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Передмова

Курс „Історія зарубіжної музики ” є невід’ємною складовою професійної підготовки студентів-педагогів музичних спеціалізацій. Історія розвитку музичного мистецтва західноєвропейських країн має свої неповторні традиції, що склалися на ґрунті національно-художнього мислення. Складність і протиріччя суспільних умов у різні історичні періоди обумовили шляхи розвитку музичних національних шкіл. 

У посібнику „Історія зарубіжної музики (кінець ХVI – ХІХ століття)” аналізуються історичні етапи розвитку музичної культури окремих європейських країн, де музичне мистецтво виступає ядром музичної культури епохи. У посібнику здійснена періодизація музичного мистецтва, хронологічні межі та головні риси музичної культури Класицизму, Романтизму.

Посібник побудовано за історико-монографічним принципом. Вибір музичних творів, які представлені, зумовлений їх історичним значенням, яскравістю художньо-образного змісту та стильових властивостей.
Виходячи з цього історія розвитку музичної культури Західної Європи розглядається в аспекті формування та історичного функціонування художніх напрямків та стилів. Саме за цими принципами будується структура посібника. 
Мета посібника „Історія зарубіжної музики (кінець ХVI – ХІХ століття)” – дати студентам знання про специфіку функціонування і розвитку музичного мистецтва в загальнокультурному контексті, еволюцію основних музичних жанрів і навчити використовувати здобуті знання у дослідницькій і педагогічній практиці, що має важливе значення в системі їх загальної гуманітарної підготовки. 
У пропонованому посібнику розроблено новий концептуальний підхід,   що передбачає узагальнення наукових підходів музикознавців до дослідження зарубіжної музики. Це, на наш погляд, дозволить студентам скласти уявлення про найважливіші події та явища музичної культури Західної Європи, а також дасть змогу у вивченні провідних напрямків та стилів, основних етапів ровитку зарубіжної музики та музичної культури взагалі, починаючи з кінця ХVI століття до ХІХ століття.
Систематизуючи й узагальнюючи теоретичний матеріал, ми прагнули виявлення особливостей розвитку історії зарубіжної музики та музичної культури в різні історичні часи, окреслення соціокультурних передумов становлення національних особливостей музичного мистецтва як складової художньої культури західноєвропейських країн. Це, на наш погляд, дозволить виховати у студентів розуміння закономірностей музично-історичного процесу та культурно-типологічних характеристик музичного мистецтва, діалектики розвитку основних культурно-історичних традицій та музичної стилістики. 
Метою посібника є спроба розвинути художньо-історичне мислення студентів та підвищення професійного і культурного рівня.

Ми сподіваємось, що даний посібник буде корисним майбутнім педагогам-музикантам в оволодінні окремими художніми явищами у соціокультурному просторі, а також допоможе розрізняти основні риси того чи іншого музичного стилю, напрямку, течії і їх конкретні прояви у творчості композиторів різних епох. Це дасть можливість молодим фахівцям осягнути різноманітність художніх картин світу, специфіку музичного мислення, а також надасть можливість аналізувати музичні явища у контексті інших галузей мистецтва та виявлення типологічно спільних рис художньої культури в цілому.
В рамках мистецтвознавчого підходу музичні твори в посібнику розглянуто як систему стилів з властивими їй формотворчими характеристиками, а теоретико-проблемний підхід дає змогу дослідити світоглядно-ментальнісні засади жанрово-стильового наповнення доробку окремих композиторів. Завдяки цьому встановлено основну закономірність розвитку музичної мови композиторів західноєвропейських країн, яка полягає у взаємовпливі, з одного боку, а з іншого, – особливості композиторської стилістики кожного з представників видатних особистостей зазначеного періоду. 
Даний навчальний посібник націлений на формування у студентів високого рівня інтелектуальної та духовної культури, здатної до фахової самореалізації, та в подальшому до творчого саморозвитку. 

Що до структури посібника, вона обґрунтована, розділи тематично пов’язані, до кожного розділу і підрозділу додаються питання та завдання для обговорень на практичних заняттях і самостійної роботи студентів.
 Матеріал посібника подається у історичній ретроспективі, що дає можливість накопичувати досвід теоретичних знань та творчо їх використовувати у своїй подальшій педагогічній практиці, формувати теоретичне професійне мислення, розвивати професійні компетентності.

РОЗДІЛ 1
ЗНАЧЕННЯ ІТАЛІЇ ТА ФРАЦІЇ У РОЗВИТКУ

ОПЕРНОГО МИСТЕЦТВА
1.1. Італійська опера XVI – XVIII століть
Італія стала батьківщиною європейського оперного мистецтва. Її народ володів величезним співацьким даруванням. Рання опера народилася наприкінці Відродження. Сам задум виник як відродження античної драми. Італія була історично першою країною Ренесансу, і закономірно, перший оперний театр з'явився у Флоренції.

Зачинателями Dramma per musica (драма за допомогою музики) були музиканти, що створили співдружність, „камерату” ( в даному випадку салон), яка прагнула відродити принципи античної культури. Ідеологом цього кружка був Вінчензо Галілей, батько великого астронома Галілео Галілея. В трактаті „Діалог про музику античну і новітню” проголощувалося, що основою відродженого синтезу мистецтв, за прикладом древніх греків, має бути піднесена поезія. Музика була покликана емоційно домальовувати поетичні образи. У музиці Галілей відстоював монодичний стиль. Учасники Флорентійської камерати ратували за відродження античної трагедії. Вони протиставили панівній у 16 столітті хоральній поліфонії монодію із супроводом, висунувши на перший план гомофонно-гармонічне начало. Серед „комератистів” були найкращі співаки того часу, проте в творчій діяльності їх співдружності аріозне начало, розвитку ще не отримало.

Dramma per musica вважалася жанром, за природою своєю, несумісним з багатоголоссям, і поліфонія не допускалася. Їй протиставлений був гомофонно-гармонійний склад – вокальна мелодія з акордовим інструментальним супроводом. У той час в практиці композиторів вже закріпився принцип basso continuo. Акордові колони підпирали мелодію співацького голосу. При цьому нотами позначався лише бас, останні акордові звуки позначалися цифрами по інтервалам. Цей прийом запису отримав назву цифрованного басу і зберігався в практиці до кінця XVIII століття. Саме басовий голос визначав собою гармонію. Це сприяло розвитку інструментальної імпровізації: будова акорду була вказана, але виконавець був вільний у виборі викладу. Виникла камерна музична література – пісні і арії гомофонного складу. За камерною арією з'явилися камерні дуети.

У Франції впродовж XVIII століття проблеми музичного театру постають у свідомості суспільства з ще більшою гостротою, ніж в Італії. З часів Люллі опера безперечно займає перше місце у французькій музичній культурі. Вона сприймається як суто національне мистецтво – в зіставленні з мистецтвом інших країн (найчастіше з Італією). З нею пов'язують питання декламації, співвідношення поезії та музики, національної мови і мелодики. Довкола неї не стихають, особливо розгораючись з середини століття, естетичні спори. Традиційна лірична трагедія і її театр на якийсь час стають немов би художніми символами старого порядку для тих, хто виступає проти нього. Нова музична естетика французьких просвітників виникає раніше всього як оперна естетика: про неї говорять Руссо, Дідро, коли піднімають питання музичного мистецтва. Найвизначніші музично-суспільні події зосереджені в області оперного мистецтва, яке переживає складний, суперечливий період своєї історії в серйозних жанрах (лірична трагедія, опера-балет) і вступає на новий шлях в комедійному жанрі (комічна опера).
1.1. Італійська опера кінця XVI – XVIII століть
Перша флорентійська опера „Дафна” (1597) не дійшла до нас, за винятком двох уривків, створених Якопо Корсі. Основними ж авторами були композитор Якопо Пері і поет Оттавіо Рінуччині, які створили лібретто. У 1600 році у Флоренції поставлена була друга „музична драма” Якопо Пері та Оттавіо Рінуччині – „Еврідіка”. То була маленька пасторальна казка на античний сюжет. Фракийський співак Орфей втратив улюблену дружину Еврідіку: вона загинула від укусу отруйної змії. Надихнутий Амуром, Орфей проникає в царство мертвих, щоб повернути Еврідіку до земного життя. Чудовим співом він вимолив у володарів Аїда дозвіл забрати її з собою, в світ живих. Проте Орфей порушив дану ним обіцянку не дивитися на кохану, і в покарання втратив її навіки. Розлючені вакханки його стратили. Свій спектакль Пері – Рінуччині ставили на святах на честь одруження короля Франції Генріха IV і Марії Медічи. Через це автори змінили сюжет на щасливу розв'язку: зворушений відчаєм Орфея, бог любові повертає життя Еврідіці. 

„Еврідіка” була написана для солістів, п'ятиголосного хору та струнного ансамблю (клавесин, ліра, лютня, флейта, гітара). У партитурі „Еврідіки” є окремі номери cantabele: Вступ, Канцона Орфея; але переважає стиль речитативу, за який ратував Вінчензо Галілей. Майже одночасно з Пері, Джуліо Качині написав на те ж лібрето свою казку-пастораль. Як новаторські експерименти, ці опери прокладали дорогу в майбутнє. 
Незабаром – в першій половині XVII століття – утворилася інша італійська оперна школа – в Римі. У 30-ті роки в Римі був відбудований оперний театр на три тисячі місць. Там виступали кращі співаки, спектаклі збирали багато публіки, обставляючись з великою пишнотою. Рим став визнаним центром мистецтва бароко. Архітектори, живописці, скульптори, що працювали над оформленням (Берніні, Борроміні, Гваріні) прагнули до втілення „великого стилю” бароко у архітектурних ансамблях театру. Зрозуміло, що бароко з його театральністю вплинуло на оперну музику. Римська опера – це вже не камерне експериментування, а яскраве вражаюче мистецтво. Воно було повне сценічних ефектів, драматичних контрастів, а головне – чудової гостро-експресивної музики, особливо завдяки співу кастратів, з їх напруженою високою теситурою. 
Перші ролі відводилися діячам католицизму, аж до самого засновника ордена єзуїтів Ігнатія Лойоли. Але місцями в цю сюжетику „вмонтовувалися” побутові сцени з хорами та діалогами служниць, селян, рибаків, сцени на ринку, на площі. То були попередники майбутньої комічної опери (buffa). У комічних епізодах траплявся жвавий речитатив, далекий від „високої” декламації флорентійців. Новинкою були маленькі оркестрові „симфонії” – передвісники увертюри і симфонічних антрактів.

Раннім вогнищем нової оперної культури на півночі Італії стало місто Мантуя. З Мантуєй пов'язана діяльність багатьох оперних співаків і композиторів. У 1608 році там вперше були поставлені опери „Аріадна” і „Орфей” Клаудіо Монтеверді, які принесли йому гучну славу. В порівнянні з камерно-пасторальною „Еврідікою” інших авторів, „Орфей” Монтеверді був, по суті, справжньою музичною драмою. Ідея опери – естетична місія мистецтва і його творця-художника, покликаного перемагати сили тьми і зла. Тут Орфей не лише відданий жертовний чоловік, але й жрець мистецтва. Музика опери зосереджена на розкритті внутрішнього світу трагічного героя. 

На протязі усій опери проходять співучі мелодії, завжди співзвучні образу дійових осіб. Композитор не нехтує поліфонією і все ж гомофонний склад панує в „Орфеї”. Оркестр в „Орфеї” був на ті часи величезний по складу: це перехідний період, коли ще до складу оркестру входили старі інструменти, успадковані від Відродження і навіть середньовічча, але і нові, що відповідли емоційному строю і виразним можливостям. Інструментовка „Орфея” естетично співзвучна мелодії та сценічній ситуації. Монтеверді – справжній батько інструментовки, і в цьому сенсі „Орфей” – опера основоположна. 
Що стосується другого оперного твору, написаного Монтеверді в Мантує, – „Аріадни” (лібретто О.Рінуччині, речитативи Я.Пері), то воно не збереглося, за винятком усесвітньо знаменитого Lamento героїні, яке композитор залишив в двох варіантах: для співу соло з супроводом basso continuo і в пізнішому – у вигляді п ' ятиголосного мадригалу. Арія ця рідкісної краси і по праву вважається шедевром ранньої італійської опери. У 1613 році Клаудіо Монтеверді прийняв запрошення до Венеції. У Венеції Монтеверді очолив нову оперну школу. 

Перший оперний театр Сан-Касіано у Венеції був відкритий в 1637 році. Венеціанський оперний театр був комерційним загальнодоступним підприємством. Квитки продавалися за ціною дві ліри за місце (місця були не пронумеровані), джерелом доходу стала каса. Спектакль мав робити збори. Виникла реклама, афіші, друкарські лібрето. Опера швидко завоювала публіку і стала не лише вогнищем культури, але і прибутковою справою для підприємців. Услід за Сан-Касіано з’явилися у Венеції і інші театри, всього понад десять. З'явилася конкуренція, боротьба за публіку, артистів, доходи. Оперно-театральне мистецтво вперше стало залежним від смаків широкої публіки. Це відбилося на його розмаху, репертуарі, постановочній частині, нарешті, на стилі самої оперної музики. 
Стиль бароко, з його схильністю до естетичних перебільшень, до екзальтації, емоційності, до гіперболічного розростання форми придбав тут демократичні риси. Венеціанське оперне мистецтво височилося над всіма оперними школами в самій Італії і в інших країнах. У XVII столітті венеціанська школа не знала собі рівних. 

Що стосується опер, то їх у К.Монтеверді їх вісім: „Орфей”, „Аріадна”, „Андромеда”, „Уявно безумна Лікорі”, „Викрадання Прозерпіни”, „Весілля Енея і Лавінії”, „Повернення Улісса на батьківщину” і „Коронація Поппєї”. З венеціанських опер лише дві останні збереглися. „Коронація Поппєї” збереглася в театральному репертуарі до наших днів. Тим часом на італійському горизонті сходила зірка нової, наймолодшою тоді оперної школи – неаполітанською. 
Неаполь славився прекрасними народними піснями. Фольклор став джерелом розквіту оперної мелодики в останній третині століття, який був нечуваний ні в Римі, ні Венеції. Велику роль відіграли консерваторії (зберігати, давати притулок). Так називалися тоді дитячі притулки для навчання хлопчиків-півчих. Молоді таланти, які туди потрапляли, отримували грунтовну професійну підготовку. З неаполітанських консерваторій вийшли блискучі композитори і співаки-віртуози. Ніде більше оперний театр не мав в своєму розпорядженні такої потужної співацької основи. 
Голової школи став Алессандро Скарлатті родоначальник  неаполітанської оперної школи,  батько композитора Доменіко Скарлатті. Видатний композитор створивший 120 опер. Перевага неаполітанської опери полягала в тому, що вона виникла пізніше за інших і могла засвоїти досягнення своїх попередниць у Флоренції, Мантує, Венеції і Римі. Неаполітанська школа узагальнила і звела в цілісну систему те, що було зроблене раніше. Саме їй призначено було розвинути оперу у величезне явище загальноіталійської національної культури – оперу-seria. Неаполітанська оперна школа визначила поширення і успіх італійського оперного мистецтва в широкому європейському масштабі. У опері – seria повністю викристалізувалася чудова культура bel canto (прекрасного співу), заснованого на плавному веденні мелодії-кантилени.

Вокальна  майстерність італійських співаків була на неперевершеній висоті, і італійська школа співу служила зразком для інших національних шкіл. Краса звуку, величезний діапазон, рівність у всіх регістрах, майстерне володіння диханням, блискуча віртуозна техніка, – все це викликало захват у слухачів. Мелодійний спів, як музичне вираження емоційного стану героїв опери, природно витікав з драматичної дії, склався у форму арії da саро. Речитативи, розміщені між закінченими номерами (аріями, дуетами), поєднували їх між собою. Арія стала музичною основою опери. Традиції музичних форм опера-seria (арії, речитативи, ансамблі), лягли в основу лібрето того часу.

Найбільш прославленим лібретистом був П'етро Метастазіо (1698 – 1782). Він створив ряд чудових  в поетичному відношенні текстів  лібрето, які збагатили італійську поезію. З великою майстерністю і натхненністю Метостазіо вмів виражати сильні пристрасті, відчуття і переживання героїв. Він досконало володів законами вокального і сценічного мистецтва і раціонально розподіляв речитативи, арії, дуети і інші вокальні номери. На його багаточисельні лібрето писали опери не лише італійські композитори, але і композитори інших країн (аж до Глюка і Моцарта). Проте розвиток опери-seria відбувався украй суперечливо, будучи надбанням переважно придворно-аристократичних кругів, які вимагали вокального „солодкого звуччання”, зовнішньої віртуозності та ефектного видовища, що незабаром почало виявляти ідейно-художню кризу. 

Сюжети, запозичені з античної міфології або древньої історії, які спочатку ще здатні були викликати співчуття у глядача-слухача, поступово стандартизувалися: це були зазвичай епізоди з життя королів, полководців, античних богів і героїв, із заплутаною, часто безглуздою і мало правдоподібною любовною інтригою і з обов'язковим благополучним закінченням, які відповідали вимогам придворної естетики. Навіть такий чудовий поет, як Метастазіо, впродовж років будучи придворним поетом у Відні наділяв героїв своїх оперних лібрето висловами, характерними для придворного етикету XVIII століття, незалежно від часу і місця дії. Саме йому, у великій мірі, зобов'язані багаточисельні опера-seria схематизмом побудови і трафаретною, безліч разів повторюваною інтригою в різних варіантах.

Це ще відзначив великий французький письменник Стендаль, що взагалі високо цінував дарування Метастазіо. „…У кожній драмі – писав він – має бути шість дійових осіб і всі вони мають бути закохані для того, щоб композитор міг користуватися контрастами. Перше сопрано, примадонна і тенор – три головних актори опери. Кожен повинен проспівати по п'ять арій: пристрасну арію (aria patetica) віртуозну арію (di bravura), арію в простому стилі (aria parlante),  нехарактерну арію і, нарешті, арію, пройняту радістю і блиском (ariabrillante). Потрібно, щоб драма не містила в собі більше відомостії чим кількість віршів, щоб одна і та ж дійова особа не співала двох арій підряд, щоб ніколи також дві схожі по характеру арії не слідували одна за одною. Але вся ця схема – не художній організм, а всього лише механізм, за яким немає ні глибини вмісту, ні природного розвитку характерів, ні внутрішньо мотивованих вчинків або емоційних рухів”.

Поки опера seria залишалася на колишніх позиціях, оперна поетика Метастазіо була рятівною для композиторів, які створювали потрібні арії в потрібних місцях, оформлювали речитативні фрагменти і могли нарешті повністю перекласти турботу про все інше на чужі плечі. Але коли все-таки назріла оперна реформа, лібрето Метастазіо виявили свою драматичну неспроможність і в основу опер Глюка лягли лібрето зовсім іншого типу,які відповідали вимогам справжньої музичної драми. Музичні номери в опері – seria (арії, дуети і т. д.) стали слугували лише для демонстрації співаками красивого, сильного голосу і віртуозної техніки. Висока культура bel canto перетворилася на самоціль. 
Змагання у виконанні віртуозних пасажів (колоратури і фіорітур) зробилося метою опери. Хори і ансамблі були зведені до мінімуму. Таким чином, замість того, щоб бути драмою, зміст якої розкривається засобами музики в органічному поєднанні із сценічною дією, опера перетворилася на „концерт в костюмах”. Характерною традицією було пануюче місце на оперній сцені кастратів, що зберігали дитячі голоси (сопрано і альти). Серед кастратів було багато обдарованих співаків (Каффареллі, Сенезіно, Фарінеллі. Гваданьі та ін.), голоси яких приголомшували сучасників надзвичайною красою і силою. Але цей звичай був протиприродною умовністю, хоч би, в тому, що героїчні ролі Прометея або Геркулеса виконувалися в регістрах, властивих жіночим голосам, і були насичені безкінечною колоратурою і трелями.
Все це знаходилося в протиріччі з драматичною правдою і призвело оперу seria до ідейно-художньої кризи. Перші ж критичні вислови були направлені проти кризисних явищ, характерних тоді для жанру в цілому. Потрібно було зайняти певну естетичну позицію, а це вже був перший крок до позитивної програми і на сам кінець – до нової концепції музичної драми.

