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ВСТУПЛЕНИЕ
Проблема программности в музыкальной культуре конца XIX – начала XX ст. является достаточно актуальной, поскольку именно программность, проясняющая завуалированную образность, способствует более глубокому восприятию и пониманию музыки. Следует отметить, что явление музыкальной программности связано со специфическими чертами музыки, отличающими её от других видов искусства. Косвенно, через чувства и настроения, музыка способна отразить многие явления действительности. Однако она не в состоянии точно обозначить, что именно вызывает в человеке то или иное чувство, не способна достигнуть предметной, понятийной конкретности отображения. Возможностями отмеченной конкретизации обладают речевой язык, литература. Именно поэтому, в целях уточнения художественного замысла, композиторы вербализировали свои сочинения, либо предворяли их некой литературной программой.  
Особый интерес представляет реализация идеи программности в творчестве К. Дебюсси. Главная задача программы этого удивительного французского композитора конца XIX – начала XX ст. – возбудить фантазию слушателя, активизировать воображение, направить его в русло определенных впечатлений и настроений. Именно переход данных состояний, постоянно меняющихся настроений определяет основную логику развития сочинений К. Дебюсси. Идея программности пронизывает всё многожанровое творчество французского мастера. Особый интерес представляет фортепианная музыка, демонстрирующая полный спектр новаторских устремлений К. Дебюсси.
Проблемы музыкальной программности в целом, а также программности в музыке К. Дебюсси определяют поле научных интересов таких исследователей, как: А. Альшванг, М. Арановский, Л. Гаккель, Л. Кокорева, В. Конен, Ю. Кремлёв, В. Медущевский, Е. Назайкинский, В. Паисов, О. Соколов, Д. Фришман, В. Холопова, Ю. Хохлов, С. Яроцинский и др. 

Несмотря на актуальность проблемы, заявленной в работе, особенности программной фортепианной музыки К. Дебюсси, изучены недостаточно. Исследование данной проблемы, как правило, ограничивается либо теоретическим анализом некоторых аспектов фортепианного творчества французского композитора, либо рассмотрением полемических вопросов относительно программных сочинений К. Дебюсси. Данное обстоятельство определило тему исследования: «Реализация программности в фортепианном творчестве К. Дебюсси». 
Объект исследования – программная музыка конца XIX – начала XX ст.
Предмет исследования – программная фортепианная музыка К. Дебюсси.
Цель работы: исследовать особенности реализации программности в фортепианном наследии К. Дебюсси (на примере цикла «Прелюдии», «Детский уголок»).  
Для реализации поставленной цели были определены следующие задачи исследования:

1) Исследовать генезис программности в западноевропейской музыкальной культуре.
2) Изучить фортепианное наследие К. Дебюсси; 

3) Выявить особенности программного решения фортепианных сочинений К. Дебюсси. 

Теоретико-методологическую основу исследования составляют принципы объективности, системности, историзма, способствующие изучению и обобщению информации на основе научного анализа всего комплекса источников и литературы относительно предмета исследования.

Для решения поставленных задач были использованы теоретические методы исследования, а именно: анализ культурологической, искусствоведческой, музыковедческой, литературы для раскрытия понятийного аппарата исследования; обобщение теоретических положений для определения сущности программной музыки; музыковедческий анализ фортепианного наследия К. Дебюсси, для выявления значимости программности в творчестве французского мастера.
Научная новизна и теоретическая значимость исследования заключаются в углублении и конкретизации проблемы программной музыки, а также в выявлении особенностей реализации программности в фортепианном наследии К. Дебюсси.  

Практическая значимость исследования заключается в том, что результаты исследования могут быть использованы в учебно-воспитательном процессе учреждений дополнительного образования; в курсах «Истории зарубежной музыкальной культуры», «Истории фортепианного искусства» в специальных учебных заведениях II – IV уровней аккредитации.
Апробация результатов исследования. Основные положения исследования рассматривались на заседаниях кафедры теории, истории музыки и инструментальной подготовки ИКИ ЛНУ имени Тараса Шевченко.

Структура роботы. Выпускная квалификационная работа состоит из вступления, двух разделов, заключения, списка использованных источников (43 источника). Полный текст исследования составляет 57 страниц. 
РАЗДЕЛ 1

ПРОГРАММНАЯ МУЗЫКА В ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ     МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЕ XIX – НАЧАЛА XX ст.
1.1 Программная музыка: история, теория вопроса

Явление музыкальной программности связано со специфическими чертами музыки, которые отличают ее от других видов искусства. По силе воздействия на духовную жизнь человека, его настроений, отражения его чувств, музыка имеет огромное преимущество перед другими искусствами. Но не всегда музыка способна в полной мере отразить конкретные явления, события, предметы. И тогда ей на помощь приходят язык и литература. Именно поэтому, композиторы озаглавливали произведения достаточно определёнными названиями, либо предваряли свои сочинения некой литературной программой.  
М. Арановский указывает, что «программность, традиционно, являет собой особый метод воплощения явлений внешнего мира и конкретных идей» [6, с. 18]. Л. Мазель заявлял, что «программной является такая музыка, в которой композитор отображает вполне определенные конкретные жизненные явления, сюжеты, события и указывает на это в заглавии произведения или в специальном пояснении» [25, с. 25]. Ю. Хохлов дает следующее определение программности: «это род инструментальной музыки, а также музыкального произведения, имеющие словесную (часто стихотворную) программу, раскрывающую ее содержание. Программой может служить название, указывающее на какое-либо явление действительности, которое имел в виду композитор, или на вдохновившее его литературное или живописное произведение» [36, с. 42].
Таким образом, программное произведение – это произведение, объединяющее в себе разные виды искусства. Единение искусств происходило издавна. В глубокой древности не существовало самостоятельных видов искусства. Они выступали в единстве. Искусство было синкретическим, так как было ограничено в средствах выразительности и для достижения художественного замысла использовались все доступные возможности. 
Последующее выделение искусств определялось не только изменением бытового уклада, но и ростом возможностей каждого из них, достигнутым внутри синкретического единства, связанным с ростом эстетического чувства человека. В то же время единение искусств никогда не прекращалось, включая единение музыки со словом, поэзией – прежде всего в вокальных и вокально-драматических жанрах. 
В начале XIX века, после длительного периода существования музыки и поэзии, как самостоятельных искусств, тенденция к их единению еще более усилилась. Это определялось не их слабостью, а силой, доведением до предела их собственных возможностей. Дальнейшее обогащение отображения действительности во всем ее многообразии, во всех аспектах могло быть достигнуто лишь совместным действием музыки и слова. Программность является одним из таких видов единения [6]. 
Неотъемлемым элементом программного музыкального произведения является словесная программа, созданная или избранная композитором. Это может быть программный заголовок, указывающий на явление действительности (например: «Утро» Э. Грига из музыки к драме Г. Ибсена «Пер Гюнт»), либо заголовок, «отсылающий» слушателя к литературному произведению («Ромео и Джульетта» П. Чайковского, «Макбет» Р. Штрауса), либо произведение, не имеющее литературной подоплеки («Фантастическая симфония» Г. Берлиоза). 
Программные сочинения – это не «перевод» на язык музыки самой программы, но отражение музыкальными средствами того же объекта, который обозначен, отражен в программе. Программными не являются произведения с заголовками, не обозначающими конкретные явления действительности, а затрагивающие понятия эмоционального плана, которые музыка передает гораздо точнее (например: «Грусть», или «Чувство»).
Определенными средствами конкретизации обладает сам музыкальный язык. В том числе музыкальная изобразительность – отражение различного рода звучаний действительности, ассоциативные представления, порождаемые музыкальными звуками – их высотой, длительностью, тембром. Важным средством конкретизации является привлечение черт прикладных жанров – танцевальных, маршевых, обрядовых и т. п.      
Один из видов программности – картинная программность. К данному типу относятся сочинения, отображающие картины природы, картины народных празднеств, обрядов, исторических баталий и т. п., музыкальные отображения объектов неодушевленной природы, а также портретные музыкальные зарисовки. Второй вид программности – сюжетная программность. Источником сюжетов для программных произведений этого вида служит, прежде всего, художественная литература. Различают программность обобщенно-сюжетную и последовательно-сюжетную. Автор обобщенно-сюжетного программного произведения, не ставит целью показать обрисованные в литературном произведении события во всей их последовательности и сложности. Он дает лишь музыкальную характеристику образов, общее направление развития сюжета, начального и итогового соотношения действующих сил. 
Автор произведения последовательно-сюжетного типа стремится отразить все промежуточные этапы развития событий. Это, зачастую обусловлено введением новых персонажей или смены места действия. У разных композиторов одинаковые сюжеты могут претворяться в разные музыкальные формы и жанры. 
Например, трагедия В. Шекспира «Ромео и Джульетта». П. Чайковский по этому сюжету создал произведение обобщенно-сюжетного типа программности (увертюра-фантазия «Ромео и Джульетта»). Г. Берлиоз на эту трагедию создал произведение последовательно-сюжетного типа программности (драматическая симфония «Ромео и Джульетта», где композитор, даже, выходит за пределы чистого симфонизма и привлекает вокальное начало). 
Произведения картинного типа и обобщенно-сюжетного, можно с успехом воплотить в формы, выработанные в не программной музыке (миниатюра, сонатное аллегро). Авторам же последовательно-сюжетного типа произведений приходится создавать музыкальную форму «параллельную» сюжету. Но строят они ее, комбинируя элементы различных форм не программной музыки, привлекая широко представленные в ней приемы развития. Например, вариационный метод. Этот метод позволяет показать изменения, не затрагивающие существа явления, но сопряженные с сохранением ряда качеств, что дает возможность узнать образ, в каком бы новом облике он не выступал. С вариационным методом тесно связан принцип монотематизма. Например, используя этот принцип в плане образной трансформации, Ф. Лист, в своих симфонических поэмах, обретает большую свободу следования за сюжетом без опасности нарушить музыкальную целостность сочинения. 
Другой вид монотематизма, связанный с лейтмотивной характеристикой персонажей, находит применение в последовательно-сюжетных произведениях. Зародившись в опере, лейтмотивная характеристика была перенесена в инструментальную музыку. Наиболее широко к ней прибегал Г. Берлиоз. Перемены в лейтмотиве могут отражать лишь смену окружающей обстановки или перемену в состоянии героя. Прием лейтмотивной характеристики наиболее уместен в цикличности, сюитности, где оказывается мощным средством объединения контрастных частей цикла, раскрывающих единый сюжет. 
Музыковеды считают, что программная музыка существовала уже в Древней Греции. На пифийских играх в Дельфах авлетист Сакао исполнял пьесу Тимосфена, изображавшую битву Аполлона с драконом. В дальнейшем программная музыка встречалась в творчестве композиторов (XVI – XVIII веков) эпохи барокко: И. Бах «Каприччио на отъезд любимого брата», А. Вивальди «Времена года». А также у композиторов эпохи классического периода (XVIII – XIX века): Л.Бетховен «Пасторальная» симфония, Й. Гайдн «Прощальная» симфония или симфонии «Утро», «Полдень», «Вечер» [6].            
Подлинный расцвет программной музыки наступил в эпоху романтизма. Сравнительно с представителями классицистской и, даже, просветительской эстетики, романтики глубже понимали специфику различных искусств. Они видели, что каждое из них отражает жизнь по-своему, но и каждое, в чем-то ограничено и не дает полной картины действительности. Именно это и привело романтиков к мысли о синтезе искусств, с целью более полного отображения многообразности мира. 
У романтиков господствует обобщенная программность, не вступающая в противоречие с сонатной формой, но уже более рельефна выразительность тематизма, вызывающая эмоциональные и драматические ассоциации. Например: у Г. Берлиоза «Гарольд в Италии», «Король Лир», у Ф. Листа «Фауст», «Божественная комедия», у Ф. Мендельсона «Сон в летнюю ночь», и его же «Морская тишь и счастливое плавание», Встречаются программные музыкальные сочинения, в которых в качестве программы выступают произведения живописи, скульптуры, архитектуры. Например: симфонические поэмы Ф. Листа «Битва гуннов» (по фреске В. Каульбаха) или «От колыбели до могилы» (по рисунку М. Зичи). Пьесы Ф. Листа из фортепианного цикла «Годы странствий»: «Часовня Вильгельма Телля» (по легенде реального произведения зодчества), «Обручение» (по картине Рафаэля), «Мыслитель» (по статуе Микеланджело).           
Таким образом, программность явилась большим завоеванием музыкального искусства. Она обусловила обогащение круга образов действительности, находящих отражение в музыкальных произведениях, поиски новых выразительных средств, новых форм; способствовала обогащению и дифференциации форм и жанров. Обращение композиторов к программной музыке, обычно, определяется ее связью с жизнью, с современностью, вниманием к актуальным проблемам.  
1.2 К. Дебюссси как представитель программной музыки в западноевропейской культуре XIX – начала XX ст.
К. Дебюсси – французский композитор, пианист, музыкальный критик. Он родился в семье среднего достатка. Его первым учителем по фортепиано была М. де Флервиль (ученица Ф. Шопена), которая, несомненно, вселила в своего ученика огромную любовь к музыке. Ее влияние на юного композитора было огромным. Он всегда вспоминал о ней с большой теплотой: «Как жаль, что мадам Мотэ де Флервиль, которой я обязан тем немногим, что знаю о фортепиано, уже нет. Она многое знала о Шопене…» [11, c. 131].
В 1873г. К. Дебюсси поступил в Парижскую консерваторию. В то время, благодаря А. Тома, который стоял во главе этого учебного заведения, в консерватории царил закостенелый академизм.
Фортепиано, будущему композитору преподавал А. Мармонтель (выдающийся представитель французской пианистической школы). Именно он сыграл главную роль в пианистическом воспитании К. Дебюсси. В центре внимания А. Мармонтеля-педагога стояли проблемы звукоизвлечения; в своих учениках он воспитывал искусство фразировки, умение добиваться разнообразного звучания, во время игры требовал избегать стука, грохота, что приводило, по его мнению, к несвязной игре, лишенной нюансов. «Искусство извлечения и ведения звука, – учил А. Мармонтель, – стремление к гибкости и мягкости звучания должно быть предметом постоянного изучения, неизменным занятием пианиста» [1, с. 153]. 
В своей педагогической практике А. Мармонтель делал упор на произведения классиков: И. Баха, Л.Бетховена, И. Гайдна, Г. Генделя, В. Моцарта, французских клавесинистов. А также композиторов того времени: Э. Грига, Ф. Листа, К. Сен-Санса, Ф. Шопена, Р. Шумана. При работе над репертуаром он обращал внимание студентов на стилистические особенности исполняемой ими музыки. У А. Мармонтеля К. Дебюсси проучился восемь лет, и эти уроки в значительной степени повлияли на формирование пианистических принципов композитора, послужив основой его новой трактовки фортепиано. 
Уроки композиции К. Дебюсси брал у Э. Гиро, который был человеком широких взглядов, отлично знал поэзию, живопись, дружил с современными ему деятелями искусств. Он импонировал молодежи отзывчивостью к новаторским исканиям, гибкими методами педагогической работы. Верный хорошим французским традициям, Э. Гиро стремился пробуждать творчески-индивидуальное в своих учениках. Консерваторские сочинения К. Дебюсси оценивались преподавателями, преимущественно, с позиции кодекса академических «законов»: правильно-неправильно. Свежесть мысли, оригинальность были не в чести у профессорского состава консерватории. Только Э. Гиро проникся устремлениями своего ученика и обнаружил с ним единодушие в художественно-эстетических взглядах и музыкальных вкусах [5]. 
Уже в ранних опусах были видны типичные черты творчества К. Дебюсси: тонкость лирической интонации, избегание открытого эмоционального высказывания, некий холодок застенчивости, стремление к пейзажности, живописным образам. В письме к одному из своих друзей К. Дебюсси писал: «Я не смогу замкнуть свою музыку в слишком корректные рамки…Я хочу работать, чтобы создать оригинальное произведение, а не попадать все время на те же пути» [4, с. 16].
Шаг за шагом, К. Дебюсси раскрепощает определенные категории аккордов, так называемых, «неустойчивых» звукосочетаний, от указанных им правил «поведения». Игнорируя опору, к которой им следует стремиться, они как бы повисают в воздухе, так как вышли за пределы сферы притяжения. Возникает типичная для К. Дебюсси гармоническая атмосфера, насыщенная сложными звуковыми «пятнами». Оркестр К. Дебюсси – это прозрачные, кружевные звучности, в которых ни одна тембровая деталь не теряет индивидуальности.    

