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ВВЕДЕНИЕ

Творчество Ф. Шопена представляет собой одну из ярчайших кульминаций в развитии музыкального романтизма.
Музыка и образ Шопена в истории музыкальной культуры – явление особое. Удивительно уже то, что, связав свое творчество почти исключительно с фортепиано, композитор стал фигурой огромной значимости не только в музыкальном искусстве. «Шопен – своеобразный символ романтического стиля и – шире – символ романтики вообще, эталон возвышенных чувств и безупречного вкуса» (7, 3).

Миниатюра – именно тот жанр, в котором наиболее прямо сказалась существенная особенность романтизма: лиризация творческого мышления, субъективизация художественного мышления, субъективизация художественного мира. Поэтому фортепианная миниатюра Шопена не может не концентрировать в себе важнейших черт романтической музыки, а, следовательно, «является неким узловым моментом, заостряющим многие тенденции времени» (16, 33).
Вот почему правомерно и необходимо ставить вопрос о месте шопеновской фортепианной миниатюры в историко-художественном процессе.

«Каждый из жанров миниатюры, несомненно, имеет глубинное эстетическое основание, по-своему преломляет какой-либо из способов художественного видения, становится необходимым компонентом художественного мира Шопена» (19, 67).
Каждый шопеновский жанр стал тем, что он есть в результате аккумуляции следов своего собственного исторического развития, которые чрезвычайно чутко улавливались Шопеном, развивались им и достигали нового качества.

«Цельность и единство шопеновского стиля, наряду с кристаллизацией системы жанров его фортепианной миниатюры, проявились и в кристаллизации типических интонаций романтической музыки» (6, 5).
Осуществление новой типизации в творчестве великого музыканта и композитора знаменует пору зрелости романтизма.
Выбор темы данной работы – «К вопросу об интерпретации этюдов Ф. Шопена» – отнюдь не случаен. Он обосновывается, прежде всего, личной заинтересованностью автора, как исполнителя, желающего более глубже и полнее изучить особенности стиля фортепианного творчества великого композитора, т.к. этюды Ф.Шопена составляют неотъемлемую часть репертуара автора реферата. Хотелось бы надеяться, что сравнение двух различных исполнительских трактовок некоторых этюдов (А. Корто и В. Ашкенази), в результате, благотворно повлияет на появление иных исполнительских версий.
Цель настоящей работы – показать, что любое музыкальное произведение может иметь многовариантность своего выражения. Методом же для выявления этой цели, в данном случае, служит сравнительный анализ аудиозаписей четырех этюдов Шопена (а именно – этюда ор. 10 № 1, этюда ор. 10 № 5, этюда ор. 25 № 1, этюда ор. 25 № 2) в исполнении Альфреда Корто и Владимира Ашкенази. Исходя из поставленной цели, были определены следующие задачи: раскрыть некоторые черты стиля фортепианных сочинений Ф. Шопена, изучить особенности исполнительского искусства и педагогической методики самого композитора, представить краткую характеристику всех фортепианных этюдов композитора, сравнить две различные интерпретации четырех этюдов.

Проблематика реферата обусловила обращения к разнообразной литературе по биографии и творчеству Ф. Шопена. Отметим особо труды И. Бэлзы (2), Ю. Кремлева (8), А. Соловцова (12), где описывается жизненный путь Шопена; К. Зенкина (4), где рассказывается о многих особенностях фортепианной миниатюры Шопена; Я. Мильштейна (9, 10), В. Николаева, В. Слонима (13), где раскрываются некоторые черты стиля фортепианных сочинений композитора.
Структура данного реферата включает в себя шесть разделов: введение, основной раздел (состоящий из четырех глав) и заключение. Также имеется список литературы, включающий двадцать три наименования. Во введении объясняется причина выбора темы, определяется цель и задачи настоящей работы, дается краткий обзор литературы. Первая глава раскрывает некоторые черты стиля фортепианных сочинений Ф. Шопена. Вторая глава освещает особенности исполнительского искусства и педагогической деятельности композитора. Третья глава дает краткую характеристику всех двадцати четырех этюдов композитора. Содержание четвертой главы посвящено сравнительному анализу интерпретаций Этюдов №1 ор.10, №5 ор. 10, №1 ор.25, №2 ор.25 Ф. Шопена А. Корто и В.  Ашкенази (раздел также содержит краткие «портреты» обоих исполнителей). В заключении формулируются выводы по теме реферата.

НЕКОТОРЫЕ ЧЕРТЫ СТИЛЯ ФОРТЕПИАННЫХ СОЧИНЕНИЙ 
Ф. ШОПЕНА.
Высоко ценивший музыкальное искусство классицизма, Шопен и в собственном творчестве не порывает с классическими традициями, всегда сохраняя стройность, законченность, строгую логику развития мысли. 

Творческое наследие великого композитора поражает богатством музыкальных жанров и музыкальных форм. Шопен писал сонаты и концерты- сочинения крупных форм, столь характерных для классиков. Тем не менее, он написал очень много произведений в жанрах, к которым не обращались композиторы эпохи классицизма. И хотя эти жанры в большинстве своем существовали и до Шопена, история музыкальной культуры правомерно связывает их с его именем. На огромную художественную высоту Шопен поднял такие жанры, как полонез, мазурка, баллада, ноктюрн, этюд. 