Серед ранніх критичних відгуків на мистецтво seria відзначається своєю гостротою і яскравістю памфлет Бенедетто Марчелло під назвою „Модний театр” (1720). Обдарований композитор, політичний діяч, освічений музикант гострого інтелекту, Марчелло послідовно висміяв всі сторони сучасного італійського оперного театру, маючи на увазі оперу seria не в її кращих зразках, а як тип спектаклю. Дісталося всім. Неосвіченим поетам (тобто лібретистам), які компонували тексти опери залежно від вимог імпресаріо: стільки-то сцен „жертвопринесення”, „бенкетів”, „небес на землі”... Нікчемним, нетямущим в музиці композиторам, які створювали арії без загального знайомства з лібрето, слідуючи трафаретним прийомам розтягування слів пасажами, догоджаючи моді і підлабузнюючись перед співаками.

Особливо дісталося співакам-кастратам і співачкам з їх капризами, довільною  зміною вокальних партій, зневагою до ансамблю, до партнерів на сцені, до публіки, з їх вульгарністю і так далі. Не обійшов памфлетист і оперних імпресаріо, які міряли партитуру аршином і зважали лише на свою вигоду. Марчелло сатирично підкреслив і нарочито загострив все, що було неприродного, нехудожнього в італійському оперному театрі і що можна вважати модним, поширеним, повсякденно прийнятим. Памфлет мав великий успіх і, мабуть, точно попав в ціль. Він свідчив про те, що в суспільстві зароджувалися інші, нові вимоги до оперного мистецтва, яким опера seria тоді не відповідала. Проте італійська опера-seria була явищем далеко не однорідним і суперечливим – в ній самій відбувалася внутрішня боротьба, мали місце шукання шляхів до драматичної правди. Ще Г.Ф.Гендель, працюючи в Лондоні, в кращих своїх операх прагнув розбити окови оперної схеми, протиставляв капризам співаків і примадонам високі художні принципи. Він наповнив музику глибоким драматичним вмістом, підвищив значення хорів. Кращі опери Генделя не лише проклали дорогу до його найбільших ораторій, але і підготували реформу Глюка. 

У другій половині XVIII століття італійські композитори так звані „неонеаполітанці” Н.Іомеллі (1714 – 1774) і Т.Траетта (1727 – 1779) прагнули здолати слабкі сторони опера-seria, тісніше пов'язати музику з драматичною дією. Збагатити партію оркестру. Слід підкреслити, що в багатьох італійських операх другої половини XVIII століття значно більше місце займають драматично виразні речитативи (recitative accompagnato), із супроводом оркестру, а не клавесину як це мало місце в речитативі sессо (сухі).  
Проте, не дивлячись на наявність прогресивних намагань в операх- seria, в цілому, цей жанр-знаходився в стані затяжної кризи, яка була подолана лише реформаторською діяльністю Глюка. На противагу громіздкої опері-seria, в Неаполі в 30-ті роки XVIII століття виник новий напрям в оперному мистецтві, що відрізнявся реалістичними тенденціями. Це – легка жива опера-buffa. 
Розвиток опери-buffa бере свій початок в тій же Італії, в Неаполі, у Венеції, а потім і за межами країни, але  він іде іншим шляхом. Комедійний оперний жанр мав інші витоки і був орієнтований на декілька інші смаки. Він виявився і ближче до життя, і більш життєздатним. Певною мірою він протистояв опері seria по сюжету, колу дійових осіб, по музичній стилістиці і музичній драматургії. Але лише певною мірою, бо опери-buffa часто-густо писалися композиторами, які працювали в жанрі seria, ставилися на тих же сценах, спочатку навіть в антрактах серйозних опер, були направлені до тієї ж публіки. Але ж опера-buffa спиралася на інші сторони композиторського дарування Перголезі, Піччинні, Галуппі, які не відмовляючись від обпер-seria, зачіпали інші сторони художнього сприйняття тих же слухачів, які були присутні і на спектаклях серйозних опер. У своєму роді мистецтво buffa виявилося навіть віддушиною, веселим і невимушеним відпочинком від сповненого умовностями театру опери-seria. 

Витоки неаполітанської і венеціанської опери-buffa припадають на XVIІІ століття, а її передісторія пов'язана одночасно із різними явищами італійського театру: з комічними інтермедіями в антрактах опери-seria кінця XVII століття, з діалектальною комедією початку XVIII століття, із зразками comedia del arte (комедії масок), що виникла в XVI столітті. Особливістю comedia del arte була відсутність фіксованого літературного тексту – він імпровізувався акторами на основі існуючого сценарію. Типові персонажі comedia del arte, які зазвичай носили на обличчях маски були: слуги Арлекін і Брігелла, старий Панталоне, дурний доктор, боязливий капітан у відставці, хитра служниця і ін.

Деякі положення comedia del arte  вплинули на італійську комедію XVIII століття, особливо в театральних казках Карло Гоцци („Принцеса Турандот” та ін. ) і в реалістичних комедіях Карло Гольдоні. Їх характерні персонажі, як і окремі комічні ситуації стали також досягненням опери-buffa.  Відомо, що і раніше, незабаром після свого виникнення, італійська опера не мала потреби ні в комедійних елементах, ні навіть в комічному жанрі. Пригадаємо, комедійні опери в Римі починаючи з 1630-х років були представлені у багатьох коміко-пародійних епізодах у венеціанській опері XVII століття. Але на початок XVIII століття опера-seria прагнула як би відторгнути від себе весь комічний, комедійний вміст. Таким чином комічні сценки допускалися лише  в антрактах – в особливих комічних інтермедіях. 

Стилістика опери-buffa була підготовлена і легкими, пісенно-побутовими аріями в деяких операх А. Скарлатті, а також інших неаполітанських композиторів, які не чужалися простій мелодики там, де вона була доречна (у партіях слуг, годувальниць і т. п.). Окрім оперно-театральних витоків до опери-buffa наближали й популярні жанри італійського демократичного театру – комічні інтермедії і комедії на неаполітанському або венеціанському діалекті з музикою, які привернули до себе увагу з перших десятиліть XVIII століття. Весела, цікава і грубувата, авантюрна і повна руху комедія на місцевому діалекті приваблювала в Неаполі і Венеції найширшу аудиторію, була пов'язана з міським побутом, просякнута місцевим гумором і відображала злобу дня. Будь-яка ідеалізація героїв і пригладженість змісту рішуче були відсутні в ній. 
На сцені діяли здорові, сильні, підприємливі люди, не завжди розбірливі в засобах, жадібні до життя. Дія розгорталося стрімко, а фінали деяких актів отримали назву «клубків» або «плутанини» – по їх значенню для ходу інтриги. Несподівані пригоди закоханих, захоплюючі сімейні таємниці, раптові впізнавання давно зниклих дітей або батьків, складні перипетії в зв'язку з перевдяганням героїв розігрувалися, наприклад, на тлі видів Неаполя, на неаполітанському діалекті, з багатьма музичними номерами в місцевій музичній традиції.

Тексти перших діалектних комедій в Неаполі писав А. Меркотелліс, а незабаром з'явилися і інші імена. Авторами музики були на перших порах не дуже відомі композитори – Б. Річчо, Дж Венеціано, А. Орефіче; можливо, що музика до різних комедій підбиралася з популярних мелодій. Але вже п'єса Саддумене „Дівчина на галерах” (1722) з музикою Л. Вінчи по суті знаходиться на шляху від діалектної комедії (неаполітанський діалект змішувався з італійською літературною мовою) до опери-buffa. Діалектна комедія впритул підходить до нового жанру, як би створивши передумови для нового музичного стилю, вільного від умовностей опери-seria. 
Історію опери-буфа відкриває геніальний Перголезі (1710 – 1736), творець перших її класичних зразків, що отримали світове визнання. Перголезі писав власне комічні інтермедії для виконання в антрактах обпер-seria, але його твори переросли ці рамки і стали зразками нового жанру – опери-buffa як самостійної вистави. Комічні інтермедії створювалися і до Перголезі, будучи природною реакцією на весь музично-театральний стиль опер-seria із тих пір, як вона виключила комедійні епізоди зі свого складу. Історичне значення Перголезі зовсім не обмежується створенням перших зразків опери-buffa, хоча вони понад усе визначили його творчий образ і прославили його ім'я. Він з успіхом працював в різних областях, створюючи опери-seria, кантати, духовні твори, інструментальну музику.

У всьому, що зробив Перголезі за своє коротке життя (всього 26 років!), виразно і яскраво виступають риси нового стилю, нового, молодого мистецтва XVIII століття – суто світського, гомофонного, мелодійного, гармонійно прозорого, пластичного, широко доступного для сприйняття. Чистота його стилю, простота і ясність його музичного мислення є характерними особливостями його творчості. Саме у творчості Перголезі, який пішов з життя раніше Баха, Генделя, Рамо, раніше Вівальді і Доменико Скарлатті, з найбільшою ясністю і перш, ніж в інших, позначився злом до нової музичної епохи. Перголезі був першим художником нового покоління. Він написав музику до діалектної комедії Дж. А. Федеріко „Закоханий брат” (1732), до ряду інших комедій, до інтермедій „ Служниця-пані” (лібретто Федеріко, 1733), причому дві частини інтермедії виконувався між актами його ж опери-seria „Гордий полонений”. Він ще не усвідомлював, що створює новий оперний жанр. Його інтермедії стали операми-buffa раніше всього в житті театру: їх почали виконувати як самостійні спектаклі – настільки вони виявилися цікавими для акторів і публіки. Проте перші ж зразки опери-buffa, якими їх створив Перголезі ще в рамках інтермедій, багато в чому  протистояли художній концепції сучасної ним опери-seria. 

He міфологічні, не історіко-легендарні, а побутові комедійні сюжети лягли в основу ранньої опери-buffa. Замість нагромадження подій, „відтиснених” в речитативи, – інтрига стала простою і нехитрою, але цікавою, дія розгорталася жваво. У опері seria, як правило, музика виражала лише типові емоції в типових ситуаціях; у опері-buffa вже вимальовуються характеристики персонажів, хоча лише в загальній формі – за принципом комедії масок comedia del arte. У опері-seria все було розраховано на співака-соліста, тут зростає інтерес до живого, дієвого ансамблю; там панував пишний, багатий постановочний стиль, тут – скромне сценічне оформлення. Набагато вільніше розвивається в опері-buffa аріозність, зближуючись з пісенно-танцювальними витоками. Сам характер музики, легкої і динамічної, вимагає від актора рухливості, відчуття ансамблю, майстерності комедійної гри.

У відомому творі Перголезі, його „ Наймички-господині ” – першому, класичному зразку італійської  опери-buffa сюжет вкрай простий, запозичений з круга типових сюжетів comedia del arte. Персонажі близькі маскам цієї ж комедії: Уберто, комічний старий, що вважає себе господарем, а на ділі простак (тип Панталоне), Серпіна, молоденька служниця, спритна і граціозна (тип Коломбіни), – всього дві вокальні партії і одна пантомімічна роль (слуга Веспоне).

П'єса в цілому зовсім невелика за об'ємом, інтрига її розгортаться традиційно-комедійно: служниця хитрістю одружує на собі господаря і стає над ним пані. Своєю прекрасною музикою Перголезі ушляхетнив традиційні образи діалектної комедії і інтермедії, додав завершеність характерам, опоетизував саму атмосферу дії і в той же час уникнув будь-якої банальності образів або навіть вульгарності, помітної, без сумніву, в діалектних комедіях.

Партії дійових осіб задумані в інтермедії-опері „ Наймичка-господиня ” контрастні. Уберто – бас-буффо, особливий музичний „характер”, який  надалі отримав розвиток в операх Паїзіелло, Моцарта, Россіні. Серпіна – ліріко-комедійний образ, поєднуючий у собі риси ліричної граціозності і завзятої буфонади. І той і інший образи поза сумнівом театральні. Музичні партії Серпіни і Уберто нерозривно пов'язані з мімікою, жестом, ритмічним рухом. Для створення своїх героїв Перголезі використовує різноманітні засоби музичної виразності. Йому потрібна була в першу чергу мелодія, а не віртуозна вокальна мелодія опери seria, ясна, характерна, пластична, з чіткою і активною ритмічною організацією, з тенденцією жанровості, з пісенно-танцювальним забарвленням.

Все це і були прості, але безперечні прикмети нового стилю XVIII століття, знаки перелому, що настав в музичній свідомості сучасників. В кожної з дійових осіб „Служниці-пані” всього по дві арії, що виявляється достатнім для визначення характерності їх образів. Перша ж арія Уберто стає його „портретом”. Серпіна ухиляється від турбот про господарству, щоб Уберто гостріше відчув свою безпорадність і залежність від служниці. Він лає її, передражнює, докоряє – і його швидке базікання, його метушлива, комічно збуджена мова передається в типовій арії баса-буфо (Allegro, F-dur). Музичній буфонаді тут немов удержу немає: моторность музики, широкі і часті стрибки мелодії в швидкому русі. Фактура арії прозора, оркестрова партія лише злегка намічена (скрипка і basso continuo). Вся перша частина арії інтонаційно-ритмічно розгортається з того, що задане в перших тактах:
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Лише ненадовго на початку середньої частини виникають нові інтонації. Уберто звертається до Серпіни, намагаючись урезонити її, – і в його партії пародіюються віртуозні пасажі опери-seria, причому оркестр підтримує колоратуру баса важкими унісонами. Партія Серпіни різко відмінна від партії баса-буффо, але теж заснована на жвавому, неспинно стрімкому русі.

Перша її арія (Allegro moderato, A-dur), граціозне та кокетливе піддражнювання господаря, спонукає до танцю. Арія близька до простої жанрової мелодії і місцями підкреслює гострі, декілька „зухвалі” акценти італійської, зокрема неаполітанської, канцонети. Люфтпаузи, часом „карбовано” і завзято виділяють кожен звук мелодії, сміливі переходи від грудного регістра до верхнього теж пов'язані тут з особливою манерою виконання неаполітанських пісень:
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У дуетах ще мало відчувається прагнення індивідуалізувати партії дійових осіб. Втім, в першому дуеті сварки ваговита партія збентеженого Уберто вже до певної міри протиставлена легкій, пурхаючої мелодії Серпіни:
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Ледве склавшись, італійська опера-buffa швидко залучила до себе крупні творчі сили. Окрім цілого ряду інших композиторів, в Неаполі це були Нікколо Логрошино (1698 – 1765), Нікколо Піччінні (1728 – 1800), у Венеції – Бальдассаре Галуппі (1706 – 1785). Майже всі вони не залишали роботи і в області опери-seria. Це привело з часом до своєрідного художнього обміну між серйозним і комічним оперними жанрами, не змінивши, проте, природи кожного з них. Що стосується Логрошино, то він прийшов до опери-buffa створюючи музику до комедійних текстів на неаполітанському діалекті для місцевих театрів. Логрошино минув „малий” жанр комічної інтермедії і прийшов до опери-buffa від більш розгорнутих за формою, більш авантюрних і менш відпрацьованих по стилістиці місцевих комедій з музикою. Звідси інші масштаби його опер-buffa, більше дійових осіб, розвинені фінали актів. З багатьох оперних партитур Логрошино збереглися лише одиничні, такі, що відносяться вже до 1740 років. Але його добре знали в XVIII столітті і наполегливо приписували саме йому розробку музичних фіналів (ансамблів) в операх-buffa, які стали чи не центром всієї оперної композиції. Логрошино в своїх завершальних терцетах або квінтетах розширив самі рамки ансамблів і загострив їх драматичну дієву роль. Услід за ним ідею дієвого фіналу буффона творчо розвивали Паізіелло, Чимароза, Моцарт, Россіні – кожен залежно від власних художніх завдань. Так або інакше композиційні рамки опери-buffa після Перголезі стають значно ширше і вона знаходить самостійність як оперна постанова.

Поширюється круг її сюжетів, комедійне начало розуміється вже не лише як буффон, комедія трактується і серйозно, і навіть сентиментально, але містить в той же час пародійні і сатиричні елементи. Проте власне сатиричний напрям не отримує послідовного розвитку, натрапляя на протидію духовних і світських властей. Таким чином, гострота сатири, особливо соціальна гострота, виявлялася під забороною. Композитори опер-buffa поступово заглиблювали її музичний вміст, шукали нові засоби виразності, розвивали вокальний стиль, підсилювали значення оркестру. При цьому вони не втрачали характерний для жанру зв'язок з побутовою пісенною мелодикою, зберігали навіть локальний, місцевий неаполітанський або венеціанський музичний колорит. 
В середині XVIII століття з'явився новий напрям опери-buffa, що відкрив для себе місце чутливої лірики в загальному руслі європейського сентименталізму. Загальновизнаним засновником цього напряму став Никколо Піччинні, який написав в 1760 році оперу-buffa „Чеккіна, або Добра дочка” на лібретто К.Гольдоні (по роману С.Річардсона „Памела, або Винагороджена чеснота”). У творчості Піччинні італійська комічна опера прийняла моралізуюче-сентиментальний напрям, причому буфонада явно відступила перед чутливою лірикою. Виникли нові теми – сім'ї, родинної чесноти, родинної честі, вірності боргу, особистій моралі. На перший план вийшли відчуття розчулення, здатність „торкати серця”.
Широкий розвиток сентименталізму, що захопив європейські країни, по-різному виразився в літературі, драматургії, живопису і музиці. Так, сентименталізм Ж.Ж. Руссо і інших передових художників і мислителів Франції епохи Просвітництва носив по суті войовничий характер, затверджуючи сильні і природні відчуття нової людини в боротьбі проти світовідчуття, характерного для минулого порядку. Сентименталізм же італійської опери-buffa виражався в м'якіших, спокійніших формах, був швидше зворушливим і ідилічним, ніж полум'яним і сміливим. У творчості Гольдоні сентименталізм не став визначальним напрямом: драматург лише стикнувся з ним на своєму творчому шляху.

З часом італійська опера-buffa стає театральним явищем міжнародного масштабу. Її не лише вивозять з Італії в інші країни, не лише виконують там силами італійських труп (досить часто за участю самих композиторів як маестро): багато творів спеціально пишуться для європейських столиць і придворних театрів, виникають навіть там, на місці, де той або інший італійський композитор виконує замовлення. 

Остання третина XVIII століття це час справжнього підйому опери-buffa. Вона вступає в період зрілої майстерності, навіть своєрідній віртуозності. Над нею працюють майже всі італійські оперні композитори, у тому числі відомі автори опер-seria. Проте ні участь різнорідних творчих сил, ні вихід далеко за межі своєї країни не позбавляють італійське мистецтво buffa яскравого національного забарвлення, власних історичних традицій і коріння. Особливо специфічною залишається музика – її стилістика, її загальний характер, методи розвитку. Мабуть, лише у виборі тем і сюжетів, круг яких все поширюється, відчутно це поширення опери-buffa в нових для неї і майже необмежених сферах образного вмісту. Проте італійська комічна опера на будь-який сюжет і в умовах будь-якої країни завжди впізнана, завжди характерна як музично-театральний жанр. Такою вона проходить крізь десятиліття до епохи Россіні і отримує в його творчості своє класичне завершення, досягаючи художньої вершини в „Севільському цирульнику”. 
 Впродовж XVIII століття опера-buffa виконує важливу роль при зародженні і розвитку комічного оперного жанру у ряді європейських країн. Її не обов'язково наслідують, з нею часом навіть борються за власну національну незалежність. Але її величезний досвід, її впливовий творчий приклад, нарешті, її історичний пріоритет не проходе без наслідків - для французьких, німецьких, австрійських, російських композиторів XVIII століття. Безліч композиторів, які працюють над оперою-buffa, до часу Моцарта, визначають в першу чергу ті італійські майстри, для яких вона стала головною і характерною областю творчості: найбільш видатні – Джованні Паїзієлло (1740 – 1816) і Доменіко Чимароза (1749 – 1801). 