Композиционные приемы программной музыки К. Дебюсси отражают общее направление его поисков в области музыкальных форм. Их обновление, содержательное «обогащение», на основе творческих идей, подсказанных художнику новой эпохой, было определяющим для К. Дебюсси в его исканиях. Наряду с этим, происходил и параллельный процесс непрестанного внутреннего совершенствования музыкального импрессионизма, исторического утверждения его жизнеспособности. О. Мессиан так пишет о К. Дебюсси: «В то время, как последующие школы уже устарели, Дебюсси остается молодым, современным, и есть вероятность, что таковым и останется всегда… Именно Дебюсси сломал тиранию равных длительностей и регулярного ритма. Именно Дебюсси открыл ворота звуковой красочности, звуковым и тембральным комплексам. Именно Дебюсси ввел в музыку мечту, сюрреальное, ирреальное. Именно Дебюсси осмелился учиться у воды, ветра, облаков, у всего, что улетает, у всего, что проходит, чтобы сформулировать первое условие своей концепции Времени: изменчивость» [26, с 28]. 
Большое влияние на формирование композиторского стиля К. Дебюсси оказали контакты с другими видами искусства, прежде всего, с живописью и поэзией. К. Дебюсси был постоянным посетителем выставок, вернисажей; его восхищали полотна Э. Мане, К. Моне, О. Ренуара, А. Сислея. К. Дебюсси были очень близки взгляды и эстетика этой группы французских живописцев, которые вырвались на волю из оков академического искусства и устремились на воздух, к Сене, взморью, скалам Антиба; туда, где можно любоваться формой, колоритом, движением облаков, игрой светотени, отражений в воде. Именно на одной из таких выставок, конца XIX в. (1874г.), с легкой руки некоего журналиста, родилось название – импрессионизм. Импресьен – впечатление. Так называлась одна из картин К. Моне («Впечатление. Восход солнца»).       
В своих статьях К. Дебюсси, предельно ясно, выражал свои эстетические взгляды и принципы, весьма созвучные идеям данных художников: «Музыка ближе всего к природе…только музыканты имеют привилегию охвата поэзии ночи и дня, земли и неба – воссоздания атмосферы и ритма величественного трепета природы» [4, с. 52]. 

Больше всего живописный «импрессионизм» повлиял на музыку в области средств выразительности. У К. Дебюсси значение мелодии ослабляется, зато необычайно возрастает роль ладо-гармонического языка, который расширяет возможности к передаче картинно-образного и колористического начал. Именно расширение темброво-звуковых возможностей фортепиано – заслуга К. Дебюсси. Гармоническое разнообразие, широкое и смелое использование разных регистров, тонкая нюансировка; особо сложная педализация, основанная на задержании целых аккордовых комплексов, вот что отличает фортепианные произведения К. Дебюсси [8].  

Творчество К. Дебюсси охватывает огромное разнообразие жанров: камерные вокальные произведения, оперы, балеты, оркестровые произведения (симфонии, симфонические поэмы, сюиты, прелюдии), камерные произведения (сонаты для виолончели, скрипки, кларнета, флейты, фортепианное трио) и огромное количество фортепианных произведений. 

По силе таланта и значению в истории музыкального искусства немногие французские композиторы могут сравниться с К. Дебюсси. Современная музыка обязана ему многими своими открытиями, особенно в сфере оркестровки и гармонии. Эпоха, к которой принадлежит К. Дебюсси, отягощенная грузом прошлого, перенасыщенная плодами многовекового развития человечества, отравленная разочарованием в могуществе разума, в идее прогресса, – это уже «поздняя осень» европейской цивилизации. Энергия борьбы, целенаправленного движения сменяется, когда восхищением, а когда и горестным, усталым созерцанием. Взгляды художников конца XIX – начала XX вв., обуреваемых предчувствием неслыханных перемен, все чаще обращаются к поиску новых форм и средств самовыражения [28]. На художественную арену все более уверенно приходят новейшие творческие течения. Как чуткий и необычайно восприимчивый творец, К. Дебюсси жадно впитывал все новое. В нем ощутима прочная опора на национальные традиции французского искусства, с одной стороны, а с другой – сильнейшее увлечение культурой Испании, России, Явы… 

В первый период своего творчества К. Дебюсси испытывал множество различных влияний: от Р. Вагнера, Ш. Гуно, Ф. Листа, Ф. Шопена, до русских композиторов М. Мусоргского, Н. Римского-Корсакова. Он был погружен в поиски собственной манеры выражения. Отличительной чертой его исканий является широкий диапазон жанров. К. Дебюсси пробует силы в романсовой лирике («Забытые ариетты» по П. Верлену, «Пять стихотворений Бодлера»), в вокально-симфонической области (кантаты «Блудный сын», «Весна», «Дева-избранница») и в фортепианной сфере («Маленькая сюита», «Бергамасская сюита»). 

К 90-м годам XIX в. все яснее вырисовывается собственная концепция К. Дебюсси-композитора, во многом близкая эстетике французских символистов. Он мечтает о создании оперы нового типа, где было бы много таинственности, недосказанности.  

