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Введение  

 

    Творческая жизнь Роберта Шумана (1810–1856) тесно переплетена с 

областью фортепиано. Именно на фортепианном поприще в 1829 году Шуман 

вступает на путь художника, здесь он оттачивает композиторское мастерство 

первое десятилетие своей творческой деятельности. В эти годы написаны: 

Вариации «Abegg» op. 1 (1830), «Бабочки» op. 2 (1829–1831), Токката op. 7 

(1833), «Карнавал» op. 9 (1834–1835), «Симфонические этюды» op. 13 (1834), 

«Танцы давидсбюндлеров» op. 6 (1837), «Фантастические пьесы» op. 12 (1837), 

«Детские сцены» op. 15 (1838), «Крейслериана» op. 16 (1838), Новелетты op. 21 

(1838), «Венский карнавал» op. 26 (1839), «Арабески» op. 18 (1839), «Ночные 

пьесы» op. 23 (1839), 3 романса op. 28 (1839), Юмореска op. 20 (1839). 

Именно с циклом фортепианной миниатюры прежде всего было связано 

новаторство Шумана. Тенденция объединять миниатюры, – точно 

зарисовывающие определенное чувство, состояние, соотношение, грань образа, 

– в подчиненный общему замыслу цикл, в котором эти миниатюры сами по себе 

являются гранями чего-то большего, существенного, важного, и есть одно из 

направлений этой потребности в поиске новых форм, точно намеченное гением 

Шуберта и активно развиваемое композиторами в дальнейшем.  

Циклы Шумана отличаются подчеркнутой драматичностью композиции, 

использованием предельных контрастов. Как пишет В. Конен, «Флорестан 

неизменно сталкивается с Эвсебием. Последовательное противопоставление 

крайних эмоциональных «регистров» – от страстной экзальтации до глубокой 

задумчивости или острой шутки – создает ощущение неожиданности и 

драматизма» [4, 319]. Другой характерный признак, отмечаемый 

исследователями, – образно-интонационные связи, объединяющие пьесы в 

единое целое. 

  С одной стороны, для композиционной техники Шумана свойственно 

«стремление группировать миниатюры в циклы и связывать между собой темы 

и эпизоды цикла с помощью родственных интонаций» [3, 134]. На 
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существенность образно-интонационной связи обращала внимание и В. Конен, 

отмечая роль монотематизма, тенденция к которому «последовательно 

проявлялась в романтической музыке XIX столетия» [4, 321], и вариационности, 

часто связанную с принципом монотематизма. В качестве примера можно 

привести «Симфонические этюды».  

    Другой способ объединения миниатюр в таких циклах, как «Карнавал», 

где зашифрованное монограммой интонационное зерно, заменяющее тему, 

произвольно трактуется в каждой пьесе. В этом принципе можно отметить 

стремление Шумана к поиску более абстрактных, романтически-неоднозначных, 

практически неуловимых средств связи. Таким образом, для циклов композитора 

свойственны признаки как сюитности, так и вариационности.  

Объектом данной работы является фортепианный цикл Шумана 

«Крейслериана», ор. 16, предметом – черты сюитности и вариационности в 

данном цикле. 

 Цель данной работы – подчеркнуть значение «Крейслерианы» в 

творчестве Шумана, выявить в этом произведении характерные особенности 

творчества и фортепианных циклов композитора. Для достижение этой цели 

были поставлены следующие задачи: 

1) Изучить музыковедческую литературу по данному вопросу; 

2) Проанализировать образный, тематический, тональный, темповый контраст 

между пьесами цикла (черты сюитности) интонационные связи между частями и 

(черты вариационности);  

3) сформулировать выводы. 
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Основная часть 

История создания и общая характеристика цикла «Крейслериана» 

 

«Крейслериана» (op. 16) – написанный с посвящением Ф. Шопену в 1838 

году цикл из восьми фантазий, объединённых программным замыслом. Иоганнес 

Крейслер – персонаж нескольких произведений Э.Т.А. Гофмана. Сам Шуман 

называл этого героя в письме к И. фон Фриккену «эксцентричным, диким, 

гениальным капельмейстером» [3, 164]. Программность не является буквальной 

– скорее, это импонирующий Шуману идейный образ, для которого свойственны 

непреодолимая страсть к музыке, выражению в ней глубоких мыслей и 

всевозможных оттенков палитры чувств в противовес поверхностному и 

утешительному пониманию ее филистерским обществом, осознание своего 

призвания художника-просветителя, постоянная творческая возбужденность. 