У роки їх діяльності опера-buffa охоплює досить широкий круг тем і сюжетів. Часто вона є побутовою комедією-буфонадою, то з рисами ідилічності („Млинарка” Паізіелло), то з сатиричними тенденціями („Таємний шлюб” Чимарози). Дуже сильні пародійні елементи у ряді творів: пародії на оперу-seria в „Удаваних філософах” Паїзієлло (сцена заклинання), в „Китайському ідолі” його ж (сцена в храмі), навіть пародія на глюковського „Орфея” в „Обдуреній довірі” Паїзієлло. Часом опера-buffa трактується як сентиментальна драма („Ніна, або  Шалено закохана” Паїзієлло). Інколи проступають ще явні зв'язки з комедією дель арте і її персонажами-масками („Смішні коханці” Паїзієлло). Як в „Викраданні з сераля” Моцарта, комедійні сюжети зрідка отримують східне, екзотичне забарвлення („Ввічливий араб” і „Китайський ідол” Паїзієлло). Не виключена і казкова, чарівна буфонада.

Але ж опера-buffa залишається легкою, поетичною, веселою музичною комедією, сповненою руху і вогню. Не втрачає вона в своїх мандрах по світу міцного зв'язку з італійським побутовим мистецтвом, з художнім грунтом своєї країни. Зв'язок цей тепер стає двостороннім. В опері проступає, близькість до пісенного складу, до оригіналу пісні, вводяться народні інструменти (волинка, цитра); популярні оперні мелодії, у свою чергу, проникають в побут і стають народними піснями. Саме у той період опера-buffa створює цілу систему прийомів музичного письма і її автори досягають віртуозного володіння самою технікою музичної комедії. Класичну завершеність отримує вокальний стиль: мелодійний склад (який бере початок від Перголєзі) буфона досягає своєї граничної динаміки і гостроти; лірична кантилена набуває витонченості і граціозної легкості в комедійному дусі. Музичний стиль опери-buffa, визначений і цілісний, стає вже частково близький до стилю віденських класиків. У мистецтві buffa як би перебільшуються в елементарному вираженні закономірності нового музичного мислення: гомофонний склад, структурна періодичність, моторність, розчленованість мелодики, пряма функціонально-гармонійна логіка. Але тільки „стикаючись” із стилем віденських класиків, опера-buffa виявляється набагато обмеженою і в своїх засобах виразності, і, зрозуміло, в своїх художніх концепціях. Вона не досягає ні реалістичної сили, ні життєвого різноманіття, ні натхненної поетичності моцартовських творінь; вона не володіє сатиричним жалом Россіні.

Найбільший представник опери-буфа в останній третині XVIII століття Джованні Паїзієлло належить до неаполітанської творчої школи, до якої належали раніше Перголезі, Вінчи, Логрошино, Піччинні. Він навчався в одній з неаполітанських консерваторій у Ф.Дуранте, який був також вчителем Перголезі і Піччинні. Перша опера Паїзієлло поставлена в Болоньї в 1764 році, а наступні його оперні твори до 1775 року виконувалися в Неаполі, Мілані, Венеції. Потім він був запрошений до Петербургу (як придворний композитор), де і пропрацював в 1776 – 1784 роки, після чого знов до 1802 року знаходився в Неаполі. Серед ранніх творів Паїзієлло, написаних ще до Петербургу, є і опери-buffa, і опери-seria (у тому числі на лібрето Метастазіо). Надалі він продовжував звертатися до серйозного і комічного жанрів, але славу йому принесла головним чином опера-buffa – дійсне його покликання.

Паралельно творчій діяльності Паїзієлло в жанрі опери-buffa працює талановитий Доменико Чимароза, який відрізняється більшою гостротою комедійного дарування (і стоїть в цьому сенсі ближче до Россіні), більшою різкістю у викритті смішних і порочних сторін дійсності і меншою схильністю до поетичної лірики або ідилічності. Чимароза також представник неаполітанської школи. Його опери мали успіх в 1770 – 1790-і роки, ставилися в Італії і за її межами. У 1789 – 1792 роках Чимароза працював в Петербурзі. Краща опера Чимарози „Таємний шлюб” (1792) була створена ним для віденського театру, але, подібно до „Севільського цирульника” Паїзієлло, написаного для Петербургу, зберігає всі родові ознаки італійської опери-buffa. Комедійна інтрига заплутана тут у складний і цікавий „клубок”, сценічний інтерес весь час підтримується зіткненнями дійових осіб і існуванням таємниці. Основою музичної композиції є широко розвинений стиль буффона більшості вокальних партій, майстерність дієвих ансамблів і вміла розробка партії оркестру, яка багато в чому є рушійної силою у музичному розвитку, особливо в фінальних ансамблях.

Типово комедійний сюжет розгортається в цілій масі напружених зіткнень, що призводять до справжньої плутанини, аж до розв'язки і розкриття таємниці. В ході дії виявляються дурна чванливість старого купця Джеронімо, приголомшлива легковажність графа, безглузде кокетування перезрілої Фідальми, сварливий характер нареченої графа, ревнивої Лізетти і, зрештою, та безсоромність, з якою всі вони зводять свої стосунки до грошових розрахунків і операцій. Одна лише лірична пара – таємно повінчані Паоліно і Кароліна – протистоїть цьому безглуздому і корисливому світу. Партії Джеронімо і графа (високі баси) витримані в характері гострої буфонади. Перша арія Джеронімо, який хвастовито передчуває знатне родство створює характерний образ вже майже у дусі Россіні (Дон Маніфік в опері „Попелюшка”):

Приклад 4
[image: image5.png]£ Andante macstoso

- o Iy B )
g== £ ===

U di - tetut_ti udite! Leov re_cchie spa_| \:;\ ca _te, Tor.

228 o a [N N Y ) %

FOE
%h L =i a:'t___ffj' -~
Bt 5
S pg 2 SE

%&—QH e

“ee —cchia spa_l3n_

ca - te,

F=
leor-ra _ cchie sps _ 1dn.ca - te.

U

==
=]

B

— -

%

—_—

-

=





Віртуозна партія графа, легковажної базіки, є буффонівською скоромовкою:
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Значною складністю відрізняються і ансамблі буфонів, що також вимагають дійсної віртуозності від виконавців. Увертюра „Таємного шлюбу” – одна з яскравих і найхарактерніших в своєму жанрі. Блискуча, багата і цілісна за тематичним матеріалом, в формі рондо-сонати проноситься перед слухачем, як освіжаючий потік веселої і радісної енергії.

Опера „Таємний шлюб” виникла після смерті Моцарта і була поставлена в рік народження Россіні. На її прикладі (як і на прикладі багатьох інших творів Паїзієлло і Чимарози в цьому жанрі) не видно, щоб дороги італійської опери-буфа різко відхилялися в своєму напрямі до кінця XVIII століття. Італійська комічна опера і за життя Моцарта і в подальші роки продовжувала розвиватися своїм шляхом, природним і органічним для неї.

Повертаючись на закінчення до долі опери-seria потрібно відмітити, що подібної органічності розвитку до кінця XVIII століття не виявилося. Деякі з італійських композиторів, які працювали в даному жанрі, повніше виразили себе в опері-буфа. Інші, після реформи Глюка пішли за ним (А. Саккіні і А. Сальєрі). Треті, нарешті, зовсім залишили Італію, знайшовши своє покликання в іншій країні (Л. Керубіні у Франції). Проте, це не означає, що музичний розвиток опери-seria пройшов безслідно для історії мистецтва. Реформа Глюка почалася на ґрунті seria і, відкинувши її музично-сценічну концепцію, увібрала в себе краще з системи її узагальнених образів. В цьому напрямку, свого часу, рухався і Гендель. Музичний досвід опери-seria був певною мірою творчо використаний  і Моцартом. Взагалі музика опери-seria в її кращих зразках залишалася важливою і впливовішою в італійському музичному мистецтві, що вплинула на інші жанри, у тому числі на інструментальні. У цьому сенсі велика органічність розвитку італійської музики теж підтверджується історією.

Приклади тем для доповідей, обговорень, дискусій на практичних заняттях та самостійної роботи

1. Історичне значення та шляхи розвитку італійської опери. 

2. Еволюція Опера-seria в першій третині XVII століття. 

3. Опера-buffa, її походження та шляхи розвитку.

4. Розвиток опери-buffa у творчості італійських композиторів.
5. Злам в розвитку музичного стилю XVIII століття.

Запитання та завдання

1. У чому полягають особливості розвитку опери-buffa?

2. Проаналізуйте спільні риси опери-buffa у творчості італійських композиторів.
3. Надайте характеристику оперної творчості Дж. Б. Перголєзі, та Н.Логрошино.  
4. Розкрийте особливості комедійного дарування та композиторського стилю Д. Чимароза в опері-buffa. 

5. Назвіть видатних лібретистів XVII – XVIII століття.
1.2. Французька опера XVIII століття. Німецький та Австрійський зингшпіль.
Розвиток французького оперного театру проходив в гострих протиріччях і напруженій боротьбі різних жанрів як різних принципів музично-театрального мистецтва. Криза старої опери у Франції відчувалася глибше, зіставлення старого і нового було виражено найбільш різко, критика звучала набагато сміливіше і гостріше, ніж це було в Італії. Естетичні спори в Парижі незмінно знаходили широкий суспільний резонанс, і за ними відчувався процес становлення нової ідеології, назрівали соціальні протиріччя, які загострювалися до часу Французької революції. Французькі просвітники, які рішуче критикували всі сторони старого світогляду, а також переглянули наукові і естетичні концепції, що склалися при старому порядку, об'єднували в своїй уяві різні області сучасної культури: оперний театр в їх очах, як і драматичний театр, як і художня література, покликаний був порвати з минулим і рухатися по новому путі.

Перші симптоми кризи в оперному театрі сталі помітні відразу після смерті Ж.Б. Люллі, немов французьке оперне мистецтво втратило головну свою опору. Ніхто не спромігся замінити Люллі як композитора і як театрального діяча. Минула краща пора французького абсолютизму, яка живила героїку ліричних трагедій і створювала ореол довкола „Короля-Сонця”. Лірична трагедія лише зовні ще зберігала за собою значення найвищого театрального жанру.

У 1690-ті роки в Парижі з'явилися пародії на ліричну трагедію. Вони належали театру Італійської комедії. Висміювання „високого” оперного стилю перейшло і на сцени балаганних ярмаркових театрів Сен-Лоран і Сен-Жермен – зовсім не привілейований, демократичний театральний світ Парижа. Саме там ствердилася сама назва „Комічна опера”, яка спочатку позначала саме пародію на оперу і лише з часом придбала інший, самостійний сенс.

Багато років, що пролягали між періодом Люллі і періодом Рамо (з 1733), були дуже важкими для французького оперного мистецтва. Їх можна назвати часом лихоліття, естетичного розброду, своєрідною децентралізацією опери – як в сенсі творчому, жанровому, так і в сенсі управління оперним театром. Лірична трагедія втратила цілісність своїх концепцій в нових історичних обставинах. Балетно-декоративні, пасторально-ідилічні сторони ліричної трагедії, досить сильні, але не головні у Люллі, виступили тепер на перший план не на користь драматургії і героїчному її вмісту. Творчий інтерес композиторів був направлений з кінця XVII століття на інший рід музичного театру – опера-балет. У опері-балеті можна було розвинути деякі життєздатні сторони ліричної трагедії, відмовившись від її драматургічної концепції і не претендуючи на найвищу єдність цілого. Серед них найбільш яскравою, в цьому сенсі, виявилась „Галантна Європа” А.Кампра (1697) – опера-балет, з чотирьох самостійних епізодів в чотирьох актах, об'єднаних лише темою галантності.

Паралельно розвитку опери-балета у Франції виникає й новий жанр ліричної комедії, який був представлений творами того ж Кампра („Венеціанський карнавал” на лібретто Ж. Ф. Реньяра, 1699), Детуша („Карнавал і Нісенітність” на лібретто В. де Ламотта, 1703 – 1704). Але цей рід музичного театру не завоював справжнього визнання і не знайшов самостійності. Показово лише те, що і в опері-балеті, і в ліричній комедії йдуть пошуки нових жанрових можливостей старого музичного театру.

Тоді як на сцені Королівської академії музики проходив процес часткового оновлення оперного мистецтва, продовжувалася і зовсім інша, протиборча і „пародійна” діяльність паризьких ярмаркових театрів, які висміювали умовний світ французької опери. Більшість п'єс виконувалися на Ярмарку з музикою, що зазвичай підбиралася з популярних міських пісень. Ці вуличні мелодії, так звані „Voix de ville” („голоси міста”), дали музичним епізодам комедій назву „водевілів”, яка пізніше стала театральним жанром легкої комедії. Важливе значення мав прихід на Ярмарок крупного французького письменника А. Р. Лесажа. У роки його діяльності (1712 – 1732) підвищився художній рівень спектаклів, посилилися сатиричні, пародійні властивості ярмаркового театру і все частіше лунало найменування „комічна опера”. В інших пародіях Лесажа звучала музика Люллі; деколи Житло створював для них оригінальні музичні номери. У фіналах ярмаркових комедій як правило виконували „водевіль”: куплети співалися по черзі всіма солістами, а приспів всякий раз підхоплювався хором. Лесаж доклав немало зусиль до того, щоб театральна спадщина Ярмарку не зникла безслідно для потомства. Він упорядкував, відредагував величезний матеріал і опублікував в співпраці з д'Орневалем зібрання п'єс в десяти томах під назвою „Ярмарковий театр, або Комічна опера” (1721 – 1734).

З 1733 року починається епоха Жана Філіппа Рамо в історії французького музичного театру. Тридцять років творчої діяльності Рамо в оперному театрі доводяться на самий напружений період його існування, коли боротьба старого і нового в ньому загострюється. Діяльність Рамо в цих умовах стає важкою і суперечливою. Тонкий, розумний, глибоко відчуваючий художник, „перший музикант Європи” (за словами М. Грімма), Рамо, намагався здолати умовності оперного театру зсередини музичної концепції, збагачуючи і заглиблюючи музичні образи всупереч лібрето. Але він був приречений на критику з усіх сторін: з боку „люллістів”, які критикували його за відхід від традицій, за ускладнення партитури нібито не на користь співу, і з боку Ярмарку, а потім енциклопедистів – все-таки за традиційність жанру.

У 1752 році в Парижі спалахнула „війна буффонів”, приводом якої стали виступи італійської трупи, яка виконувала інтермедії (ранні зразки опери-buffa) на сцені Королівської академії музики. Ця бурхлива суперечка довкола оперного театру розділила паризьке суспільство на два табори, – буффоністів і антибуффоністів, – була підготовлена, з одного боку, відходом від традицій у французькому оперному мистецтві, з іншої – рухом передової естетичною думки. Ще в 1729 році до Парижа потрапили ранні італійські інтермедії; у 1746 італійська трупа виконувала там же „Служницю-пані” Перголезі. Тоді ці спектаклі італійців ще не спонукали парижан до дискусій. Тепер же суспільна атмосфера різко змінилася. У колі французьких енциклопедистів знаходилися учені і письменники, які гаряче цікавилися мистецтвом, особливо музичним: Дені Дідро, Жан Лерон Д''Аламбер, Жан Жак Руссо, Мельхиор Грімм та інші. Вони виступали з гострою критикою традиційної французької опери і, ще більш, оперного театру в цілому.

У 1740-ві роки для Ярмаркового театру почав працювати комедіограф і блискучий театральний діяч Шарль Симон Фавар. Разом зі своєю дружиною, видатною артисткою Марі Жюстіной Фавар і антрепренером Жаном Монне він привніс багато нового в репертуар і постановочний стиль цього театру. Фавар дещо стримав пародійно-сатиричну гостроту спектаклів, вніс до драматургії риси сентиментальної повчальності у дусі часу (іноді казкової фантастики). Він зміцнив роль музики в спектаклях, особисто брав участь в їх музичному оформленні. Зі свого боку Монне сприяв поступовому переродженню Ярмаркової комічної опери в театр для більш вишуканої аудиторії, запрошував Буше писати декорації, залучав до участі відомих балетних артистів. Одна з постановок цього театру в 1744 році була навіть перенесена на сцену Королівської академії музики. Проте в 1745 році Ярмаркова комічна опера була королівським указом заборонена. Її спектаклі поновилися лише в 1752 році, коли енергійний Монне отримав дозвіл у Людовика XV на відкриття Ярмаркового театру Сен-Лоран.

Розвиток італійської опери-buffa як нового, прогресивного жанру і зростаюча її популярність все більш  привертали до себе увагу французів. У липні 1752 року в Руані повинна була виступати запрошена за контрактом італійська трупа буффонів, в репертуар якої входили інтермедії. Цю трупу „перехопила” Королівська академія музики, і з 1 серпня буффони почали давати спектаклі в Парижі. Зрозуміло, така ініціатива з боку привілейованого театру, головного оплоту „високої” опери, не могла виникнути сама по собі. Тут не обійшлося без впливу енциклопедистів і близьких до них любителів і знавців мистецтва. У репертуарі були твори Перголезі, Іоммеллі, Чампі. Найбільш до себе привернула „Служниця-пані” Перголезі. Спектаклі італійців проходили в Королівській академії музики разом із спектаклями французьких ліричних трагедій і опер-балетів. При цьому уся увага суспільства була зосереджена на буффонах. Якщо інтермедія передувала ліричній трагедії, публіка розходилася після італійського спектаклю. Тому доводилося випускати буффонів у кінці вистави.

Весь час доки італійська трупа виступала в Парижі, довкола мистецтва buffa не стихали спори. Саме в цей час з'явилася невдоволеність „великою” оперою з боку певних суспільних кругів, яка була прихильницею пародій ярмаркових театрів. Буффони виявилися саме вчасно – для парижан. Тепер енциклопедистам і їх однодумцям було на що посилатися в критиці старого мистецтва, було що протиставляти йому. У буффонів вони оцінили перш за все природний прояв людських відчуттів, відсутність багатьох умовностей вистав і сценічної поведінки акторів, простоту і жвавість дії, яскраву мелодійність. У березні 1754 року, за королівським наказом, буффонів було вигнано з Парижа. Але дискусія продовжувалася, поширювалася, захоплювала все більший круг питань. У цій неспокійній атмосфері і зародився новий жанр музичного театру – французька комічна опера.

У витоків комічної опери стоїть  Руссо з його „Сільським чаклуном”, твором перехідного значення: по напряму – першою французькою комічною оперою, по жанрових ознаках – з рисами італійської інтермедії. Руссо не володів майстерністю освіченого композитора-професіонала, але він був музично обдарованим і чутливим до музичних запитів свого часу. Кілька разів брався він за написання опер, але потім знищував свої нотні рукописи. Музичні смаки його дозріли під помітним впливом нової італійської музики. У 1743 році він потрапив до Венеції (як секретар французького посольства), і його оперні враження дуже оновилися. 

Руссо написав лібрето і музику „Сільського чаклуна”. Його твір був виконаний в жовтні 1752 року у Фонтенбло, а згодом в 1753 році в Королівській академії музики, що й  принесло йому славу творця французької комічної опери. У систему естетичних переконань Руссо, в його художнє світовідчуття музика входила як невід'ємна частина. Він звертався в Академію наук з пропозицією реформи музичної нотації (1742), активніше за інших брав участь у „війні буффонів” та критикував Королівську академію музики. Руссо писав музичні статті в музичний відділ „Енциклопедії” і видав свій „Музичний словник”, який стосувався питань сучасної музики. В „Сповіді” і в „Новій Елоїзі”, він переконано зв'язував проблеми національної мови і мелодії. Неврівноважений і гарячий, Руссо доходив до крайнощів в полеміці, а його діяльність композитора деколи спростовувала його ж власні думки.

На відрізку часу, між 1752 і 1762 роками, закінчується передісторія комічної опери і починається її історія. Роль Руссо з його „Сільським чаклуном” переоцінити неможливо: французька комічна опера, яка зароджувалася, була підхоплена і винесена на перший план на цій хвилі руссоїзма. Простота музики і тексту в „Сільському чаклунові” досить демократична. Руссо прагнув протиставити свій твір оперному театру, який панував у Франції. Він створив для цього нехитрий сюжет (у різних варіантах популярний в XVIII столітті) і розвинув його у дусі власних ідей про чесноту людей, близьких до природи, не зіпсованих цивілізацією, про щирість їх відчуттів. Він прагнув додати цікавості інтризі, вивівши на сцену кмітливого чаклуна, який небезкорисно владнує  долі молодих закоханих.

