программного характера. Автор не предпослал соч. 33 и 39 программами заголовков «Круг образов широк».
       В многочисленных пьесах Рахманинова нашли продолжения тенденции, типичные для творчества Рубинштейна, Чайковского, Балакирева. Рахманинов значительно обогатил инструментальность пьес сочинениями, воплощающие героические, драматические и трагедийные образы, борьбу конфликтных начал, пьесами многогранно раскрывающими внутренний мир человека.
       Стремление к концертной манере высказывания привело к использованию очень насыщенной фактуры. Многие произведения и этюды - картины по изложению ничем не отличаются от монументальных сочинений крупной формы.

       В сочинениях Рахманинова обнаруживается тенденция ко все более свободной трактовке жанрового начала.

       Отсюда – постепенное поглощение различных «характерных» пьес малой формы – прелюдий и этюдов, которые в свою очередь, нередко вспоминают инструментальные поэмы; иногда с чертами симфонизма.

Лекция№21.
А.Н.Скрябин.

       Скрябин родился в Москве, в дворянской семье. Мать его – пианистка (Щетинина). Воспитывался теткой и бабушками. Признаки незаурядной музыкальной одаренности проявились очень рано. Любимым инструментом был рояль. Скрябин любил импровизировать, играть по слуху. Первый его педагог – Альбедиль (в кадетском корпусе). В 11 лет начались систематические занятия с Конюсом. В 16 лет Скрябин поступает в консерваторию. До этого он занимался у Зверева (вместе с Рахманиновым, Л.Максимовым, М.Пресманом); в консерватории учился у Танеева и Сафонова по фортепиано, где жил в атмосфере обожания Чайковского.
       Большую роль в становлении Скрябина сыграла музыка Шопена, в которой ему импонировала поэтичность. Еще в консерваторские годы имя Скрябина привлекло внимание учителей и сотоварищей. Каждое выступление Скрябина – пианиста, его особенная манера фортепианного исполнительства – нервная, импульсивная, «полетная», необыкновенно напевная, особенно в медленных частях – захватывала любую аудиторию.

       Как пианиста Скрябина выделяла певучесть и исключительное разнообразие звука в большей мере связанное с тонким применением педали.

       С большим упорством он работал над овладением пианизмом.

В 1894 году Скрябин впервые выступает как – пианист в Петербурге. Затем состоялись выступления в Москве, Нижнем Новгороде, Одессе, за рубежом – Германии, Швейцарии, Италии, Франции, Бельгии, Нидерландах (Гааге и Амстердаме).
       С осени 1898 года – Скрябин профессор Московской консерватории.

Молодой профессор от учеников добивался выразительного, осмысленного исполнения; огромное внимание уделяет качеству звука; («клавиши надо ласкать, а не тыкать с отвращением» - говорил Скрябин). Он всячески побуждал фантазию учеников, прибегая к тонким поэтическим сравнениям; боролся с пошлостью  и бескрылостью в исполнении.

       В средний период жизни состоялись гастрольные поездки в Швейцарию, Америку, Бельгию.

Последние годы Скрябин много выступает в Москве, Петербурге и других городах России. Также состоялось несколько концертных поездок в Германию, Голландию, Англию. В начале 1914 г. он выступил в Лондоне с величайшим успехом.

Скрябин играл в концертах только свои произведения. Его исполнительский стиль сливался с его музыкой. Это была необычайно чуткая, гибкая и нервная ритмика, поразительное владение звуком, достигаемое тончайшим использованием педали, творческое горение и вдохновение.

Но у него была недостаточная для больших залов сила звука, а его Rubato воспринималось как недостаток чувства ритма или манерность. Он всегда очень волновался. И наиболее полно раскрывался как исполнитель в камерной обстановке.
Скрябин не любил слишком открытой, яркой звучности рояля.

       Фортепианное творчество Скрябина яркой вспышкой освещает два рубежных десятилетия 19 и 20 веков.

       Это было время, насыщенное переменами. Нарождавшееся сознание нового века требует постановки других проблем, иных форм и средств выражения. Скрябин наиболее ярко выразил потребность в обновлении содержания и языка музыки. Скрябинский динамизм, приобретающий в зрелые годы специфический характер полетности, является одной  из ярких черт его фортепианного стиля.
       Неустанно гибкими фигурациями, трелями, тремоло, всплесками коротких мелодических фигур – создается нервная трепетность звучания.

Его любимая фраза: «Существование нет – есть столкновение».

Вопросы по теме:

1. Что отличало Скрябина – пианиста?

2. Что характеризует в зрелые годы его фортепианный стиль?

3. К какому направлению можно отнести творчество Скрябина?

Слушание музыки:

Мелкие пьесы в исполнении Скрябина

Произведения Скрябина в исполнении лауреатов конкурса им. Скрябина.

Лекция №22.
Великие пианисты XX века русской пианистической школы.
Нельзя вести речь об особенностях Советского фортепианного стиля, обойдя внимание исполнительское творчество таких величин, как С.Прокофьев и Д.М.Шостакович, так как когда большой композитор творит свое большое произведение, он одновременно с музыкой создает и ее исполнение.

Вот почему, на протяжении веков, среди имен величайших пианистов мы всегда назовем, в первую очередь, И.С.Баха, Моцарта, Скарлатти, Бетховена, Шопена, Листа, Рахманинова, Скрябина, Метнера, а рядом с ними и Шостаковича и Прокофьева.
С.С.Прокофьев (1891 – 1953 гг.)
Первым педагогом Прокофьева была мать. В Петербургской консерватории учился у Есиповой.

В содружестве и соединении композитора и пианиста – сила искусства Прокофьева. Облик Прокофьева – пианиста – характерно мужественный: ему свойственна сдержанность и спокойствие, колоссальное самообладание и непреодолимая сила воли, которые сказываются во всем. Не удивительно, поэтому, что в исполнении Прокофьева поражает, прежде всего, убедительность выражения и исключительно пластический ритм. Каждая фраза выкована, а вся пьеса предстает перед слушателем, как стройная закономерная композиция. Особенно следует отметить своеобразное использование акцентов.
Акцент в его исполнении является ценнейшим фактором, вносящим в его игру заостренность, капризность и сухой блеск. Фразировка становится особенно четкой, звучность – энергичной. Он достиг простоты и естественности как следствие преодоления механической игры на показ. Труднейшие эпизоды звучат скромно и «Как ни в чем не бывало». Суровый конструктивизм сочетается с психологической проницательностью, чуткостью. В Прокофьеве русская музыка имеет выдающегося идейного представителя. Только упорной работой и суровой дисциплиной воли в своем пианизме он добился поразительного чувства меры и устойчивости пульсации. Стиль исполнения Прокофьева приобретает красивую напевность без салонного кокетства; каждая пьеса звучит у него с редкой законченностью и завершенностью. 

Игру его характеризовали мужественность, уверенность, несокрушимая воля, железный ритм, огромная сила звука, но при этом удивительное умение донести до слушателя поэтичность, грусть, особенную человеческую теплоту. 

Его техническое мастерство было феноменально непогрешимо, но главное, что так покоряло в его исполнении – наглядность композиторского мышления, воплощенным в исполнительском процессе.

(По статье Г.Нейгауза «Композитор - исполнитель» в сборнике С.С.Прокофьев, М.1961г.)
Д.Д.Шостакович (1906 – 1975 гг.)

Музицирование в доме Шостаковичей было естественной частью семейного быта. Поэтому, когда летом 1915 года мать стала заниматься с Дмитрием, оказалось, что у него абсолютный слух и хорошая память. Он быстро учил ноты, быстро выучивал наизусть, хорошо читал с листа. Успехи проявились так быстро, что через 2 месяца его отдали на пианистические курсы Гляссера.

Занятия на курсах предусматривали каждодневные упражнения и этюды на развитие всех пальцев руки. Особое внимание на уроках уделялось ловкости движений, эластичности пальцев, звуковой ровности и отчетливости. Сухие и точные упражнения считались предварительной ступенью обучения, за которыми следовало изучение пьес из «Детского альбома» Чайковского, сонат Клементи, Моцарта, Гайдна. Через год он уже играл Моцарта и Гайдна, а через  два –  ошеломил всех исполнением прелюдий и фуг из «ХТК».

Весной 1918 года, его привели к А.А.Розановой, профессору консерватории.