Второй период творчества К. Дебюсси ознаменован работой над оперой «Пелеас и Мелизанда». Именно в это время композитор достигает расцвета своих творческих сил. Были созданы такие шедевры, как «Послеполуденный сон фавна» (оцененный современниками, как манифест музыкального импрессионизма), «Ноктюрны».  

Третий период характеризуется некоторыми отклонениями от ранее избранного пути в сторону неоклассических исканий. В это время, обнаруживается стремление уйти от чрезмерной утонченности к более сильному и мужественному искусству, к большей материальности: симфонические эскизы «Море», оркестровая трилогия «Образы», фортепианный цикл «Детский уголок», две тетради «Прелюдий», балеты «Игры», «Кама», «Ящик с игрушками».  

К. Дебюсси – признанный мастер программного импрессионизма. Принцип программности у К. Дебюсси вытекает из романтических традиций программности Г. Берлиоза и Ф. Листа. Однако К. Дебюсси оказалась чуждой идейно-образная сфера произведений, характерная для творчества этих композиторов. Программность К. Дебюсси стремится, лишь, воплотить общую поэтическую идею, а не сюжетный замысел. Особое значение К. Дебюсси придает поиску новой тембровости и красочности, вдохновляясь колористикой произведений Э. Грига.  

К. Дебюсси отказывается в своем зрелом творчестве от жанра циклической симфонии, от метода сонатности музыкальной драматургии. Случаи обращения композитора к сонатно-симфоническому циклу относятся, в основном, к раннему периоду его творчества. В дальнейшем, если и встречаются, то не имеют ярко выраженных свойств: нарушены пропорции разделов сонатной формы, экспозиционное изложение музыкальных образов значительно преобладает над динамикой их развития (квартет) [15].
Для воплощения характерных живописно-поэтических тем К. Дебюсси был гораздо ближе жанр сюиты с относительно свободной композицией и самостоятельным образным содержанием каждой части («Море», «Образы», «Ноктюрны»). 

Наиболее частый принцип формообразования у К. Дебюсси состоит в том, что один образ, на протяжении большого раздела формы, подвергается не столько динамическому развитию, сколько разнообразному фактурному и тембровому варьированию («Послеполуденный отдых фавна»). 

Иногда К. Дебюсси допускает «рапсодичность» построения, когда несколько образов последовательно сменяют друг друга. Достаточно часто композитор использует 3-х частную форму, особенность которой заключается в новой роли репризы, где темы не повторяются в своем первоначальном виде, а лишь «напоминают» о себе. Это, так называемая, «угасающая» реприза («Послеполуденный отдых фавна»). Другой тип репризы – синтетический, где сочетаются все основные мелодические образы, но также в их неполном, «растворяющемся» виде («Облака») [15]. 

Итак, мы видим, что явление программности имеет глубокие корни, и что принципы программности К. Дебюсси выросли на традициях и опыте великих мастеров прошлого. Эти традиции были переработаны, переосмыслены французским композитором и вылились в музыку совершенно новой формы, более тонкой эстетики. 

1.3 Фортепианное наследие К. Дебюсси в контексте программной музыки французского мастера
Сочинения для фортепиано – один из самых драгоценных разделов творческого наследия К. Дебюсси. Они заняли в репертуаре XX в. положение, аналогичное музыке Ф. Шопена в XIX в. Сам, французский композитор, до конца жизни признавался в поклонении Ф. Шопену. В частности, его цикл из двенадцати этюдов посвящен «Памяти Фридерика Шопена» (1915г.). С именем К. Дебюсси связан решающий поворот в фортепианной музыке XX в., затронувший все, без исключения, сферы пианистического искусства. Маэстро изменил привычный звуковой образ фортепиано. Он открыл в фортепианном звучании совершенно новые, неиспользованные, небывалые красочные и выразительные  возможности. 

К. Дебюсси обладал удивительным даром слышать внутренний голос фортепиано, его звучащую душу. Разрушая стереотипы и привычные представления, композитор открыл красивое и неслыханное доселе звучание, которое всем казалось новым и даже придуманным, а на самом деле было совершенно естественным. Эта способность позволила К. Дебюсси понять и раскрыть сущность любимого инструмента [22].
Интерес к фортепианному творчеству у композитора был постоянным. В общей сложности К. Дебюсси написал более восьмидесяти фортепианных сочинений, большинство из которых – общепризнанные шедевры мировой пианистической литературы. Подавляющее большинство фортепианных пьес композитора – это программные миниатюры или циклы миниатюр, что говорит о влиянии эстетики импрессионизма (для фиксации мимолетных впечатлений масштабные формы оказались менее подходящими).
Сам, К. Дебюсси был выдающимся пианистом. Современники вспоминали, что пианизм К. Дебюсси – это пианизм тонкого, прозрачного звучания; журчащих пассажей; господства колорита; изысканной педальной техники. Отмечали редкое очарование его деликатной исполнительской манеры. Характеризуя его пианизм, цитировали памятную фразу из стихотворения П. Верлена: «Целует клавиши прекрасная рука…»  А. Корто пишет, что К. Дебюсси «прежде всего, был создателем тех таинственных соотношений впечатлений, благодаря которым, согласно П. Верлену, «неясное соединяется с ясным» [21, с. 47]. 
На всех фортепианных произведениях К. Дебюсси лежит печать его своеобразного пианизма. О его игре писали, как о колдовстве. Характер его туше обусловил тонкость и разнообразие колорита, чрезвычайную мягкость звука, отсутствие ударных эффектов. М. Лонг так вспоминает об игре маэстро: «Дебюсси был несравненным пианистом. Как можно забыть гибкость, ласковость и глубину его туше!» [22, с. 89]. 

Стиль фортепианных произведений композитора неотделим от его исполнительской манеры и отличается полным отказом от всего внешнего, показного. Это камерный стиль, в лучшем смысле слова, где виртуозные возможности инструмента подчинены всегда серьезной художественной задаче. Одной своей корреспондентке композитор написал, что некоторые прелюдии, например, «Дельфийские танцовщицы» или «Шаги на снегу», должны исполняться непременно «с глазу на глаз». 
Фортепианные сочинения К. Дебюсси отличаются особой, тонкой и сложной педализацией, с широким применением полупедали, основанной на необходимости задерживать звучание, как отдельных звуков, так и целых аккордовых комплексов на отрезках большой протяженности. Произведения композитора требуют от исполнителя тонкой и разнообразной нюансировки и градации динамики, а также владения колористическими приемами извлечения звука. 
К. Дебюсси широко использует в своих пьесах народные, песенные жанры, танцевальные ритмы, однако трактовка этих элементов также приобретает импрессионистический характер: это не прямое воплощение, а скорее причудливые отзвуки танца, марша, песни. 

Говоря о фортепианной фактуре, у К. Дебюсси следует выделить два пласта его пианистической техники: первый – это многослойность, фоническая иллюзорность импрессионистического письма, подчиненного пейзажным решениям, второй – отличается предельной простотой подвижного двухголосия, скромной техникой в духе старинного французского пианизма. Первая из этих тенденций представляет К. Дебюсси как новатора, открывшего неведомые колористические таинства, вторая указывает на возвращение к исконным клавирным возможностям фортепиано [15]. 

Кроме того, в фортепианном пианизме французского маэстро представлен целый арсенал новых, для своего времени, фонических эффектов. Это – своеобразная рассредоточенность звуковых пластов, охватывающих крайние регистры фортепиано, с целью создания эффекта пространства; сложная техника педализации, рождающая прелесть резонирования воздушной среды; постепенного таяния звукового потока; живописная трактовка пассажей и фигураций тремолирующего фона (словно реальные звуки природы). 

Стремясь достичь стереофонического звучания К. Дебюсси, порой, применяет особый эффект «двух клавиатур», собирая в развернутой трехстрочной фактуре сложное полнозвучие двухрояльного ансамбля (например: прелюдия «Мертвые листья»). Многослойность фактуры у композитора неразрывно сплетается с оригинальными находками в сфере полуфункциональных, полиладовых комбинаций, с использованием остинатной техники. 
В фортепианной музыке К. Дебюсси обнаруживается тесная связь графики нотного текста с пианистическим мышлением. Это прекрасно видно на примере использования композитором для записи третьей строки. Впервые третья строка в фортепианных пьесах появилась в «Вечере в Гренаде». Это было вызвано чисто утилитарными соображениями: две руки играют в верхнем и среднем регистрах, а бас отстоит от них на несколько октав. Во второй тетради «Образов» причины, вызвавшие появление третьей строки, меняются. В пьесе «И луна опускается над развалинами храма» третья строка становится одним из признаков новой формы пианистического мышления. Своего апогея эта новая форма достигает во второй тетради «Прелюдий». Границы использования клавиатуры расширились, соответственно расширилось и поле нотного стана – уже не только верхний и нижний, а и средний регистр выделен в нотах [13]. 
Детализируя нотную запись, К. Дебюсси вводит огромное количество различных динамических и агогических указаний, которые требуют дополнительного места. Например, пианистическое письмо периода второй тетради «Прелюдий» демонстрирует удивительное разнообразие «фоновых структур», самостоятельность звуковых комплексов, занимающих все пространство клавиатуры. Дробление звуковой ткани, тембральная трактовка регистров фортепиано требовали введения третьей строки [13]. 

Новый строй фортепианного звучания сложился у К. Дебюсси не сразу. Пьесы, сочиненные в 80-е и 90-е годы, были еще достаточно традиционны. Но они, неизменно, привлекают отточенностью формы, меткостью жанровых решений, близких, то французским инструментальным сочинениям конца XIX в. (Бизе, Сен-Санс), то старинному клавирному искусству. К числу ранних миниатюр относятся: «Славянская баллада», «Шотландский марш», «Штирийская тарантелла», «Арабески», «Бергамасская сюита». 
В музыкальной эстетике самого французского маэстро чрезвычайно важно понятие арабески. Оно воплощается в линиях фактуры, слитности мелодического начала и в то же время подчеркнутой точности и гибкости линеарного письма К. Дебюсси. Ф. Жерве дает следующее понятие «арабески»: «…искусство по сути декоративное, образованное путем гармоничного расположения в пространстве различных мотивов, заимствованных из архитектуры, или природы, или же мотивов, созданных воображением художника. Это стройное целое, значение которого, в высшей степени, орнаментально и абстрактно» [13]. 
В «Арабесках» (1888г.) проявился изящный юмор К. Дебюсси, его склонность к затейливым ритмическим рисункам. Первая из этих пьес (E-Dur), соответствует названию, благодаря красивым капризно-арпеджированным линиям орнамента, из которого рождается мелодия. Музыка напоминает шумановские и шопеновские миниатюры. Музыкальный язык первой арабески отличается светлым диатонизмом, свободным чередованием всех ступеней натурального мажорного лада и характерными пропусками отдельных звуков звукоряда в мелодическом орнаменте и непрерывностью триольной фактуры.  
Вторая арабеска (G-Dur), столь же однообразна по изложению. На фоне ритмической фигуры, образующей сплошной орнамент, временами вырисовываются мелодические интонации. Обращает на себя внимание преобладание субдоминантовой функции, а также частое появление двойной доминанты, смелые тональные отклонения и параллелизмы, при строго выдержанном диатоническом принципе. Все это вместе позволяет отнести «Арабески» к проявлениям раннего импрессионизма. 
В начале 90-х годов были изданы: «Славянская баллада», «Штирийская тарантелла», «Романтический вальс», «Ноктюрн», «Мазурка». Все названные пьесы обнаруживают ценное качество молодого К. Дебюсси – отличное чувство жанра. Об этом можно судить по сдержанно-печальной выдержанной в народном духе мелодике «Славянской баллады», по изящной простоте «Штирийской тарантеллы».