У музичній композиції „Сільського чаклуна” Руссо спирався одночасно і на досвід Ярмарку – її пісеньки, водевілі, танці, пантоміму, і на італійські інтермедії з їх речитативами, не залишаючи місця для розмовних діалогів. У композиторській діяльності Руссо були, звичайно, ознаки дилетантизму, але в малій формі інтермедії і в не великих рамках її музичних номерів він гідно впорався зі своїм завданням. Головне, він влучив в ціль, відчувши нові віяння, нові потреби часу і суспільства. Сам Руссо стверджував, що жодна з його праць не принесла йому такої популярності, як ця маленька п'єса.

Композиторові докоряли в плагіаті, вважаючи, що він запозичував свої наспіви із збірок популярних пісень:
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Можливо, що в інструментовці йому допомагали, але ж головне належить Руссо: проведена його ідея, витриманий нескладний і свіжий мелодійний стиль, використаний водевіль у фіналі. У результаті вийшла вже не „комедія, змішана з арієтами”, а маленька опера з речитативами та увертюрою. 

Загальний задум увертюри до „Сільського чаклуна” все ще залежить від італійських зразків (швидко – повільно – швидко). Дія починається куплетами молодої селянської дівчини Колетти: вона горює, що Колін покинув її, виїхавши з села в місто. Куплети перемежаються речитативом. Їх мелодія свіжа і проста, народна в своїй основі; супровід скромний: струнний квартет і фагот:
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Куплети Колетти надзвичайно швидко придбали загальну популярність: їх співали всюди. 

Колетта вирушає до сільського чаклуна по допомогу. Біля його будинку вона вагається, перераховує гроші і нарешті стукається в двері. Цей невеликий наївно-образотворчий епізод – прелюд-пантоміма:
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Подібні прийоми були широко поширені на Ярмарку. Арія Колетти у Чаклуна носить пісенно-побутовий характер. Порівняно з цією арією інші вокальні номери (арії Коліна і Чаклуна, дует Коліна і Колетти) розвиненіші за формою і декілька складніші за вокальним складом і супроводом.

Після Колетти у Чаклуна з'являється Колін, що побував у місті. Він мріє повернутися до своєї Колетти. Закохані примирюються. Чаклун негайно скликає селян на свято. Починається дивертисмент, що займає мало не половину всього твору. 
У цьому Руссо, здавалося б, піддався французькій оперній традиції, але склад дивертисменту у нього інший. Сюди входять танці, хор селян, романс Коліна, велика пантоміма, „водевіль”. Поряд з менуетами є і зовсім прості танцювальні номери народного походження.

Руссо назвав „Сільського чаклуна” інтермедією по італійському зразку, але його твір не виконував функції інтермедії, вистава на сцені проходила самостійно, як маленька опера. Успіх був всезагальним – при дворі, в місті, в різних прошарках суспільства. У придворному середовищі опера була сприйнята як свого роду пастораль, сільська ідилія, в місті – як декларація нового напряму. Дивно, що такий наївний, нескладний твір користувався не лише широкою, але і дуже довгою популярністю. За життя Руссо текст „Сільського чаклуна” видавався у Франції вісімнадцять разів. Спектаклі „Сільського чаклуна” відвідували свого часу Гете і Россіні. Окремі постановки відомі аж до кінця XIX століття.

Успіх буффонів в Парижі мав відгук і на Ярмарку і в суспільних кругах  комедійного музичного театру. У театрі Монне на площі Сен-Лоран в липні 1753 року відбулася вистава п'єси під назвою „Міняла”, створена за зразком італійських інтермедій з музикою, нібито написаною італійцем. Насправді ж текст „Мінял” був складений Ж. Ж. Ваде (постійним автором ярморочних спектаклів) по казці Лафонтена, а музику написав А. Доверн, скрипаль і композитор з Королівської академії музики. Коли відбувся успіх вистави, публіці оголосили ім'я композитора. Риси італійських інтермедій поєднувалися в „Мінялах” з типовими французькими „водевілями”. Проте, французька сцена не сприйняла італійську традицію речитативів: вони були замінені розмовними діалогами.

Перші етапи самостійного розвитку французької комічної опери нерозривно пов'язані з  іменами композиторів Філідора і Монсиньї. 

Франсуа Андре Данікан-Філідор (1726 – 1795) був талановитою особою з широкими інтересами і багатим життєвим досвідом. Йому довелося бувати в Голландії, Німеччині, Англії, особливо багато – в Лондоні, де мав можливість на місці слухати ораторії Генделя, знайомитися з австро-німецькою музикою і тим самим значно поповнювати круг своїх музичних вражень. Не міг не знати він і італійську музику, яка тоді звучала всюди. Філідор володів крупною музичною формою; його опера „Ернелінда” була поставлена в 1767 році на сцені Королівської академії музики; йому належить також монументальний хоровий твір „Carmen saecularu”. Але над ним не тяжіли професійні норми і традиції, які могли б заперечити його творчість в комічному жанрі або обмежити його сміливу театральну фантазію, якої він дав волю на Ярмарку. Перші опери Філідора написані для Ярмаркового театру. З них яскравішими є одноактна опера „Блек” (1759) і двоактна „Коваль” (1761). Опера „Том Джонс” (1765, по відомому роману Р. Філдінга) стоїть щонайближче до „родинній” буржуазній драмі. Порівняно з побутовими операми Філідора його „лірична комедія” (як позначив її автор) „Том Джонс” набагато змістовніша, драматичніша.

По композиційному задуму вона вже не обмежена можливостями Ярмаркового театру. В ній три акти, досить велика увертюра, розвинені ансамблі і навіть хор. Втім, завершується опера „водевілем”, як це було прийнято і на Ярмарку. Сольні номери „Тома Джонса” набувають ширшого, аріозного характеру. Деякі з них пройняті ліричною чутливістю, наприклад арієтта Тома (початок третього акту). У ансамблях партії набувають драматичності. Так, в дуеті Софії з батьком її партія наповнена патетико-чутливим драматизмом, тоді як басова партія батька – великою силою енергії й широтою. При своєрідності ярмаркової спадщини і деякої наївності прийомів ранньої комічної опери, її тематика, вміст, її образи нові і важливі для Франції другої половини XVIII століття. Розвиваючись і ускладнюючись надалі, французька комічна опера йшла по своїм власним шляхом і залишалася вільною від впливів придворного театру. 

У 1770-і роки стає  помітним напрям „серйозної комедії”. Цей напрям не витісняє інших різновидів комічної опери: і легка побутова комедія, і ідилія, і феєрія, і казкова фантастика продовжують свій розвиток в її рамках. Але прагнення до нової, серйозної тематики, до драми буржуазного типу стає чи не найважливішою тенденцією комічної опери. Цей напрям найяскравіше представлений на творчістю Монсиньї.

П'єр-Александр Монсіньї  (1729 – 1817) почав писати музику досить пізно. Музичної освіти він не здобув, в дитинстві грав на скрипці, пізніше займався композицією у П. Джанотті. Згодом він зберіг деяку творчу наївність, мало властиву композиторам-професіоналам, але це ніскільки не шкодило його свіжому і природному музичному даруванню. Перші твори Монсинь ї  були написані ще для Ярмарку („Нескромні освідчення ”, 1759), а потім він, як і інші композитори його покоління, працював в театрі Італійської комедії. Серед його творів є опери різного типу: казково-феєричного („Прекрасна Арсена”, 1773), комедійно-побутового („Роза і Кола”, 1764), патріархально-ідилічного („Король і фермер”, 1762), з елементами фарсу („Обдурений Каді”, 1761) або екзотики („Аліна, королева Голкондська”, 1766). Але краще всього йому вдавалися чутливі родинні драми: „Дезертир” (1769), „Фелікс, або Найда” (1777). „Дезертир” – найвідоміша опера Монсиньї свого часу – найповніше за інші характеризує його місце в історії комічного оперного жанру. Творчі інтереси Монсиньї були обмежені саме жанром комічної опери. Кращі його твори близькі до напряму сентименталізму.

Лібреттистом Монсиньї був в „Дезертирові” М. Ж. Седен, відомий драматург в жанрі серйозної буржуазної комедії. Творчі прагнення Монсиньї і Седена повністю зходилися. Сюжетний задум „Дезертира” досить характерний для свого часу: головний герой є проста людина, солдат; дія відбувається в більшості випадків в сім'ї його нареченої, дочки фермера; за мимовільне дезертирство героєві загрожує страта, від якої його рятують в найостаннішу мить; гостродраматичні сцени чергуються з жанровими, навіть у в'язниці; життя селян доволі ідеалізується. В цілому комічне начало відходить на другий план (буфонада Монтос’єля у в'язниці), оскільки контрастує з драмою.

Драматична напруга позначається не лише в розвитку фабули: вона в значній мірі визначає характер музики. На цьому прикладі  добре простежується  зростання ролі музики в комічній опері. Не дивлячись на те що розмовні діалоги мають значне місце, музична композиція дуже розширена, заглиблені музичні зв'язки, використані прийоми акомпанованого речитативу в драматичному розвитку подій. Таким чином, комічна опера усе більш стає музичною композицією.

Велика і змістовна увертюра до „Дезертира” цікава своєю образністю, своєю внутрішньою, органічною спорідненістю з образами опери:
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Отже, Монсиньї значно збагатив французьку комічну оперу, розширивши круг її сюжетів, поглибивши значення в ній музики і ствердивши музичну композицію в цілому. Найбільш важливою його історичною заслугою стало трактування жанру як серйозної комедії з шляхетним героєм з народу у її центрі. Саме Монсиньї засновник оперної буржуазної драми в дусі сентименталізму.

Друге покоління композиторів, працюючих в жанрі комічної опери, вже ні якою мірою не було пов'язано з традиціями Ярмарку: Гретрі, Далейрак, Дезед та інші. 

А.Гретрі  почав свій творчий шлях в середині 1760-х років, і в передреволюційний період створив близько сорока оперних творів, тому безперечно йому належить перше місце серед композиторів цього покоління. Усі свої намагання він спрямовував на створення програмної музики. Гретрі надавав велике значення музичному живопису, передачі колориту місця і часу. Багато в чому він близький до сентименталізму: музика – це вираження наших відчуттів, за його переконанням. Але в роки революції Гретрі з захопленням створював героїчні драми.

За походженням Андре Ернест Модест Гретрі (1741 – 1813) був бельгійцем.  Музична освіта починалася в льєжській церковно-співацькій школі, де він згодом став солістом хору. Займався музикою він під керівництвом місцевих музикантів, у тому числі органіста Н. Реннекана. Вже в юнацькі роки писав церковну музику, мотети, окремі арії. Проте основні художні враження, що визначили подальшу долю композитора, отримав від італійської опери. 
У 1759 році Гретрі їде до Італії де  перебуває сім років (в Римі і Болоньї). Твори Перголезі, Піччинні, Галуппі, та інших вводять його в світ італійського оперного мистецтва. Більш за всіх він захоплювався Перголезі. У 1765 році Гретрі поставив в Римі свою першу оперу „Збиральниця винограду” в жанрі буфа. Його дарування і успіхи були гідно оцінені в Італії: у тому ж році він стає членом Болонської філармонічної академії. 

Роком пізніше Гретрі переїхав до Женеви, де вивчав зразки французької комічної опери. Там він зустрічався з Вольтером. З 1767 року молодий композитор влаштувався в Парижі. Симпатії Гретрі були із самого початку на стороні комічної опери. Саме вона принесла йому успіх і славу. Але він нею не обмежується і випробовує свої сили також в жанрах ліричної трагедії („Цефал і Прокріс”, 1773; „Андромаха”, 1780) і ліричної комедії („Панург на острові ліхтарів”, 1785), причому його твори йдуть в театрі Версаля і на сцені Королівської академії музики. Проте покликанням Гретрі була комічна опера, яка найкраще відповідала його смакам і творчим можливостям. У цьому жанрі він випробовує різні типи сюжетів.

Гретрі створив близько 60 опер (лібрето багатьох з них написані Ж. Ф. Мармонтелем і М. Ж. Седенія), в тому числі "Гурон" (1768), "Люсіль" (1769). Одна з популярних опер Г. - "Річард Левине Серце" (1784)
Це різноманіття оперних шукань Гретрі поєднується із певними тенденціями композитора як в перевазі серйозній комедії перед іншими різновидами жанру, так і в прагненні до можливої єдності музичної композиції в цілому. Гретрі підсилив і розвинув музичну основу комічної опери, прагнучи здолати традиції комедії з музичними номерами. Він створював великі музичні сцени, писав програмні увертюри, музику для антрактів, намагався навіть ввести лейттему як свого роду музичний стрижень композиції. В його музиці здійснюється опора на побутову музику, на водевіль в жанрових сценах.

Гретрі відходить від загальної, знеособленої мови комічної опери, індивідуалізуючи свою мелодику, відшукуючи нові гармонійні і темброві фарби. Його стилістика великою мірою близька вже віденським класикам.
 Відома опера Гретрі „Річард Левове Сердце” є типовою для його композиторського стилю. Тут романтизована старизна і наближення до сучасності, завдяки яскравим жанровим сценам (селянська веселість, як просте трактування віддаленої епохи), тут романтичний колорит природи (ніч в замку, де сумує Річард) і історична „достовірність” (старовинний романс трубадура як тема Річарда), тут ніжна лірика ( арія Лорети), тут і героїчні, войовничі епізоди.

Порівняно з операми Філідора і Монсиньї музика в цій опері займає значне місце. Тема Річарда – мелодія в стилі старовинної французької пісні – проходить в опері кілька разів, варіюючись, і як би лейтмотивно скріплюючи всю композицію. Гретрі помічає в своїх мемуарах, що він цю тему провів в партитурі цілком або частинами  дев'ять разів.

Перша ж сцена опери будується без розмовних діалогів. Невелика оркестрова інтродукція вписується в картину селянського свята (готується святкування золотого весілля місцевого жителя Матюрена). Після оркестрової прелюдії звучить соло флейти, яка виконує ніжну, мелодію народної традиції, якої надано гармонійного забарвлення:
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Музика народного танцю, веселі куплети селян, вільно чергуючись, зливаються в одну жанрову сцену. Куплетам селян протистоять в цьому акті арії Блонделя і Лорети. Блондель, товариш і вірний слуга Річарда, розшукує його і потрапляє в  село під виглядом сліпого, з поводирем. Англійський король (і трубадур) Річард узятий ворогами в полон знаходиться в замку, поблизу села де проходить святкування золотого весілля Матюрена.

Блондель виражає свої полум'яні відчуття в арії „О Річард, о мій король” (Moderato, C-dur), яка створює характерний для Гретрі образ „зворушливої героїки”:
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Мелодично широка, по своєму складу, близька до віденської класичної музики, вона одночасно героїчно-фанфарна і благородно-чутлива. У роки революції Гретрі з великим захопленням створював героїчні драми („Вільгельм Телль”, „Тиран Діонісій”). 

Арія Лорети (Andante spiritoso, f-moll) з першого акту „Річарда” здобула особливу популярність завдяки використанню її мелодії в „Піковій дамі” Чайковського. Лорета чекає у себе побачення з закоханим Флорестаом. Гретрі з великим смаком і своєрідно передав в її арії поетичний настрій, її соромливу пристрасть:

Приклад 12
[image: image13.png]—r— o e

86 Andante spirltoso

o

craing de

=

1?

ey
v EJ

’
BEREES

trop tout

ce  qulil dit.

1t me ditele vous ai-

mebvet je sensmalan

Ry ek

moi,

je sens moncowr qui

bes, qui bus, je

ry

i

]
=





Перед початком другого акту виконується невеличкий музичний антракт. Це свого роду ноктюрн, який повинен передати романтику тихої ночі, темного старовинного замку, в якому знаходиться ув’язнений Річард. Арія Річарда патетичніша, більш напруженна, блискучіша. Коли Річард засмучується минулою славою, труби і валторни немов нагадують про неї – і виникає фраза майбутньої „Марсельєзи”:
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Такі великі арії у Гретрі близькі не лише стилістиці віденських класиків, але і формою. Вони наближаються до сонатного allegro. Багато з мистецтва Гретрі, знайшло своє подальше продовження в роки Французької революції. У „Річарді”, як і в „Дезертирові” Монсиньї, вже дозрівала „опера порятунку” – героїчний жанр, характерний для революційної епохи.

Трохи більш чим за тридцять років своєї історії французька комічна опера перетворилася з ярмаркової комедії в музично-театральний жанр самостійного значення, який відбувся завдяки крупним художнім діячам і мав безліч жанрових різновидів, велику кількість цікавих, талановитих творів. Все це знайшло своє віддзеркалення в творчості Філідора, Монсиньї і Гретрі. 
До появи Глюка з його реформаторськими операми на оперній сцені Парижа французька комічна опера була найбільш передовим оперним мистецтвом Франції. Але і приклад Глюка не позбавив комічну оперу її гідності: „серйозна комедія” не вимагала подібного втручання. Вона продовжувала нести свою важливу функцію і мала в суспільстві можливості подальшого розвитку.

Німецький і Австрійський зингшпіль
В Германії до 70-х років виникла полеміка довкола питань театру і драматургії представником придворної умовно-класичної естетики Готшедом, який виступав проти „низького”, із його точки зору, народного, демократичного мистецтва. Протилежну позицію займав Лессинг, який виступав в своїх естетичних роботах („Гамбургська драматургія”, „Лаокоон”) в захист передового, демократичного напряму в театрі і у тому числі на захист зингшпілю.

Слово „зингшпіль” означає спів із грою, і виник цей національно-німецький різновид комічної опери з драматичного спектаклю із співом. Зародження зінгшпиля
, як певного музично-театрального жанру, пов'язано із впливом англійської „опери жебраків”. У 1743 році в Берліні (на німецької мові) була поставлена англійська музична комедія „Диявол на волі”, яка належала до жанру „опери жебраків”. У 1752 році в Лейпцигу ця ж п'єса була виконана з новою музикою  Іоганна Штандфуса. Можливо, що він музику і не створював, а використовував відомі мелодії, популярні в міському побуті Німеччини. Так разпочалася історія німецького зингшпіля.

  Розквіт цього жанру пов'язаний із співробітництвом поета Хрістіана Вейсі   (1726 – 1804) з композитором Іоганном Адамом Гиллером (1728 – 1804). Гиллер відіграв важливу роль не лише як автор зингшпілів, але і як суспільно-музичний діяч і організатор: він був видавцем щотижневого музичного журналу, критиком, одним із засновників і першим диригентом симфонічних концертів в Лейпцигу.

Перший зингшпіль Гиллера н Вейсі був той же „Диявол на волі” (1766), але перероблений, з іншою музикою (однак, деякі мелодії Штандфуса збереглися). Кращими зінгшпилями цих же авторів були „Лотхен при дворі” (1767) і „Палювання” (1770). В німецьких зінгшпилях були відсутні комедійна гострота французької комічної опери. Тут панувала бюргерська, патріархально-ідилічна атмосфера, що було типовим в умовах провінційної Німеччини. Характерними героями були: скромна дівчина, часто селянка, її наречений, селяни (фермер, сільський суддя і т. д.). 
Як і в італійській і французькій комічній опері, в зингшпілях чесноти простих людей з народу інколи протиставлялися порочної придворної аристократії. Але тут таке протиставлення не доходило до гострого протистояння. Представники влади декілька ідеалізувалися. 
Так в „Палюванні” Гиллера виступає добрий король, який допомагає ображеним Анхен і її нареченому Крістелю і карає злого викрадача графа Шметтерлінга. 