У нее мальчик занимался с удовольствием. Уже в десятилетнем возрасте игра его запоминалась и заставляла напряженно вслушиваться. В 13 лет он сдает экзамены в консерватории. Усложняется репертуар, серьезней и совершенней становится пианистическая техника, определенней собственная исполнительская манера. Через год Розанова понимая, что дарование ученика требует большего, чем она может дать, переводит его в класс профессора Леонида Владимировича Николаева, в классе которого он развивается как пианист на редкость успешно.
Пробиваться в большое исполнительство не требовалось. Шостакович – пианист был хорошо известен в музыкальных кругах. Первое же после выпуска публичное выступление было удачным и положило начало долгой концертной деятельности. Несмотря на большую загруженность, он ездит на гастроли с обширными программами, включающими первый концерт Чайковского и произведения Листа. 

В январе 1927 года, в Варшаве проходил первый конкурс Шопена. Шостакович едет туда вместе с Львом Обориным, Григорием Гинзбургом и Юрием Брюшковым. Шостакович на этом конкурсе получил диплом.

На тот период Оборин считался больше композитором, чем пианистом, а Шостакович наоборот. После конкурса советские пианисты дали несколько сольных концертов в Варшаве, Лодзи, Кракове и Познани, а Оборин и Шостакович, кроме того, в Берлине. Игру Шостаковича отличали темперамент и искренность, классическая простота и романтическая приподнятость, серьезность и проникновенность.

(По книге Н.В.Лукьяновой «Д.Д.Шостакович»)
Вопросы по теме:

1. Как охарактеризовать облик Прокофьева – пианиста?

2. Охарактеризовать исполнительский стиль Шостаковича.

Слушание музыки:
Пьесы Прокофьева в его исполнении

«Прелюдии и фуги» и Первый концерт Шостаковича в исполнении автора.
Лекция №23.

Представители Петербургской школы.
Юдина Мария Вениаминовна (1899 - 1970)
Мария Юдина – одна из колоритнейших и своеобразнейших фигур на нашем пианистическом небосклоне. К оригинальности мысли, необычности многих интерпретаций добавлялась и нестандартность ее репертуара. Чуть ли не каждое ее выступление становилось интересным, зачастую неповторимым событием.

По силе и значимости выражения пианизма М.В.Юдина знала очень мало равных себе на современной концертной эстраде.

Для ее исполнения характерна «полипланность» мышления, «крайние» темпы (медленные – медленнее, быстрые – быстрее обычных), смелое и свежее прочтение текста.

Юдина пришла на концертную эстраду после окончания в 1921 году Петроградской консерватории по классу Л.В.Николаева. Кроме того, она занималась у А.Н.Есиповой, В.Н,Дроздова и Ф.М.Блуменфельда.

На всем протяжении творческого пути Юдиной для нее были характерны артистическая «подвижность» и быстрая ориентировка в новой фортепианной литературе.

Юдину и на склоне лет не покидал интерес к фортепианным новинкам. Она стала первой в Советском Союзе исполнительницей сочинений К.Шимановского, И.Стравинского, С.Прокофьева, П.Хиндемита, Э.Кшенека, А.Веберна, Б.Мартину, Ф.Мартена, В.Лютославского, К.Сероцкого; в ее репертуар входила Вторая соната Д.Шостаковича и Соната для двух фортепиано и ударных Б.Бартока.

Мастерство, с которым Юдина воплощала задуманное, всегда вызывало удивление. Не сама по себе техника, неповторимый юдинский звук с густотой его тона (вслушайтесь хотя бы в ее басы – мощный фундамент), но тот пафос преодоления внешней оболочки звучания, который открывает путь в самую глубину образа. Пианизм Юдиной всегда материален, полновесный каждый голос, каждый отдельный звук…

Пианистка последовательно преподавала в Ленинградской (1923 - 1931), Тифлисской (1933 - 1935) и Московской (1936 - 1939) консерваториях, а также в Институте имени Гнесиных (1943 - 1960). В 1939 году ей было присвоено звание профессора.

Слушание музыки:
Итрермеццо Брамса.
Софроницкий Владимир Владимирович (1901 – 1961 гг.).

Начинал обучение у Лебедевой – Гецевич (ученицы Николая Рубинштейна).

С 1910 года занимался у Михаловского (ученик Мошелеса) в Варшаве.

В 1921 году окончил Петроградскую консерваторию по классу Л.В.Николаева. В 1928 году – гастроли в Польше и Франции. В 1936 – 1942 годах – профессор Ленинградской, затем Московской консерваторий.

В 1941 – 1945 гг. интенсивно гастролировал, особенно после переезда в Москву. Игра Софроницкого, пианиста исключительно самобытного, отличалась романтической возвышенностью, одухотворенностью, огромной образной силой и блистательной техникой. Свежесть , сочность звука, рельефность интонаций, широта дыхания, органично сочетались с артистической тонкостью, поэтичностью и свободой исполнения. Скрябин подчеркивал контрасты, однако это еще более оттеняло совершенство пропорций целого. Его обширный репертуар охватывал многие стили фортепианной литературы, включая как произведения классиков, так и романтиков: Шопена, Шумана, Листа. Значительное место занимали произведения русских композиторов, особенно Скрябина, произведения которого Софроницкий исполнял с особым вдохновением и мастерством.

Искусство интерпретации предполагает индивидуальный подход к тому, что заключено в нотных строчках. «Процент» индивидуальности у разных артистов бывает разным. Так вот у Софроницкого он был близок к максимуму. К какому бы композитору он ни обращался, он всегда умел взглянуть на музыку предвзятым взором.

Его игра вызывала какое – то особое, обостренное чувство красоты, сравнимое с красотой и запахом первых весенних цветов – ландыша или сирени, которые трогают не только сами по себе, но и как ожившее воспоминание о столько раз и навсегда заново, всегда в первый раз пережитом и испытанном. 

По мнению многих авторитетных исследователей, можно выделить определенные, объединяющие этапы. «Повышенный» романтический тонус, подчеркнутая субъективность раннего периода, значительность, даже монументальность его игры в сороковые годы, наконец, синтез упомянутых (да и других) качеств – вот схематично основные этапы его художественной эволюции.

Слушание музыки:

Сонаты Скрябина в исполнении Софроницкого.
Лекция №24.

Разумовская Вера Харитоновна (1904 – 1967гг.)

       В 1930 – е годы она оказалась в тени триумфов своих блестящих коллег, хотя и завоевала вторую премию на Первом Всесоюзном конкурсе, а также диплом на Втором конкурсе Шопена.

Ей совершенно не свойственна была способность отстаивать свои личные интересы.

Ее исполнительские достоинства ни у кого не вызывали сомнения. Концерты пианистки с неизменным успехом проходили как в Ленинграде, так и в других городах. Она удостоилась тогда доброжелательной оценки в рецензии Д.Шостаковича.

Разумовской присущи  высокая музыкальность, необычайной красоты звук, значительный диапазон владения инструментом – от тончайшего piano до звучного и выразительного forte, великолепная техника. Весь этот богатый арсенал Разумовской служит глубокому проникновению в замысел композитора и доведения его до слушателя… Нерв ее художественной индивидуальности – «Обаяние исполнительского облика, необычайной поэтичность, романтической взволнованности, насыщенности ее интерпретации живыми человеческими чувствами. В игре Разумовской преобладала эмоциональная и образная непосредственность». Высоко оценивались тщательная ювелирная отделка деталей при стройности и выдержанности формы целого, счастливое сочетание богатой интуиции и большой вдумчивости, острое чувство стиля, безупречный строгий вкус, опирающийся на глубокую интеллектуальную культуру. Игра Разумовской – именно творчество.

Как учеба, так и педагогическая деятельность Разумовской связаны с двумя консерваториями. Долгое время она была ученицей Г.Г.Нейгауза и по его классу в 1922 году окончила Киевскую консерваторию, где и преподавала до 1924 года. А затем Разумовская переехала в Ленинград, где вновь стала студенткой, на сей раз  в классе Л.В.Николаева, и в 1931 году получила второй консерваторский диплом (с 1933 года она преподавала в Ленинградской консерватории, а в 1946 – м году ей было присвоено звание профессора).