Однако образность цикла не замкнута описанием личности – в ней много 

лирически ориентированного созерцания извне, гармонично дополняющего 

«чисто крейслеровский» образ. Источником такого контраста бушующей душе 

капельмейстера для Шумана являлась, конечно же, Клара Вик, с которой он во 

время создания произведения находился в тревожной, тоскливой разлуке: «Я 

обнаружил, что фантазию ничто так не окрыляет, как обращенная к чему-либо 

страстная тоска; именно так было со мной снова в последние дни, когда я ждал 

твоего письма и насочинял целые тома – странного, безумного, очень ласкового. 

Ты очень удивишься, когда как-нибудь сыграешь это. Вообще я теперь мог бы 

порою разорваться на куски от звучащей (во мне) музыки» – пишет он ей весной 

1838 года [3, 163]. Сами мысли композитора в дни создания «Крейслерианы», 

которые он изливал на нотных страницах, были обращены к Кларе и посвящены 

ей: «Ты превращаешь меня в болтуна и восемнадцатилетнего мечтателя; я не 

знаю, что вообще из меня получится. Но, Клара, эта музыка сейчас во мне, и 

какие все время прекрасные мелодии. Подумай, только с момента моего 

последнего письма я опять сочинил целую тетрадь новых вещей. Хочу ее назвать 

«Крейслерианой»; в ней ты и мысль о тебе играют главную роль, и я хочу 
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посвятить ее тебе. Да, тебе и никому другому!» [3, 163]. Образ Клары навеян не 

только лирическими эпизодами; всё бушевание скерцозных, драматических, 

импульсивных эпизодов – это не просто изобличение внутренней энергии 

творца, накопленной в том числе в результате конфликта с окружающим миром, 

но и все то беспокойство души, в своих мятежных порывах жаждущей 

воссоединения с любимым человеком. Именно из этого неиссякаемого 

источника Шуман черпает свою творческую энергию: «Три прекрасных 

весенних дня прошли в ожидании письма, потом за четыре дня сделал 

"Крейслериану"» [3, 163], – пишет он в дневнике 3 мая 1838 года. В этой 

необычайной даже для Шумана быстроте, с которой он написал основную часть 

произведения (доработки продолжались ещё несколько месяцев), кроется 

весомая доля причины необычайного успеха и художественной ценности 

произведения – сам Шуман «на протяжении всей жизни ... называл 

«Крейслериану» в ряду своих лучших фортепианных произведений» [3, 165] – 

это тот самый романтически востребованный «мгновенный эмоциональный 

отзвук на происходящее» [3, 167], предрасположенность к которому была частью 

природного дарования Шумана. Композитор чутко и в полной мере воплотил в 

музыке «Крейслерианы» один из своих афоризмов: «Первый замысел всегда 

самый естественный и самый лучший. Рассудок ошибается, чувство никогда» [3, 

129]. Однако, это не означает, что композиция лишена сознательной, 

профессиональной умственной обработки – это и доведение всех пьес до 

окончательного вида в последующие месяцы работы, и, что очень важно – 

логическое оформление крупного плана цикла на основании принципов 

контрастности и преобразования образных сфер внутри самих фантазий. 

Пьесы этого цикла Шуман назвал фантазиями. А. Демченко указывает, что 

большую массу своих сочинений композитор именует фантазиями. Это 

«Фантазия» для фортепиано ор. 17, «Фантазия» для скрипки и фортепиано ор. 