Музика німецького зингшпіля – це декілька простих пісень куплетної форми із квадратною  періодичністю і чіткими кадансами, близькими до німецьких народних і побутових пісень. Пісенні номери чергуються з розмовними діалогами. Деякі з них вирізняються чутливою лірикою, інші танцювальні. Супровід примітивний, а з часом ледве помітний. 
Після Гиллера в області німецького зингшпілю працювали вчителі Бетховена X. Г. Нєффе (1748 – 1798), чех Їржі Бенда (1722 –1795) та інші. Всі вони наслідували традиції зингшпілів Гиллера, розширюючи рамки цього жанру.

Іншого характеру був створений зінгшпиль у Відні наприкінці 70-х років. На відміну від північної Німеччини, яка жила провінційним життям, Відень був інтернаціональним центром, що позначилося в його музично-театральному побуті. У передмістях Відня ставилися австрійські народні комедії, в міському театрі – італійські comedia del arte. Поряд з  італійськими операми-seria (Лоті, Фукса і ін.)  там ставилися французькі комічні опери (Гретрі, Монсиньї та ін.). Під цим впливом, але у традиції австрійського народного театру, склався віденський зингшпіль. Під впливом зростання національної самосвідомості в демократичних колах австрійського суспільства імператор Іосиф II проголосив віденський міський театр національним і державним. Він також переймався долею театру „Національного зингшпіля”, який відкрився в 1778 році постановкою одноактної опери І. Умлауфа „Гірники”.

З того часу і починається історія віденського зингшпілю. Чотири роки по тому у Відні був поставлений геніальний зингшпіль Моцарта „Викрадення із сералю”, а в 1786 голу – зингшпіль Діттерсдорфа „Лікар і аптекар”. У 90-і роки з'являються зингшпілі на казково-фантастичні сюжети („Чарівна флейта Моцарта, „Бісов млин” Венцеля Мюллера). Як і північно-німецький, віденський зингшпіль складався з музичних номерів, які перемежалися з розмовними діалогами. Але вони були більш професійними.
 В той же час, коли північно-німецький зингшпіль майже завжди обмежувався пісенно-куплетними формами (розвиненіші арії і ансамблі були виключенням), у віденському зингшпілі, під впливом італійської і французької опери, поряд з піснями-романсами використовувалися розгорнуті арії і ансамблі. Партія оркестру була виразнішою і у деяких випадках набувала самостійного значення, що надавало їй можливість виконувати драматургічну функцію. На відмінність від північно-німецького зингшпілю, який походив на збірку простих пісень, віденський зингшпіль був справжньою оперою з розвиненими оперними формами.

У німецькому і австрійському зингшпілі виникають передромантичні тенденції, які підготували творчість Шуберта і Вебера – використання фантастичних образів, тяжіння до зображення картин природи, пісенність вокальних партій.

Приклади тем для доповідей, обговорень, дискусій на практичних заняттях та самостійної роботи

1. Історичне значення та шляхи розвитку французької опери. 

2. Музичний театр і суспільне життя Франції в епоху Просвітництва. 

3. Історичне значення творчості Філідора і П.Монсиньї.

4. Особливості розвиту опери в творчості французьких композиторів.
5.  Роль Ж.Ж. Руссо у розвитку французької опери.

Запитання та завдання

1. У чому полягають особливості Німецького та Австрійського зингшпілю?

2. Розкрийте особливості використання народної традиції у творчості Андре Гретрі в опері „Річард Левове серце”.
3. Визначте роль  Ярмаркового театру в становленні і розвитку французької комічної опери. Назвіть композиторів, які працювали в цьому жанрі.
4. Проаналізуйте особливості композиторського дарування  та новаторські риси у творчості П'єра Монсіньї на прикладі опери „Дезертир”. 

5. Назвіть видатних композиторів, які стояли у витоків французької опери.
1.3 Історичне значення оперної реформи К.В.Глюка.

Оперна реформа була здійснена Глюком в період між 1762 і 1779 роками. Композитор почав її здійснення, маючи за плечима двадцятирічний творчий досвід, будучи автором багатьох опер в традиційному жанрі seria. Ha власному досвіді він чудово розумів, що саме було оперним мистецтвом до середини XVIII століття в Західній Європі.

Можна по-різному сприймати музику Глюка, усвідомлюючи, що віденські класики перевершили його в широті образного вмісту і досконалості музичного розвитку. Можна по-різному відноситися до попередників Глюка, пам'ятаючи, що кращі італійські майстри перевершували його в виразності щодо музичного порядку, в широкому мелодійному розвиткові. Але, до опери як музично-драматичного жанру в цілому Глюк, поза сумнівом, піднявся на новий естетичний рівень, узагальнивши досягнуте в різних творчих школах і відмові його від того, що перешкоджало на шляху до головної мети. Якщо Глюку при цьому довелося пожертвувати деякими тонкощами в музично-образному відношенні або деяким „тонкощами” вокальної мелодики – він був готовий до подібних жертв: мета в повному розумінні виправдовувала засоби.

Давати оцінку творчості Глюка треба не по тому, від чого він вимушений був відмовитися, а на підставі того, що він створив. Його реформа серйозних оперних жанрів не обмежена особистими композиторськими спонуками. Глюк виконав те, до чого несвідомо вже прагнули музиканти, що сповіщалося передовими естетами, чого потребувала епоха: він воістину був рупором свого часу, його смаків, його художніх ідей. Його реформа виявила її інтернаціональну сутність. Тісно пов'язаний з віденською творчою школою, вихований на традиціях італійської опери-seria, пізнавши ораторіальне мистецтво Генделя і досягнення комічних оперних жанрів Італії і Франції, Глюк завершив свою оперну реформу в Парижі, на сцені Королівської академії музики, де виступав зі своїми творами Рамо. Історична реформа подібного масштабу була під силу лише художникові абсолютно особливого складу, рухомому владною творчою думкою великої сили. 

На прикладах італійської опери-seria і французькій ліричній трагедії ми вже побачили, що традиційне оперне мистецтво Італії і Франції було у важкій кризі і перебувало у пошуках виходу з неї, але вихід з неї ставав усе більш суперечливим. Це усвідомлювали сучасники: Дідро жадав „справжньої трагедії” на оперній сцені. Кращі італійські композитори, особливо Гендель, нібито просувалися до цієї реформи. Але лише тоді, коли до внутрішніх суперечностей оперних жанрів додалися ззовні вимоги справжньої героїки, передреволюційної пори, дозріла соціально-естетична основа для реформи. Показово, що Глюк довів до кінця свою реформу саме в Парижі, де шукав нової суспільної атмосфери, розуміння і визнання.

Комічні оперні жанри, як би не розширювали круг своїх тем і образів, все ж таки не відображали високо-героїчний вміст, не спроможні були втілити героїко-трагедійні концепції: вони знаходилися в межах самого жанру. Потреба ж в справжній, високій героїці все зростала у передреволюційні роки. Митці Франції наполегливо прагнули створити революційно-героїчне мистецтво. Відомі картини Луї Давида („Клятва Гораціїв”, „Смерть Марата”) виникли саме в цій духовній атмосфері. Давид і Глюк, та інші їх сучасники шукали героїчні образи в античності, в міфології, в легенді. Образ простої людини, як би він ні героїзувався, був недостатньо високий та узагальнений, щоб постати в справжньої трагедії на оперній сцені. У цьому сенсі оперне мистецтво відповідало певному етапу в розвитку французької культури XVIII століття.

За характером своєї діяльності Глюк не був мрійником або утопістом. Музикант з великим життєвим досвідом і широким кругозором ставив для себе високі цілі і тверезо, енергійно вибирав шляхи до їх досягнення. „Неприборканий характер”, на думку сучасників, був водночас принциповим і практичним музичним діячем.

Як би не складався творчий шлях Глюка, багатобічно пов'язаний з художніми напрямами своєї епохи, його приналежність до віденської творчої школи не викликає сумнівів у музикознавців. Кожен з віденських класиків прийшов до творчої зрілості власним шляхом: Моцарт не так, як Гайдн, Гайдн не так, як Глюк. Автор „Орфея” і „Альцести” належить до старшого покоління віденських класиків. В його мистецтві проявилися ранні риси віденської школи; але і його стилістика, і характер його образів, і принципи викладу, формоутворення і розвитку, які намітилися, кінець кінцем зближують його саме з віденською школою – і ні з якою іншою.

Крістоф Віллібальд Глюк народився 2 липня 1714 року в Ерасбасі (Баварія) в сім'ї лісничого. Дитинство його пройшло в Рейштадті, Крейбіці, Ейзенбергі (у зв'язку з переїздами сім'ї). У 1727 році він залишає рідний будинок, де батько здійснював опір його музичним заняттям. Пішовши з дому, він намагається прогодувати себе як музикант – скрипаль і співак. 1726—1732рр навчається на факультеті філософії у Празькому університеті, одночасно продовжує заняття музикою під керівництвом Богуслава Чорногорського. Тоді ж він дає концерти як органіст, скрипаль і віолончеліст. У 1735 році він привертає до себе увагу: приїхавши до Відня, знаходить місце в оркестрі князя Лобковіца, відомого шанувальника музики, а рік потому італійський князь А. М. Мельци запрошує Глюка в свою капелу до Мілану. В Мілані займається композицією під керівництвом Дж. Саммартіні, відомого автора ранніх італійських симфоній „передкласичного” періоду. Глюк створив згодом ряд інструментальних творів (увертюр, тріо-сонат), але інструментальна музика його не приваблювала. Заняття у Саммартіні, мабуть, були корисні для нього як для оперного композитора.

Між 1746 і 1752 роками Глюк не прагне влаштуватися надовго, вважаючи за краще працювати в оперних трупах як капельмейстер: спочатку в італійській трупі П. Мінготті, потім в Гамбурзі, Дрездені, в Копенгагені, потім в трупі Локателлі у Празі. За цей час він створив шість італійських опер, які виконувалися в Пільніці під Дрезденом, у Відні, Копенгагені, Празі, Неаполі. З них п'ять написані на лібрето Метастазіо, такі як „Впізнана Семіраміда”, „Ецио”. Лише в 1752 році Глюк оселився у Відні, де спочатку працює капельмейстером оркестру у князя Йозефа Саксен-Хильд-Бургхаузенського, а з 1754 року – диригентом і композитором придворного оперного театру. Всього дві опери-seria було створено в цей період, обидві на лібретто Метастазіо: „Антігона” (1756 рік) для Риму і „Король-пастух”  для Відня.

У Відні 1756 року Глюк був нагороджений Орденом Золотої шпори, він отримав його від папи Бенедикта XIV. Тоді ж з'явилися ряд „театральних свят”, написаних на тексти Метастазіо для виконання в палацових театрах. Між 1755 і 1761 роками він створює одну за іншою французькі комічні опери. В той час  Глюк випробовує свої сили в ярмаркової комедії з музикою. На лібретто Фавара він пише комічну оперу „Звільнена Цитера” (1759), на лібретто Седена – „Розгардіяш, або Диявольське весілля” (1759), на лібретто Ансома – опери „Острів Мерліна” (1758, за сюжетом Лесажа і д'Орневаля). 
Комічна опера як би розкріпачила оперне дарування композитора, відкрила йому дорогу до побутових, гострокомедійних або комедійно-фантастичних сюжетів, відкрила шляхи до всіляких оперних форм, у тому числі малим, жанровим за своїм походженням. В цих операх мелодика Глюка часом приголомшує своєю близькістю до народної пісні, наближуючись з мелодикою Гайдна, має танцювальний характер не традиційно-оперний, а швидше народної традиції:

Приклад 14
[image: image15.png]Faox. Meaoxun ns onepw eL'arbre enchanté> (1702 1)

=

-
==




[image: image16.png]



Під час перебування Глюка у Відні він мав можливість познайомитися із зразками незрілої віденської симфонії: Моцарт лише народився, Гайдн створив лише перші квартети і симфонії, але їх попередники, віденські композитори, вже розробляли нові жанри інструментальної музики. Стилістика Глюка в  реформаторських творах безперечно виявляє зв'язок з рисами музичного стилю віденських майстрів. Окрім того у Відні напередодні створення першої реформаторської опери Глюк звернувся до нового для нього жанру балету – не опери-балету, як у Франції, а балету-пантоміми, тобто без співу. В 1761 році у віденському Бургтеатрі з великим успіхом відбулася вистава його балета „Дон-Жуан” (сценарій Г.Анджоліні) за п'єсою Мольєра. Цей досвід збагатив майбутнього реформатора: він випробовує реальні можливості драматизації танцю.

Отже, Глюк дуже багато пізнає в сучасній йому музичній культурі. Враження, які він отримав в Лондоні від виконання ораторій Генделя, стають для нього одними з найсильніших. Французьку комічну оперу він освоює практично і, до речі, на її прикладі добре опановує створення музики на французький текст. В той час Глюк ще не більш за інших авторів відступає від традицій жанру seria. Він є досить помірний в своїх шуканнях. Урівноважений музичний смак, не дозволяє йому різко відступати від типових ознак жанру. Таким чином, до початку реформи Глюк опанував всі сторони європейської оперної культури. Життя Глюка до 1762 року дає можливість його назвати людиною,  яка знає практику музичного театру, артистичне середовище, публіку. Він не звик творити  без розрахунку на певні умови виконання. Навіть в період реформи він писав або опери нового типа, або традиційні, але в останніх випадках повністю дотримувався старих принципів.

Здійснення реформи почалося з опери „Орфей і Еврідіка”, яку Глюк написав на італійське лібрето Кальцабіджі (поставлена 5 жовтня 1762 року в Бургтеатрі Відня). Лібреттист втручався у підготовку до спектаклю, працював з акторами, стежив за мізансценами. Анджоліні, який ставив балет Глюка „Дон-Жуан”, відповідав за балетною частиною вистави. Головну партію виконував чудовий співак-кастрат Гаетано Гваданьї, що свого часу виступав в ораторіях Генделя. Постановка „Орфея” не стала у Відні сенсацією. За повідомленнями сучасників, спектакль взагалі сподобався, сперечалися про музику, засуджували увертюру і партію Еврідіки, знаходили недостатньо сумною арію Орфея „Втратив я Еврідіку”. Таким чином, йшла звичайна розмова про оперний спектакль і висловлювалися зауваження про характер музики згідно смакам слухачів.

Тим часом опера „Орфей” хоча і позначила лише початок реформи, але вже багато в чому відрізнялася від традиційного типу seria. Глюк не залишав думки про подальший розвиток жанру, розуміючи, що належить зробити ще дуже багато. Лише опісля п'яти років з'явилася його „Альцеста” (знову на італійський текст Кальцабіджі) – повніше і послідовне здійснення оперної реформи, новий значний крок вперед. На прикладі „Альцести” можно дослідити наполегливість у просуванні до наміченої мети. „Альцеста”, як і „Орфей”, була названа „трагічною оперою”. Передувала опері програмна передмова (у формі „присвячення великому герцогові Тосканському”). Ця програма дає нам можливість дослідити, наскільки свідомо відносився автор до своєї місії. Посилаючись на лібретто Кальцабіджі, композитор зазначав: „…знаменитий автор спланував драму абсолютно по-новому”, відкинув описи, зайві порівняння і моралізування і узяв в її основу мову серця, сильні пристрасті, цікаві ситуації і повну різноманітність видовища ”.

Саме ці якості поціновував Глюк у свого лібретиста. Власні принципи він сформулював таким чином: „ простота і природність є єдиними критеріями краси для усіх витворів мистецтва ”; мета композитора – підсилити музикою виразність поезії, драматизувати музичний розвиток, не перериваючи і не розхолоджуючи дії. Заради цього він відмовлявся від догоджання співакам, від умовностей оперного співу, взагалі від музичних „ надмірностей ” опери. Увертюра, на його думку, мала бути „вступним оглядом, вмістом опери”.  В античних темах і сюжетах, в створіннях старогрецьких драматургів Глюк знаходив для себе ідеальні зразки мистецтва. Всі його реформаторські опери, за винятком „Арміди”, написані на античні сюжети. 
„Альцеста” була поставлена у Відні 26 грудня 1767 році. У виконанні брали участь чудові артистичні сили. У постановці балетних сцен брав участь Ж. Новер. Та все ж „Альцеста” сподобалася менше, ніж „Орфей”. Її драматизм був більш серйозніший, суворішій, загальна ідея розгорталася послідовно і строго: це, ймовірно, не дуже приваблювало віденців, які шукали в оперному театрі інших якостей, – перш за все прекрасного співу і ефектного спектаклю. Ще одну, останню спробу Глюк зробив у Відні, поставивши там свою реформаторську оперу „Паріс і Єлена” (на текст Кальцабіджі) в 1770 році. Драма „Паріс і Єлена” – звернення Глюка до іншого типу сюжету, до іншої тематики у контексті його реформи. Велика п'ятиактна композиція розкриває історію любовної пристрасті Паріса як представника „фрігийського характеру”, і спартанки Єлени”. Більш потужний розвиток тут отримують вокальні партії, в яких Глюк не уникає солодкої італійської кантилени; вільніше використані дивертисменти. Три опери, створені між 1762 і 1770 роками, характеризують перший етап реформи, її віденський період. 
 Головні відмінності „Орфея і Еврідіки” від італійських опер-seria полягають у виділенні небагатьох простих ліній драми і послідовному образному розвитку при пом'якшенні кордонів між окремими номерами. Отже, чіткі, ясні фарби, прості, крупні лінії драми – основа драматургії першої реформаторської опери Глюка. Партія Орфея позначена благородною простотою. Музичні номери ні по своїх масштабах (досить скромним), ні по викладу  не стають „концертними номерами”: не затримуючи надовго дії. Вони ясно і концентровано, своєю музичною мовою, віддзеркалюють відчуття героя. При цьому Глюк широко і впевнено користується типовими прийомами lamento, повністю спираючись при цьому на історичну традицію. Різка грань між аріями і речитативами secco, яка характерна для опери-seria, у Глюка поступово згладжується: речитатив як би рухається назустріч арії завдяки супроводу (не лише клавесин, але і струнні), арія ж, завдяки стислості форми і відсутності віртуозності, менш різко відділяється від речитативу. У трьохактній композиції „Орфея” найцікавіший кульмінаційний другий акт – осереддя новаторських шукань Глюка на цій ранній їх стадії.

Опера відкривається сценою Орфея з хором. Жодних підготовок до драми Глюку не знадобилося. Він не починає оперу зі світлих пасторальних сцен, як це було в Монтеверді. Нещастя вже здійснилося: Еврідіка померла, її оплакують. Такий початок безпосередньо з високої точки драми взагалі стане характерним для реформаторських опер Глюка, щобуло на той час не звично ні для опери seria, ні для більшості французьких ліричних трагедій. Тричі проходить музика хору (у супроводі корнетів, тромбонів, струнних), чергуючись із скорботними речитативами Орфея. У всій сцені витриманий характер стриманої, благородної скорботи, вираженої просто і одноманітно, без драматичних або динамічних наростань. Це досягається на основі прийомів lamento, зокрема інтонацій зітхань, якими насичена музика хору і пантоміми:
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Ясний гомофонний склад, акордовість викладу звертають увагу слухача в одному, головному напрямі. У наступній сцені Орфея з ехо теж застосовується композиційний принцип забарвлення. Орфей тричі виконує невеличку арію, обрамляючи нею свої речитативи, причому всякий раз супровід змінюється: спочатку флейти, кларнет, струнні, потім кларнет, валторна, струнні, нарешті англійські ріжки, кларнет, фагот, струнні. Але варіюється колорит звучання, емоційний же характер сцени залишається єдиним. Закінчується перший акт великим акомпануючим речитативом Орфея, драматичним виявленням його відчуттів. І знову тут немає декоративних хорів або якої-небудь урочистої кінцівки. Емоційний підйом викликаний рішучістю Орфея врятувати Еврідіку.