Удивительно богатой была ее красочно – звуковая палитра – от бархатно приглушенных тембров  низкого регистра до сверкающих «жемчужных» пассажей. Разумовская владела особой кантиленой, зависящей не только от самой певучести звука, но, главным образом, от тончайшей агогики.

Разумовская выступала редко. Однако ленинградские слушатели надолго запомнили в ее интерпретации произведения Баха и Бетховена, Шуберта и Шопена, Листа и Шумана, Брамса и Скрябина…

(По сборнику «Уроки Разумовской», М.2007г.).
Серебряков Павел Алексеевич (1906 – 1977 гг.)
Серебряков Павел Алексеевич, народный артист СССР (1962) выпускник Л.Николаева.
Долгие годы Павел Серебряков возглавлял старейшую в нашей стране Ленинградскую консерваторию. По окончании консерватории (1930) и курса аспирантуры (1932) он успешно выступил на Всесоюзном конкурсе 1933 года (вторая премия).

Серебряков имел блестящие артистические перспективы.

Около 50 лет он пробыл на концертной эстраде. Еще в начале его концертной деятельности критика отмечала масштабность, инициативу, темперамент как самое отличительное в игре молодого музыканта. С годами облик пианиста менялся. Совершенствовалось мастерство, появлялись сдержанность, глубина, строгая мужественность. Но в одном отношении его искусство оставалось неизменным: в искренности чувствований, страстности переживаний, ясности мироощущений.

В репертуарной палитре Серебрякова также не трудно определить генеральное русло. Это, в свою очередь, русская фортепианная классика, а в ней, прежде всего, Рахманинов.
Среди лучших достижений пианиста – Первый концерт Чайковского.

На концертных афишах Серебрякова за прошедшие десятилетия найдем более 500 названий. Владение различными репертуарными пластами позволило артисту в ленинградском сезоне 1967/68 года дать цикл из десяти фортепианных вечеров – монографий, в котором исполнял Бетховена, Шопена, Шумана, Листа, Брамса, Мусоргского, Чайковского, Скрябина, Рахманинова и Прокофьева.

Соколов Григорий Липманович (р. 18 IV 1950), засл. арт. РСФСР (1983).

Коренной ленинградец. В 1966 году 16 – летний пианист одержал сенсационную победу на Третьем конкурсе имени Чайковского. Уже в то время Соколов демонстрировал удивительную для молодого пианиста сценическую устойчивость, уверенность, концертную стабильность, самообладание.
Ученик школы – десятилетки при Ленинградской консерватории по классу Л.И.Зелихман еще 12 – летним подростком дал свой первый клавирабенд, а ко времени конкурса в его распоряжении было три сольные программы и восемь фортепианных концертов.

Слава не помешала дальнейшему творческому росту пианиста. Он совершенствовал мастерство у М.Я.Хальфина в Ленинградской консерватории, которую окончил в 1973 году. У него в трактовках всегда ощущается мысль. Емкая, многогранная и сосредоточенная, она отбрасывает отпечаток на всем: на звуковые формы, которые неизменно упорядочены; на логику раскрытия музыкального действия, на характерную для пианиста гармонию целого и частностей. Он умеет сдерживать чувства, регламентировать их, подчинять сценическому контролю. Игра Соколова доставляет большое эстетическое удовлетворение, заставляет мыслить, наслаждаться гармонией. В его репертуарных поисках отражается внутренняя природа дарования артиста, склад его исполнительской натуры. Его эмоциональный диапазон ныне очень широк, многогранен. Тут прежде всего следует назвать сонаты Шуберта; к Первому концерту Чайковского и Третьего Рахманинова присоединяются концерты Моцарта, Бетховена, Прокофьева; сочинения Шостаковича соседствуют с сонатами Шопена, Скрябина, «Петрушкой» Стравинского. Кроме прелюдий и фуг из ХТК Баха он играет номера из «Искусство фуги», Концерт фа – минор; последние сонаты Бетховена. Соколов – на удивление гармоничный талант. «Он стал пианистом  содержательным, сохранив полную чистоту и честность своего музыкального детства» Л.Гаккель.
Также, большой вклад в развитие Ленинградской пианистической школы внесли: Н.Голубовская, Н.Перельман, В.Нильсен и другие.

Слушание музыки:
Бетховен – соната №17

Шопен – ноктюрны 

В исполнении Разумовской

Рахманинов – соната №2 и 9 прелюдий в исполнении П.Серебрякова
Шуман – «Карнавал» в исполнении Г.Соколова.

Лекция №25.

Московская фортепианная школа.

Александр Борисович Гольденвейзер (1875 - 1961)
      Александр Борисович Гольденвейзер – крупнейший педагог, талантливый исполнитель, композитор, музыкальный редактор, критик, литератор, общественный деятель.

Ему всегда было свойственно неустанное стремление к знанию.

Будучи одним из основоположников советской школы пианизма, Гольденвейзер олицетворял собой плодотворную связь времен, передавая новым поколениям заветы своих современников и учителей.
Первые уроки дала ему мать. Позднее – учеба в Московской консерватории, которую он окончил в 1895 – м году, его учителями по фортепианному классу были А.И.Зилоти и П.А.Пабст. Еще в студенческую пору (1896) он дал свой первый сольный концерт в Москве.

Более полувека продолжалась педагогическая деятельность пианиста. В 1906 году Гольденвейзер навсегда связал свою судьбу с Московской консерваторией. Здесь он воспитал более 200 музыкантов. Среди его учеников наиболее известны: С.Фейнберг, Г.Гинзбург, Р.Тамаркина,Т.Николаева, Д.Башкиров, Л.Берман Д.Благой, Л.Сосина…

Характерно, что его воспитанники проходили у Гольденвейзера весь путь профессиональной подготовки – от детских лет до аспирантуры.
Отличаясь предельной конкретностью, все замечания Александра Борисовича Гольденвейзера вели к серьезным и глубоким принципиальным обобщениям.

Он продолжал концертировать вплоть  до середины 50 – х годов. Как всякий большой музыкант, Гольденвейзер обладал оригинальным пианистическим подчерком. Мы находим в его исполнении тонкие оттенки, честное отношение к исполняемому автору, доброкачественный труд, большую подлинную культуру.

Нейгауз Генрих Густавович (1888 – 1964 гг.)

    Нейгауз Генрих Густавович – один  из зачинателей советской пианистической школы, он воспитал десятки выдающихся концертантов, среди которых такие звезды первой величины, как С.Рихтер, Э.Гигельс, Я.Зак, С.Нейгауз, В.Горностанва. 

«Генрих Густавович был полон обаяния, которому нельзя было не поддаваться. Рояль под его пальцами звучал чудесно…Удивительно ли, что после его игры, его ученики нередко испытывали смешанное чувство восторга и …страха…».

На уроках он читал наизусть стихи, любил говорить с учениками о живописи, о природе. Широта ассоциаций образность мышления Генриха Густавовича остро воспринималась студентами: многие начинали слышать музыку по – новому. Он систематически обращал внимание учеников на различные проблемы философии, истории музыки, гармонии…

Сам он развивался во многом самостоятельно. «Музыкой я заражен с самого раннего детства». Отец  стал его первым педагогом, а уже значительно позднее, после начала концертной деятельности, молодой пианист брал уроки у Л.Годовского (1906) и у него же занимался в «Школе мастерства» Венской музыкальной академии (1912 - 1914). И уж вполне сформировавшимся артистом в 1915 году Нейгауз сдал экстерном экзамены за курс Петербургской консерватории. Диплом позволил ему начать педагогическую карьеру: в 1916 – 1918 годах он преподает в классах Тифлисского отделения РМО.

Так на протяжении десятилетий Нейгауз плодотворно сочетал педагогическую работу (а с 1935 по 1937 год он был еще и директором Московской консерватории) с активным концертированием в самых разнообразных формах.

Хорошо знавший артиста Д.Рабинович в книге «Портреты пианистов» подчеркивает именно соответствие натуры и игры музыканта: «В Нейгаузе все «бурно» - тонус не только артистического темперамента, но и самой его натуры. Он всегда в порыве, вечно переполнен вскипающими в нем      чувствами».

Широкий художественный интеллект, аналитически – эмоциональный склад ума привел Нейгауза на литературное поприще.

С неослабевающим интересом читают его книгу «Об искусстве фортепианной игры» и эссе «О коллегах - пианистах».  