131, заключительный раздел «Вариаций на тему ABEGG» – Finale alla fantazia, I 

часть Фортепианного концерта планировалась как самостоятельное 

произведение с названием «Фантазия» и т. д.. «Правда, здесь требует пояснения 
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недоразумение, возникшее в связи с традиционным русским переводом 

шумановского составного обозначения Phantasiestücke. Конечно же, это ни в 

коем случае не «Фантастические пьесы», а «пьесы-фантазии» или «Фантазийные 

пьесы». Фиксированность на этом заголовке (у композитора семь опусов с 

сериями таких названий) отразила его непреодолимое тяготение к изложению 

поэмного склада с ничем не стесняемым излиянием мыслей, чувств, 

впечатлений» [1, 15]. 

 

Анализ пьес цикла 

 

№ 1 Äußerst Bewegt1 (d-moll, сложная трехчастная форма). Здесь 

экспонируется ведущий образ произведения: пылкий, порывистый, мятежный, 

экзальтированный – одним словом, флорестановский. Для него характерно 

неудержимое стремительное движение с остинатной ритмоформулой триолей 

шестнадцатых. Мелодия неотделима от фактуры, сливается с фоном. Фактурная 

особенность изложения мелодии (скрытое двухголосие в правой руке), 

смещающийся метрически бас, быстрый темп не дают закрепиться 

гармоническому моменту; ощущение текущей гармонии еще не устоялось в 

сознании, как уже наступает следующая, всё время как бы ускользая, – отсюда 

восприятие всей музыкальной ткани как единого стремительного потока, 

«переливающегося», «бурлящего» гармоническими красками. 

 

 

 

 

 

 

 

 
1 В высшей степени подвижно. 
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Пример 1. Р. Шуман. Креслериана. № 1. Основная тема 

 

 

В средней части сохраняется быстрый темп и характерная ритмика. 

Контрастный образ – светло-лирический, поэтичный – создаётся тональностью 

B-dur и прозрачной фактурой. В ней также нет ярко выраженной мелодии. 

 

Пример 2. Р. Шуман. Креслериана. № 1. Средняя часть. 

 

 

№ 2 Sehr innig und nicht zu rasch2 (B-dur, рондо). Основная тема – образ 

светлый, элегический, задумчивый – эвзебиевский. Мелодия – вокально-

песенная, мелодическое начало постепенно пронизывает все пласты 

музыкальной ткани, создается «поющая» фактура. Удвоение в октаву и дециму 

дает ощущение прозрачности, воздушности фактуры с учетом регистрового 

охвата. Сразу отметим важный для интонационного развития цикла момент: 

начальная интонация мелодии второй пьесы – поступенное восходящее 

 
2 Очень искренне и не слишком скоро. 
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движение в объеме терции, создающее мягкую песенность. В создании светлого 

прозрачного колорита большая роль принадлежит и опоре мелодии на Т53
6. 

Пример 3. Р. Шуман. Креслериана. № 2. Основная тема (рефрен) 

 

 

С основной темой сопоставляются два контрастных эпизода-интермеццо. 

Интермеццо I (Sehr lebhaft3, B-dur) – игриво-скерцозного характера.  

 

Пример 4. Р. Шуман. Креслериана. № 2. Первый эпизод 

 

 

Интермеццо II (Etwas bewegter4) – вариант главного образа произведения: 

мятежный, устремленный порыв (взлетающие вверх пассажи в сочетании с 

импульсивным пунктирным ритмом). Однако интонационно эпизод близок 

«эвзебиевской» сфере: мелодия начинается с характерного поступенного 

движения в объеме терции: 

 

 
3 Очень живо 
4 Несколько подвижнее 
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Пример 5. Р. Шуман. Креслериана. № 2. Второй эпизод 

 

 

Последнему проведению рефрена предшествует необычная связка, по 

поводу которой Д. Житомирский пишет: «Наплывают тени. Появляются совсем 

новые мелодические линии, сплетенные в густую полифоническую ткань. 

Сумрачный характер этого промежуточного раздела являет собой контрастную 

подготовку к завершающим проведениям основной темы» [3, 166]. 

 

Пример 6. Р. Шуман. Креслериана. № 2.  