Вершиной фортепианной музыки молодого К. Дебюсси являются два сборника пьес: «Бергамасская сюита» и «Маленькая сюита» (в четыре руки).
«Маленькая сюита» (1889г.) состоит из черырех пьес: 1. «В лодке», 2. «Кортеж», 3. «Менуэт», 4. «Балет». Каждая из этих пьес, достойна, занять место среди классических образцов танцевально-маршевых миниатюр французских композиторов. Своей картинностью «Маленькая сюита» близка сюитам Ж. Бизе. Музыка сюиты очень оригинальна, несмотря на то, что К. Дебюсси не пользуется здесь острыми, новаторскими звучаниями. Общераспространенные жанры (марш, баркарола, танец), представлены в печально-лирической, живописной трактовке. Из новых ладовых приемов следует указать на неполный целотоновый звукоряд в баркароле («В лодке»). В пьесе «Кортеж» обращает на себя внимание ритмическая расчлененность мелодии марша, придающая ему необычайную картинность. Основная мелодия «Менуэта» носит грустный оттенок, благодаря ладовой структуре (постоянное балансирование между G-Dur и a-moll). Танцевальная тема «Балета» носит оживленный народный характер. В средней части двухдольный размер сменяется пластичной мелодией вальса. В коде обе эти темы (двухдольная и вальсовая), соединяются и звучат одновременно.
В «Бергамасской сюите» (1890г.) композитор обращается к танцевальной старине, сочетая ее с изысканностью современного ладогармонического мышления. Вступительная часть, «Прелюдия», вводит нас в атмосферу праздника. Она дает любопытное сочетание фактурных признаков начальной пьесы из старинной сюиты с ясно выраженными качествами новейшей музыки: диссонирующие сложные созвучия, преобладающая ладовая неустойчивость с редкими, формальными тоническими каденциями, отклонение в отдаленные тональности (в средней части). Пьеса отличается особым блеском и бодрым, крепким звучанием.  
В «Менуэте» отклонение от старинного жанра еще ощутимее. Танцевальная тема Менуэта, вопреки традиции, местами растворена в движении мелодических линий прелюдийного типа. Мелодия ладово неустойчива, лишена плавности звучания, густо расчленена ритмически. Музыка приближается к скерцозному балетному танцу. 
Следующая пьеса «Лунный свет» – одна из самых известных и исполняемых пьес К. Дебюсси. Это композиционный и выразительно-смысловой центр сюиты. Впервые возникает красивейший, нежный, меланхолический ночной пейзаж. По существу, это ноктюрн, пьеса настроения, один из ранних опытов импрессионистской звукописи К. Дебюсси. Медленно и лениво катящиеся звенья секвенции образуют широкую волнистую линию, в дальнейшем редко встречающуюся у К. Дебюсси. Голосоведение классически плавное: композитор придавал этому большое значение даже тогда, когда стал увлекаться неразрешенными задержаниями и «повисшими» диссонансами. В целом музыка звучит упоительно светло, свежо и с явственным оттенком печали. 
Медлительно-грустная пьеса «Паспье», формально заменяет заключительный номер клавирной сюиты. На фоне размеренного сопровождения «стаккато» возникает прелестная длинная мелодия. Традиция этого «танца настроения» идет от клавесинистов и Ж. Бизе. 
Расцвет же фортепианного творчества К. Дебюсси относится к первому десятилетию XX в. Мы видим, что в раннем периоде своего творчества композитор ищет новые формы и свежесть содержания циклических произведений, используя опыт композиторов прошлого. Но, постепенно погружаясь в мир образов и эстетики импрессионизма, возникает новый вид сюиты, состоящей из программных пьес, наполненных особой изобразительностью и красочностью. Возникают один за другим лучшие фортепианные циклы композитора – «Для фортепиано» (1901г.), «Эстампы» (1903г.), «Образы» (1905-1907гг.), «Детский уголок» (1908г.), две тетради «Прелюдий» (1910г. и 1913г.).  

Цикл «Для фортепиано» (1901г.) включает в себя три пьесы: «Прелюдия», «Сарабанда» и «Токката». «Прелюдия» принадлежит к наиболее эффектным концертным произведениям К. Дебюсси для фортепиано. Она написана блестяще, в стиле мартеллято, в быстром темпе, насыщенная аккордовыми скачками, эффектными глиссандо, смелыми гармоническими находками. Целотоновые последования роднят эту пьесу с целым рядом других произведений К. Дебюсси. «Сарабанда» является данью французскому искусству XVIII в. Ее музыка соединяет  благородную мелодику старины со вполне современной остротой гармонического звучания. Третья пьеса – «Токката» по настроению перекликается с бодрой музыкой прелюдии. На примере этого сочинения мы можем предположить, что композитором руководило стремление возродить принцип классической сюиты на совершенно новой основе. 

Сборник «Эстампы» (1903г.) – яркий пример импрессионистского программного сочинения. Он включает три пьесы: «Пагоды», «Вечер в Гренаде», «Сады под дождем». «Пагоды» – абсолютно живописная картина. Ее ладовая неподвижность заключена в господстве органных пунктов и глубоких басах, в преобладании неполных диатонических звукорядов (в частности пентатоники). Спокойная орнаментальная фактура усиливает впечатление полной статичности. А, благодаря мягким аккордовым звучностям, даже резкие диссонансы звучат благостно. 

Пьеса «Вечер в Гренаде» – это одно из высших достижений фортепианного творчества К. Дебюсси, и одно из лучших произведений французского импрессионизма. Музыку составляют элементы, принадлежащие к двум категориям: с одной стороны, это испанские танцевальные мотивы типа хабанеры, а с другой – звукоподражании, преимущественно звону струн. Это сочинение, пронизанное танцевальностью, все же не является танцем в прямом смысле. Типичные испанские интонации придают музыке характер свободного наброска с натуры. Пьеса начинается гитарным наигрышем и постепенно обогащается отрывочными мелодическими элементами. Выдержанные звуки в разных регистрах, органный пункт, остинатные фигуры – создают определенную атмосферу. Страстный мотив хабанеры возникает на фоне блестящего ритмичного сопровождения. Он чередуется с другими разнохарактерными эпизодами. Все заканчивается легким струнным звоном. Третья пьеса «Сады под дождем» – выдержана в единой фактуре: непрерывное движение арпеджио в быстром темпе осуществляется техникой легкого мартеллято, что делает музыку похожей на этюд или токкату.  

В 1904г. К. Дебюсси создает знаменитую фортепианную пьесу «Остров радости». Это сочинение яркий пример того типа программности, в основу которого положена, своего рода, музыкальная транскрипция картины А. Ватто «Отплытие на Цитеру». Это виртуозная пьеса танцевального характера, с блестящим звуковым оформлением. В музыке слышны рассыпающиеся в пене волны. Композитор достигает этого эффекта чередованием увеличенных трезвучий. Длинная извилистая танцевальная мелодия звучит под резко очерченный аккомпанемент звенящих струн. Чередуясь с музыкой, изображающей игру волн, мелодия танца сменяется новым, плавным танцевальным напевом торжественного характера. Его широкое изложение прерывается и сопровождается звуковой игрой волн. Вновь возникает длинная танцевальная мелодия, темп ускоряется, ладовая основа все больше приближается к структуре увеличенного лада. Как результат возникает увлекательная кода, состоящая из блестящих вариантов всех трех тем. Ладовая структура этой пьесы – балансирование между мажором и увеличенным ладом – типична для второго периода творчества К. Дебюсси.

Из трех пьес, составляющих цикл «Образы» (1905г.), выдающееся значение имеет первая – «Отражения в воде». Пианиссимо мягких аккордовых звучаний определяют характер этой подлинно импрессионистской звуковой картины. Ее музыкальный язык глубоко оригинален. Мы слышим в ней, часто встречающееся у К. Дебюсси, сочетание чистого диатонизма со сложными созвучиями увеличенного лада, что, несомненно, придает музыке особую загадочность и наполняет звучание объемом и воздухом. Кроме того, мы слышим, сложные хроматические чередования диссонирующих сочетаний, последовательности чистых квинт и кварт. Пьеса изобилует пассажной техникой в правой руке, краткими мотивами-символами, педальными, тембровыми, регистровыми и динамическими эффектами – это излюбленные приемы красочности в сочинениях К. Дебюсси.  
«Посвящение Рамо» (вторая пьеса) – медленная и величавая сарабанда, представляет собой одну из попыток композитора отразить в свойственных ему формах музыкального языка мир образов галантного века. Нежная, сдержанная мелодия в натуральном миноре излагается сперва одноголосно, а в дальнейшем предстает в типичном для К. Дебюсси гармоническом одеянии, с органными пунктами, выдержанными аккордами, придающими музыке глубокую пассивную сосредоточенность и грустный колорит. Третья пьеса «Движение» – это токката, с характерной однообразной фактурой. Сущность гармонического языка пьесы заключается в постоянном нарушении до мажора элементами более сложных ладовых структур.  