Шопен ограничил свое творчество рамками фортепианной музыки. Для других инструментов им написано всего несколько сочинений. Но в пределах одного  только фортепианного творчества Шопен достиг высот и художественной многогранности, которых другие композиторы добивались работой над многими видами инструментальной музыки в разных областях музыкального искусства. 
Для Шопена рояль - универсально-объемлющий инструмент. На нем можно было говорить языком интимным, доверять ему тайные движения, думы и сокровенные мысли, он же был способен к воплощению широких драматических концепций, к постановке остро волнующих проблем. В творческом самоограничении проявилась мудрость великого художника, ибо, избрав область, наиболее близкую собственной природе, Шопен смог раскрыть в ней такие глубины внутренней жизни человека, такое богатство и красоту форм, что они полностью возместили отсутствие в его искусстве других жанров.

Никогда не нарушая специфику фортепиано, Шопен извлекал из одного инструмента палитру красок целого оркестра, выразительность человеческого голоса и слова. «Его музыка как бы говорит, поет, подчас становиться зрительно ощутимой. Недаром один из величайших пианистов мира А. Р. Рубинштейн говорил, что Шопен – «это бард, рапсод, дух, душа» фортепиано. Разнообразие созданных Шопеном новых жанров и форм, открытие в области музыкальной речи так велики, что далеко выходят за рамки собственно фортепианной музыки, обогащая своим опытом все виды музыкального искусства» (11, 48). Для перспектив же самой фортепианной музыки шопеновское творчество сыграло роль решающего фактора. 
Влияние Шопена затронуло не только его великих современников; большая плеяда русских композиторов вплоть до Скрябина и нашего времени не осталось свободной от воздействия творчества Шопена. 
Художественные мотивы, составляющие основы творчества Шопена, рождены всем, что так или иначе связано с родной страной, с ее историей, прошлой и настоящей, с ее людьми и природой, обычаями и характерами. Направленность образного мышления Шопена может быть сравнима при всех различиях с направленностью мышления Бетховина. «Независимо от жанра, формы, масштаба произведения, степени опосредствования первичный творческий импульс у Шопена связан с его основной темой. Гражданственность этой темы определила особое место, которое заняло искусство Шопена в общем русле романтической музыки 30-40-х годов. Отсюда весомость шопеновского слова, сила эмоций в любом сочинении, будь то лирическая миниатюра, или развернутое драматическое полотно» (5, 103). 

Как указывает В. И. Слоним, шопеновские баллады и сонаты, скерцо и фантазия – подобно крупным органным творениям И. С. Баха – своеобразные симфонии, а какая либо двухстрочная прелюдия или мазурка по глубине замысла и выраженного чувства перерастает в большую поэму, волнующую драму. 

«Невзирая на свои кажущиеся, миниатюрные и ограниченные формы, - писал о Шопене Стасов, - его прелюдии, ноктюрны, этюды, мазурки, полонезы, экспромты полны великого и глубочайшего содержания…Глубокие думы о себе самом и о своем несуществующем Отечестве, свои радости и отчаяния, свои восторги и мечты, минуты счастья и гнетущей горести, солнечные сцены любви, лишь изредка прерываемые тихими и спокойными картинами природы – вот где область и могучее царство Шопена, вот где совершаются им великие тайны искусства под именем сонат, прелюдий, полонезов, скерцо, этюдов и экспромтов» (19, 689-690). 

В музыку Шопена, как и в музыку других композиторов-романистов, широко проникли отстоявшиеся в быту песенно-танцевальные жанры. Но гибкость и многосторонность применения им элементов народно-бытового искусства (песни, марша, различных видов танца) исключительны. У Шопена любой из бытовых жанров многозначен и многолик, в силу чего служит средством обрисовки музыкальных образов самого различного содержания и характера. Благодаря тесному взаимодействию и взаимопроникновению собственно бытовых и профессиональных жанров, произведение одного жанра наделяется особенностями другого. 
Почвенность связей  с народно-бытовым искусством не только облегчает процесс восприятия и запоминания музыки Шопена. Появление в разных его сочинениях элементов мазурки или полонеза, символизирующих образ Родины, марша или хорала с их устойчивым жизненным назначением – всегда дает ключ к раскрытию идейно-художественной концепции и драматургии произведения. 

Основой выразительности музыки Шопена является мелодия.  Шопеновские мелодии выразительны, совершенны по рисунку и пластической завершенности. Кантиленность, протяженность мелодических линий указывают на вокальное происхождение мелодии Шопена.

Как отмечает Л. А. Мазель, бесконечное разнообразие мелодики Шопена во многом зависит от ее ритмического богатства. Отражая капризно-изменчивый ход музыкальной мысли, «романтическая» ритмика становится более гибкой, текучей. Но у Шопена эти свойства сочетаются со структурной четкостью и ритмической определенностью, идущей от танцевальной музыки. Мелодическое начало в музыке великого композитора воздействует на все компоненты его музыкальной речи. Мелодизмом насыщена вся фактура произведения. Отсюда и специфичность шопеновской поющей фактуры, певучесть фигураций,  пассажей, аккомпанирующих голосов, различных подголосков.
Лирическая инструментальная миниатюра в творчестве Шопена обретает новую жизнь. Шопен сохраняет изначальное назначение инструментальной лирики – служит выражениям эмоций, не поддающихся словесной фиксации. Шопен – создатель инструментальной баллады, скерцо (ранее часть циклического произведения перерастает в самостоятельную композицию большого плана). «Именно в таких  одночастных произведениях утверждаются новые романтические формы» (20, 35). 