Слушание музыки:

Видеофильм о корифеях Московской консерватории
Бетховен – 6 вариаций ре – мажор в исп. Гольденвейзера

Шуберт – «Музыкальный момент» в исп. Гольденвейзера.

Лекция №26.
Игумнов Константин Николаевич (1873 – 1948 гг.)

Симпатии артиста и педагога всегда были на стороне музыки ясной, содержательной, реалистической в своей основе. Его «кредо» - непосредственность исполнительского воплощения образа, проникновенность и тонкость поэтического переживания. Его называли «корифеем звука». Он впитал в себя лучшие традиции русской исполнительской и композиторской школ. В Московской консерватории, которую он окончил в 1894 году Игумнов занимался по фортепиано у Зилоти,  а затем у Пабста. В ту же пору (1892 – 1895 гг.) он учился на историко – филологическом факультете Московского университета. С пианистом Игумновым москвичи познакомились еще в 1895 году. Все специалисты единодушно отличают некое особое отношение Игумнова к инструменту. Он не отличался блестящей техникой, могучим звуком, оркестровой трактовкой инструмента. Он принадлежал к пианистам типа Шопена, которые извлекали из инструмента то, что труднее всего извлечь из –под внешней жесткости звучания – певучести. Многие справедливо отмечали  в исполнении Игумного мужественную суровость. При этом звук у Игумного характеризуется мягкостью, близостью к речевой мелодии. Его интерпретация отличалась живостью, свежестью красок. Даже при самом сильно ударе его туше не теряло своей прелести: оно всегда было благородным. Рецензенты отмечали необыкновенное богатство колорита его звука и удивительную певучесть. Благодаря этому, а также разнообразному пульсирующему применению педали он извлекал звук редкого обаяния. У него была естественная артистическая интуиция. В Бетховене, Мендельсоне,Шумане, Брамсе,Шопене, Листе, Чайковском, Рахманинове наиболее убедительно раскрываются особенности Игумновского исполнения. Именно он возродил на концертной эстраде многие сочинения великого русского композитора  П.И.Чайковского. 

Среди его учеников такие большие музыканты как: И.Добровейн, Л.Оборин, Я.Флиер, М.Гринберг, Н.Штаркман, А.Иохелес.

Оборин Лев Николаевич (1907 – 1974 гг.)

После занятий в музыкальном училище им. Гнесиных у Е.Ф.Гнесиной (до 1921 года) юноша поступил в Московскую консерваторию сразу на  два факультета – композиторский и фортепианный. На фортепианном он занимался в классе Игумнова. После конкурса, уже окончив консерваторию как пианист (1926) и пройдя у Игумнова курс аспирантуры (1926 – 1928 гг.), он погрузился в интенсивную концертную деятельность. Для Оборина – пианиста характерно раннее и окончательное формирование художественной натуры. Ему не  свойственны  трагизм, отчаяние, тревога, пессимизм. Он просто, без надуманости, раскрывает замысел исполняемых произведений. Его игра гармонична, ясна, полна здравого смысла, логической стройности, проникнута неподдельной искренностью и теплотой. Продолжая Игумновские традиции, он выступил великолепным интерпретатором концертов и разнообразных пьес Чайковского и Рахманинова. Здесь с особой рельефностью выявилась лирическая струя обориновского пианизма.

Простота, ясность, доходчивость его пианистической речи ярко раскрывались в русской фортепианной классике, в произведениях Моцарта, Шуберта. Хороший вкус и чувство меры были присущи Оборину в высокой степени. Можно смело утверждать, что Оборин стоял у истоков Советского фортепианного творчества. 

Он преподавал в Московской консерватории с 1928 года. Воспитал немало отличных пианистов, среди них: М.Воскресенский, В.Ашкенази, А.Бахчиев, Д.Сахаров.

Иохелес Александр Львович (1912 – 1978 гг.) 
Его имя стало известным после Первого Всесоюзного конкурса музыкальных исполнителей 1933 года, где он получил вторую премию. До 1935 года он продолжал учится в аспирантуре у К.Н.Игумнова. Иохелес обладал огромным разнообразным репертуаром; именно он познакомил советских слушателей с Фантазией К.Дебюсси, Концертино А.Онеггера, «Негритянской рапсодии»
 Ф.Пуленка. Он был первым исполнителем концертов Тактакишвили, Гордели, Долухоняна. Иохелес – среди немногих, кто сохранил в своих программах фортепианные транскрипции. Его называли музыкантом высокой культуры. 

Высокий авторитет завоевал Иохелес и как педагог. Долгое время он преподавал в Московской консерватории, затем был профессором Тбилисской консерватории (1946 – 1952 гг.). И с 1952 года вел фортепианный класс в институте им. Гнесиных.

Флиер Яков Владимирович (1912 – 1977 гг.)

Возвышенный пафос, душевная открытость, захватывающий темперамент – черты, свойственные пианисту на заре его артистического пути сохранились и творчестве зрелого мастера. Талант Флиера формировался равномерно. Он был нормальным, разносторонне развитым ребенком и при этом в процессе работы очень быстро усваивал произведения, легко преодолевая самые различные технические трудности. Лишь после выпускного экзамена 1934 года о Флиере заговорили как о чрезвычайно перспективном пианисте. В 1935 году он стал победителем Всесоюзного конкурса, в 1936 году завоевал первое место на Венском соревновании, а в 1938г. – лауреатом конкурса им. Елизаветы в Брюсселе (3 премия). Флиер стремился всегда к целостности, органичности исполняемого произведения. Не говоря уже о природной эстрадности, Флиер своим исполнением утверждал здоровое начало, мужественность, цельность мироощущения. Лучшие моменты его игры связаны с эмоциональной насыщенностью высказываний и патетической приподнятостью чувств. Благородством отличается звуковая сторона исполнения. 2При, казалось бы, предельной насыщенности отсутствует ударность и сухость. По – прежднему чарует фортепианная кантилена (Аджемов)»
. 

Начав преподавать в 1937 году, Флиер с 1945 года являлся профессором Московской консерватории. Среди множества его воспитанников десятки лауреатов и успешно концертирующих артистов – Л.Власенко, В.Камышов, С.Алумян, В.Постникова, Б.Давидович, М.Плетнев.

Слушание музыки:

Видеофильм о корифеях Московской консерватории.

Лекция №27.
Рихтер Святослав Теофилович (1915 - 1997).
Советский и Российский музыкант, выдающийся пианист XX века Рихтер родился 7 марта в Житомире, в семье Теофила Рихтера, известного музыканта немецкого происхождения. В возрасте 15 лет начал работать в качестве концертмейстера в Одессе.

Где бы ни выступал выдающийся советский пианист – будь то в Москве и Ленинграде, Праге и Нью – Йорке, Будапеште и Лондоне, Софии и Париже, - везде его встречают восторженные овации слушателей и единодушные похвалы критиков. Любое его выступление – это настоящий праздник, значительное художественное событие.

Творческое становление Рихтера – путь неустанных исканий, глубоких музыкальных открытий, идет ли речь о новых произведениях его современников или классических шедеврах.

В далекую детскую пору рояль служил для него лишь средством для ознакомления с оперными и симфоническими созданиями Бетховена и Глинки, Брамса и Чайковского, Вагнера и Римского – Корсакова…

Молодой концертмейстер Одесской филармонии, а затем оперного театра поражал своих коллег невероятной легкостью, с которой он прочитывал сложнейшие партитуры.

В 1934 году Рихтер впервые вышел на эстраду как пианист. Спустя три года он отправился в Москву, где поступил в консерваторию к Г.Г.Нейгаузу. Шел 1937 год. Удивительное родство душ, интеллекта, художественных устремлений сблизило одного из крупнейших музыкантов страны и молодого пианиста.

Творческий облик артиста складывается под благотворным воздействием Г.Г.Нейгауза, хотя последний весьма скромно оценивал свою роль в этом процессе: «… в занятиях с Рихтером я чаще всего придерживался политики дружественного нейтралитета…Он смолоду обнаруживал такое великолепное понимание музыки, столько вмещал ее в своей голове, обладая при этом чудесным природным пианизмом, что приходилось поступать согласно пословице: ученого учить – только портить»
.

В 1942 году Рихтер дал первый самостоятельный концерт в Москве; в программе Бетховен, Шуберт, Прокофьев, Рахманинов.
Он буквально обрушивал на публику одну новую программу за другой!