В другому акті опери велика сцена Орфея і духів на порозі Аїда пройнята єдністю драматургічного задуму. Це драматичний рух двох образних перехрещених ліній, – перше реформаторське завоювання Глюка в „Орфеї”. Партія Орфея не містить будь-яких повторень: кожне його аріозо є немов би новим рівнем в розвитку єдиного ламентозного образу. Тут немає ні трагізму, ні різкої експресивності. М'яка, пластична мелодія італійського типу повинна зачарувати духів (у супроводі арфи і струнних за сценою). 
Скарга Орфея зростає в своїй динаміці при скороченні масштабів його аріозо. Партія духів розвивається, так би мовити, у зворотному напрямі. Їх хори звучать у супроводі гобоїв, фаготів, струнних (у паризькій редакції додані кларнет і три тромбони). У співвідношенні до партії Орфея вони утворюють різкий контраст. Для створення цього образу Глюк теж використовує прийоми, прийняті в опері для сцен заклинань, таємничих явищ. Він використав з них небагато, але найбільш сильні. Тут особливо важливі потужні унісони, рівний рух, простий „фатальний” ритм, суворість загального складу, гострі гармонії (зменшений септакорд), місцями зображальні елементи (гавкіт Цербера – глісандо в оркестрі).

Чим наполегливіше звучать благання Орфея, тим лагідніше звучання хору. Балет в цьому акті виконує не декоративну, а драматичну функцію: невеличкий танок Фурій на початку сцени. Друга частина акту контрастує першої – це сцена в полях Єлисейських, де переважає ідилічний колорит. Орфей проникає до Елізіуму і уводить з собою Еврідіку. Третій акт не настільки послідовний. В ньому є вставні за характером епізоди, балет має більш декоративне значення. Але єдність центральної партії Орфея і тут не порушено: вона залишається ламентозной. Навіть його знаменита арія „Втратив я Еврідіку”, написана в до мажорі і не виходить за ці межі. Саме за мажорний лад автору докоряли за несумний характер. Глюк, в очивидь, уникав „натиску” і прагнув зберегти світлий образ Орфея. Фінал опери ідилічний: трагедія не відбулася, боги повертають Орфею його Еврідіку, і все закінчується загальним торжеством за участю хору пастухів і пастушок.

Вокальні партії немов очищені від орнаментальних нашарувань, від віртуозності, і їх образність стала більш виразною. Оркестр Глюка, настільки простий, „ раннє-класичний ”, теж був новим для свого часу. Глюк в своїх операх пориває із старими принципами. До Глюка виписувалися всі голоси та всі партії оркестру у поліфонічному складі, в гомофонному складі виписувалися лише концертуючі голоси, а середина заповнювалася basso continuo. Глюк же створив гомофонну і в той же час повну фактуру оркестру, активізував середні голоси і тим самим поглибив значення оркестру в оперній партитурі.

Сюжет „Альцести” вибраний Глюком з особливою метою: вся увага музичної трагедії має бути зосереджена на ідеї самопожертви, на драмі Альцести і Адмета, на переживаннях дійових осіб; драматична ж інтрига нескладна, хоча музична концепція ширша, ніж в „Орфеї”. Дійових осіб зовсім небагато: Адмет, Альцеста, Геракл, жрець, вісник, з них лише Адмет і Альцеста мають розвинені партії. Ідея подвигу і самопожертви, покладена в основу сюжету: Альцеста, страждаючи, наважується померти за Адмета, він прагне утримати її і померти сам. Особливої індивідуалізації характерів в опері немає: все підпорядковано втіленню ідеї страждання і самопожертви. Музична композиція в „Альцесті” набагато більш цілісна, ніж в „Орфеї”: вона охоплює всю оперу, навіть її увертюру, і особливо послідовно і виразна в другому, кульмінаційному акті.

Завдяки цій цілісності Глюк ще рішучіше долає протиріччя опери seria. Крупні музично-драматичні будови складаються не лише з дрібних ланок, як в „Орфеї”, але і із поєднання аріозного, речитативного і хорового викладу при значній драматизації партії оркестру.  Глюк бажав показати в другій реформаторській опері боротьбу різних відчуттів в душі героїв, розвиток емоцій – і для цього потребував більш розгорнутої і гнучкої музичної композиції в цілому.

Увертюра до „Альцести” тільки загальними рисами пов'язана з образним вмістом опери, але безпосередньо тематичних зв'язків не має. Написана вона в старосонатній формі, без розробки. Її основне значення – в яскравому, характерному тематичному матеріалі, яке покликано надати узагальнене уявлення про головні образи і емоції опери. Контрастують дві сфери інтонацій: ліричні, тужливі, скорботні – і героїчні, вольові. Цей контраст міститься вже усередині першої теми.  
Друга тема увертюри за оркестровим викладом легка, співуча та прозора. Музика увертюри входить безпосередньо до першого акту опери,  без підготовки: напружено-скорботна репліка хору і тривожний сигнал труби. У першому акті зав'язка драми дається ширше, ніж в „Орфеї”. Хорові сцени за участю скорботної Альцести більш драматизуються. Кульмінацією акту стає промова оракула в храмі Аполлона: драматичне сум'яття (вибух народного хвилювання) переходить в заціпеніння (статика, хоральний склад, рівний ритм). У всіх скорботних епізодах (хор g-moll, арія Альцести, пантоміма) виникає єдиний образ страждання, скарги – і він вже, в новому варіанті, розвивається впродовж другого акту.

Це не образ того або іншого героя, не образ, пов'язаний з однією ситуацією, а саме узагальнений образ (і одночасно ідея) драми – страждання, скорбота, самопожертва. Він охоплює партії Альцести, Адмета, народу (хор) і, не персоніфікуючись, завжди позначає круг певних емоцій:
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Другий акт „Альцести” послідовно підводить до драматичної кульмінації всього твору, але при цьому його важко порівняти з кульмінаційним актом „Орфея” – настільки поступово розгортається тут драматична дія, настільки  зростає напруга драми. 

Адмет впродовж довгого періоду часу не знає, що його життя врятоване ціною жертви Альцести, яка приречена на смерть. Широко і різносторонньо показано тріумфування народу, розкриті як би різні сторони життєвих радощів. Тим жахливіше Альцесті втрачати життя. Поступово, з окремих реплік, з невеликих соло Альцести розростається основне призначення її партії – велич і трагедія її жертви. Від початку до кінця акту, як би через багато рівнів, відбувається розвиток емоцій, і таким чином тріумфуючий початок незрівняний з трагічним завершенням. Ця велика образна шкала складає особливість драматургії „Альцести”. 

У другому акті велике місце займає дивертисмент за участю хору і балету. Але по суті те, що було в традиційній опері дивертисментом (наприклад, у французькій ліричній трагедії), має тепер свою драматичну функцію: він лише заглиблює тягар неминучої жертви. Народне тріумфування яскраво виражене в початковому хорі G-dur з його простим „жанровим” характером, і у всіляких танцях, і в іншому, теж G-dur''ному хорі, більш побутовому, пісенно-танцювальному. Все це – масова радість. Адмет виражає своє щастя і вдячність за порятунок (речитатив). Звучить хор в русі менуету (A-dur), він додає загальній радості благородно-ідилічний характер. Урочистий, гімнічний хор B-dur несе в собі громадянське начало. І лише тут, на вершині тріумфування звучить коротка репліка Альцести: „Ці пісні розривають мені серце...” – і знову вступає тріумфальний хор-гімн. Ще одне, нове вираження радості відчувається в хорі G-dur. В нього вторгається трагічне соло Альцести g-moll („O боги, підтримаєте мою мужність, я більше не можу приховувати сильний біль”) – справжнє lamento, зі всіма типовими його ознаками. Ні Адмет, ні тріумфуючий народ не чують Альцесту: вона співає як би про себе. Після її скарги проходить арія Адмета. Вона витримана у дусі ідилічних, сентиментальних арій або ансамблів комічної опери.
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Поза сумнівів, арія Адмета виражає родинне щастя – ще один відтінок загальної радості. Альцеста теж робить вигляд щасливої. Нарешті, під наполяганням чоловіка, вона вимушена признатися: речитатив Адмета і Альцести з хором – вільна, тонально нестійка побудова, в якій музика слідує за словом, напружена теситура, тремоло оркестру, гострі гармонії додають їй драматичний характер.

Подальша сцена відчаю (таємниця розкрита!) – власне музична кульмінація опери: різні типи речитативів, скорботна арія Адмета, сумний хор в f-moll. Декламація тут патетична, партія оркестру драматизується, інтонації жалю пронизують собою всю музичну тканину. Але Глюк не зупиняється на цьому: акт завершується великою арією Альцести (F-dur) з хором. Перша її частина ще носить скорботний характер, друга ж, героїко-драматична виражає рішучість до самопожертви. Два образи, дві емоції проходять у прямому зіставленні. 
Подібної послідовності в розвитку драми не досягав жоден автор опери seria до Глюка. Вільне використання „дивертисментних” номерів для італійських опер не було характерним, а їх драматична функція взагалі новаторська у автора „Альцести”.

Третій акт „Альцести” приносить щасливу розв'язку. Геракл дізнається про долю Альцести. В передодні Аїда розгортається сцена порятунку Альцести в останню мить: духи вже ведуть її в Аїд, Адмет кидається за нею, Геракл здійснює дивний подвиг, звільняючи Альцесту і повертаючи її чоловіку. Загальне тріумфування. Ця щаслива розв'язка відповідала оперним вимогам того часу, здолати яку було неможливо.

Після „Альцести”  Глюк, мабуть, відчув, що він вичерпав усі можливості італійської опери для своєї реформи і зробив все, на що можна було розраховувати у Відні.   Надалі Глюк відмовився від італійської основи для реформаторських творів і, знаходячись у Відні, почав працювати над оперою на французький текст,  – „Іфігенієй в Авліде”.
 Вибраний жанр – лірична трагедія. 2 вересня 1772 року Чарлз Берні відвідав Глюка у Відні і прослухав в його виконанні майже всю оперу „Іфігенія в Авліде”, яку композитор грав і співав на пам'ять. „По винахідливості, – записав тоді мемуарист, – я думаю, він незрівнянний ні з одним іншим композитором, який живе тепер або існував раніше, особливо в драматичному живопису і театральних ефектах. Він прискіпливо обмірковує співвідношення між кожною частиною і цілим,  і більше прагне задовольнити розум, чим потішити слух. Майже не можливо взяти яку-небудь його оперну арію з відведеного їй місця і з належним ефектом заспівати її окремо; ціле – це ланцюг, окрема ланка якого має лише мале значення”. ( Берні Ч. Музикальні подорожі. Щоденник подорожі 1772 р. по Бельгії, Австрії, Чехії, Німеччині і Голландії. М. – Л., 1967, с. 107, 108.).

19 квітня 1774 року відбулася прем'єра „Іфігенії в Авліде” на сцені Королівської академії музики. Готувався спектакль довго. Композитор рішуче втручався в хід репетицій, висловлював свої вимоги до артистів, до хору і оркестру, до балету. Традиційно хор не приймав участі у драматургії спектаклю: на сцені: жінки стояли по одну сторону, чоловіки по іншу. Глюк же вимагав від них руху, сперечався з балетмейстером, давав вказівки співакам і не залишав в постановці нічого без уваги. 

Прем'єра пройшла в урочистій обстановці. Присутня в театрі Марія- Антуанетта першою подала знак до оплесків. Увертюра була повторена на вимогу публіки. Спектакль мав блискучий успіх, і кожне повторення лише укріплювало його.

На відміну від багатьох останніх прем'єр в Королівській академії музики, „Іфігенія в Авліде” викликала гарячі та суперечливі відгуки в Парижі. Суспільство розділилося на партії, охоплені, за словами сучасників, справжньою люттю у відстоюванні своїх позицій: одні, включаючи Ж. Ж. Руссо, встали на сторону Глюка, підтримуючи його реформу, інші визнавали лише традиції Люллі і Рамо, треті, нарешті, були прибічниками італійської опери. Гострота і актуальність суперечки відчувалися в зіткненнях прибічників італійського оперного мистецтва, благозвучного, з красивими мелодіями, які не виражали глибоких відчуттів, — з прибічниками нового драматичного мистецтва на оперній сцені, навіть музичної трагедії, як розумів її Глюк. 

В Парижі Глюк не відступає від своїх позицій реформатора. Услід за „Іфігенієї в Авліді” він пише ліричну трагедію спираючись на французьку традицію. Він звертається до відомого лібрето Ф. Кіно „Арміда” і вступає майже через століття в змагання з прославленим твором Люллі. Саме цим він прагнув залучити симпатії прибічників традиційної французької опери. І це йому, в решті решт вдається. 
Поставлена 23 вересня 1777 року „Арміда” завоювала гучний успіх. Але ж основна суперечка між прибічниками італійської опери і „глюкистами” розгорілася ще лютіше. Тепер це вже була боротьба „глюкістів” і „піччіністів” – гостра естетична дискусія, які увійшла в історію як і „війна буффонів” і навіть частково затьмарила її. 
Піччинні опинився знаряддям в руках тих, хто воював з Глюком. Сам він  не був схильний до боротьби із Глюком. Його наполегливо протиставляли Глюку, спонукаючи створювати ліричні трагедії для Королівської академії музики і впливати на акторів, які вже знаходилися під впливом Глюка. У боротьбі „глюкістів” і „піччінністів” на стороні Глюка були Руссо і Вольтер, у пресі його підтримували журналісти абат Ф. Арно і Ж. Б. Сюар, який був протеже королеви Марії Антуанети.
Проти Глюка енергійно виступали Ж. Ф. Мармонтель (письменник, автор багатьох лібрето) і Ж. Ф. Лагарп, крупний літератор. Головні докори, які закидалися Глюку, зводилися до засудження його драматизму та розуміння драматичних колізій в оперному мистецтві. Опери, які були поставлені в Парижі в 1774 – 1779 роках, продовжуючи глюковську реформу, демонструють різні варіанти або можливості її здійснення. У головному ж – у виборі сюжетів, в перевазі етичного вмісту драми, героїчних образів і напруженого драматичного руху – Глюк принципово витримує вибрану творчу позицію.

Дивовижно те, що Глюк  не зупиняється в пошуках все нових варіантів оперної драматургії. Всі шість його реформаторських опер, об'єднаних загальними принципами реформи і прагненням до узагальненого розуміння музичних образів індивідуальні по композиційним рішенням. Такого не знала ні опера seria, ні французька трагедія. 

На творчому шляху Глюка-реформатора, на матеріалі  його опер вочевидь простежуються глибокі внутрішні зв'язки з естетикою французьких енциклопедистів, так само як і значення для його реформи багатобічної спадщини італійського і французького оперного мистецтва. В оперній музиці зрілого Глюка є риси  зв'язків не з художніми традиціями минулого, а з загальними тенденціями сучасного йому мистецтва. Вся музична стилістика його реформаторських опер стоїть особливо близько не до італійської або французької національної творчої школи, а саме до молодої тоді, віденської класичної школи, яка на той час тільки складалася. 
Музичний стиль арій Глюка, одночасно строгий і реальний в своїй близькості до пісенних форм, його мелодика в цілому, його розуміння ладогармонічного руху, сама фактура його творів, трактування музичних форм – все зближує його з принципами віденських класиків. Про це свідчать його оперні увертюри, з їх образними контрастами, з їх загальним складом – і в той же час скромними масштабами і методами розвитку.

 Після від'їзду Глюка з Парижа його оперна діяльність закінчилася. Він повернувся до Відня важко хворим: мабуть, переніс інсульт влітку 1779 року. В 1781 році у нього був другий інсульт, якій призвів до паралічу. Писав він в останні віденські роки мало. Їм створено в той час сім од і пісень (на слова Ф. Р. Клопштока), серед них поетична „Літня ніч”, ода „До смерті” (записана по пам'яті І. Ф. Рейхардтом)
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і духовний твір „De profundis” (близько 1782 року) для хору і оркестру. 

У композитора виникали ще наміри створити німецьку музичну драму. Але цим намірам вже здійснитися не судилося. Глюк помер у Відні 15 листопада 1787 року.

Після його смерті Піччіні звернувся з листом до „Паризького журналу” в якому зазначав, що війна довкола опер Глюка призвела до „музичної революції” у Франції. Ще за життя Глюка піднялася в Парижі його творча школа. По суті до неї входив вже і Піччіні зі своїми операми, а також Ж. Б. Лемуан з ліричними трагедіями „Електра” (1782) і „Федра” (1786). Проте найбільш крупними представниками глюковської оперної школи стали італійці Антоніо Сальері (1750 — 1825) і Антоніо Гаспаре Саккіні (1730 — 1786).

Приклади тем для доповідей, обговорень, дискусій на практичних заняттях та самостійної роботи

1. Історичне значення оперної реформи Глюка. 

2. Витоки реформи, її підготовка і здійснення. 

3. Особливості опер „Орфей”, „Альцеста”.
4. Паризький період реформи.
5. Полеміка довкола реформаторських опер Глюка та Н. Піччіні. 
Запитання та завдання

1. У чому полягають особливості оперної реформи Глюка?

2. Розкрийте особливості використання народної традиції у творчості Крістофа Вілібальда Глюка.
3. Розкрийте основні етапи життєвого і творчого шляху К.В. Глюка. 
4. Назвіть реформаторські опери К.В. Глюка та проаналізуйте зв'язки у його творчості з художніми традиціями минулого і з загальними тенденціями сучасного йому мистецтва.
РОЗДІЛ ІІ.

СТАНОВЛЕННЯ КЛАСИЧНОЇ ШКОЛИ В КРАЇНАХ

ЗАХІДНОЇ ЄВРОПИ
Від початку до кінця XVIII століття інструментальна музика європейських країн не лише пройшла великий путь розвитку, але й в повному розумінні слова перетворилася, привернула небувалу увагу аудиторії і в значній мірі визначила провідну роль музичного мистецтва в системі художнього мислення епохи. Що саме відбувалося в 1740-і роки в музичному мистецтві Західної Європи? Створювалися останні опери і зрілі ораторії Генделя, здійснився розвиток в Парижі ярмаркової комедії з музикою; виникали останні твори Баха, у тому числі другий том „Добре темперованого клавіру” і „Мистецтво фуги”, – і клавірні сонати Д.    Скарлатті; вже помер Вівальді, в останню стадію вступав французький клавесинізм, набула розквіту опера-буфа, з'явилися симфонії Саммартіні, формувалася мангеймська капела, а у Відні вже починали творчу діяльність попередники Гайдна і Моцарта. 

Вже в 1730 – 1740 роки проростали молоді течії нового, які протиставляли себе „старому”: в опері це були комічні жанри, в інструментальній музиці передвістя майбутньої симфонії і сонати в творчості багатьох європейських майстрів, раніше всього італійських. Проте у великому масштабі, у великій перспективі музичного розвитку це нове не виявилося таким, що перекреслило досягнуте. 
По-перше, в творчості самих Баха і Генделя був присутній синтез традиційного і нового. По-друге, лише на ранніх стадіях розвитку нових жанрів їх проста тематика, їх гомофонний склад, їх нескладні куплетні або старосонатні форми протиставлялися „барочній” складності, „ваговитості” поліфонічних форм. Іншими, словами, у величезному, багатоосяжному музичному русі XVIII століття слід розрізняти не лише окремі етапи, але і їх процесуальний зв'язок, їх взаємодію.

Новий же синтез настав в творчості віденських класиків, які безпосередньо успадковували своїх попередників і в той же час ніколи цим не обмежувалися. Сама злободенність боротьби за просте нове, особливо у запального Руссо, деколи заважала йому заглянути наперед, далі за комічну оперу і програмний інструменталізм, хоча і він обмовився: „симфонія навчилася говорити без допомоги слів”, тобто визнав власне музичне мислення.

2.1. Мангеймська школа на чолі с Я.Стаміцем. 
Віденська класична школа.

Музичне мистецтво XVIII століття – не лише інструментальні жанри, а все мистецтво в цілому – пройшло дорогу від величних художніх концепцій Баха і Генделя, втілених у вокально-інструментальних формах, до нових узагальнених творчих концепцій віденських класиків, якы знайшли своє вираження і у вокально-інструментальних, і в чисто інструментальних формах. Подібно тому як великі концепції Баха вимагали нового тлумачення синтетичних вокально-інструментальних форм, художні концепції віденських класиків призвели до життя симфонізм – симфонічний метод мислення, ідею сонатно-симфонічного циклу, симфонізацію опери. Соната, як відомо, це не лише одна з музичних форм, яка рівноцінна багатьом іншим. Соната це певний принцип музичного мислення, вона передбачає наявність певної тематики (значної, узагальненої та здібною до музичного розвитку), єдиної системи образів усередині твору, певних методів розвитку тематичного матеріалу, сприяючих об'єднанню контрастних і протиборчих образів, певних прийомів викладу в гомофонно-гармонійному складі, не виключаючи, проте, і поліфонічних елементів.