Творчество Шопена – особое явление романтического искусства. Классическая ясность языка, лаконичность выражения, мудрая продуманность формы составляют неотъемлемые качества шопеновской музыки. Ему органически чужды романтические крайности, преувеличенность чувств, часто приводящие к ложному пафосу или излишнему многословию, расплывчатости. «Романтическая свобода высказываний, импровизационность изложения всегда корректируются строгим логическим мышлением, организующим весь материал в отточенные, стройные формы, где каждая деталь, каждое построение находится в подчинении и зависимости от целого. Эти черты искусства Шопена придают его произведениям красоту, равную самым великим и совершенным творениям Моцарта, Бетховена, Глинки» (23, 83).
ШОПЕН – ИСПОЛНИТЕЛЬ И ПЕДАГОГ.
Г. Гейне: «Есть только один пианист,

которому я отдал бы предпочтение: это – Шопен». (цит. по: 7, 9)


Три вида музыкальной деятельности в своей неразрывной связи составляли фортепианное творчество Шопена: композиторская, педагогическая и исполнительская. Музыковедов привлекает всестороннее изучение жизни и творчества польского композитора. Но есть такая область деятельности великого художника, которая в шопеноведении осталась «недосказанной», - это фортепианная педагогика.


Важно отметить, что концертно-педагогическая практика и размышления Шопена об искусстве легли в основу его незавершенной теоретической работы «Фортепианная метода», которая вместе с инструктивными советами ученикам и исполнительскими ремарками в автографах, представляет для обучающихся фортепианной игре большую ценность.


В своих методических тезисах Шопен обращается как к начинающему, так и к продолжающему музыкальное образование, ученику. Новичкам даются сведения о музыкальной грамоте в весьма современной для нас форме: а) различие звуков по высоте и длительности; б) музыкальная система, звукоряд, обозначение звука на нотном стане и поиск нот на клавиатуре.


До того, как начать разъяснять ученику посадку за инструментом и постановку рук на клавиатуре, необходимо, как полагал Шопен, дать ему полное представление об устройстве фортепиано.


Как указывает В. А. Николаев, Шопена восхищала конструкция клавиатуры с ее белыми и черными клавишами, соответствующая строению рук. В особенности велико, по мнению композитора, значение черных клавиш, служащих великолепными точками опоры пальцев. Развитие пианистического аппарата для Шопена – вопрос первостепенной важности. Прежде чем доверить рукам ученика искусство управлять звуками, Шопен считал необходимым придать им удобное и изящное положение, обеспечить естественность и непринужденность движений, привить лучшие свойства туше и неограниченную ловкость.


Следует отметить, что важнейшей формой туше Шопен считал legato. Тот, кто не владел связной игрой, вызывал у него упрек. Сопряжение звуков у Шопена не всегда осуществимо только одними пальцами. Оно определяется логикой интонирования и педализацией.


Уделялось Шопеном внимание и развитию приема non legato, «с использованием которого достигалась артикуляционная и ритмическая отчетливость игры, бисер пассажей» (5, 18). Реже Шопен обращался к разнообразным видам staccato. Больше всего им применялось легкое staccato, лежавшее в основе его упражнений.


Уже на тренировочном техническом материале Шопен прививал ученикам основы своего пианизма: учил различным видам туше, певучести звучания, гибкости рук, плавности их перемещений по клавиатуре, владению различными динамическими градациями. В работе над репертуаром эти методические установки находили свое дальнейшее развитие.


В целях технического усовершенствования Шопен рекомендовал своим ученикам играть гаммы и арпеджио, а также «Прелюдии и экзерсисы» Клементи, работе над которыми он придавал большое значение. Они изучались различными способами до тех пор, пока не была достигнута отчетливость и легкость пальцевой игры. 


При работе над пальцевым аппаратом Шопен неутомимо учил, что упражнения за инструментом не должны быть механическими, притупляющими восприятие ученика. По его мнению, многократные повторения не приносят пользы. Шопен был против многочасовых занятий.


Также необходимо отметить, что процесс технического развития у Шопена неразрывен с интерпретацией; это придавало занятиям осмысленность, экономию времени и сил.

Композитор рекомендовал начинающему ученику играть пьесы и этюды, не беря слишком рано быстрых темпов и часто обращаясь к piano, чтобы избежать скованности рук.


Большое внимание уделялось Шопеном развитию растяжения между пальцами при помощи этюдов и упражнений. Для развития эластичности и растяжения рук иногда им рекомендовались и гимнастические упражнения.


Помимо инструктивных пьес, в педагогическом репертуаре Шопена были художественные произведения многих композиторов. Известно, что композитор предлагал своим ученикам сочинения Баха, Генделя, Моцарта, Клементи, Скарлатти, Фильда, Дюссека, Гуммеля, Бетховена, Вебера, Мошелеса, Мендельсона, Шумана и свои собственные. Важно отметить, что при подборе репертуара для учеников Шопен имел в виду развитие у них технических основ и тех исполнительских качеств романтического пианизма, которыми отличалась его собственная игра.


«Выразительность игры польского мастера во многом определялась высокой пианистической культурой звукоизвлечения. Момент возникновения звука у Шопена был лишен ударности. Он не принимал звукоизвлечения, выявляющего ударно-молоточковые свойства рояля» (10, 60).


В основе шопеновского искусства пения, на фортепиано, прежде всего, лежит забота о певучем звучании при любом динамическом пределе. Характерной чертой его мышления является распространение певучести на всю пианистическую фактуру.


Соблюдение метрономической ровности игры в технической работе над упражнениями и инструктивными пьесами Шопен не распространял на музыку вообще. Его исполнение отличал живой ритм, определявший так называемое tempo rubato.

«Частично rubato Шопена обязано своим происхождением своеобразию польской народной ритмики, лишенной метрической монотонности. Перенося акцент с первой на последующие доли такта, композитор освобождал музыкальное движение от пут метра» (11, 107).

Шопен придавал большое значение искусству звукового орнамента. Украшения для него были средством усиления музыкальной экспрессии, которым необходимо пользоваться с большим чувством меры. Шопеновская орнаментика – неотъемлемое свойство мелодики, особая область неистощимой фантазии композитора.