Вторая серия пьес с названием «Образы» написана в 1907г. и включает в себя три программные пьесы, абсолютно импрессионистской красочности: «Колокола сквозь листву», «И луна нисходит на разрушенный храм», «Золотые рыбки». Пьесы весьма изысканны, и не только по названию. Они представляют собой собрание редкостных звукосочетаний: модальных звукорядов, целотоновых последований, квартовых и секундовых созвучий, новоизобретенных гамм. Тематически пьесы изобилуют краткими построениями, лишенными жанровых признаков. Всюду господствует богатая орнаментика, аккордовая структура и игра тембров. В целом, эти пьесы являют собой пример бессюжетной импрессионистской программности и принадлежат к числу эстетических, живописных сочинений К. Дебюсси.  
Область фортепианной музыки занимает в творчестве К. Дебюсси важнейшее место. Будучи первоклассным пианистом, композитор обращается к фортепианным сочинениям на протяжении всей жизни. Самые типичные черты его творчества, касающиеся образной сферы, жанрового многообразия и стиля нашли наиболее яркое воплощение в его фортепианных произведениях. Акцентируем внимание на том, что новаторство фортепианной музыки К. Дебюсси трудно представить без эстетических впечатлений, которые композитор пережил, узнав музыкальную культуру других стран [10]. 
Посещая Всемирную выставку (в 1889г. и 1900г.) в Париже, композитор познакомился с музыкой азиатских и африканских народов в ее первозданном виде. Характерные черты звучания индонезийского гамелана преломилась в «Пагодах» из цикла «Эстампы», второй тетради «Образов», некоторых прелюдий. В первую очередь надо отметить их ладовые особенности: целотоновые звукоряды, из элементов которых К. Дебюсси выстраивает разнообразные пентатонические лады. Холодноватая, несколько отрешенная строгость звучания пентатоники, сама по себе обладала особой привлекательностью для К. Дебюсси; к тому же композитор нашел в ней своеобразное «противоядие», защиту от гипертрофированной хроматики – квинтэссенции вагнеровского начала. 
В музыку К. Дебюсси входят образы востока, Испании, джаза; наряду с этим растет интерес к открытиям русских композиторов- А. Бородина, М. Мусоргского, Н. Римского-Корсакова. В творческом сознании композитора, попевочный тематизм кучкистов находит смысловой резонанс с причудливыми мелодическими мотивами гамелана. Ориентальные мотивы в творчестве русских композиторов во многом отвечали собственным представлениям К. Дебюсси. Разнородность влияний, кажется таковой лишь на первый взгляд: отбор выразительных средств производится композитором под строжайшим контролем творческой интуиции и вкуса. 

Фортепианный стиль К. Дебюсси формировался в камерно-вокальной сфере, неразрывно связанной с поэтическим словом. Именно поэзия, в первую очередь, безусловно, поэзия символистов, стала для композитора путеводной нитью – главными «властителями дум», наставниками К. Дебюсси были представители литературы и пластических искусств. В письме к Э. Варезу К. Дебюсси сделал признание: «… я люблю «образы» почти так же, как музыку» [11, с.152]. 

Можно предположить, какой смысл К. Дебюсси вкладывал в слово «образы», его можно перевести как «картинка», «икона», «представление», «отражение». Применив эти значения к фортепианному творчеству композитора, можно прийти к выводу, что почти все пьесы К. Дебюсси входят в смысловое поле понятия «образы» – остановленного мгновения, зафиксированного чувственного впечатления. Созданный К. Дебюсси метод музыкального психологического воздействия на слушателя, по сути, является аналогией открытиям, сделанным в области поэтического слова Ш. Бодлера, С. Малларме, А. Рембо и особенно П.Верленом (наиболее ценимым К.Дебюсси).      

Импрессионизм явился следующей ступенью в развитии мировой культуры в целом и программной музыки в частности. Это одно из самых ярких направлений в искусстве конца XIX – начала XX веков. Явления, непосредственно подготовившие музыкальный импрессионизм – это французская поэзия и живописный импрессионизм. Свою музыку импрессионисты строят на игре музыкальных светотеней, на неуловимом «ощущении» звука. Отказываясь от классической завершенности форм, композиторы-импрессионисты, вместе с тем, охотно обращаются к жанрам программной музыки, к народным танцевальным и песенным образам, в которых ведут поиск обновления музыкального языка [39]. 

В отличие от живописного импрессионизма, который был представлен именами ряда крупных мастеров (Э. Дега, Э. Мане, К. Моне, К. Писсаро, О. Ренуар, А. Сислей), музыкальный импрессионизм, по существу, имеет лишь одного яркого представителя – К. Дебюсси. Как и художики-импрессионисты, представители музыкального импрессионизма проявляют себя в тяготении к поэтическому одухотворенному пейзажу. Ощущения, возникающие при восприятии неба, моря, леса, способны, по мысли К. Дебюсси, возбудить фантазию композитора и вызвать к жизни создание новых звуковых приемов.          

Таким образом, проанализировав творчество К. Дебюсси, мы видим, что новаторство композитора заключается в его особом внимании, сосредоточенном на передаче оттенков основного образа. Он обогатил палитру выразительных средств множеством новых оттенков, добился огромного мастерства в передаче света, цвета, воздуха, всего того, что так трудно поддается музыкальному воплощению.  
Кроме того, важно отделить новаторство музыкального языка композитора от новаторства пианизма – того, как новая логика музыкального мышления, общие законы музыкального языка преобразованы в логику фортепианного письма. Если рассматривать проблему узко, с точки зрения подхода к инструменту, то главное – связь руки с клавиатурой. У К. Дебюсси связь руки с клавиатурой, а также связь руки и клавиатуры с педалью определяет палитру фортепианного звучания.
РАЗДЕЛ 2
МУЗЫКАЛЬНО-ОБРАЗНОЕ ВОПЛОЩЕНИЕ ПРОГРАММНОГО СОДЕРЖАНИЯ В ФОРТЕПИАННОЙ МУЗЫКЕ К. ДЕБЮССИ
2.1 Цикл «Прелюдии» К. Дебюсси – вершина фортепианного наследия французского мастера
История возникновения прелюдии уходит корнями в эпоху Возрождения (начало XIV – конец XVI вв). Название «прелюдия» по латыни означает буквально: «перед» «игрой». 
Первыми прелюдиями были произведения для лютни. Это были короткие вступления (импровизационного склада), предшествующие крупным пьесам. Лютнисты часто играли прелюдии, чтобы проверить настройку инструмента, акустику помещения. В XVII в. во Франции начали появляться клавишные прелюдии. В конце XVII в. в европейской клавесинной традиции складывается «классический» тип сюиты – однотонального цикла, основу которого составляют танцы различного национального происхождения и характера (аллеманда, куранта, сарабанда, жига).
Однако уже в творчестве Ф. Куперена происходит отказ от условностей, ставшей традиционной сюитной схемы: резко увеличивается число нетанцевальных номеров, которые, словно, вытесняют танцевальную основу цикла. На первый план выходит образное, часто обусловленное конкретной программой, содержание каждой пьесы. Нередко французская сюита открывалась бестактовой прелюдией. Первоначально функция прелюдии была преимущественно прикладной, но в дальнейшем такая роль прелюдии уступает место совершенно иной, значительно обогащенной, ее трактовке [33].    
Находки французских клавесинистов воспринял и гениально преломил в своем творчестве И. Бах. Композитор исключительно многообразно трактует жанр, дающий широкие возможности для творческого экспериментирования – это клавирная либо органная прелюдия, предваряющая фугу; и прелюдия, открывающая клавирную или оркестровую сюиту и хоральная прелюдия.     
Для творчества композиторов-классиков (конец XVIII – начало XIX вв.) жанр клавирной и фортепианной прелюдии не был столь показательным. На первый план выходят новые инструментальные жанры.     
Возрождение прелюдии произойдет несколько позднее – в эпоху романтизма. Эта эпоха отмечена активнейшей интеграцией жанров, границы которых оказываются пересмотренными; каждый из них интенсивно «впитывает» новое интонационное содержание.        
Качество прелюдийности играет в романтической музыкальной поэтике одну из главных ролей. Способность прелюдии воплотить как стихию свободного движения, игрового начала, так и различные лирические состояния, равно как и иные ее свойства прелюдии, обнаруженные и гениально использованные И. Бахом, не могли быть оставлены без внимания романтиками.         
Огромное значение имело и переосмысление, изначальной вступительной функции прелюдии. Хотя она и приобрела самодостаточность и независимость, все равно оставался некий смысловой «недосказанный» подтекст («за этим еще что-то следует…»).  Быть может, именно благодаря этому подтексту, прелюдия обрела право на разомкнутость формы; этим же обусловлена и способность обновленных прелюдий к объединению в цикл [33]. Классическим образцом цикла прелюдий, как самостоятельных пьес, стали 24 Прелюдии  ор. 28 Ф. Шопена.          
В дальнейшем, в фортепианном стиле К. Сен-Санса, открытия Ф. Листа, Ф. Мендельсона, Ф. Шопена органично соединяются с элементами барочной и классицистской техники. В этой связи, исключительно важно наблюдение, сделанное А. Корто: «Сен-Санс понимал фортепиано как клавир с его специфическими возможностями, открыто выступая против того, что он называл «манией экспрессивной игры и монотонного легато» [21, с.336.]. Для творчества К. Сен-Санса характерно сочетание неоклассицистских, связанных с жанровым инвариантом прелюдии, приемов письма (Багатели) и программно-живописной манеры («Колокола Лас-Пальмас»).     
В творчестве С. Франка, органный класс которого посещал К. Дебюсси, выделяются два монументальных сольных цикла: «Прелюдия, хорал и фуга» и «Прелюдия, ария и финал». Архитектоника каждого из них выверена до малейшей детали, тесно связана лейттематическими нитями, однако при этом слушателя не покидает ощущение импровизационной текучести, непредсказуемости развития мысли. Подобные образцы квази-барочной по духу прелюдии, открывающей цикл нетрадиционного состава, оказала влияние на творчество К. Дебюсси («Бергамасская сюита», «Для фортепиано»). 
Предвосхитил новый французский фортепианный стиль, в полной мере сформировавшийся в творчестве К. Дебюсси, Э. Шабрие в своих «Живописных пьесах». В них намечается путь к дебюссистскому пониманию фортепианной миниатюры: при использовании Э. Шабрие внешне традиционных, подчас несколько громоздких форм, сильно выражена импровизационность (8 пьеса цикла даже называется «Импровизация»). 
Намеренная незавершенность, эскизность формы свойственна, почти всем миниатюрам Э. Сати. В графике произведений этого автора отразилась прелюдийная по духу, квази-импровизационная логика развертывания формы. Э. Сати часто записывал свои миниатюры без тактовых черт. («Стрельчатые своды», «Гноссьены» и «Холодные пьесы»). Это характерный прием, свойственный прелюдиям клавесинистов. Благодаря этому свойству мы можем расценивать пьесы Э. Сати как разнообразные по характеру и образному содержанию прелюдии.  К. Дебюсси учитывал опыт Э. Сати в своем понимании прелюдийности, как качества формы фортепианной миниатюры; именно это качество, в наибольшей мере отвечало его собственным творческим исканиям. 
При всем различии творческих натур композиторов- предшественников К. Дебюсси, в их наследии обнаруживаются сходные тенденции. С одной стороны это продолжение специфической французской традиции конкретности, «предметности» образа, а с другой – явное или завуалированное желание использовать на новом уровне находки старинных национальных мастеров. 
Прелюдия, как малая инструментальная форма текучего, импровизационного характера – сопоставима по своим масштабам и композиционным принципам с поэтической миниатюрой. Прелюдии К.Дебюсси – результат своеобразной транспозиции поэтических текстов символистов в сферу музыки. Слияние разных эстетических импульсов, ведущее к возникновению смыслового резонанса, становится возможным и потому, что каждый компонент образа у К.Дебюсси – это намек. Образное содержание, словно окутывается вуалью недоговоренности, вследствие чего формируется общее впечатление эскизности художественного целого [18].   
Музыкальный импрессионизм К. Дебюсси проявился в широком и смелом обновлении гармонических и колористических средств, призванных выражать мимолетные впечатления, постоянно изменяющиеся настроения, тонкие движения души. В его произведениях воплощены эмоции в слиянии с живописной атмосферой впечатлений, и своими названиями композитор стремится дать толчок восприятию слушателей, направить их воображение. Отсюда и тяготение К. Дебюсси к живописным названиям (эскизы, картины). Отказавшись от традиционных форм (соната, концерт, вариации), К. Дебюсси сохранил в большинстве своих произведений стройность и цельность композиции. Специфика музыкального формообразования у К. Дебюсси отличается от других новаторов своей эпохи. Для французского мастера характерно ощущение свободы от традиционных правил композиции, особое чувство легкости, вытекающее из отсутствия необходимости соблюдать заданные правила. К. Дебюсси был убежден, что отрываясь от премудростей традиционной музыкальной формы, художник должен обращаться к природе: «Кто может проникнуть в тайну музыки? Шум моря, изгиб какой-то линии горизонта, ветер в листве, крик птицы откладывают в нас разнообразные впечатления. И вдруг, не спрашивая нашего согласия, одно из этих воспоминаний изливается из нас и выражается языком музыки» [11, с. 211].