В его репертуаре произведения И.С.Баха, Моцарта, Гайдна, Бетховена, Дебюсси, Равеля, Шуберта, Шумана, Шопена, Листа, Брамса, , Чайковского, Рахманинова, Скрябина, Мусоргского, Прокофьева, Шостаковича, Шимановского, Берга…

Характерно признание пианиста: «Неудача никогда меня не обескураживает». Я не бросаю вещь, если она не получилась у меня на концерте. Я играю до тех пор, пока она не получится».

Его девиз: «Меня интересует сама музыка. Я – слуга музыки».

Рихтер получил множество всевозможных правительственных наград, а также, является лауреатом Первой премии на Всесоюзном конкурсе пианистов в 1945 году.

Рихтер – один из главных организаторов фестиваля «Декабрьские вечера», который проводится в Государственном музее им. А.С.Пушкина.

Слушание музыки:

Видеофильм о Рихтере.

Шуман – «Четыре фуги» в исп. Рихтера, видеофильм
Лекция №28.
Гилельс Эмиль Григорьевич (1916 – 1985 гг.)

         Э.Гилельс приехал в Москву из Одессы, где в 13 – летнем возрасте дал первый самостоятельный концерт. Учитель совсем еще юного пианиста проницательно оценивал возможности своего питомца: «Миля Гилельс является по своим редким способностям, выдающимся ребенком».

Он родился, чтобы стать пианистом и в дальнейшем неоднократно отмечалась удивительная органичность его игры, внутреннее единение с инструментом. Все это требовало бережного отношения, упорной работы под руководством опытного педагога. Таким педагогом для Гилельса стала в Одесской консерватории Б.М.Рейнгбальд. 

Гилельс развивался с годами, обогащал свой внутренний мир. Однако, уже на пороге зрелости, он представлял собой натуру чрезвычайно цельную в художественном отношении.

Несмотря на ошеломляющее начало, становление Гилельса – художника происходило последовательно. Важную роль в этом процессе сыграли годы совершенствования у Г.Г.Нейгауза в Высшей школе художественного мастерства Московской консерватории (1935 - 1938). В этот период  к молодому пианисту приходит мировая известность. Вслед за второй премией Венского конкурса (1936) триумфальная победа  на Международном конкурсе им. Э.Изаи в Брюсселе в 1938 г.

С тех пор – десятилетия неустанной концертной деятельности по всему миру, приведшие Гилельса в число крупнейших пианистов современности.
Исполнение Гилельса отличает мужество и волевая напряженность игры; ему совершенно чужда сентиментальность, манерность, изнеженность.

Мужественность покоряет у Гилельса не только в местах подъема, но и в сумрачных меланхоличных эпизодах, несколько суровых и нарочито сдержанных.

С середины 50 – х годов Гилельс всемирно признанный артист, гастролирующий по всему миру, включая США.

Репертуар пианиста огромен, но следует указать на особый его интерес к русской классике. Его исполнение Первого концерта Чайковского считается эталоном. Велика его роль в пропаганде фортепианного наследия Метнера.

В его программах мы находим крупные сочинения Шостаковича, Прокофьева, Кабалевского, Вайнберга.

С 1938 года он преподавал в Московской консерватории. Среди его учеников – лауреаты международных конкурсов И.Жуков, М.Мдивани и другие.

Гилельс пользовался высочайшим авторитетом в музыкальном мире.

Слушание музыки:

Видеофильм о корифеях Московской консерватории.

Лекция №29.
Великие зарубежные пианисты XX века.

Маргерит Лонг (1874 – 1966 гг.)
Завоевала симпатию аудитории еще в начале 20в. Она выходила на сцену, даже когда ей было больше 80-ти, но игра ее была совершенна и свежа. Игре на фортепиано училась у сестры, а затем в парижской консерватории у Мармонтеля. Отличные пианистические данные позволили ей быстро овладеть обширным репертуаром, включая произведения классиков и романтиков – от Куперена и Моцацарта до Бетховена и Шопена. Но главное направление ее деятельности – пропаганда творчества современных французских композиторов. Тесная дружба связывала ее с Дебюсси и Равелем. Ее концертная деятельность была интенсивной до Первой мировой войны. С 1906 г. вела класс в парижской консерватории, а с 1920 стала профессором высшего курса.

В 1943 году она вместе с Жаком Тибо организовала конкурс пианистов и скрипачей. После войны этот конкурс стал Международным и проводится регулярно. Ее игра сохраняла свою женственность чисто французское изящество, но и не утеряла и мужественной строгости, силы, и это придавало особую привлекательность ее выступлению. Артистка активно гастролировала, сделала ряд записей. В последний раз она выступила публично в 1959 ,но и после этого продолжала принимать активное участие в музыкальной жизни, оставаясь членом жюри конкурса.
Итог своей педагогической практики Лонг подвела в методическом труде –«Фортепиано Маргерит Лонг», в воспоминаниях о К.Дебюсси, Г.Форе и М.Равеле.

Альфред Корто (1877 – 1962 гг.)

Вошел в историю как один из титанов мирового пианизма, как крупнейший пианист Франции XX в. Карьеру пианиста начал в 30 лет. В юности встречался с Антоном Рубинштейном, который поддержал его стремление стать пианистом. В 1896 году закончил консерваторию, гастролировал в Европе, но вскоре уехал в Байрет, стал там концертмейстером, а затем и дирижером.  По возвращению в Париж основывает ассоциацию концертов Корто. Его отличает поиск авторского замысла, противостояние традициям. Самым главным считал давать волю воображению, как бы вновь сотворяя сочинение. Техника его не была совершенной, он часто допускал ошибки, случались провалы в памяти, но это не имело значения. «Самое прекрасное в Корто то, что под его пальцами фортепиано перестает быть фортепиано» - говорили современники.
В интерпретации Корто властвует музыка, главенствует дух произведения, глубочайший интеллект, мужественная поэзия, логика художественного мышления. Ему присуще изумительное богатство красок. Его исполнение отличали – удивительная свобода, придававшая произведению характер филосовских размышлений. Он ввел термин «Оркестровка для фортепиано». Он один из лучших интерпретаторов романтической музыки, прежде всего Шопена и Шумана, а также французских авторов. 
Корто постоянно обращался к камерной музыке, организовал в 1905 году с Жаком Тибо и Пабло Казальсом трио. В 1936 году гастролировал в Москве и Ленинграде.

Слава Корто – пианиста, дирижера, пропагандиста умножалась его деятельностью педагога и литератора. В 1907 году начал преподавать в консерватории, а в 1919 г. вместе с Манже основал знаменитую «Эколь нормаль». Среди тех, кто занимался у него: Казелло, Д.Липатти, К.Хаскил и другие. Также известен как публицист. Среди его книг: «Французская фортепианная музыка», «Курс интерпретации», «Аспекты Шопена» и другие.
Его редакции и методические труды обошли весь мир.

Клара Хаскил (1895 – 1960 гг.)

Мировое призвание пришло к ней поздно, лишь на склоне лет. Но это не 

случайно, с годами она играла все лучше -  глубже, возвышенней, просветленней. Игра на рояле была ее главной формой общения с окружающим миром. Будучи совсем маленькой девочкой она поражала своей одаренностью. Научив девочку азам музыкальной грамоты, мать отвезла ее в Вену к профессору Роберту. Клара быстро прогрессировала и ее первый концерт, состоявшийся, когда ей было 10 лет, венская пресса встретила с энтузиазмом. После этого, Хаскил отправилась в Париж, поступила в класс Корто. И в 1910 году окончила консерваторию с первой премией. В 1909 году она дала свой первый сольный концерт, затем она получила турне по США. Бузони, услышав ее игру, выразил желание заниматься с ней в Берлине. Ее называли «Святой фортепиано» - пишет Кайзер. Ее интерпретация Моцарта вызывала восторг, но ее исполнение Шумана и Брамса казалось еще увлекательнее и прекраснее. Ее записи постоянно переиздаются, выдерживают сравнение с самыми высокими образцами. Среди них выделяются два концерта Баха; 3 и 4 концерты и несколько сонат Бетховена, концерты Шопена, Шумана, сонатина Равеля, 14 сонат Скарлатти, концерты и сонаты Моцарта и многое другое. После ее смерти, группа почитателей основала Ассоциацию памяти Клары Хаскил. Эта Ассоциация учредила конкурс пианистов ее имени, который проводится в Швейцарии с 1963 года.