В выборе темпов Шопен избегал крайностей. Он был против чрезмерно быстрого и медленного движения музыки, равно как и против необоснованных ускорений и замедлений. «В слишком быстрых темпах музыкальное развитие его произведений утрачивает естественную плавность, пассажи – мелодическую выразительность. Статичность же несвойственна ему вовсе» (15, 67).

Общеизвестно о том, какое решающее значение Шопен придавал правильной аппликатуре. Шопеновская аппликатура необычайно осмысленна музыкально и вместе с тем удобна для игры.


«Принципы аппликатуры композитора: охват возможно большего количества клавиш при одном положении руки, принципиально новое использование крайних пальцев на черных клавишах, взятие нот первым пальцем после пятого и наоборот, связанное со сменой позиции руки и с попеременным чередованием расширенного и собранного ее положения; последовательное извлечение одним пальцем нескольких звуков как при скольжении с черной клавиши на белую, так и при переходе с одной белой клавиши на другую; перекладывание через короткие пальцы более длинных; использование звуковых возможностей каждого пальца» (10, 51).


Следует отметить, что педальные находки своих предшественников Шопен наряду с Листом и Шуманом развил и довел до уровня богатейшей палитры красок фортепиано. Педаль, как кисть, была для композитора средством «дыхания» музыки. Моменты ее смены и снятия для него не менее важны, чем определение границ фразировки.


Уподобляя музыку человеческой речи с присущей ей смысловой цельностью и пунктуацией, Шопен в занятиях с учениками обращал внимание как на достижение взаимосвязи элементов музыкальной речи, так и на ее синтаксическое членение. Определение границ фраз и ее составных частей обусловливали музыкально осмысленную игру, по мнению Шопена. Его артикуляция связана не с одним лишь разнообразием приемов игры. Вокально-речевое начало музыки композитора вызывало различные выразительные средства артикуляции.


Будучи величайшим мастером полифонической техники, Шопен связывал совершенствование пианистического мастерства с ее овладением. При исполнении полифонической ткани, для Шопена было важно вскрыть разноплановость музыкальной структуры: проводить и одновременно различать по характеру звучания несколько музыкальных линий; сочетать различные штрихи.


«Полифоническое многообразие шопеновского пианизма сочетается с полиметрическими и полиритмическими комбинациями. Игра же самого великого композитора отличалась метрической устойчивостью, что в исполнении прихотливых полиритмических и полиметрических образований достижимо при точном прочтении метроритма в нотном тексте. На данное условие трактовки подобных соединений он обращал внимание и в занятиях с учениками» (3, 113 ). 

К  ВОПРОСУ ОБ ИНТЕРПРЕТАЦИИ ЭТЮДОВ  Ф. ШОПЕНА
         «Шопен обращался к жанрам, так или иначе, существовавшим в музыкальной практике. Выражая новое, неповторимое содержание, он опирался на какие-то наиболее важные для себя качества определенного жанра и развивал их, тем самым, преобразуя жанр, подчас до неузнаваемости» (14, 21).

Жанр для Шопена – угол зрения на мир, один из аспектов художественной картины. Разность таких «углов», закономерность их отбора, взаимодополняемость и определенная исчерпанность позволяет воспринять целостность шопеновского творчества как систему жанров, каждый из которых имеет свой неповторимый эстетический облик, свой аспект отражения действительности. Именно в шопеновском творчестве завершалась кристаллизация целого ряда жанров романтической музыки как способов художественного видения.
Этюд – жанр, сосредоточенный на относительно ограниченном участке творческой биографии Шопена. Двенадцать этюдов ор.10 были созданы после отъезда из Варшавы и в первые годы жизни в Париже (к 1832 году). В 1936 году завершилась работа над следующей тетрадью (12 этюдов ор.25); впоследствии были созданы еще три этюда.

В этом жанре у Шопена было немало предшественников: Крамер, Клементи, Черни, Мошелес, Шимановская оставили множество пьес инструктивно-тренировочного назначения. И внешне шопеновские этюды вполне следуют традиции. Но никогда еще пьесы такого рода не становились в один ряд с «настоящей» - художественно-полноценной музыкой.

Этюды Шопена – обобщение и высшее выражение целой области его творчества – концертно-виртуозной музыки.

Между крупными концертными произведениями Шопена и этюдами существует определенная эстетическая преемственность. В этих жанрах виртуозность поднимается до высшего выражения артистизма.  «Этичность крупных концертных произведений проявляется в неконфликтности, в завуалированности авторского «я». Эти качества по-своему преломили и этюды. Среди всех миниатюр они выделяются античным равновесием процессуальной и архитектонической сторон формы. Как и крупные виртуозные произведения, этюды также восходят к классическим финалам, утверждающим слияние человеческой индивидуальности с вечным началом» (6, 15).