  Шлях до симфонізму – основна, магістральна дорога музичного розвитку в XVIII столітті. Він захоплює різні області і жанри музичного мистецтва. Різні національні творчі школи беруть участь в цьому процесі, який набуває міжнародного значення. Проте, роль різних національних шкіл в ньому неоднакова, і тому вони зберігають свої риси, свою специфіку, тримаючись в природних для них рамках. Так, італійські композитори зберігаючи особливості своєї школи не йдуть дорогою віденських класиків, в роботі над класичною симфонією.

 Своєрідний і шлях французьких майстрів. Підготовка класичної сонати-симфонії здійснюється в них в доволі стислих рамках клавесинізма (що видно на прикладі Рамо), у формі оперної увертюри. Частково в скрипковій музиці, позначається в підтримці ранньосимфонічного досвіду іноземних композиторів, широко представлених в паризьких концертах. Але для французької музики XVIII століття симфонія не займає того місця, яке вона зайняла в австро-німецькій школі.

У загальному процесі формування симфонічного мислення відчутний вклад чеських музикантів. Вельми помітні взагалі різні слов'янські впливи, як то риси угорської побутової музики, що не означає нівеляції національної характерності або одноманітності в розвитку для кожної із країн, які брали участь у цьому процесі. 

Ніколи ще інструментальна музика не набувала такого широкого суспільного значення, як у XVIII столітті. Іншою, поступово, ставало її життя в суспільстві, умови виконання і сприйняття. Поряд із старими формами музикування складалися нові. Музика як і раніше звучала в домашньому побуті, в салонах і „академіях”, в середовищі палаців, в студентських „музичних колегіях”, в церквах і церковних концертах, але сфера художньої дії, наприклад, придворних капел з часом розширювалася: вони зростали і удосконалювалися по своєму складу, ставали доступними не лише для замкнутої аудиторії. З 1743 року відомі „Великі концерти” в Лейпцигу. Влаштовувалися також платні публічні концерти в Гамбурзі, Дрездені, Відні, Неаполі, Празі, Стокгольмі та в інших європейських культурних центрах.

Так впродовж XVIII століття формуються ті умови і те середовище, в яких лише і можливий розвиток крупних інструментальних жанрів узагальнюючого значення. На перших порах свого розвитку нові форми симфонічної і камерної музики ще безпосередньо пов'язані з побутовою музикою (сюїти, серенади, дивертисменти, застільна музика), жанровою, театральною. Лише поступово з великої кількості інструментальних творів, шляхом складного відбору, розвиткові одних художніх властивостей і відчуження інших, формується серйозніша, масштабніша соната-симфонія. Аж до зрілих творів Гайдна і Моцарта іде ця кристалізація нових жанрів на широкому і багатогранному музичному грунті.

Пам'ятаючи, що основні шляхи музичного розвитку у XVIII столітті прямують до сонати-симфонії, не можна, проте, розглядати все, що відбувається в музиці цього століття, лише як підготовку віденського класичного стилю. Історично це було підготовкою самих композиторів того часу, лише їх індивідуальне розуміння тематизму, форми цілого, особливостей музичного розвитку, яке відповідатиме творчій концепції.

Розвиток інструментальних жанрів у XVIII столітті тісно пов'язаний із розвитком опери, перш за все з італійською. Безпосередній зв'язок тут здійснюється через увертюру (як італійського, так і французького типу), через оперний оркестр з його специфічними можливостями. Але це – лише один прояв оперно-інструментальних взаємин. Найбільш загальне та принципове значення має глибинний зв'язок типових образів, які склалися в опері, з тематизмом нової інструментальної музики, з тим як вона була представлена італійськими композиторами, мангеймською школою і іншими явищами музичної культури. В пору ж досягнення зрілості сама класична інструментальна музика значно впливає на музичний театр, сприяючи симфонізації опери, що краще всього просліджується у багатьох зразках зрілих опер Моцарта.

Інструментальні твори італійських, чеських, німецьких і французьких майстрів, які виникли у другої чверті XVIII століття, в більшості можна віднести до передкласичних етапів розвитку крупних інструментальних жанрів. Лише з появою зрілих творів Гайдна і потім Моцарта настає власне класичний період, який ознаменувався створенням сонатно-симфонічного циклу нового типу. Судячи з творів, які збереглися, і по враженнях сучасників, раніше всього шлях до сонати-симфонії намітився в творчості італійських композиторів, авторів оркестрових, скрипкових і клавірних творів. 
Італійська увертюра мала назву Simfonia; таку ж назву мали окремі невеличкі інструментальні частини в партитурах опер і ораторій (не лише італійських – в Баха і Генделя) або деякі вступи до сюїт. Це слово, яке ще не було тоді в повної мірі точним терміном, від оркестрової увертюри перейшло до власне симфонії і стало визначати оркестровий твір не лише самостійного значення, але і певного жанру. Італійська увертюра разом із оперою і ораторією в 1720 – 1730-і роки поширюється не лише по Італії, але і далеко за її межами.

З середини XVIII століття зростає участь німецьких творчих шкіл в розвитку європейської інструментальної музики – до сонати-симфонії. Раніше за інших складається і вимагає сучасників говорити про себе мангеймська школа. Паралельно з її формуванням продовжує свою історію італійська увертюра, яка набуває усе більш самостійний сенс. Ті ж мангеймці, та і інші автори інструментальних творів певною мірою успадковують досягнення італійської увертюри. У цьому процесі важливою стає творча роль чеських майстрів, які, працюючи над інструментальними жанрами, також рухаються від увертюри італійського зразка до концертної симфонії.

Чеські музиканти, як відомо, значною мірою визначили творчий напрямок мангеймської школи, будучи учасниками мангеймської капели, яку очолював чеський скрипаль, диригент і композитор Ян Вацлав Антонін Стаміц. Формування нових симфонічних шкіл з середини XVIII століття пов'язано з великими придворними капелами в німецьких центрах і у Відні. Ці капели, хоча ще продовжували виконувати багато розважально-побутової музики (застільної, танцювальної, зазвичай у формі сюїт), поступово переросли кордони і можливості придворних організацій. Одна з таких капел набула видатного значення – це була капела мангеймського курфюрста Пфальц в Баварії. Мангейм ставав значним німецьким музично-культурним центром. Завдяки близькості до французького кордону мангеймці були добре знайомі з французькою музичною культурою. Як і в інших німецьких центрах, там була відома італійська опера, діяв оперний театр. І нарешті, Мангейм залучав багато чеських музикантів, руками яких по суті і була заснована мангеймська творча школа.

Сучасники відзначали особливо високий рівень музичної культури Мангейму через те, що місто прославилося своєю капелою. Склад мангеймської капели в 1756 році був такий: 20 скрипок, 4 альти, 4 віолончелі, 2 контрабаси, 2 флейти, 2 гобоя, 2 фагота, 4 валторни, труба і літавра. На свій час це був дуже великий оркестр, з величезною струнною групою. Сучасники захоплювалися надзвичайним виконавським рівнем оркестру, якістю виконання, підкресленою його динамікою (тривалі наростання і загасання звучності) і особливими „манерами” як то стилістичними рисами. Берні писав, що „в цьому оркестрі більше солістів і відмінні композитори, чим, ймовірно, в будь-якому іншому оркестрі Європи; це – армія з генералів, настільки ж здатна скласти план битви, як і виграти її”. (Берні Ч. Музикальниє подорожі. Щоденник подорожі 1772 р. по Бельгії, Австрії, Чехії, Німеччині і Голландії, с. 49).

При дворі курфюрста, у ті дні, коли не було оперних спектаклів, влаштовувалися концерти, на які допускалися не лише місцеві жителі, але і іноземці. Особливе враження, яке справляв мангеймський оркестр на сучасників, пов'язане не лише з його виконавським стилем як таким. Річ у тому, що в мангеймській капелі, як ніде, виявлялася єдність творчих задумів і характеру виконання: у оркестрі брали участь самі композитори, автори симфоній і камерних творів, які виконувалися в концертах. Це і насправді була „армія генералів”. З 1744 року першим скрипалем капели був Ян Вацлав Антонін Стаміц (1717 – 1757), а декілька пізніше він очолив її.

За походженням чех, з Гавлічкув-Броду, він здобув першу музичну освіту у свого батька, місцевого кантора. З юних Років грав на скрипці, а потім і на віолі д'амур, віолончелі і контрабасі. З 1734 року знаходився в Празі, з 1741 року став придворним музикантом в Пфальці. Концертував як скрипаль-віртуоз, виконував свої твори. У Мангеймі Стаміц проявив себе як чудовий, дійсно творчий керівник оркестру. Він сприяв його вдосконаленню і швидким успіхам. Стиль виконання мангеймців складався в тісному зв'язку із стилем симфонічних творів Стаміца і його товаришів по капелі. Це був той період, коли рання увертюра-симфонія поступалася в концертах симфонії, і не була пов'язана з будь-яким призначенням, окрім концертного. Стаміц міг творчо впливати на свій оркестр одночасно як першокласний капельмейстер, як знавець струнних інструментів (струнна група була головною за своїм призначенням в капелі) і як автор багаточисельних симфоній. У 1751 і 1754 – 1755 роках Стаміц концертував в Парижі як скрипаль і диригент, виконував свої симфонії. Саме це стало пропагуванням „мангеймського стилю” у Франції.

Сучасники, висловлюваючись про мангеймський оркестр, були одностайні у своїх враженнях від характеру його виконання і від виконуваної музики. Вони схвалювали в концертах, – видатне значення струнної групи, підкреслені динамічні ефекти, знахідки музичної світлотіні, велику кількість „мангеймських манер” – було в рівній мірі властиво творам Стаміца та іншим мангеймським композиторам. Мангеймська школа з роками здобула популярність в Європі як творча школа нового оркестрового стилю, нового оркестрового письма. Приголомшує кількість крупних інструментальних творів, зокрема симфоній, створених мангеймськими майстрами. 
Стаміц, який помер у віці сорока років від народження, створив 50 симфоній, 10 тріо, скрипкові концерти, поліфонічні сонати для скрипки соло і інші камерні твори. Подібна творча активність стала можливою і завдяки прекрасним навичкам музикантів — учасників чи не найкращого тоді в Європі оркестру, і, звичайно, завдяки їх спільному вирішенню творчої задачі – виробленню типу симфонії, визначенню кола її образів і відповідно до цього функцій частин в циклі.

В наші дні деякі учені на чолі з Й. П. Ларсеном (Данія) заперечують новаторські заслуги мангеймців, доводячи, що багато прийомів їх оркестрового письма і принципи трактування циклу вже існували у італійських композиторів – авторів увертюр, в ряді німецьких музикантів їх покоління, у чеських майстрів. З цим  можна погодитися: риси мангеймської симфонії і оркестрового письма були підготовлені історично, але в той же час сучасники мангеймців, які ближче знали музику XVIII століття, ніж знаємо її ми, були вражені досягненнями мангеймської школи і навіть геніальний Моцарт в кінці 1770-х років гостро відчував її своєрідність. 
Мангеймці як би зібрали, узагальнили і сконцентрували те, що було підготовлене зусиллями не лише творчих шкіл, але і декількох поколінь. Саме у їх творчості з небувалою послідовністю і в масовому масштабі (у сотнях творів!) затвердився тип симфонії як концертного циклу, який безпосередньо передував класичному циклу, що склався у віденській класичній школі. Мангеймські композитори старшого і молодшого поколінь, Стаміц і його учні, а також інші музиканти капели спільно і послідовно працювали над симфонією як чисто концертним жанром, з характерним колом образів із стійкими функціями частин, над тематизмом цього циклу, прийомами його викладу і розвитку, системою контрастів, оркестровим письмом.

Ця кристалізація типу симфонії, цілеспрямований відбір тематичного матеріалу для її частин виявляють раціоналізм творчих принципів. Проте сучасники перш за все відчували в мистецтві мангеймців яскраву емоційність, експресію, яка визначала новий рівень динаміки. Тривалі динамічні наростання і загасання не були характерні для попередніх етапів розвитку музичного мистецтва, яке передувало з його образною системою і основами формоутворення і розвитку. 
Ні оперна арія неаполітанського типу, ні інструментальний твір (фуга, стара соната, сюїта, концерт) ще не пізнали широкого внутрішнього розвитку образів, поступовості переходу від однієї емоції до іншої: або цілісний образ, або різкий контраст. Нове мистецтво XVIII століття, разом з поглибленням і драматизацією його вмісту, потребувало нових динамічних засобів. 
Симфонічний цикл мангеймців, в більшості випадків, складається з чотирьох частин з яскравими функціями. Так, з 23 симфоній Я. Стаміца, Ф. К. Ріхтера, А. Філса, І. К. Каннабіха, К. Стаміца, Ф. Бека – 14 чотирьохчастинних, 7 трьохчастинних (без менуетів), 2 трьохчастинних, з менуетом-фіналом. Функція центру тяжіння поза сумнівом належить першій частині, функція ліричного центру – другій, повільній частині циклу.

Функція менуету при чотирьох частинах зводиться до інтермецо, при трьох – він може бути відсутнім або замінювати фінал. У деяких випадках він носить просто жвавий характер, відрізняючись мірою тематичного „навантаження” і можливих контрастів від більш напруженої першої частини циклу. Мангеймский тип симфонії виявився дуже впливовим в 1750 – 1760-і роки, особливо у Франції. Мангеймські композитори писали симфонії десятками і наполегливо затверджували цей тип. Повна ясність і твердість їх творчих позицій при величезному об'ємі забезпечили впливовість школи. 
Зайва типізація симфонічної тематики, яка перешкоджає розробці індивідуальних якостей твору і виявленню творчих осіб, була, мабуть, неминуча на перших етапах розвитку симфонії як концертного твору. Її здолали такі майстри-симфоністи, як Гайдн і Моцарт. Але і для Моцарта приклад мангеймців не пройшов безслідно, хоча його мистецтво підіймається недосяжно високо над їх творчим рівнем.

До Гайдна і Моцарта, вірніше до їх зрілих творів, віденська школа в цілому навряд чи знаходилася навіть на рівні інших творчих шкіл „передкласичного” періоду. Іншими словами, у середині XVIII століття ще ніхто, здавалося б, не міг передбачити майбутнього розквіту віденської творчої школи і її світового значення. Проте, ні мангеймська, ні берлінська, ні будь-які інші школи не виявилися здібними до такого інтенсивного розвитку, до такої високої художньої інтеграції всього, що призвело до симфонізму впродовж XVIII століття. Відень був, без сумніву, крупним музичним центром свого часу, але його музичне життя не придбало ще тих суспільних масштабів, які були характерні для сучасного йому Лондона або Парижу, а дискусії про музику не спонукали до гарячих естетичних дискусій, як те відбувалося у Франції.

У Відні розвиток професійної музичної культури був зосереджений в основному довкола імператорського двору, капел знаті і аристократичних (у меншій мірі – бюргерських) салонів, а також католицької церкви. Музика прикладного, побутового призначення розвивалася більш стрімкими темпами. Поряд з увертюрами, серенадами і дивертисментами, що супроводжували життя великого і малих дворів (свята, прийоми, урочисті обіди, бали, охота, маскаради і т. п.), більш демократичніші круги Відня мали свої музичні традиції: пісні і танці, серенади на відкритому повітрі, балаганні вистави. 
На оперній сцені і при дворі панувала італійська опера, яка культивувалася у Відні відвіку, ставилися твори відомих майстрів. І. А. Хассе як оперний композитор, який належав до неаполітанської школи, і П. Метастазіо як найбільший в Західній Європі поет-лібретист, знаходячись на службі при дворі, з блиском представляли оперне мистецтво Відня і мали величезний міжнародний авторитет. 
В подальшому вплив французької художньої культури посилився при дворі, це було пов’язано з одруженням дочки імператора Марії-Антуанетти з французьким дофіном (згодом королем Людовиком XVI). 
У 1767 – 1775 роки у Відні працював Ж.Ж. Новер, крупний реформатор балетного мистецтва, новаторські постановочні принципи якого зближувалися, по його власному визнанню, з напрямом оперної реформи Глюка. На віденських сценах виступали першокласні італійські оперні співаки, мистецтво яких було тут добре знано ще з XVII століття. Таким чином, в професійному музичному житті Відня в XVIII столітті поєднувалися місцеві австро-німецькі риси з художніми впливами, які надходили з Італії і Франції. Що стосується італійського мистецтва, то воно вже не відчувалося чужорідним: віденці давно засвоїлися з італійською музикою, а існування на початку століття цілої „філії” італійської школи у Відні, поза сумнівом, затвердило закладені раніше традиції. 
З Віднем, з 1770-х років, пов'язали свої долі крупні чеські майстри: Я. Б. Ваньхаль, Л. А. Кожелух, П. Враницький. Окрім того в музичному побуті Відня постійно відчувалося проникнення різних народно-національних культур, окрім австро-німецької, – тобто чеською, хорватською, сербською, угорською. Відень ставав як би своєрідним культурним перехрестям Європи, де місцеві, італійські, французькі і різні слов'янські художні традиції мали, певною мірою, вступати у взаємодію.

Таким чином, Відень був європейським музичним центром, що допомагало художньому узагальненню раніше досягнутого іншими творчими школами. Позитивними були в цьому відношенні давні власні музичні традиції, а також риси інтернаціоналізму в культурі міста, яка на той час формувалася. Але ж соціально-історичні умови не сприяли формуванню крупної творчої школи у Відні. На той час ще не склалися підстави для її широкої підтримки, для суспільного резонансу довкола творчої діяльності найбільших майстрів. Будучи крупним культурним центром свого часу, Відень залишався, проте, і в епоху Просвітництва столицею феодальної монархії.

Відень збуджував надії, який сам був не в змозі задовольнити, давав імпульси, які сам не міг підтримати. Глюк мимоволі спрямував з Відня до Парижу, не прийнятий зі своїми новаторськими задумами. Гайдн отримав у Відні гідне визнання лише тоді, коли прославився в Парижі і Лондоні. Моцарт не знайшов у Відні справжньої підтримки, яка зустріла його хоч би в Празі. Доля Бетховена або Шуберта пізніше по-різному свідчить про те ж саме. Не лише само формування віденської класичної школи, але і її подальші долі залежали як від самого Відня, так і від музичного розвитку Західної Європи в цілому. 

До середини XVIII століття у Відні, як і всюди в крупних європейських центрах, формуються значні музичні колективи нового типу – великі інструментальні капели при дворах і в приватних будинках, в середовищі дворянства і розбагатілого бюргерства. Велике значення в повсякденності набуває музика бюргерського побуту, перш за все танець і пісня: вона звучить в кабачках, на родинних святах, на вулицях (нічні серенади), в садах. Увесь Відень захоплюється танцями. Віденський музичний побут стає дуже різноманітним. Тут і традиційно поліфонічна церковна музика, і вулична пісня, і галаслива музика придворних свят або процесій, і серйозна музика в концертах-академіях, і італійська арія – саме такий круг музичних вражень складається у Відні до появи перших симфоній. 

Перші віденські симфонічні твори, створювані Вагензейлем, Монном, Ройттером, ледве відрізняються від циклічних сюїтних танцювальних творів, або інших п'єс легкого характеру, відомих під назвою серенад, дивертисментів, застільної музики і тому подібних. Часом між „симфонією” і „Servizio di Tavola” ще немає принципових відмінностей. І симфонія, і „Застільна музика” Ройттера є циклічними творами, перші частини їх написані в старосонатній формі, тематика їх однотипна, масштаби приблизно однакові, як і  інструментальний склад. З одного боку, нібито ясно, що побутова музика безпосередньо впливає на ранню симфонію, з іншої ж – сама побутова музика – і це важливо – піднімається до рівня ранньої симфонії, що раніше зовсім не було характерним. 