Для К. Дебюсси отвержение рационально выверенных традиционных форм музыки, прежде всего, было противодействием немецким традициям и утверждением национального французского духа. Сам композитор так писал об этом: «у нас, в творчестве Ж. Рамо жила чистая французская традиция, сотканная из чарующей хрупкой нежности, из верного выражения чувств, из точной декламации в речитативе, жила традиция без немецкой претензии на глубину… Затем, он высказывает сожаление о том, что французская музыка «слишком долго шла путями, коварно удалявшими ее от ясности в выражении чувств, от точности и собранности формы – качеств значительных и присущих французскому духу» [12, с. 183].
Композитор избегает расплывчатости и аморфности формы четким делением ее на внутренние разделы при помощи цезур, фермат. К. Дебюсси широко использует жанровые элементы, ритмы, интонации народных танцев, причудливо сочетает все это с хрупкими импрессионистическими гармониями. Французский композитор стал создателем нового фортепианного стиля, оригинального и самобытного, который заключает в себе многоплановость фактуры, мелодию, скрытую в гармоническом фоне, сложный ладогармонический язык, основанный на неожиданных сменах далеких тональностей, на употреблении неразрешенных диссонирующих созвучий, изменчиво-прихотливую ритмику. 
Важную роль в формировании музыки импрессионистов играло сохранение и развитие классических традиций, унаследованных от предшествующих эпох. К. Дебюсси очень интересовался григорианским пением, его ладами, интонациями; с увлечением слушал полифонические произведения. Изучая музыку О. Лассо, Дж. Палестрины, К. Дебюсси находит много ладовых возможностей, обогащавших сферу мажора-минора, ритмическую гибкость, далекую от традиционной квадратности. Все это помогло ему в создании собственного музыкального языка. 
Наряду с этим К. Дебюсси высказывает сожаление о том, что отечественная музыка «чересчур долго следовала путями, коварно удалявшими ее от той ясности выражения, той точности и собранности формы, которые являются специальными и характерными качествами французского гения» [1, с. 23]. 
Тонкость настроения, детализация письма импрессионистов была бы невозможна без усвоения гениальной звуковой техники Ф. Шопена, колористических находок Э. Грига, свободы голосоведения М. Мусоргского, гармонических красок Р. Вагнера.   

Эстетика импрессионистов воздействовала на все жанры музыки. Вместо многочастных симфоний стали культивироваться симфонические эскизы, в фортепианной музыке появляется свободная миниатюра, для которой характерна значительно большая свобода развития, а так же постоянная изменчивость гармонического языка, ритмического рисунка, фактуры, темпа. Все это придает музыке импрессионистов характер импровизационности и способствует передаче постоянно меняющихся впечатлений [18]. 