 Этюды Шопена в совокупности образуют целостную картину. Концертный характер этюдов приводит к монументализации выражения, укрупнению штриха, что сказалось и на трактовке мелодии. Мелодическое начало в этюдах не сводится к движению рисунка фигурации, а создается также «глубинным» голосоведением, соединяющим вертикальные аккордовые комплексы. При отсутствии в обычном понимании сама гармония образует многоголосную ткань. Фигурация воспринимается как варьирование некой темы, и этой темой оказывается ритм гармонического развертывания периода и простых форм, то есть предельно объективная модель, допускающая бесконечное количество воплощений.
Нередко существует и самостоятельная мелодическая линия, главенствующая над остальными голосами. Всегда в таких случаях она конкретна по сути ( этюды №9, №12, №23). 
В медленных этюдах эти качества сохраняются, но в них на первый план выходит другое. Необычно длительное развертывание с преобладанием постепенных шагов, долгое вслушивание в «протянутые» звуки, отсутствие малейших украшений – все это придает мелодиям этюдов абсолютно вокальный характер ( этюды №3 и №6). Шопен специально поставил здесь техническую задачу передачи пения, протяженности спетого звука на фортепиано. В этюде №19 в добавление к этому – особая задача: воспроизведение дуэта поющих голосов, двух одновременно развертывающихся, разнотембровых мелодий. Так, в различных этюдах по-разному проявляется общая для жанра тенденция укрупнения мелодического дыхания, мелодического начала вообще.
Обратимся к этюдам, обрамляющим оба опуса ( этюды №1 и №24). В образно-содержательном отношении они полярно противоположны (об этом говорит и соотношение их тональностей : До мажор и до минор). Этюд №1 эпически монументально открывает цикл; «он преломляет сквозь романтико-колористическую призму торжественное, несколько абстрактное в своей возвышенности «органное» звучание баховских гармоний» (8, 189).
В трактовке до минора Шопен следует классической традиции, понимая эту тональность как драматическую. Но неистовость кипения, острота диссонансов этюда №24, открывает прямой путь к более поздним явлениям фортепианной музыки. «Шопен пришел здесь и к рахманиновской колокольной стихии. К его сгущенному минору. И как по-бетховеновскому звучит настойчивое длительно утверждение До мажора в коде!» (1, 65).
Как же заполняется расстояние между двумя полюсами?

К До-мажору по настроению примыкает группа этюдов светлых, бодрых, и более «земных». Это Фа-мажорные (№8, 15) и Соль-бемоль мажорные (№5, 21). Они имеют легкий «жанровый» оттенок, создаваемый упругостью танцевальных ритмов при общем оживленно-веселом, беззаботном настроении. «Жанровость сильно опоэтизирована, окрашена в романтико-пасторальные тона. Особых эффектов Шопен достигает в использовании фонизма фигурации и гармонии. Мажорные свето-воздушные красочные пятна высокого регистра созвучны выходу на отрытый воздух французских художников – предимпрессионистов» (7, 105).
Пространственность звучания перекидывает мостик к следующей группе этюдов – также мажорных: Ре-бемоль мажор (№20, 26), Ля-бемоль мажор (№10, 13, 27), Ми-бемоль мажор (№11). 

К этой же группе по характеру звучания примыкает фа-минорный этюд №14. В отличие от большинства тональностей, фа-минор в этюдах Шопена не обладает постоянной семантикой. Круг его значений более широк: это – лирика самых различных оттенков, охватывающая контрастные этюды – от невесомо-кружащегося 14-го, через элегически-напевное – опять-таки «кружение» - 25-го к лирико-демократическому 9-му.

Взволнованный, а в кульминации – патетически-страстный монолог этюда №9 почти вплотную подводит нас к основной драматической тональности – до-минору, и в первую очередь, к этюду №12 этюду, где, «благодаря особому сплетению личных и гражданских мотивов, пафос драматической борьбы приобретает поистине всечеловеческий размах. Вспоминаются слова Шумана о Шопене как о наследие бетховенского духа» (2, 67).
Но возможен и другой вариант «путешествия» от одного полюса шопеновского мира этюдов к другому. 

До-мажор представлен не только этюдом №1, но и этюдом №7,  раскрывающим иные грани этой тональности. Сильно хроматизированный уже с первого такта, этот до-мажор словно стремится обнаружить свою изнанку (если можно так выразится). Частые отклонения, модуляции, создают игривое настроение. Так возникает естественный переход к группе скерцозных этюдов и, прежде всего, к ми-минорному (№17), с его капричинозным характером. Этюд си минор (№22) вводит в сферу демонического, драматического скерцо: это единственные (среди быстрых) этюды, написанные в сложной трехчастотной форме с контрастной  (лирической, мажорной) средней частью. «Именно такое строение и такие образные антитезы мы встречаем и в скерцо Шопена» (5, 163).

Характер драматического скерцо имеет также этюд до-диез минор (№4). Скерцозность создается внезапными «всплесками» и «провалами» звучности, внезапностью фактурных изменений, в том числе полифонических перестановок. В стихийном потоке движения этюда  №4 затрагиваются разные образные пласты и даже разные технические приемы. 
Предельно быстрое, стремительное движение, сверкающее всеми красками верхнего регистра и хроматическими пассажами.

Именно такое движение, но уже не в драматизированном, и в изящно-грациозном контексте, образует мир соль-диез минорного (№18) и ля-минорного (№2) этюдов.

Этюд №16, ля-минор, вызывает в памяти образы фантастических баллад, что подкрепляется лирико-этическим заключением Lento. «Но с особой силой балладное начало – уже в этико-героической интонации –  проявляется во вступлении и завершении ля-минорного этюда №23, трагическим полотном, образный мир которого связан со сферой «до-минорного» драматизма» (6, 103).

Так, идя шаг за шагом по ближайшим (соседним) образным сферам, я постаралась описать полный круг. Все это говорит об удивительной восприимчивости этюда к самым разным эмоциональным состояниям, об определенной объективности позиции Шопена, более или менее равномерно затронувшего весь спектр образности данного этапа творчества. «Возможность кругового расположения всех этюдов по тонально-семантическому признаку говорит о высокой внутренней завершенности художественного мира данного жанра, о его этической закругленности на макроуровне, подобно закругленности формы отдельного этюда» (9, 46). 
Будучи частью целого, каждый этюд и в отдельности представляет собой вполне законченную романтическую поэму в миниатюре.