Связка перед последним проведением рефрена 

 

 

№ 3 Sehr aufgeregt5 (g-moll, сложная трехчастная форма). Основная тема – 

скерцозно-драматического характера – продолжает развитие ведущей 

 
5 Очень возбужденно 
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«флорестановской» группы образов. Начинается она на piano – как бы издалека, 

как воспоминание, но ритм становится более определенным, рельефным. Это 

уже не сплошное остинатное «этюдное» движение: триоли шестнадцатых 

отделяются друг от друга «точками» восьмых: 

 

Пример 7. Р. Шуман. Креслериана. № 3. Основная тема 

 

Второе предложение звучит более ярко за счет повышения регистра и 

усиления динамики, более насыщенных басов, а также расширение формы за 

счёт секвенции – все вместе дает ощущение яркого эмоционального 

устремления, сдерживаемого в первом. 

Средняя часть (Etwas langsamer6, B-dur) – просветленно-созерцательная. 

Мелодия «выплывает» из фона сопровождения, из «текучей» полифонической 

фактуры.  Начальные интонации мелодии представляют собой восходящее и 

нисходящее гаммаобразное движение. В развитии также нет акцентов, больших 

скачков. Важным выразительным средством является ритм, – нарушающий, 

вуалирующий размеренную метрическую сетку благодаря квинтолям и 

мелизмам – характерный для «эвзебиевской» линии композитора фактурно-

ритмический прием: 

 
6 Несколько медленнее 
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Пример 8. Р. Шуман. Креслериана. № 3. Средняя часть. 

 

 

 

 

 

 

Пример 9. Р.Шуман. Карнавал. № 5. Эвзебий  

 

 

Пьесу завершает кода (Noch schneller7, c-moll – g-moll), основанная на 

ритмоформуле основной темы – кульминация неудержимой экспрессии: 

происходит сдвиг темпа, усиление динамики до ff, широкий диапазон раскатов 

по регистрам, достигает наивысшей точки b третьей октавы, и самой «глубокой» 

– c контроктавы. 

 
7 Еще скорее 
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Пример 10. Р. Шуман. Креслериана. № 3. Кода 

 

 

Первые три пьесы являются как бы «циклом в цикле»: в первой 

преобладает  флорестановское начало, во второй – эвзебиевское, а в третьей – 

они равнозначны, здесь обобщаются тематические особенности обеих сфер, 

причём части третьей пьесы интонационно близки к №№ 1 и 2 (ср. примеры 7, 8 

и примеры 1,2), она завершает первый этап произведения, является как бы 

первым итогом, обобщением развития. 

№ 4 Sehr langsam8 (B-dur, простая двухчастная репризная форма). 

Четвертая пьеса занимает в цикле место лирической кульминации [3, 166]. 

Мелодия – верхний голос аккордов фактуры. Свободный, импровизационный 

ритм создает сочетание синкоп, пунктиров и мелизмов. Житомирский указывает 

на сходство музыки этой пьесы «с прелюдирующим, свободно речитативным 

стилем многих произведений Баха» [3, 166].  

 

 

 

 

 

 

 

 
8 Очень медленно 
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Пример 11 Р. Шуман. Креслериана. № 4. Основная тема 

 

 

Еще одна стилистическая ассоциация – пассаж драматического характера 

в низком регистре (т. 5-6) совпадающий с фразой из начала III части 

Аппассионаты Л. Бетховена. 

 

  Пример 12а.                                                                                  Пример 12б 

Р. Шуман. Крейслериана. № 4, т. 5–6                                Л. ван Бетховен. 

Аппассионата, III часть, т. 5–7 

 

 

Средняя часть (Bewegter9) – меланхолическая поэтичная элегия. Фактура 

этого раздела вызывает ассоциации с хоральными прелюдиями Баха. Здесь также 

три фактурных пласта – свободно льющаяся мелодия, фигурации среднего 

голоса, создающие легкий оттенок беспокойства, и мелодизированный бас. 

Кроме того, начальный мотив мелодии – вариант темы креста:  

 

 

 

 
9 Подвижнее 
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Пример 13. Р. Шуман. Креслериана. № 4. Средняя часть. 

 

 

Таким образом, в этой романтической элегии сочетаются различные 

стилистические и жанровые признаки.  