Дину Липатти (1917 – 1950 гг.)

Рос и развивался в музыкальной семье. Еще не зная азбуки, свободно импровизировал на фортепиано. Первым преподавателем восьмилетнего Липатти стал композитор М.Жора. В 1928 г. он передает его известному педагогу Флорики Музыческу. В это же время его наставником и покровителем становится Джордже Энеску. В 15 – летнем возрасте он с отличием оканчивает бухарестскую консерваторию; участвует в международном конкурсе пианистов в Вене, где становится вторым из 250 пианистов. Корто приглашает его в Париж. В столице Франции Липатти прожил 5 лет. Он совершенствовался у Корто, посещал класс Нади Буланже, брал уроки дирижирования у Шарля Мюнша, композиции – у Стравинского и Дюка. В 1937 году начинается его концертная деятельность. Он выступает в Берлине и городах Италии, затем в Швеции, Финляндии, Австрии, Швейцарии; и везде ему сопутствовал успех. Ему были присущи самокритичность, удивительная естественность фразировки. Для каждого композитора он находил особые фортепианные краски. Во второй половине 40 –х годов он почти не покидал Швейцарии. Исключение составляли его поездки в Лондон, где в 1946 он сыграл концерт Шумана под управлением Карояна. 
За три месяца до смерти он дал последний концерт. Запись этого концерта стала одним из самых волнующих и драматических документов в музыкальной истории XX столетия.

Слушание музыки:

Шуман – «Детский уголок» в исп. Корто

Шопен – «Баркарола» в исп. Дину Липатти

Ф.Шуберт – соната №21 в исп. Клары Хаскил.

Лекция №30.
Артур Шнабель (1882 – 1951 гг.)

На протяжении многих десятилетий Артур Шнабель оставался эталоном благородства и классической чистоты стиля, содержательности и высокой одухотворенности исполнения; прежде всего, когда шла речь об интерпретации музыки Бетховена и Шуберта. Впрочем, и в трактовке Моцарта и Брамса, мало кто мог с ним сравниться. Он как бы впитал, синтезировал и развил в своем искусстве лучшие черты пианизма 19 в. – героическую монументальность, широту размаха – черты, сближающие его с лучшими представителями лучшей пианистической традиции. Прежде чем поступить в класс к Т.Лешетицкому в Вене, он долгое время занимался под руководством его жены, выдающейся русской пианистки  А.Есиповой.

К 12 годам мальчик уже был законченным артистом, в игре которого обращала на себя внимание, прежде всего интеллектуальная углубленность, столь необычная для юного вундеркинда. В его репертуаре уже тогда были сонаты Шуберта и сочинения Брамса.

Дебютировал Шнабель в 1893 году; окончил консерваторию в 1897, когда его имя уже было широко известно. 

Его формированию в большой степени способствовало увлечение камерным музицированием. Одновременно Шнабель завоевывал авторитет как педагог. В 1927 году он ознаменовал  100 – летия со дня смерти своего кумира Бетховена, впервые исполнив в одном цикле все его 32 сонаты; чуть позже, первым записал их на грампластинки. В 1928 году, когда отмечалось 100 – летия со дня смерти Шуберта, он сыграл цикл, включавший почти все его фортепианные произведения, после этого к нему пришло всеобщее признание. 

Игра Шнабеля была всегда превосходно осмысленной и не навязчиво выразительной. Сила впечатления от игры Шнабеля во многом увеличивалась благодаря его звуку. Когда нужно, он был мягким, бархатным, но если обстоятельства требовали, в нем появлялся стальной оттенок; при этом ему была чужда резкость или грубость; любые динамические градации были подчинены требованиям музыки, ее смысла, ее развития. 

Исполнительское наследие Артура Шнабеля разнообразно, основная ценность – записи: концерты Бетховена, Брамса, Моцарта, сонаты и пьесы любимых им авторов и многое другое, вплоть до «Военных маршей» Шуберта, исполняемых в четыре руки с сыном, квинтеты  Дворжака и Шуберта. Много и плодотворно работал он как редактор. В 1935 году вышел из печати его фундаментальный труд – редакция всех сонат Бетховена.

Артур Рубинштейн (1887 – 1982 гг.)

Это имя давно стало легендой в истории исполнительского искусства современности. Ни об одном пианисте 20 века не было написано столько книг, статей и репортажей. На эстраде он провел… 85 лет!
Артур Рубинштейн родился в Лодзи, был седьмым ребенком в семье. С трех лет он проявил интерес к музыке, вскоре ставшей для него жизненной необходимостью.

С четырех лет мальчик участвовал в благотворительных концертах, а в 7 лет сыграл уже самостоятельную программу, после чего брал уроки у Л.Ружицкого в Варшаве. Спустя год родители отвезли его в Берлин, где он стал учеником Брейтхаупта. Здесь же в 1897 году мальчик впервые выступил перед «большой публикой», сыграв Концерт ля мажор Моцарта с оркестром. Успех был грандиозный, ему пришлось бисировать.

Фактически с 16 лет был предоставлен самому себе. Один за другим следовали концерты в Польше, Германии, Франции, Англии, России.

В 1906 году он дебютирует за океаном – в Нью – йоркском зале «Карнеги - холл».

В 1910 году музыкант принимает участие в единственном тогда международном соревновании – конкурсе имени Антона Рубинштейна в Петербурге. 

На некоторое время Рубинштейн удалился от публики, уединился в горах Швейцарии и начал наверстывать упущенное, занимаясь по многу часов в день. Новый Рубинштейн – артист безграничной музыкальности, огромного обаяния, захватывающей вдохновенности.

Время было не властно над его техникой и свежестью его интерпретации, ни над интенсивностью концертной деятельности. Осенью 1962 года он дал в Нью – Йорке беспримерный цикл, сыграв в «Карнеги - холле» 10 различных программ, в которых прозвучало 90 произведений 17 авторов!

Успех последних его гастролей в нашей стране (осенью 1964 года) был еще большим, чем прежний. Если в 30 – е годы он покорял внешней законченностью, пластичностью, элегантной естественностью и благородством, то теперь к этим качествам добавилась мудрость, интеллектуальная насыщенность игры, сочетавшаяся с прежней юношеской свежестью, богатством красок, тонкостью нюансов и законченностью замысла.

Игра на рояле  была для него не просто профессией – она составляла сущность его «я», становилась естественной формой его существования.

Неоспоримо – его игра была и останется олицетворением той радости жизни, какую только способно передать искусство.
Слушание музыки:

Видеофильм.

Лекция №31.
Артуро Бенедетти Микеланджели (1920 – 1995гг.)
Артуро Бенедетти Микеланджели — крупнейший художник фортепиано ХХ века. 

Образ пианиста строгого, непроницаемого, считавшего, что музыкант не имеет права быть интерпретатором, только лишь «транслятором» замысла композитора, при этом, не добавляя своего Я в произведение, вызывал много споров и неприятия особенно у музыкантов романтического склада, творивших на сцене. Он был одержим совершенствованием сочинения, иногда разучивая произведение несколько лет, доводя его до собственного видения абсолюта. Его репертуар вследствие этого был крайне маленьким для такого уровня музыканта. 

Родился музыкант 5 января 1920 года в Италии. Первые попытки обучения музыке относятся к четырёхлетнему возрасту, причем играл он сразу на двух инструментах, отдавая предпочтение скрипке. После 10 лет, переболев туберкулезом, мальчик сосредотачивается только на фортепиано. Он обладал совершенно уникальным музыкальным талантом, который позволил ему уже в 14 лет блестяще закончить консерваторию в Милане. Его жизненный путь был извилист, странен и не лёгок. В 14-летнем возрасте окончил миланскую консерваторию по классу Джованни Анфоси, в 1939 г. завоевал премию на международном конкурсе в Женеве. В 15 лет Микеланджели живет в монастыре и работает органистом. В возрасте 17 лет музыкант участвует в международном конкурсе в Брюсселе, получив там всего лишь 7 премию. До сих пор такая низкая оценка его игры считается «роковой ошибкой жюри». Но спустя всего лишь два года музыкант с легкостью выигрывает конкурс в Женеве. 