Прелюдийность, как глубинное свойство формообразования, способна прояснить характерные качества музыкальной логики К. Дебюсси в сочинениях различных жанров. Принцип прелюдирования, нащупываемый композитором в ранних фортепианных произведениях будет выполнять ключевую роль в дальнейшей эволюции фортепианного стиля композитора. Не будет большим преувеличением сказать, что на протяжении всего творческого пути К. Дебюсси смело экспериментирует и, в конце концов, находит идеально отвечающий его представлениям фортепианный жанр. Данный жанр концентрирует в себе необходимые качества: лаконичность, свободу от традиционных схем и эскизную незавершенность в сочетании с глубиной художественных ассоциативных связей. Этим идеальным жанром становится прелюдия. 
2.2 Особенности реализации идеи программности в фортепианном цикле К. Дебюсси «Прелюдии»
Признанной вершиной фортепианной музыки К. Дебюсси стал цикл «Прелюдий» (в 2-х тетрадях по 12 пьес, 1910 и 1913гг.). Это итог многолетних изысканий композитора в области пианизма. К. Дебюсси стал последним из западноевропейских композиторов, после И. Баха и Ф. Шопена, в чьем творчестве жанр прелюдии играл такую важную роль. В отличие от Шопеновских прелюдий, прелюдии К. Дебюсси – программны. Все они имеют оригинальные пост-заголовки – программные названия даны в конце музыкальных пьес. Композитор словно предлагает слушателю самостоятельно постичь смысл музыки, а уже после сверить свои ощущения с авторскими пояснениями. Мало того, что названия помещены в конце прелюдий, так еще и в скобках, и с многоточием. Это очень тонкий намек композитора на таинственность этих названий, на их неоднозначность. Исполнителю нужно еще докопаться до того, что скрыто за словами, откуда они и на что намекают. 
Характерной особенностью является то, что К. Дебюсси одним из первых стал использовать французские указания в своих произведениях. Интересно, что свои авторские ремарки в тексте, композитор располагал очень точно, показывая срок действия ремарки. Он считал это крайне важным с исполнительской точки зрения [5]. Названия прелюдий кратко обрисовывают образную сферу каждой миниатюры, указывают на источник музыкального замысла. Это природа: море («Паруса», «Туманы», «Ундина», «Затонувший собор»), воздушная стихия («Ветер на равнине», «Звуки и ароматы реют в вечернем воздухе», «Что видел западный ветер»), свет («Терраса, посещаемая лунным светом», «Фейерверк»). Многие сюжеты были почерпнуты из произведений изобразительного искусства («Дельфийские танцовщицы», «Канопа», «Ворота Альгамбры»), а также литературных сочинений – символистской поэзии, творчества великих английских писателей Ч. Диккенса, В. Шекспира. 
Романтическая экспансивность вагнеровского плана, когда широкие мелодические построения послушно следуют эмоциональному рельефу, в музыке К. Дебюсси заменяется сосредоточенным пребыванием в воображаемом мире. Гармония, ритм и мелодика композитора обладают несомненным психологическим воздействием. Мягко диссонирующие, но не уязвляющие слуха созвучия, чрезвычайно гибкий, но, в то же время, определенный ритмический рисунок, краткие заклинательные интонации создают таинственную, обволакивающую атмосферу грез [10]. Тон сочинений  К. Дебюсси – аристократический, сдержанный, чуждый эмоциональных преувеличений. В его музыке присутствует особая эстетика – созерцание красоты. Образы прелюдий типичны для импрессионизма. Это пейзажи, портреты, жанрово-бытовые зарисовки, сказочные и фантастические сюжеты, легенды.           
Цикл открывается прелюдией «Дельфийские танцовщицы» (1/1). Эта пьеса написана под впечатлением от увиденного античного барельефа. Одухотворенная красота мраморных изваяний вызвала у К. Дебюсси яркие музыкально-поэтические ассоциации. Прелюдия написана в жанре очень медленного строгого танца. Основной мелодический образ неразвит – он состоит из одного краткого хроматического мотива, который проходит в среднем голосе. В первой части прелюдии все его развитие сводится к неоднократному повторению в медленном темпе с минимальной динамикой. К. Дебюсси избегает танцевальной «квадратности» в изложении неожиданной сменой 3-х дольного метра на 4-х дольный и расширением четырехтактных построений до пятитактных. Ощущение скульптурной объемности, выпуклости образа достигается фактурой изложения. Происходит постепенное расслоение на три плана: мелодия в среднем регистре, бас и аккордовое сопровождение. Регистровый разрыв между этими тремя планами, в дальнейшем, становится все более заметным и достигает иногда пяти октав. Середина прелюдии отличается большей экспрессией за счет постепенного роста динамики и встречного движения в мелодии с сопровождением. Но начавшееся развитие неожиданно прерывается, так и не дойдя до кульминации. Этот импрессионистский прием часто встречается в сочинениях К. Дебюсси. Все вдруг угасает в повисших в воздухе аккордах (пианиссимо), раздвинутых в крайние регистры фортепиано. В репризе гармонизация основной темы увеличенными трезвучиями и постепенно тающая динамика тонко передают ощущение остановившегося и застывшего в камне танца.     
Больше всего в цикле пейзажных прелюдий. Однако пейзажность у К. Дебюсси не сводится к иллюстративности. Яркий пример – прелюдия «Шаги на снегу» (6/1). Музыку этой пьесы нельзя считать только зарисовкой зимней природы. Она наполнена глубоким психологическим смыслом, что подчеркивает и начальная авторская ремарка: «этот ритм должен передать звуком пространство печального ледяного пейзажа». Это пояснение касается остинатного ритма, пронизывающего пьесу. Он акцентирует и подчеркивает впечатление скованности, застылости, пустоты. Скорбная, тоскливая музыка прелюдии зарождается в тишине, растет, достигая кульминации (в середине 3-х частной формы), а затем тихо замирает. Основная тема диатонична, но при этом неустойчива в тональном отношении. Обилие пауз придает декламационной мелодии разорванный, фрагментарный характер. Развитие прелюдии предопределено мерным движением секундового мотива – его поступь тяжела, но безостановочна.              
Прелюдия «Звуки и ароматы носятся в вечернем воздухе» (4/1) – еще один импрессионистский пейзаж. Название этой пьесы К. Дебюсси позаимствовал из стихотворения Ш. Бодлера «Балкон». Гармонический язык очень богат. Пьеса изобилует типичными для К. Дебюсси аккордовыми образованиями и последовательностями (например: чередование трезвучий). Постоянно встречается чередование трехдольного и двухдольного размеров – такое пятидольное строение придает основному мотиву своеобразную капризную импульсивность.  В музыке, преобладает акварельность, мягкость звучания полутонов. Интонации томления сближают прелюдию с фортепианной лирикой Ф. Листа.   
Прелюдия «Ветер на равнине» (3/1) представляет собой пьесу с преобладающим токкатным изложением и вторгающихся эпизодов мягких аккордовых последований на глубоких органных пунктах. Эти приемы придают музыке не только ощущение пространства и движения, но и чувство встревоженности и беспокойства. Трепетные пассажи, оттеняющие простую и благородную мелодию, излюбленные композитором цепочки параллельных септаккордов – все это создает эффект пространственности и воздуха. Здесь мы встречаемся со статическим приемом выдержанных звуков и остинатных фигур, определяющих характер музыки. Интересна заключительная каденция: четыре мажорных трезвучия при выдержанном звуке си-бемоль, остающемся звучать, когда аккорды уже затихли (с ремаркой «вибрируя правой педалью»).    
Чрезвычайно поэтичная зарисовка – прелюдия «Что видел западный ветер» (7/1). Во Франции западный ветер дует с океана. Он приносит с собой туман и дождь, и считается предвестником бедствий и кораблекрушений. Музыка носит бурный романтический характер, достигает драматического размаха за счет басовых тремоло, арпеджио, мартеллято. В ладовом отношении пьеса является типичным продуктом импрессионизма: чередование аккордов на расстоянии тритонов, параллельные квинты, сложная ладовая структура. В целом эта прелюдия – блестящая звуковая картина бури, близкая по фактуре листовским фортепианным пьесам.   
В построении своих прелюдий, К. Дебюсси придерживается основного закона циклических композиций – контрастное чередование пьес, не стремясь при этом к тональной логике, как у И. Баха или Ф. Шопена. Важным средством создания контраста выступает смена темпоритма. Также парность соседних прелюдий, зачастую. Подчеркивается чередованием четных и нечетных размеров. В создании контраста широко используются и ладогармонические средства. Они разнообразны – это и диатоника, создающая атмосферу старины; и изощренные хроматизмы; и искусственные лады, к примеру, целотоновый в прелюдии «Паруса».    
Формы прелюдий не подчинены классическим композиционным схемам, так как они, слишком своеобразны и импровизационны. К. Дебюсси сознательно отказывался от строгого следования принятым формам. Композитор писал: «Как общее правило, всякие намерения усложнить форму и чувство показывают, что автору нечего сказать». [4, с. 52]. Мы видим, что в строении пьес французского композитора, намечается только сходство с репризной композицией (3-х или 2-х частной формы), в которой смещены пропорции разделов.         
Примером подобного смещения является прелюдия «Затонувший собор» (10/1). В основе пьесы лежит сюжет бретонской легенды о соборе Ис, скрытом в морских глубинах. Основная тема прелюдии – тема всплывшего собора – представляет собой величавый хорал. Он изложен могучими 8-ми голосными аккордами на фоне глубокого баса, имитирующего звон колокола. Тема собора появляется только в центральном разделе прелюдии. Она не дается сразу в «готовом виде», ее интонации формируются постепенно. Тихий перезвон параллельных кварто-квинтовых созвучий, которые доносятся словно из нереального мира; статичный ритм; пианиссимо в крайних регистрах фортепиано – все это создает иллюзию подводного пространства. Становление хорала продолжается в новой теме, напоминающей песнопения (в 7-13 тактах), а затем, в предыктовом разделе, непосредственно подводящем к теме собора (в 16-27 тактах). Возникает беспокойное «покачивание» триолей, сопровождаемое сильным крещендо и приемами ритмического дробления. После широкого развития основных тем в центральном разделе начинается длительный спад (видение собора постепенно исчезает).         
Несмотря на то, что фортепиано К. Дебюсси не стремится уподобить оркестру, ему, тем не менее, подвластно воплощение различных инструментальных тембров. Примером является и колокольность «Затонувшего собора», и волторновое звучание в прелюдии «Звуки и ароматы реют в ночном воздухе», и переливы флейты в «Вереске» и «Девушке с волосами цвета льна», и гитарные переборы в «Прерванной серенаде», банджо и барабан в «Менестрелях». В этом, также, проявился характерный для импрессионизма акцент на фонической стороне музыки.     
Тематизм в большинстве прелюдий очень конкретизирован в жанровом отношении. Мы видим здесь и хорал («Затонувший собор»), и токкату («Ветер на равнине»), и испанские жанры – сегидилья, хабанера («Прерванная серенада»)… Много всевозможных танцев – это тоже средство объединения цикла.  
В группе прелюдий-портретов наиболее популярна «Девушка с волосами цвета льна» (8/1). Ее музыка рисует идеал женственности и красоты. Она окутывает слушателя светлой мечтательностью. Выражение эмоций носит то сдержанный и созерцательный характер, то вдруг становится более порывистым и неуловимым. Фактура данной прелюдии отличается акварельной прозрачностью. Особенно вначале, когда в тишине появляется нежный одноголосный напев. Отсутствие острых вводно-тоновых тяготений (пентатоника) усиливает ощущение ясности и покоя. Мелодия развивается спокойно, неторопливо. Сопровождается мягкими аккордами. Основная тональность расцвечивается отклонениями (Ges-d в Es-d и B-d). Пьеса написана в 3-х частной форме, но в ней нет обычной контрастности. Развитию подвергается только тематическое зерно прелюдии. Реприза, поначалу, выделяется плотностью фактуры, но уже со второго предложения начальная тема звучит без изменений. 
В фортепианном творчестве отразилось увлечение К. Дебюсси восточной музыкой. Малая форма предоставляла ему возможности жанровой зарисовки, воспроизведения определенного колорита. Кроме того, именно восточная музыка и музыка Испании открыли композитору те возможности инструмента, развитие которых и позволило К.Дебюсси создать новый фортепианный стиль. Это в первую очередь богатство и яркость колорита, развитие новых интонационных и ритмических структур, и новой фортепианной фактуры. Все это сыграло огромную роль в освобождении фортепиано от засилья привычных штампов [29]. 
Прелюдия «Прерванная серенада» (9/1) – это образец воплощения бытовой сценки из испанской жизни. Шутливая ночная фантазия, представленная в виде сопоставления любовного признания и, неожиданно вторгающихся в него звуков «внешнего» мира, которые заставляют певца постоянно прерывать серенаду. В пьесе используется материал испанских народных танцев. Основная тема прелюдии опирается на ритм сегидильи. Данная тема вариационно проводится трижды, выступая в роли рефрена. Ее музыка постоянно обогащается новыми выразительными деталями: расширяется диапазон мелодии, изменяется жанрово-интонационная основа.   В первом проведении – это выразительно-умоляющий речитатив, во втором – распевная декламация, в третьем – широкое ариозное пение. Последовательно расширяется протяженность рефрена (прибавляется по 8 тактов). Первые два проведения темы резко прерываются вставками в других тональностях – они играют роль эпизодов в форме рондо. Сначала – это подчеркнутые диссонирующие аккорды, затем – четкий маршевый ритм танца коплы.  
Надо отметить, что у К. Дебюсси прерывность становится одной из важнейших характерных черт музыки: размеренность противоречила его эстетическим принципам. Эта прерывность связана и у Ф. Куперена, и у К. Дебюсси с использованием детальнейших обозначений темпа и характера исполнения, с их пониманием «рубато». 
Прелюдия «Ворота Альгамбры» (3/2) также относится к серии жанровых сценок, но драматургически и образно решена по-другому. Ее связь с испанским фольклором является более ясной и определенной. На протяжении всей пьесы выдержан характер и темпоритм хабанеры. Мелодический образ отличается большей развернутостью, чем в «Прерванной серенаде». В интонационном и ритмическом строе проявляются типичные для испанских песенно-танцевальных тем черты: богатая мелизматика, прихотливая ритмика с использованием синкоп, пунктира, сменой дуолей и триолей. Сохраняя на протяжении всей пьесы один доминирующий образ, К. Дебюсси придает ему различные смысловые оттенки, окрашивая его в разнообразные эмоциональные состояния. Мы слышим то угловатый танец с неожиданными мелодическими поворотами и акцентами; то танец, полный чувственной неги; то страстный, иступленный порыв, то танец с оттенком насмешки и иронии. Импрессионистичность прелюдии проявляется в том, что каждое из этих новых состояний, так же неожиданно появляется, как и исчезает. Заканчивается прелюдия полным исчезновением танца с авторской ремаркой: «издалека». 
Совсем не разработан в научной литературе вопрос о воздействии джаза на музыку К. Дебюсси. Хотя влияние самого К. Дебюсси на последующее развитие джазовой музыки неизмеримо значительнее, отрицать связи композитора и раннего джаза невозможно. К. Дебюсси и в этой области показал себя чутким музыкантом, схватывающим самую суть музыкального явления. Композитор был знаком с некоторыми произведениями Л. Готшалка и С. Джоплина. Бывал на концертах нью-орлеанского оркестра, в начале века приезжавшего на гастроли в Европу, присутствовал на концертах американского оркестра Д. Сузы [29]. Прямое влияние джаза можно найти в «Кукольном кэк-уоке» из «Детского уголка» и в двух прелюдиях: «Менестрели» и «Генерал Лавин, эксцентрик». К. Дебюсси уловил характерные черты джазовой музыки – функциональность ее гармонии, свободное и частое употребление доминантсептаккорда с разрешением не в тонику, использование пентатоники.
Прелюдия «Менестрели» (12/1) – пример сочетания жанровой сценки с чертами портрета, и все это основано на использовании джазовых интонаций. Музыка данной прелюдии носит скерцозный, насмешливый характер и отличается яркой изобразительностью. В ней сочетаются контрастные элементы: мотивы современной эстрадной музыки, негритянского фольклора, танцевальность, имитация звучания банджо и барабанной дроби. Все это не случайно. Ведь, содержание прелюдии связано не со средневековыми бродячими музыкантами, а с актерами американского «театра менестрелей». Этот театр сыграл важную роль в формировании джаза. Гармонический язык «Менестрелей» – жесткий, диссонирующий (секундовые созвучия, движение параллельными увеличенными трезвучиями). Ритмика – острая, синкопированная. Пентатонные обороты подчеркивают сходство с негритянским фольклором и музыкой джаза. Отличительной особенностью формы является пестрая смена разнохарактерных образов. Но, и здесь, тоже есть репризное завершение.  
Таким образом, цикл «Прелюдий» – это своеобразная энциклопедия творчества К.Дебюсси. Потому что, именно в них, он достигает высшего мастерства образно-звуковой характеристики, в мгновенном «схватывании» впечатления во всей его изменчивости. В прелюдиях проявляются такие черты импрессионизма, как фиксирование мимолетных впечатлений, передача света, цвета, тени, а также этюдность, картинность, тонкое видение различных состояний природы.