24 этюда – подлинная энциклопедия шопеновского пианизма.
Непревзойденный мастер фортепианной фактуры, Шопен заглянул далеко в будущее. «Его пианистические открытия ознаменовали собой «золотой век» фортепианного стиля» (13, 55).
С другой стороны – «они дали богатые плоды в творчестве Дебюсси и Равеля» (1, 114).
ОБРАЩАЯСЬ К АУДИОЗАПИСЯМ (А. КОРТО И В. АШКЕНАЗИ)
Вопросы педагогического и исполнительского анализа являются неотъемлемой частью курса фортепианной методики. Целесообразность аналитического подхода музыканта-исполнителя к изучаемому произведению неоспорима. Практика, однако, показывает, что молодые исполнители не всегда отдают себе отчет в необходимости владения для этого комплексом музыкально-исторических и теоретических знаний, а также обладания достаточно широким культурным кругозором.
Исполнительский анализ и анализ педагогический не являются противоречащими друг другу понятиями, скорее можно считать, что они во многом совпадают. Различие, по-видимому, в том, что в исполнительском анализе в большей степени исходят из индивидуального понимания содержания данного произведения, в педагогическом – из более объективных положений и наблюдений, которые могут быть полезны для многих.
Следующий раздел хотелось бы посвятить непосредственно анализу двух аудиозаписей четырех этюдов Ф. Шопена. В качестве материала для сравнительного анализа Этюдов ор. 10 № 1, ор. 10 № 5, ор. 25 № 1, ор. 25 № 2 были избраны интерпретации Альфреда Корто и Владимира Ашкенази.

Некоторые творческо-биографические сведения об этих исполнителях: Альфред Корто (26 сентября 1887 года – 16 июня 1962 года) – известный швейцарский пианист и дирижер. Является одной из самых ярких личностей среди музыкантов ХХ-го века. Учился в Парижской Консерватории. Как профессиональный пианист дебютировал в 1897 году. В 1905 году Корто сформировал с Жаком Тибо и Пабло Казальсом трио, за которым утвердился авторитет ведущего фортепианного трио своей эпохи. С 1907 года до 1923 года преподавал в Парижской Консерватории. В 1919 году основал Парижскую музыкальную школу. Его курсы по музыкальной интерпретации пользовались легендарным успехом.
Альфред Корто вошел в историю музыки прежде всего, как смелый интерпретатор Шопена и Шумана. Выпущенные им комментарии к их произведениям не потеряли своего значения и по сегодняшний день.

Корто был также автором фортепианной тетради «Рациональные принципы фортепианной техники». Эта книга содержит много упражнений для пальцев, направленных на развитие различных технических аспектов игры.

Альфред Корто всегда почитался как один из самых великих музыкантов столетия, и символизировал собой как бы закат классической эпохи. Он был уверен, что «самое важное для исполнителя – давать волю воображению, вновь сотворяя сочинение. Это и есть интерпретация» (9, 54).         

Владимир Ашкенази (родился 6 июля 1937 года в России) – известный российский пианист и дирижер. Вырос в семье эстрадного пианиста Давида Ашкенази. В 1945 году поступил в Центральную музыкальную школу, где обучался у Анаиды Сумбатян. Первый сольный концерт Ашкенази в Большом зале Московской консерватории, составленный исключительно из произведений Ф. Шопена, состоялся в апреле 1955 года, в том же году он поступил в консерваторию в класс Льва Оборина. На следующий год пианист добивается первого крупного международного успеха: ему присуждена вторая премия на конкурсе имени Шопена в Варшаве и первая – на конкурсе королевы Елизаветы в Брюсселе. В 1957 году состоялись его первые зарубежные гастроли в Германии.
Вершиной пианистической карьеры Ашкенази стал 1962 год, когда он одержал победу на Втором международном конкурсе имени Чайковского в Москве. В 1963 году Ашкенази принял решение не возвращаться на родину и обосновался в Англии. В 1969 году переехал в Исландию, где начал свою дирижерскую карьеру. В наши дни Ашкенази продолжает свою музыкальную карьеру и много гастролирует в разных странах мира как пианист и дирижер.

Ашкенази – один из самых успешных музыкантов своего времени. Его игру отличают яркость и проникновенность исполнения, ясная артикуляция и теплота звучания инструмента. Репертуар пианиста весьма широк и охватывает сочинения от Гайдна до первой половины ХХ века. Наибольшую известность ему принесли интерпретации произведений композиторов-романтиков. Он исполнил и записал все фортепианные сочинения Шопена, Рахманинова, Скрябина, Брамса, Листа.
Переходя непосредственно к сравнительному анализу, хочется отметить, что выбор Шопеном тональности для начала цикла, как и позднее,  в прелюдиях ор. 28, вероятно, не случаен, и, по-видимому, восходит к первой прелюдии первого тома «Хорошо темперированного клавира» И.С. Баха (небезынтересно, что и первый из двенадцати «Этюдов трансцендентного исполнения» Листа написан в той же тональности).
Этюд № 1, ор. 10, До-мажор.

          Фактура данного этюда – широкие арпеджио, словно «разливающиеся» по клавиатуре вверх и вниз в диапазоне, превышающем четыре октавы при поддержке глубоких органных басов. «Возможно предположить, что фактура этюда До-мажор ор. 10 является как бы романтическим переосмыслением фактуры до-мажорной прелюдии И.С. Баха. Здесь слышится величественный хорал, торжественно и ликующе воспевающий красоту мироздания» (13, 8). Примечательно, что именно хорал басовой линии в исполнении и А. Корто, и В. Ашкенази, является формообразующим стержнем, основой всего произведения. У обоих пианистов он звучит очень торжественно, очень отчетливо, призывно, гимнически. Несомненна и неоспорима главенствующая роль басовой партии в этом сочинении.
Что же касается партии правой руки – здесь в интерпретации двух музыкантов намечаются некоторые различия. Игру виртуозных арпеджио Альфреда Корто отличает некоторая неряшливость и  торопливость, не хватает пропетости, более качественного интонирования шестнадцатых. Игру же Владимира Ашкенази отличает более блестящее, виртуозное исполнение. Отчетливо, очень звонко слышится каждая нотка в пассажах маэстро.