№ 5 Sehr lebhaft (g-moll, сложная трехчастная форма с сокращенной 

репризой).  Еще одна вариация на главный образ «Крейслерианы», – образ 

тоскливости и меланхолии, разуверенности, безнадежности. Музыка 

«приобретает характер тревожно-таинственного скерцо. Будто засуетились, 

замелькали коварно заигрывающие призраки» [3, 166]. Создается необычное 

слияние отрешенности и динамики.  

Первое предложение (тт. 1–4) содержит два тематических элемента: 

быстрый пятизвучный мотив со скачком и аккорды с секундовой интонацией в 

верхнем голосе: 

Пример 14. Р. Шуман. Креслериана. № 5. Основная тема 

 

 

Дальнейшее полифоническое развитие строится на основе тематизма этого 

четырехтакта, голоса причудливо переплетены – они стреттно перебивают друг 

друга, секвентно повышаясь. 
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В среднем разделе первой части тема временно «осветляется» переходом в 

мажор. 

Тематизм средней части также построен на двух контрастных элементах: 

последовательность трех аккордов с поступенным движением верхнего голоса 

противопоставляются пятизвучным мотивам со скачком. В мелодии слышатся 

интонации вопроса, постепенно приобретающие настойчивость, а затем снова 

затихающие. 

Пример 15. Р. Шуман. Креслериана. № 5. Средняя часть. 

 

 

 

№ 6 Sehr langsam (B-dur, рондо). Шестая пьеса – нежная, проникновенно 

лирическая. В первом рефрене тема звучит в медленном темпе на границе первой 

и малой октавы, словно передавая мягкость, теплоту тембра человеческого 

голоса. Также напевности придает терцовый объем мелодии, достигающий 

кварты только на разрешении: 

  

Пример 16. Р. Шуман. Креслериана. № 6. Основная тема (рефрен) 
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Её второй эпизод (Etwas bewegter, B-dur), выдержанный на долгом 

доминантовом органном пункте, – пример сочетания нежности, мягкости и 

порывистости, страстности: 

 

Пример 17. Р. Шуман. Креслериана. № 6. Второй эпизод  

 

 

№ 7 Sehr rasch (g-moll, сложная трехчастная форма с сокращенной 

репризой) – опять страстный «флорестановский» образ, то же стремительное 

движение. Необычно начало с оборота умDDVII–D–t на доминантовом органном 

пункте, затем секвентно повторяемое с сохранением доминантового органного 

пункта. Эта словно несгибаемая стремительность злого рока, усиленная 

семантикой до минора, роднит тему этой фантазии с бетховенским драматизмом 

– настолько превозносит Шуман душевную бурю своего романтического героя. 

 

Пример 18. Р. Шуман. Креслериана. № 7. Основная тема 

 

 

Пьеса завершается неожиданной кодой (Etwas langsamer, Es-dur). Именно 

здесь появляется совершенно новый контрастный тематизм: хоральная фактура, 

песенные интонации, создающие особую возвышенность звучания. 

Заканчивается кода в тональности Es-dur, ранее не встречавшейся в цикле: 
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Пример 19. Р. Шуман. Креслериана. № 7. Кода 

 

 

№ 8 Schnell und spielend10 (g-moll, рондо). В основной теме бурная 

взволнованность, характерная для «флорестановской» сферы цикла несколько 

приглушается: 

 

 Пример 20. Р. Шуман. Креслериана. № 8. Основная тема (рефрен) 

 

 

 

Драматической кульминацией финала служит второй эпизод «Mit aller 

Kraft»11: 

  

 

 

 

 

 
10 Скоро и играючи 
11 Изо всей силы. 
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Пример 21. Р. Шуман. Креслериана. № 8. Второй эпизод 

 

 

«К концу последнего рефрена тема мелькает всё более приглушенно и 

таинственно, уходит в глубокий нижний регистр, будто тонет в тревожной мгле.» 

[3. 167]. 