Вскоре после окончания войны он возобновляет свою исполнительскую деятельность, попутно пробует силы в педагогике. Он организовал летние мастер-классы во Флоренции, преподавал в консерваториях Болоньи и Венеции. 

Его своеобразный подход к изучению нового репертуара не позволял ему постоянно расширять свой репертуар. К тому же он играл публично только тогда, когда чувствовал себя прекрасно и ощущал вдохновенье и уверенность в том, что на сегодняшнем концерте ему удаться сыграть максимально удачно и близко к замыслу композитора. 

За ним закреплялась слава сложного, эксцентричного человека. 

Заниматься предпочитал по ночам, когда ничто ему не могло помешать, и не меньше 6-7 часов. Свой последний концерт пианист сыграл в мае 1993 года в Гамбурге. 

Личность этого музыканта стоит особняком среди всех пианистов ХХ века. Весь его облик — сосредоточенного, печального, полностью отрешенного от мира человека создавал особый образ его музыканта-одиночки. В его игре не было никакой театральности, искусственности, позерства. Он всегда признавался, что играет лишь для себя. Никакого заискивания перед публикой, ожидания аплодисментов. 
Во всех его трактовках было очень четко слышна его харизма и индивидуальность. Г. Нейгауз в своей рецензии на один из его концерт, проходивших в СССР написал: «Бенедетти Микеланджели не только идеально слушает и слышит себя, — у вас впечатление, что он мыслит музыку во время игры, вы присутствуете при акте музыкального мышления, и потому, мне кажется, его музыка так неотразимо действует на слушателя… Слушая его, восхищаешься не только его огромным талантом, но и огромностью труда, требовавшегося для того, чтобы довести свои намерения и свои возможности до такого совершенства»
.
Клиберн Ван (нас. Клайберн Харви Лаван сокр. Вэн, 1934г.)

Он стал неожиданно знаменит, выиграв премию Чайковского в Москве в 1958 году, став первым американцем снискавшим такой триумф в России, где он превратился в первого фаворита. Он стал подлинным любимцем сразу в двух странах – Советском Союзе и США после Первого конкурса им. Чайковского в Москве. 

Первые уроки игры на фортепиано получил в 4 года у матери. В 1951 г. стал учеником Джульярдской школы по классу Розины Левиной. В 13 лет дебютировал с Хьюстонским симфоническим оркестром, в 1954 году закончил учебу, удостоился чести играть с Нью – Йоркским филармоническим оркестром. Лучшие черты его искусства – искренность и непосредственность в сочетании с мощью и масштабностью игры; проникновенная выразительность фразировки и певучесть звука. Эти черты роднят его с лучшими традициями русской школы. После конкурса Клиберн стал любимцем советских слушателей, а также получил мировое признание. В конечном счете, Ван Клиберн закрепился среди выдающихся пианистов мира. Он неоднократно возвращался с концертами в СССР – в 1960, 1962,1965,1972 годах. Каждый из этих приездов приносил слушателям подлинную радость общения с не поблекшим талантом.

Среди его лучших записей Третий концерт и сонаты Бетховена, Второй концерт Листа и Рапсодия на тему Пагании Рахманинова, концерт Грига, пьесы Дебюсси, Первый концерт и сонаты Шопена, Второй концерт и сольные пьесы Брамса, сонаты Барбера и Прокофьева.

В настоящее время в США существует конкурс пианистов под патронажем Клиберна. Он активно участвует в работе жюри  различных международных конкурсов пианистов. 

Слушание музыки:

Видеофильм; вариации Брамса в исполнении Микеланжели.

Григ – Концерт в исполнении В.Клиберна.

Лекция №32.
Глен Гульд (1932 – 1982 гг.)

Уже в 24 года Глена Гульда считали зрелым художником и совершенным мастером с вполне определившейся индивидуальностью. Эта индивидуальность сказывалась и репертуаре, и в трактовке, и в технических приемах игры, и даже во внешней манере исполнения. Основа его репертуара – крупные произведения Баха, Бетховена, Хиндемита, Берга.

Первые уроки музыки он получил в Торонто у матери. С 11 лет посещал там же королевскую консерваторию, где изучал игру на фортепиано в классе Альберто Герреро. А также занимался у лучших органистов города. Дебютировал как пианист и органист еще в 1947 году, а консерваторию окончил в 1952 г. Заняв видное положение в кагорте ведущих пианистов, Гульд вел активную концертную деятельность. Его интерпретацию характеризует сплав классических и экспрессионистских тенденций. Она замечательна огромным напряжением мысли и воли, поразительно рельефна по рифму, фразировке динамическим соотношениям, по - своему очень выразительна. Но выразительность эта подчеркнуто экспрессивная, в то же время аскетична. С 1964 года Гульд не выходил на эстраду. В 1967 году в последний раз появился перед публикой в Чикаго, где сообщил, что полностью посвящает себя грамзаписи. Репертуар Гульда был четко профилирован, но узок: он возрождал  сочинения старинных авторов –  Берда и Гибонса, играл музыку композиторов XX века.
Гульд сочинял собственные каденции к бетховенским концертам, записал на органе «Искусство фуги» Баха, впервые сев за клавесин, подарил своим почитателям превосходную интерпретацию Сюиты Генделя. Гульд активно выступал как публицист, автор телевизионных передач, статей и аннотаций к собственным записям.

Слушание музыки:

Видеофильм.

Лекция №33.
Горовиц Владимир (1904 – 1989 гг.).
Большинство советских слушателей впервые воочию увидели и открыли для себя Владимира Горовица лишь поздней весной 1986 года. Артист, имя которого казалось давно и навсегда ушедшим в легенду, приехал на Родину, вступив в девятое десятилетие жизни. Он покорил аудиторию Москвы и Ленинграда неповторимым обаянием своего искусства, легендарной виртуозностью.
В.С.Горовиц – знаменитый американский пианист – виртуоз российского происхождения. Являлся представителем романтического стиля исполнения. Часто представлял в концертах популярные произведения Листа в собственных усложненных транскрипциях, а также произведения Шопена, русских композиторов, произведения старинных авторов (Скарлатти) и другие.
Он происходил из состоятельной семьи; отец был инженером, среди родных Владимира, многие были причастны к музыке. Мать, София Горовиц, училась в киевском музыкальном училище; дядя – Александр Иоахимович, окончил московскую консерваторию по классу А.Скрябина и приобрел известность в Харькове как пианист и педагог. Старшая сестра – Регина Самойловна, тоже стала пианисткой и преподавала в харьковском музыкальном училище.

Весной 1922 года молодой пианист впервые появился на эстрадах Петрограда и Москвы. В 1921 году он окончил Киевскую консерваторию, где его учителями были – Пухальский, Тарновский и Блуменфельд.

В 1923 году Артур Шнабель рекомендовал Горовицу отправиться в Европу. Зарубежный дебют пианиста состоялся 2 января 1926 года в берлинском «Бетховенхалле». Шумная слава пришла к артисту лишь после его выступления в Гамбурге.

Его стали называть гением интерпретации. Новый успех принес дебют на американском континенте в начале 1928 года. В последующие годы, живя в США, Париже и Швейцарии, Горовиц чрезвычайно интенсивно гастролирует и записывается. Число его концертов за год достигает 100, а по количеству выпущенных пластинок он превосходит современных пианистов. Его репертуар широк и разнообразен; основу составляет музыка романтиков, особенно Листа и русских композиторов – Чайковского, Рахманинова, Скрябина. Его интерпретации поражают не только техническим вихрем, но и глубиной чувства, масштабностью, рельефностью деталей. С 1936 по 1939 год он не выступал, а после войны первым сыграл в Америку с изумительным блеском 6,7 и 8 сонаты Прокофьева, 2 и 3 сонаты Кабалевского, сонату Барбера; включает в концертный обиход  произведения Клементи и Черни. Деятельность артиста становится интенсивной. В 1953 году он вновь покидает эстраду на 12 лет, но в этот период выходят новые пластинки: сонаты Бетховена, Скрябина, Скарлатти, Клементи, Рапсодии Листа, сочинения Шуберта, Шумана, Мендельсона, Рахманинова, «Картинки с выставки» Мусоргского.
9 мая 1965 года он возобновил концертную деятельность выступлением в «Карнеги - холле». Его выступления отличал ослепительный блеск техники, неправдоподобная сила и интенсивность исполнения, фантазия и красочная палитра. Вместе с тем, в его игре появилось «новое измерение». В 1968 году он впервые снимается на телевидении в специальном фильме для молодежи, где исполнял многие жемчужины своего репертуара. Затем – новая пятилетняя пауза и новые великолепные записи: Рахманинов, Скрябин, Шопен. В канун своего 70 – летия он в третий раз возвращается к публике. К 75 годам он сохранил изумительную пианистическую форму; приобрел художественную глубину и мудрость. Стиль Горовица так своеобразен и определенен, что любой мало - мальский  искушенный слушатель способен узнать его сразу. Самыми выдающимися его качествами являются: поразительное колористическое разнообразие, уравновешенность его мелкой техники, громадный звуковой потенциал, а также чересчур развитые рубато и контрасты, эффектные динамические противопоставления в левой руке.
Слушание музыки:
Рахманинов – Концерт №3, видеозапись.
Лекция №34.
Лучшие отечественные пианисты XXI века.