Хочется отметить, что в исполнении Владимира Давидовича все модуляционные эпизоды и контрасты звучания, связанные с ними, звучат более выразительно и изысканно. Трехкратное появление тональности Ми мажор очень тонко подчеркивается интерпретатором.
Темповое указание автора – Allegro – трактуется обоими исполнителями довольно схоже.
Использование же педали – напротив, указывает на различие интерпретации. Почти незаметная, прозрачная, сухая – в исполнении  Ашкенази. И более насыщенная – в исполнении Корто.

К сравнительному анализу двух аудиозаписей данного этюда мне бы хотелось добавить некоторые полезные педагогические указания.

Как верно отмечает В. И. Слоним, традиционной ошибкой учащихся при работе над этим этюдом можно считать недостаточное внимание к имеющимся в тексте отдельным случаям изменений фактуры в партии правой руки и сменам одной из шестнадцатых в позиционных группах партии правой руки внутри тактов.
Полезным при разучивании этюда может оказаться транспонирование его в тональность До-диез мажор, конечно, при сохранении исходной аппликатуры, а также собирание позиционного звена в различные комбинации двойных нот.

Этюд № 5, ор. 10 Соль-бемоль мажор.

Этот этюд можно сравнить с остроумнейшей шуткой, как по характеру, так и по специфичности технического задания: правая рука играет только лишь на черных клавишах. Непрестанное переключение настроений при сохранении оживленной веселости и блеска представляет немалую трудность для исполнения. «Решительность и сомнения, изящество, танцевальность, разнообразные лирические высказывания, маршевость и настойчивость, задумчивость, причудливо чередуются, сливаясь воедино в сверкающий и блестящий поток звуков. А управляет всем этим левая рука, из чего вытекает необходимость тщательного выучивания ее партии» (17, 36).
Мелодия, порученная композитором левой руке, в исполнении Альфреда Корто звучит наиболее четкой и выразительной, гораздо выпуклее, нежели в исполнении Ашкенази. Басовая линия данного произведения у Корто, несомненно, выходит на первый план. Но, тем не менее, у обоих исполнителей партия левой руки очень гибкая и выразительная.

 Легкие, звенящие, порхающие шестнадцатые в пассажах правой руки характеризуют трактовку А. Корто. В интерпретации же В. Ашкенази вся виртуозная фактура представлена более изобразительно, картинно, несмотря на столь подвижный темп (Vivace).

Важно отметить, что и в исполнении Корто, и в исполнении Ашкенази, отведено достаточно внимания на характерный момент всего этюда, а именно, смену динамики forte и piano в 1-м и 2-м тактах произведения, а также при всех повторениях, что значительно подчеркивает особенность этой музыки.
В использовании педали опять намечаются различия трактования исполнителей. Более густая у Корто. И совсем прозрачная – у Ашкенази.

В. И. Слоним советует, при исполнении этого этюда, несколько вытягивать кончики пальцев правой руки, не теряя при этом ощущения цепкости в прикосновении к клавишам. Во всей пьесе исполнителю рекомендуется отчетливо уяснить строение позиционных группировок в шестнадцатых – по шесть, по четыре, по два звука.
«Весьма полезно будет поиграть этюд на белых клавишах, транспонировав его в тональность Соль-мажор» (9, 54).

Этюд № 1, ор. 25, Ля-бемоль мажор.

Знаменитый этюд, открывающий 25-й опус, справедливо считается великолепным образцом шопеновского фортепианного стиля. Известно, что этот этюд был одним из наиболее часто исполняемых самим Шопеном.

Прекрасная, ласковая мелодия этого сочинения как бы бесконечно развертывается на едином дыхании, охватывая все более широкий диапазон, и плавно ниспадает к концу, что создает завершенную «арочность» всей пьесы. «Первоначальная сдержанность по ходу развития перерастает в страстное высказывание, не выходящее, однако, за пределы основного характера» (6, 59).
Певучий верхний голос с первого же такта приковывает внимание слушателя. Исполнение Владимира Ашкенази характеризует созерцательная, очень лиричная, поэтичная мелодия, сливающаяся с арпеджированными аккордами. Характер музыки на протяжении всего произведения более мечтательный, спокойный, движение более размеренное, темп намного сдержанней, нежели в интерпретации Корто. Трактовка Ашкенази отличается более свободным, рубатным исполнением. Шестнадцатые в его игре звучат более насыщенно, более наполненно. У Корто же напротив, вся заполняющая фактура звучит более полетно, изящно; более бурляще, если так можно выразиться.
Примечательно, что в интерпретации обоих музыкантов отсутствует реальное двухголосие, чего и добивался сам автор произведения. Ведь мелодия выписана шестнадцатыми, как и фигурация обеих рук, но последняя – мелким шрифтом, что, безусловно, должно быть выявлено в звучании. Изредка крупным шрифтом выделены моменты дуэтного изложения и отдельные звуки баса. 
Основной пианистической задачей, по первому впечатлению, кажется спокойное противоположно-вращательное движение обеих рук. Не менее важны сочетание мелодии и гармонической фигурации в партии правой руки, отчетливость пальцев при очень легком звучании, гибкость. Звуки мелодии и басов здесь уместнее всего будет брать, как бы «вынимая» их из клавиатуры при отведении локтя и поднимания кисти, а не при погружении в клавиатуру.