 

Таким образом, кода №7 и 8-я пьеса (в особенности её второй эпизод) 

являются кульминациями в развитии образно-тематических линий цикла, 

приводящем к большему выявлению качеств каждой сферы. Развитие 

«эвзебиевской» линии идет от песенных интонаций терции и сексты в начале 2-

й пьесы к хоралу в коде 7-й. Контрастная ей «флорестановская» линия проходит 

путь от остинатного этюдного движения (в первой пьесе) к постепенному 

выявлению акцентности. Её кульминацией становится второй эпизод финала с 

его нервным, экзальтированным характером музыки. 

 

Интонационный анализ цикла 

 

Важным элементом, объединяющим цикл, являются музыкально-

интонационные связи. А. Меркулов пишет о том, что в «Крейслериане» «на 

протяжении всего произведения большую роль играет развитие начальной 

секундовой интонации. Во многих случаях сохраняется ладовая окраска и 

ямбичность произнесения основной интонации, которая иногда дополняется 
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гаммообразным движением по принципу «подготавливающего усиления» 

(термин В. Цуккермана)» [6, 46]: 

 

Пример 22. Р. Шуман. Креслериана. № 1. Основная тема  

 

 При сохранении ладовой характерности эта интонация часто становится 

хореической и меняет направление движения, что намечено уже в середине 1-й 

пьесы: 

 

Пример 23. Р. Шуман. Креслериана. № 1. Средний раздел 

  

 

Иногда секундовые интонации (особенно полутоновые), появляющиеся на 

других ступенях лада, воспринимаются как отголоски начала цикла (см. Пример 

24). Иллюзия сходства усиливается пунктирным ритмом ямбических интонаций 

(в начале №1 он триольный): 

 

Пример 24. Р. Шуман  

Крейлериана. № 5, средний раздел первой части 
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Следующее обобщение А. Меркулова приведем полностью: «Очень 

впечатляющи крайние точки процесса образного переосмысления 

композиционного зерна. Если в самом начале первой пьесы это напряженнейшая 

борьба, почти исступленный порыв, то в начале второго эпизода 

заключительного номера – отчаянный вопль обреченного, собравшего последние 

силы. Не случайно композитор подчеркивает значимость этого раздела ремаркой 

«Mit aller Kraft» («Со всей силой»). В последнем случае (см. Пример 21) те же 

мелодические звуки, что и в начале №1 в том же d-moll и даже в том же регистре 

(малая октава) звучат в обращении, в увеличении и произносятся не ямбически, 

а хореически, чем во многом и достигается производимый образный эффект. 

Фактически здесь трагический итог, развязка драмы, после которой уже не 

остаётся ничего иного, кроме ухода от реальной жизни в призрачно-

фантастическое небытие» [6, 48–49].  

 

Также можно отметить ещё несколько характерных интонаций, 

развивающихся на протяжении цикла: 

1) Песенные интонации терции и сексты. Впервые они появляются в № 2 – 

основная тема начинается с поступенного движения в объеме терции, в целом 

опирается на с Т53
6 (см. Пример 3).   

Интермеццо I – начинается с нисходящего терцового хода, а Интермеццо 

II – с нисходящего движения в объеме терции в начале фраз (см. Пример 4, 5). 

В № 6 – опора мелодии на терцовый тон лада (звук d), на песенные терцово-

секстовые  интонации.  Природа этих интонаций – австро-немецкая народная 
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песенность, жанр Lied. (В дальнейшем этот тип интонаций будет характерен для 

произведений И. Брамса). 

2) Интонации кварты. Впервые они появляются в развитии основной темы 

во второй пьесе, а основная тема № 3 начинается с активного восходящего 

квартового затакта (см. Пример 3, т. 2; Пример 7, затакт-т. 1).  

3) Поступенное гаммаобразное движение. Зарождается в начальных 

интонациях второй пьесы. Самый яркий пример – начало средней части № 3 (см. 

Пример 8).   