Михаил Плетнев.
Плетнев – удивительно одаренный и очень самобытный музыкант огромного масштаба и таланта.
Михаил Плетнев сочетает в себе незаурядные таланты пианиста, дирижера и композитора. Он родился в 1957 году в Архангельске, в семье музыкантов. Учился в музыкальной школе – десятилетке при Казанской консерватории, затем  в ЦМШ при Московской Государственной консерватории им. Чайковского. В возрасте 16 лет, Михаил Плетнев стал лауреатом Международного юношеского фортепианного конкурса в Париже. С 1974 по 1979 год он продолжил обучение в Московской консерватории в классе профессора Я.Флиера, а после его смерти в классе профессора Л.Власенко (у него же в 1981 году закончил аспирантуру). В 1977 году пианист завоевал первую премию на Всесоюзном конкурсе пианистов в Ленинграде, в 1978 году – первую премию и золотую медаль VI Международного конкурса им. Чайковского.

Михаил рос и воспитывался в атмосфере обожания Флиера и не мог не перенять лучшие черты присущие этому пианисту: владение разнообразным красочным туше, широкой глубокой фразировкой, любовью к романтической музыке.

Искусство Плетнева отличают: глубокое понимание музыки разных авторов, сдержанность и серьезность исполнения. Его искусство полно внутреннего напряжения и вдохновения. Он не прибегает к ложным внешним эффектам своей игре, хотя и владеет безупречной виртуозной техникой. Именно серьезность становится ведущим началом в творчестве Плетнева.

Графическая манера Плетнева покоряет удивительной связностью и логикой мелодического мышления.

Являясь одним из самых выдающихся пианистов нашего времени, Михаил Плетнев продолжает свою сольную деятельность, играя в музыкальных столицах мира с выдающимися оркестрами и дирижерами современности.
По мнению BBC Music Magazine, Михаил Плетнев «исполняет каждое сочинение как свое собственное, его интерпретации поразительны – подобное вряд ли под силу любому другому пианисту».

В 1980 году Плетнев дебютировал как дирижер. В настоящее время он возглавляет РНО.

Все большее значение в творческой деятельности Плетнева занимает и композиция.

Плетнев регулярно выступает как солист с исполнением, чаще всего, романтической музыки.

Сейчас Плетнев занимает на мировой эстраде одно из самых значительных мест в музыкальном искусстве.

Евгений Кисин (1971 г.р.)

В 6 лет поступил в музыкальную школу им. Гнесиных. Первый и единственный педагог – Анна Павловна Кантор. В 10 лет он впервые выступил с оркестром, исполнив концерт Моцарта. Год спустя, дал первый сольный концерт. В 12 лет исполнил первый и второй концерты Шопена для фортепиано с оркестром в БЗК. Покорил публику чистотой ясностью звучания, владением звука, поэтичностью, глубоким проникновением в музыку Шопена.
В его исполнении больше всего поражает абсолютное слияние с музыкой, погружение в нее и рождение ее, как – бы заново, под его пальцами, удивительное чувство пропорций, не прерывающееся ни на одно мгновение состояния творчества. Фразировка Кисина естественна как дыхание, выразительна и гуманна как речь выразительного поэта… Ему присуще интуитивно безупречное чувство времени.

Великолепная пластика пианиста Кисина лишена даже тени усилия  или усердия.

Редкой красоты звучание рояля никогда не переходит границу эстетически прекрасного.

Тончайшая педализация – следствие не только особого слухового гармонического и интонационного контроля, но и воображения. Все это позволяет музыканту выражать себя и музыку с редким мастерством.
 В 1985 году впервые выехал с концертами за рубеж.

Кисин ведет интенсивную концертную деятельность в Европе и Азии, собирая неизменные аншлаги; выступает с ведущими оркестрами мира.

В последнее время стал расширять свой концертный репертуар, в нем появились произведения Бетховена, Рахманинова, Брамса, Листа, Скрябина.
Слушание музыки:

24 прелюдии Шопена в исполнении Плетнева

Брамс Концерт в исполнении Кисина. 
Лекция №35.
Николай Луганский (1972 г.р.). 
Учился в ЦМШ при Московской консерватории у Татьяны Кестнер и профессора Татьяны Николаевой; в Московской консерватории у Т. Николаевой и профессора С.Доренского.

Победитель Первого Всесоюзного конкурса юных музыкантов в Тбилиси, лауреат Международного конкурса в Лейпциге, Всесоюзного конкурса им. Рахманинова в Москве, X Международного конкурса им. Чайковского в Москве (1994г.). Постоянный участник самых престижных музыкальных фестивалей. 

В репертуаре пианиста более 50-ти концертов для фортепиано с оркестром. 

Сам Луганский говорит о себе так: «С 8лет я уже выступал публично, я играл фантазию d – moll Моцарта, играл с удовольствием, ни о каком волнении и не подозревал. Когда я поступил к Кестнер, мы занимались исключительно музыкой, никогда не шла речь о том, как ставить руки и какими пальцами играть. Т.Евгеньевна была очень консервативна, считала, что необходимо проходить этюды, Баха, Гайдна, Моцарта, а не давала 1 концерт Чайковского в 3-м классе. Но школы технической у меня никогда не было, видимо двигательные способности у меня от природы…»
.
В последние годы все больше растет пианистическое мастерство Луганского. Его игра становится все интереснее, кроме романтических оттенков в ней присутствуют  продуманность, ясность формы, содержательность. Своими кумирами он считает Рахманинова и Микелянжели.
Денис Мацуев (1975 г.р.)

Денис Мацуев родился в семье музыкантов. Именно родители стали первыми наставниками будущего виртуоза. Вместе с семьей он переезжает в Москву, чтобы продолжить образование в ЦМШ при МГК. В 1991 году он становится стипендиатом благотворительного фонда «Новые имена», объездив под его эгидой 40 стран мира. Это во многом повлияло на карьеру артиста. В 1993 году на Международном конкурсе пианистов в Йоханнесбурге он завоевывает первую премию и поступает в МГК в класс профессора Наседкина, а затем переводится к профессору Доренскому. Уже в 20 лет он получает статус солиста Московской Государственной филармонии, что открывает для него новые возможности для концертной деятельности. Он выступает с лучшими российскими и зарубежными оркестрами.

Поворотным в судьбе Д.Мацуева стал 1998 год; он становится победителем XI Международного конкурса Чайковского. По словам самого артиста, с этого момента его карьера «изменилась на 180 градусов». Пришлось очень много трудиться, разучивать новый репертуар. «Определяющим в выборе репертуара является то, что позволяет мне наиболее полно раскрыться как музыканту, как личности; это безусловно романтическая музыка. Играть ее очень сложно, но мне кажется, что именно в ней я могу максимально выложиться и физически и душевно» говорит Денис
.
Другая страсть музыканта – джаз. Он и сам с удовольствием сочиняет джазовые композиции, великолепно импровизирует на заданные темы.

В настоящее время Мацуев дает около 150 концертов за сезон в самых престижных залах мира.

Весной 2005 года Мацуев открыл фестиваль молодых талантов Crescendo, который отныне будет ежегодно проходить в разных городах России и мира.

Д.Мацуев является вице - президентом Международного фонда «Новые имена».

Слушание музыки:
Моцарт – Концерт в исп. Н.Луганского

Рахманинов – Концерт №3 в исп. Д.Мацуева.
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