2.3 Программный замысел сюиты К. Дебюсси «Детский уголок» 

Исследуя особенности программной музыки К. Дебюсси, следует отметить, что композитор никогда не стремился к чисто изобразительному решению. Для него проблема красочности и колорита всегда связывалась с передачей определенного настроения, своего собственного отношения к тому или иному поэтическому образу. Каждая зарисовка имеет свою эмоциональную окраску, свое настроение.
Примером яркой образной программности является и сюита «Детский уголок». Она была написана композитором в 1908г., и посвящена дочери. Когда знакомишься с музыкой этого цикла, то в первую очередь вспоминаются «Детские сцены» Р. Шумана – поэма о детях, изложенная «взрослыми» художественно-техническими средствами. Роднит эти два цикла и нежное отношение к ребенку, и фантастичность некоторых образов, и сравнительная сложность фортепианной фактуры.

С первого взгляда можно подумать, что цикл «Детский уголок» К. Дебюсси также является сочинением для взрослых (сам автор дал это произведение для первого исполнения пианисту, славившемуся своей виртуозностью). В чертах авторского «комментария» можно усмотреть мягкую иронию, пронизывающую цикл, которая не во всех случаях может быть понятна детям, но объясняет отношение взрослого к ребенку. Во всем остальном отсутствуют какие-либо указания на то, что эта сюита могла быть сочинена для взрослых, даже наоборот, целый ряд моментов обусловлен тем, что эта музыка была посвящена ребенку. 

В первую очередь, в цикле ограничен круг образов, который связан непосредственно с детскими впечатлениями. Отсутствуют неожиданные переходы, переключения эмоционального состояния, которыми изобилуют другие сочинения К. Дебюсси (например «Прелюдии»).

Если сравнить эту сюиту с иными фортепианными сочинениями композитора, то в ней обнаруживаются определенные ограничения технического порядка: здесь нет блестящих пассажей, технических фигур, требующих очень большой беглости пальцев, отсутствует слишком сложная дифференциация звуковых планов, нет слишком тонких педальных эффектов. Кроме того, можно говорить о более компактной фактуре, связанной с большей доступностью этого сочинения.

В то же время, сюита является своего рода энциклопедией фактурных приемов К. Дебюсси. В связи с чем, изучение «Детского уголка» может дать ключ к пониманию музыки К. Дебюсси, и учащийся будет в значительной степени подготовлен к исполнению других, более сложных сочинений автора.

Наряду с поэтичностью, К. Дебюсси внес в музыку цикла и иронию, и мягкий ласковый юмор. Наиболее характерными в этой связи являются первая и последняя пьесы сюиты. Открывает цикл «Доктор Градус ад Парнассум». Своим названием и фактурой эта пьеса пародирует известный сборник фортепианных этюдов М. Клементи. Именно с серьезностью и назойливой систематичностью связан образ «доктора». Пьеса выдержана в строгой этюдной фактуре и как бы изображает в ироническом преломлении тернии начального обучения игре на фортепиано. Начав с традиционных секвенций на белых клавишах, композитор мастерски внедряет отдельные, чуждые ладу интонации, вводит замедленный средний эпизод, пародирующий рассеянность ученика. Пьеса проникнута забавным педантизмом. Очень поэтично определяет программность этой пьесы А. Корто: «С первых же тактов… возникает прелестный образ ребенка за роялем, несколько насмешливый рассказ о его неравной и смиренной борьбе с однообразными сложностями Муцио Клементи. Какая тоска, какие непомерные разочарования либо непреодолимое желание развлечений из-за солнечного луча, из-за пролетающей мухи, из-за осыпающейся розы обнаруживают и неожиданные остановки и замедления от недовольства. А в заключение сколь неудержимый порыв к движению, к играм, к наконец-то обретенной свободе» [21, c.138-139].
Вторая пьеса «Колыбельная слона» – нарочито скромная по фактуре, с нежной и несколько неуклюжей пентатонической мелодией в басовом регистре. В дальнейшем та же мелодия звучит и в среднем регистре, но характерной областью выразительности все же остается нижний регистр. А. Корто так подает программу этой пьесы: «…прекрасные истории, нежно напеваемые кроткому фетровому слону, слишком великому для укачивающих его маленьких рук. Она (Шушу-дочь К. Дебюсси) рассказывает ему истории, выдумывая их для себя, пребывающая в чудных грезах детства, более сильных, более пленительных, чем волшебство. А затем ребенок ли, игрушка ли засыпает? Может быть, и ребенок, и игрушка» [21, c.138-139]. 

«Серенада кукле» – с ее прыгающей, построенной на широких интервалах мелодией, каждый звук которой предваряется форшлагом нижней кварты, с ее легким и грациозным, как бы гитарным сопровождением, с неожиданным разнообразием эпизодов, при единстве острой фактуры – заключает в себе нечто игрушечное и одновременно ироническое.

В контрасте с предыдущей пьесой, «Снег танцует» – полна тихой грусти. Ее однообразный фигурационный рисунок служит поэтическим звуковым фоном для отдельных, возникающих тут и там, выразительных интонаций, которые временами складываются в длинную мелодию. А. Корто так трактует программу этой пьесы: «Танцует снег, – и грустно, и приятно, прильнув к окну следить из теплой комнаты за безмятежно падающими хлопьями. Что же сталось с птицами и цветами? И когда же вновь засверкает солнце?» [21, c.138-139].
Пьеса «Маленький пастух» отличается нежной, певучей мелодией свирели в умеренном, свободном движении. Разнообразная ритмика, необычные звукоряды и свежие гармонии составляют главные выразительные средства этой трогательной музыки.     
В музыке К. Дебюсси жизнь природы нашла выражение во всей своей текучести, в красочнсти сопоставлений богатейшей цветовой политры. Вспомним яркие краски художников-импрессионистов. Вспомним, что даже тени в их картинах никогда не бывают серыми: Каждая из них насыщена оттенками. Если проводить параллели с художниками, то «Маленький пастух» напоминает умиротворенные идиллии П. Боннара, а «Кукольный кэк-уок» ассоциируется с броской театральностью картин А.Тулуз-Лотрека [28].             
Заключительная пьеса «Кукольный кэк-уок» – пользуется огромной известностью. Это первое отражение нового, в то время, бытового американского танца кэк-уока в творчестве К. Дебюсси. Четкая, механически точная ритмика с ее типичными синкопами, острые секундовые звучания, резкая динамика – все это обобщение новой танцевальной музыки, пришедшей на смену романтическому вальсу. В этой пьесе явно слышен иронический подтекст, т. к. композитор вводит в средней части знаменитый «мотив томления» из «Тристана и Изольды» Р. Вагнера. Этот мотив, воплощающий в себе основные особенности вагнеровского гармонического языка и ставший музыкальным лозунгом целых поколений вагнерианцев, подан в ироническом плане, подчеркнутом ремаркой «с большим чувством», в окружении аккордов, имитирующих хохот. 
При работе с учениками над произведениями К. Дебюсси, в первую очередь необходимо уделять внимание раскрытию красочных возможностей инструмента, преодолению «ударности», выработке разнообразных способов звукоизвлечения. 
В связи с гармонией тембров, на одно из первых мест, при исполнении музыки К. Дебюсси выступает педаль. В «Детском уголке» отсутствуют изощренные педальные эффекты. В сюите имеется всего три авторских обозначения педали: в «Колыбельной слона» (9-14 такты, две педали), в «Серенаде кукле» (указание об игре всей пьесы на левой педали, и в 4-2 такты от конца – правая педаль).  
Сюита «Детский уголок» – прекрасное концертное произведение и драгоценная жемчужина педагогического репертуара. Это произведение сравнительно нетрудное и чрезвычайно привлекательное, помогает приблизить учеников к пониманию характерных особенностей стиля К. Дебюсси
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Таким образом, исследовав проблему реализации программности в фортепианном творчестве К. Дебюсси, мы пришли к следующим заключениям:

· Программная музыка являет собой род инструментальной музыки, с определённой словесной либо поэтической программой, раскрывающей запечатлённое в ней содержание. Наличие программы облегчает слушателю восприятие и оценку произведения, способствует более чёткой кристаллизации идейного замысла композитора, а также выработке новых выразительных средств. 

· Типологические варианты музыкальной программности конкретизированы психологическим, обобщённым, картинным, литературно-сюжетным видами.

· Зародившись в эпоху барокко, программная музыка претерпела значительные трансформации в эпоху романтизма, одной из важнейших эстетико-стилевых координат которого является синтез искусств: музыки, поэзии, литературы, живописи. 

· Поступательное движение идеи интеграции различных художественных сфер, небывалые ранее по масштабности, глубине и многогранности контакты между ними, актуализировали значимость программного начала в музыке яркого представителя музыкального импрессионизма – К. Дебюсси. 

· Творческий облик К. Дебюсси отличает изысканность музыкального изложения, эстетичность художественных образов, утончённость вкуса, аристократизм духа. В историю мировой музыкальной культуры К. Дебюсси вошёл как создатель нового фортепианного стиля, конкретизируемого богатством и яркостью колорита, развитием новых интонационных и ритмических структур, новой фортепианной фактуры и техники. 

· Новаторской областью фортепианного наследия французского мастера является программная фортепианная музыка, конкретизированная циклическими произведениями, а также пьесами-миниатюрами. 

· Вершиной циклической программной фортепианной музыки К. Дебюсси является цикл Прелюдий. Названия прелюдий кратко обрисовывают образную сферу каждой миниатюры, предлагая возможный источник музыкального замысла: природа, воздушные стихии, свет, музыкальный портрет, шедевры изобразительного искусства, а также литературных сочинений. В процессе подробного музыковедческого анализа каждой из пьес цикла, мы пришли к выводу о том, что программность прелюдий актуализирует импрессионистические идеи цикла, а также облегчает восприятие и понимание новаторской сущности фортепианной музыки К. Дебюсси. 

· Энциклопедией яркой образной программности в творчестве К. Дебюсси является сюита «Детский уголок». Наличие программных названий каждой из пьес цикла способствуют развитию образного мышления детей, активизируют фантазию и воображение, способствуют пониманию юными музыкантами характерных особенностей стиля современного французского композитора-новатора. 
· Своеобразие программности фортепианной музыки К. Дебюсси определяется особым отношением французского композитора к эстетике импрессионизма. Подобно мастерам – импрессионистам, К. Дебюсси в своем творчестве апеллирует к естественности и непосредственности художественного высказывания, что происходит не от революционного поворота в развитии музыкального мышления, а потому что в процессе этого поворота мастер ощущает, как наиболее точно и искренне выразить тенденции, заложенные в самой природе. Свободное использование диссонанса, новая ритмика, новые ладотональные системы, выход за пределы прежних форм созвучий, обновление музыкальных форм – всё это способствует передаче едва уловимых ощущений, чувств и впечатлений. Именно предложенная композитором программа конкретизирует импрессионистический подтекст многих фортепианных произведений К. Дебюсси.   
· Программность, определяющая векторную направленность фортепианного творчества К. Дебюсси, способствует более глубокому музыкальному прочтению, осознанию и восприятию новаторского творчества французского композитора. 
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