Кроме вышеуказанных моментов нам кажется важным следующее. В 

эпизодах цикла, связанных в первую очередь с гармоническим движением (с 

определённым фактурным рисунком и мелодикой), встречается золотая 

секвенция t–s–VII–III–VI–II–D: основная тема третьей фантазии, средний раздел 

основной темы седьмой фантазии. Эти эпизоды отличает образная сторона: 

тревожно-драматическая скерцозность, неудержимость, экспрессивность, а 

данная гармоническая секвенция раскрывает их лирическую сторону. Этот же 

оборот присутствует в теме рефрена восьмой фантазии, но в неявном, немного 

измененном виде (в том числе из-за ритмической, мелодической 

индивидуальности басовой линии): предложение начинается с доминанты, и 

тоника вступает на ее запаздывающем органном басу, с мажорной терцией 

приравнивается к доминанте к субдоминанте, которая звучит, опять же, на еще 

тянущемся тоническом басу (в силу особенности мелодической 

индивидуальности басовой линии субдоминантовый бас так и не прозвучал, хотя 

у него «было время» целых два такта), и так далее – каждая следующая гармония 

звучит на запаздывающем органном басу предыдущей гармонии. Это приведет к 

тому, что бас гармонии VI ступени –  притесняемой, с одной стороны, 

запаздывающим басом III ступени, и уже по времени к завершению оборота 

наступающим своевременно басом второго секста с другой, – так и не прозвучит, 

и гармония VI ступени почти незаметно как бы «померещится» 

квартсекстаккордовым созвучием на тянущемся басу VII ступени. 
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Пример 25а. Р. Шуман. 

Крейслериана. № 3, основная тема, тт. 15–19 

 

Пример 25б. Р. Шуман 

Крейслериана. № 7, первая часть, тт. 14–20 

 

Пример 25в. Р. Шуман 

Крейлериана. № 8, основная тема, тт. 9–16 
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Заключение 

 

1. «Крейслериана» является ярким примером сочетания сюитности и 

вариационности, типичного для фортепианных циклов Шумана. Признак сюиты 

– принцип контрастного сопоставления пьес цикла. Отсюда же эффект 

карнавальности, мелькания калейдоскопа образов. Но в то же время здесь есть и 

признак вариационности – на протяжении всего цикла развиваются несколько 

характерных интонаций.  

2. Тональный план. 

Основными тональными центрами произведения являются B-dur и  g-moll. 

Начинаясь в d-moll, цикл заканчивается в g-moll, таким образом, оказываясь 

тонально разомкнутым. Но тонально разомкнутыми оказываются и обе образные 

линии цикла. «Флорестановская» линия (как и весь цикл) начинается в d-moll, а 

заканчивается в g-moll. «Эвзебиевская» начинается в B-dur (№2), а заканчивается 

в Es-dur (кода №7). Тональная разомкнутость будет характерна для позднего 

романтизма. Здесь это подтверждение идеи недосказанности, незавершенности, 

ухода.  

3. Лирика как качество высказывания. 

Также «Крейслериана» - пример (характер для романтизма и творчества 

Шумана) с особой эмоциональностью, открытостью, исповедальностью тона 

высказывания. 
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Приложение 

Схемы формы пьес цикла 

 

№1. Сложная 3-х частная форма. 

 

             А     В     А 

           aba   cdc   aba 

      d-moll  B-dur d-moll 

 

2. Рондо. 

 

            А      В       А      С     связка    А1 

         aba1    cd/c   aba1  efe                     

         B          B       B      g        g-a       B 

 

3. Сложная 3-х частная форма.  

 

          А      B       А      Coda 

         аа1   b b1b2   а2        a+b 

          g       B       g       c-g 

 

4. Простая 2-х частная репризная форма. 

 

          a        b/a1 

         B     В-g B-g 
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5. Сложная 3-х частная форма с сокращенной репризой. 

 

         A     B       A1 

       аba1  cc1dc  ba 

        g       g         g 

 

6. Рондо. 

 

         a     b    a1     c    a2 

        B     g    B         B 

7. Сложная 3-х частная форма с сокращенной репризой. 

 

        А        B        A1    Coda 

      Aba1 c  c1/d     ba 

      cgg  g g    cc    Es 

 

8. Рондо. 

 

        А     B      A1      C      A2 

      aba    c     aba             d/aba 

    g g-c   B                d       g 

 