Частое использование этого этюда в педагогическом репертуаре – следствие относительной его технической доступности для начинающих освоение стиля великого композитора.
При всем своем музыкальном богатстве этюд достаточно лаконичен. Он состоит из нескольких фраз, как бы объединенных единым дыханием. «Четвертные ритмические единицы мелодических звуков должны подчиняться перспективе крупной, парящей фразировке. Этюд не должен быть расплывчатым, что нередко случается в ученических исполнениях» (13, 19).

Этюд № 2, ор. 25, Фа-минор.
По преданию, этот этюд – звуковой портрет Марии Водзинской, памятка о горестной любви великого композитора.
Этюд образует не только тональную пару с предыдущим: если первый построен на гармонической фигурации, то второй является замечательным образцом мелодически-фигуративной техники Шопена.

Характер пьесы можно охарактеризовать как трепетно-элегический. Осмысление тонально-модуляционного плана, вслушивание в него, помогут раскрытию драматургии и поэмности этого миниатюрного шедевра.

Исполнение данного этюда Альфредом Корто можно сравнить со снежным вихрем. Бурлящие фигурации правой руки проносятся в едином, стремительном порыве, подобно вечному, нескончаемому движению. И лишь в заключительных тактах этюда музыкант как бы делает небольшую остановку. Трактовка Корто отличается более насыщенными динамическими контрастами.
В интерпретации этого произведения Владимира Ашкенази есть явные различия со своим «оппонентом». Темп более сдержан, движение более уравновешенное и спокойное. Фактура восьмых правой руки более прозрачна, что непосредственно связано с минимальным использованием педали на протяжении всего этюда.

В целом можно отметить, что характер произведения в трактовке Ашкенази очень печальный, более чувствительный и нежный, нежели в трактовке Корто.

Без сомнения, оба интерпретатора сумели, каждый по-своему, выявить все тонкие грани поэтики данного сочинения.

В заключении хотелось бы добавить, что особую трудность этого этюда представляет некая полиритмия – сочетание четырех групп триольных восьмых в одной руке с двумя группами триолей – четвертей в другой, что, практически зачастую приводит к исполнению в шестидольном размере. «Как временную меру можно рекомендовать разучивание с небольшими акцентами на каждой триоли сначала отдельно правой рукой, затем – обеими вместе» (16,135).
На этом мне бы хотелось закончить анализ произведений в этом разделе.

Вышеизложенная попытка сравнительного анализа интерпретаций позволяет резюмировать: трактовка этюдов Ф. Шопена Альфредом Корто и Владимиром Ашкенази весьма различны. Ибо на любую исполнительскую версию, «озвучивание» того или иного текста, неизбежно влияет внутренний мир интерпретатора, его индивидуальные мировоззренческие, эстетические и профессионально-пианистические особенности.

Интерпретация этюдов Корто носит, на наш взгляд, несколько романтизировано-экспрессивный характер, проявляющийся в заостренности ряда выразительных моментов. 
Трактовку Ашкенази характеризует более сдержанная манера исполнения, более интиллектуальная. 
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Шопен был одним из величайших музыкантов-мыслителей. 
О творчестве и пианизме Шопена написано множество книг, статей, критико-аналитических исследований, воспоминаний. Интерес к Шопену как к художнику огромен и продолжает расти и расширяться. И это закономерно, так как музыка великого польского творца отражает проблемы, близкие сердцам многих людей.

Неоспоримо велик вклад Шопена в историю мировой фортепианной музыки. Фортепианные произведения композитора уже давно прочно вошли в учебные программы консерваторий всего мира. Шопена исполняли, исполняют, и будут исполнять. Достаточно значительной частью его музыкального наследия являются фортепианные миниатюры.

Для Шопена миниатюра – органически необходимое средство художественного высказывания и достаточное для выражения всей полноты и разносторонности его творческого гения. Такое возвышение миниатюры в романтизме было обусловлено превращением индивидуально-личностного начала в главный системообразующий фактор, а лирики – во внутреннюю основу всего творчества.

У Шопена жанры фортепианной миниатюры образуют систему, в которой воплотилось не только первостепенное значение лирики, но и, что особенно важно для романтизма, ее особенность отразить в себе аспекты художественного видения мира.

Шопеновская миниатюра, будучи одним из проявлений зрелости романтизма, вобрала в себя глубину и многокрасочность образного мира этого направления.

«Интонационный мир шопеновской миниатюры, как и ее система жанров, на фоне исторической перспективы отличается наибольшей универсальностью. Специфичность системы жанров миниатюры Шопена – в сочетании индивидуализированности с ее всеобъемлющим характером. Принципы шопеновского жанрообразования теми или иными гранями оказывали содействие на все дальнейшее развитие непрограммной фортепианной миниатюры, подвергались свободному переосмыслению композиторами следующих поколений» (4, 144).
Творческое наследие композитора очень богато. Его музыка воспитала не одно поколение музыкантов всего мира. «Влияние Шопена на последующее музыкальное творчество велико и разносторонне» (14, 69).
Точно высказывался Пастернак, характеризуя творчество великого композитора: «Значение Шопена – шире музыки. Его деятельность кажется нам ее вторичным открытием» (16, 28).
«Фридерик Шопен принадлежал к числу тех гениальнейших композиторов, которые создали поистине бессмертные творения, явившиеся путеводными маяками на пути развития мировой музыкальной культуры» (2, 47).
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