Деякі симфонії названих віденських композиторів виникли як оперні увертюри і лише з часом придбали концертне, самостійне значення. Наприклад, увертюра до італійської опери „Милосердя Тіта” (1746) Вагензейля стала симфонією і виконувалася незалежно від оперного спектаклю. Іншими словами, віденці на власному досвіді пізнають становлення симфонії як нового інструментального жанру і певною мірою йдуть тим же шляхом, яким йшли Саммартіні і берлінські композитори. Але, зрозуміло, навіть ранні твори віденської школи виявляють і деякі її власні тенденції, відмінні від характерних ознак інших творчих шкіл. В протилежність берлінцям, які дотримувалися „чистоти” симфонії, протестуючи проти менуету в ній, віденські симфоністи зовсім не виключають впливу побутової тематики на тематизм симфонічного циклу.

На відміну від мангеймської симфонії, яка розвивається паралельно, віденська залишається невеликою за масштабами, простішою за фактурою. Ще близька прикладним формам, вона досить лаконічна. Не пориваючи, на перших порах, із старими традиціями, вона зберігає партію basso continuo. Великих динамічних наростань вона поки ще не потребує, оскільки стисла, у викладі і розгортанні музичних думок. Особливо помітна відмінність віденської симфонії від мангеймської в розумінні сонатного allegro, яке у віденців дуже скромна за масштабами. 
Знамениті мангеймські crescendо, були обумовлені особливим колом образів, особливо патетичних і героїко-динамічних, особливим характером тематизму. Образи і тематизм віденської симфонії взагалі ще далекі від цього рівня патетики і відповідно не вимагають драматичних наростань звучності. Що стосується розробки, яка у ранніх віденців майже відсутня, то і в мангеймців вона на початку була незначною. 
Віденські композитори, формуючи свій симфонічний цикл, не йдуть по шляху типізації, характерної для італійської увертюри-симфонії і особливо для мангеймського симфонічного циклу. Це стосується і самого тематизму, і тематичних контрастів, і функціонального розуміння частин в циклі.

Типовий контраст двох тем сонатного allegro, створений в Мангеймі, зовсім необов'язковий у Відні. Прикладом може служити експозиція сонатного allegro в симфонії D-dur Вагензейля. Якщо перша тема взагалі і близька до мангеймської головної партії, то друга зовсім не носить плавно-пісенного характеру, який встановлюється для побічної партії у мангеймців. Тому контраст двох сонатних тем у Вагензейля хоча і очевидний, але він зовсім не драматичний:
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При відмінності тематизму і загальних масштабів віденського і мангеймського сонатного allegro, все ж порівняно з класичними зразками і те і інше дуже не розвинене. У віденських композиторів часто зустрічається така схема allegro: I тема (Т), II тема (D), I тема (D), елементи розробки, II тема (Т).  Інколи ж раннє віденське сонатне allegro „проміжної” форми мало таку схему: I тема (Т), II тема (D), I тема (D), елементи розробки, I тема (Т), II тема (Т). Тут здійснюється перелом – від двочасної форми до трьохчасної, поки що із „слідами минулого”. Таким чином, рання віденська симфонія як по своєму образному вмісту, так і по трактуванню сонатного циклу не далеко пішла від „увертюрного” етапу. Проте саме віденській симфонічній школі було призначено найкраще майбутнє. Проте саме віденській симфонічній школі було призначено найкраще майбутнє. Цим вона зобов'язана, як з'ясується пізніше, не лише власній місцевій традиції, але особливій широті художнього кругозору її найвидатніших представників, які здолали її первинну обмеженість і довели до стану досконалості.

Віденська класична школа досягає зрілості у 1780 роки, коли з'являються зрілі твори Гайдна і Моцарта в інструментальних жанрах (симфонія, соната, камерний ансамбль) і Моцарта – в оперних. У попередні десятиліття її стиль поволі складається на творчому шляху кожного з них, спочатку, з 1760-х років у Гайдна, потім у Моцарта. Обидва вони не успадкували від своїх попередників нічого „готового”: у Відні до них працювали композитори, творчість яких можна віднести лише до „передкласичного” періоду. В їх інструментальних творах по суті відбувається відділення симфонії від оперної увертюри італійського типу і від багаточисельних інструментальних циклів прикладного побутового призначення.

Композитори Віденської класичної школи по суті узагальнили увесь попередній досвід світового музичного мистецтва. На цій основі і при збереженні ролі німецького і австрійського національного елементу вони виробили універсальну мову. "Моя мова зрозуміла у всьому світі", – писав Гайдн, і так воно і було насправді. Музичної мові композиторів Віденської класичної школи властиві простота, ясність, виразність. Порівняно з музикою передкласичного і ранньокласичного періодів їх ритміка природніша, різноманітніша і характерніша. Одна з важливих нових рис музичної мови представників Віденської класичної школи – чітке розчленовування музичної тканини на відносно короткі побудови, свого роду "зерна", що відповідають єдиному структурному принципу. В цьому відношенні опорою композиторам Віденської класичної школи були народна пісня і танець з характерним для них принципом структурного об'єднання парного числа тактів – двох, чотирьох, восьми і так далі. Особливе значення в творчості віденських класиків набуває вісьмотактний період, який розпадається на дві подібні чотиритактні (останні у свою чергу підрозділяються на двотакти).

Віденська класична школа принесла з собою величезне збагачення гармонії. Якщо попередники Віденської класичної школи застосовували переважно акорди трьох основних функцій, представники Віденської класичної школи широко використовують і інші співзвуччя мажорної і мінорної систем, що знаменує повернення на новому рівні до багатства гармонійної мови Г. Ф. Генделя – І. С. Баха. 
Вони вільніше використовують дисонанси, хроматизми. Високого розвитку досягає в них мистецтво модуляції. Ними застосовуються і хроматичні, енгармонічні модуляції; несподівані гармонійні "повороти" особливо часті у пізнього Гайдна і Моцарта. Хоча представники Віденської класичної школи, як і композитори передкласичного періоду, віддають перевагу мажорній тональності, круг використовуваних тональностей в них дуже розширюється. Поряд з характеристичним трактуванням кожної окремої тональності освоюються виразні і формотворчі можливості зіставлення тональностей.

Спираючись на багатства народнопісенного мистецтва, представники Віденської класичної школи прийшли до нового розуміння мелодії, її функцій і можливостей. Саме з періодом Віденської класичної школи  пов'язано затвердження музичної теми не лише як носія певної виразності, але і як художнього образу, що містить в собі багаті потенційні можливості розвитку. В процесі становлення Віденської класичної школи характерність, індивідуальність, виразність вихідної мелодійної побудови, теми, набувають величезного значення. Вона з перших тактів визначає тепер "обличчя" твору. Відповідно до пісенного складу, тема в творах композиторів Віденської класичної школи найчастіше викладається у вигляді закругленого періоду. 
При всьому лаконізмі подібної структури тема часто виявляється внутрішньо складною, оскільки зазвичай складається з ряду індивідуальних, протистоячих і врівноважуючих один одного мотивів. Через це класична музична тема здатна інтенсивно розвиватися, не втрачаючи найбільш істотних рис, які дозволяють слухачеві "впізнавати" її навіть в зміненому вигляді.

Композитори Віденської класичної школи досягли високої майстерності в області тематичного розвитку, розробки, використовуючи самі різноманітні прийоми – зміна тональності, гармонізації, ритму, елементів мелодії і тому подібне. Але особливо характерним для них є розчленовування теми на окремі мотиви, які самі піддаються різним перетворенням і по-різному комбінуються один з одним. 
Таким чином, "зерном" розвитку деколи виявляється не вся тема, а лише один її мотив. Проте завдяки логіці, цілеспрямованості розвитку (особливо в творах Бетховена) у слухача створюється враження, що все "закладене" в даному тематичному ядрі розвивається "само по собі" як живий організм. У Гайдна і Бетховена деколи цілі частини будуються на основі небагатьох мотивів, що, окрім іншого, забезпечує єдність і цілісність творів. Моцарт з його мелодійною винахідливістю також оцінив спосіб розробки "мотиву", вивчивши його по творах Гайдна, піонера в цій області. 

Основною і найбільш характерною для Віденської класичної школи музичною формою є сонатне allegro. Хоча його становлення почалося значно раніше, саме композитори Віденської класичної школи внесли вирішальний вклад у формування сонатного allegro і створили класичний тип цієї форми. Провідним принципом створеного ними сонатного allegro є контраст і подальше його пом'якшення, приведення до єдності. Сонатне allegro у композиторів Віденської класичної школи є "наріжним каменем" інструментальних форм із багатьох частин. У їх творчості складається класичний тип сонатно-симфонічного циклу з трьох частин – з повільною ліричною другою частиною, менуетом або скерцо – третя частина і жвавим, часто рондообразним фіналом. Цей цикл лежить в основі усіх крупних інструментальних творів композиторів Віденської класичної школи – симфоній, різних камерних ансамблів, що отримали назви по їх складу (тріо, квартети, квінтети і т. п.), сонат для інструментів соло і з супроводом. Лише класичний концерт будується як цикл з трьох частин – в ньому відсутні менует і скерцо. В останньому відхилення від вищевикладеної схеми зустрічаються рідко.

Сонатно-симфонічний цикл, що є логічно струнким і доцільним об'єднанням частин, послужив основою найвищих досягнень композиторів Віденської класичної школи в області інструментальної музики. В цих крупних інструментальних творах вони піднялися на високий рівень художнього узагальнення. В багатьох зрілих інструментальних творах Гайдна, Моцарта і Бетховена єдина ідейна концепція обумовлює і тематичні зв'язки між окремими частинами. Могутній розвиток інструментальної музики в творчості композиторів Віденської  класичної школи тісно пов'язаний і з розвитком інструментарію, виконавських ансамблів і об'єднань. Вищим таким об'єднанням був симфонічний оркестр, який сформувався саме в цей період.
 Склад  класичного (малого) симфонічного оркестру встановився в другій половині XVIII століття в творчості Й. Гайдна. Жоден з інструментів, які увійшли до класичного оркестру, не був новим; змінилися, проте, їх функції. Провідне місце в оркестрі зайняли скрипка і інструменти її сімейства (смичковий квінтет), в групу духових як рівноправні члени увійшли кларнет і валторна. Тромбон увійшов до симфонічного оркестру лише у симфонії Бетховена №5.

При досить великій групі струнних (від 24 до 30 скрипок, 10-20 інших струнних інструментів) затвердився парний склад дерев'яних (окрім флейти) і мідних духових інструментів (3-4 валторни лише як виняток); з ударних постійно застосовувалися литаври. Всі інструменти використовувалися в найбільш природних об'ємах і регістрах. Духові, виконуючі раніше допоміжні функції, стали самостійною групою, з характерними їм тембровими можливостями. 
Новим в області камерно-інструментальних ансамблів було зміцнення їх складу – на зміну колишнім багаточисельним об'єднанням прийшли строго регламентовані стійкі склади струнного і фортепіанного тріо, струнного квартету, квінтету, дуету якого-небудь інструменту і фортепіано. З сольних інструментів первинне значення придбало фортепіано, яке поступово витіснило клавікорд і клавесин (чембало). Змінилося саме трактування фортепіано: на зміну прозорості, камерності звучання, властивим творам Моцарта і Гайдна, прийшла "оркестральність" звучання творів Бетховена. 

В області опери  особливо значущі досягнення Моцарта і Бетховена (Гайдн приділяв опері меншу увагу). Нові оперні форми складалися в творчості Моцарта з великою поступовістю, на основі засвоєння досвіду попередників (італ. опера-серіа і опери-буфа, особливо пізньонеаполітанські її різновиди, німецький зінгшпиль, "реформаторські" опери Глюка). Три найзначущі опери Моцарта – "Весілля Фігаро", "Дон Жуан" і "Чарівна флейта" – заклали основи різних типів класичної опери – реалістичної комедії, яка характеризується гострим філософсько-психологічним конфліктом, комедії-драми ("Dramma giocosa", як назвав "Дон Жуана" сам Моцарт) і поетичної народної музичної казки.  Ці опери характерні своїм глибоким реалізмом, тонким індивідуальним окресленням персонажів, справжньою музичною драматургією, яка пронизує всю дію, органічним поєднанням різних, здавалося б протилежних один одному начал – серйозного, піднесеного і веселого, комічного. Хоча перші дві з цих опер були написані на італійські лібрето, вони були звернені до австрійського і німецького слухача і склали найважливіші етапи розвитку німецької національної опери. Бетховен в своєму "Фіделіо" створив своєрідний тип піднесеної революційно-героїчної опери, узагальнивши і переосмисливши досвід Глюка і "опери порятунку" часів Великої французької революції. 

Яскравою віхою на шляху розвитку жанру ораторії стали ораторії Гайдна "Створенння світу" і "Пори року", які увінчали його творчість. Об'єднавши елементи генделієвських ораторій, опери, зінгшпилі, пісні, церковну музику і симфонії, Гайдн створив глибоко вражаючі твори, які поєднують в собі значущість  вмісту з простотою і доступністю музичної мови.

Жанри церковної музики в творчості композиторів Віденської класичної школи, не змінившись зовні, були переосмислені "зсередини". Гайдн, Моцарт і Бетховен наповнили їх музичними яскравими образами і винятковою глибиною (Реквієм Моцарта); з церковних творів вони перетворилися на особливий рід концертної вокально-інструментальної музики у творчості Бетховена (меса C-dur і Урочиста меса D-dur).

Творчість композиторів Віденської класичної школи складає одну з вершин світового музичного мистецтва. Воно вплинуло на увесь подальший розвиток музичного мистецтва. Яскравість і глибина тематизму, логічність і цілеспрямованість розвитку, строгість і в той же час натхненність і свобода форм творінь композиторів Віденської класичної школи до цих пір залишаються неперевершеним зразком.

Приклади тем для доповідей, обговорень, дискусій на практичних заняттях та самостійної роботи

1. Шлях до симфонізму –  основна, магістральна дорога музичного розвитку XVIII столітті.
2. Вклад чеських музикантів у формуванні симфонічного мислення.
3. Мангеймська школа на чолі на чолі з Яном Вацлавом Антоніном Стаміцем.
4. Сонатно-симфонічний цикл, як основа найвищих досягнень композиторів Віденської класичної школи в області інструментальної музики. 
5. Тематизм, і тематичні контрасти, у функціональному розумінні частин в циклі віденських композиторів.
Запитання та завдання

1. У чому полягають узагальнення творчих шкіл декількох поколінь Мангеймцями у своїй творчості?

2. Розкрийте особливості складу мангеймської капели 1756 року.

3. У чому полягає збагачення гармонії у творчості віденських класиків? 

4. Надайте характеристику першим віденським творам Г. Вагензейля, Г.М. Монна, Г. Ройттера. 

5. Відмінні особливості віденської симфонії від мангеймської. 
6. Склад симфонічного оркестру, який сформувався в другій половині XVIII століття у творчості Й. Гайдна.
2.2. Історичне значення мистецтва Й. Гайдна.  

Життєвий та творчий шлях.

Творче життя Гайдна було довгим і захопило як переломний період музичного розвитку Західної Європи, так і епоху повної зрілості віденської класичної школи. В молодості він виявився сучасником „війни буффонів”, розквіту комічних оперних жанрів, формування мангеймської школи. При ньому  була почата і завершена реформа Глюка. Все життя Моцарта повністю пройшло на його пам'яті. Музична культура Французької революції склалася тоді ж, коли він досяг найвищої творчої зрілості. За життя Гайдна було створено шість симфоній Бетховена. Почавши творити в роки пізнього Генделя, Гайдн закінчив свій творчий шлях напередодні появи „Героїчної” симфонії Бетховена, а помер тоді, коли юний Шуберт вже почав творити. На цьому тривалому творчому шляху, що пролягає як би крізь різні епохи музичного мистецтва, Гайдн, не мав ніколи жодних авторських програм, виявляв дивну самостійність. Саме ця творча самостійність зближувала його у цьому з Бахом, Генделем, Глюком і виділяла серед ранніх симфоністів, виражаючись в тому, що він не лише прекрасно засвоював близькі йому художні досягнення, але і сміливо відторгав від себе все надмірне, інший раз навіть новітнє заради вищих музичних цілей.

Не будучи поліфоністом, подібно до майстрів старшого покоління, він в той же час не зупинився на тому елементарно-гомофонному стилі письма, який був характерний для переломного періоду. Розвиваючи симфонічну концепцію, працюючи над сонатним allegro, він на якийсь час не використовував той різкий контраст, який встановився у мангеймців і, мабуть, це перешкоджало досягненню єдності в першій частині циклу. І в той же час саме Гайдн створив новий, вищий тип симфонії порівняно зі всіма своїми попередниками. Його зрілі симфонії відрізняються від симфонічних творів мангеймців більшою індивідуалізацією образів, часто – народністю тематизму, а також у величезній мірі – за рахунок можливостей і особливостей розвитку в allegro і циклі в цілому. Досягаючи узагальнюючого значення, симфонія Гайдна зберігає повноцінну життєвість і яскравість музичної мови.

Високо піднімаючись над рівнем ранньої віденської симфонії, композитор утримує зв'язок з побутовою тематикою, але повністю долає прикладний, розважальний характер колишньої симфонії і вкладає в свої зрілі симфонічні твори новий, значний вміст. Гайдн перший з такою неухильною послідовністю здійснює принцип розробки в сонатному allegro, і він же заглиблює розуміння варіацій у відповідних частинах симфоній. Характер його образів і тематизму тісно пов'язані з принципами розвитку в симфонічному циклі, будь то розробка в allegro або варіювання в повільній частині. Інший тематизм, інші тематичні контрасти не дали б можливості подальшого розвитку при збереженні єдності в першій частині циклу. В той же час обмеження розробки, або повне ігнорування не відповідали б тим імпульсам руху, дієвості, які виходили від експозиції, від обраних тем. 

Симфонічна музика Гайдна одночасно і проста, підіймаючись від життєвих образів, і піднесена, оскільки втілює і розвиває ці образи у великій, узагальненій концепції. Гайдн – художник ще переломного часу, представник нової, молодої культури епохи Просвітництва. Прямий, цілісний, без особливої рефлексії, він не схожий на Генделя або Глюка, які відстоювали свої принципи. Гайдн, живучи великим внутрішнім творчим життям, на відміну від Баха, вже не такою мірою заглиблюється в свій душевний світ і набагато менше пов'язаний з сферою духовної музики. Завжди звернений до зовнішнього світу, оптимістично сприймаючий його, – сам того не усвідомлюючи, може виступати філософом в своїх творчих концепціях. Про це свідчить його ораторія „Пори року”, в цьому переконують підсумки його симфонізму. Його філософія набагато простіше бахівської, вона вільніша від релігійних ідей, міцно пов'язана з побутом,  але в той же час вона затверджує власні ідеали, привнесені з життя і тому надзвичайно стійкі. У останніх ораторіях, в цьому сенсі, підведені свого роду творчі підсумки. В них з найбільшою повнотою розкриваються основи його світосприйняття.

На далекій історичній відстані мистецтво Гайдна і сам він, як художник, часто-густо представляються якимсь втіленням великої врівноваженості і спокою. Поряд з Моцартом і Бетховеном він зовсім нібито не виглядає бунтарем: його творчість гармонійна і позбавлена глибокого драматизму. Проте прекрасна врівноваженість, яка дійсно відзначає мистецтво Гайдна в цілому не зводиться до традиційності. Світ образів Гайдна – це у перевазі світ не трагічних, не героїчних, а інших, часто поетичніших образів і відчуттів. Гайдн знаходить їх не у сфері трагедії. Серйозний роздум, благородна чутливість, поетичне сприйняття життя, її радощів і труднощів, сміливий і гострий жарт, пошуки яскравого жанрового колориту, вираження здорового і романтичного відчуття природи – все це здатне стати піднесеним для Гайдна. Прицьому в нього, особливо в пізніх творах, дивна, майже романтична тонкість і своєрідна барвистість в передачі ліричних відчуттів, ніжна, але не сентиментальна мрійливість. Світ його образів, при всій своїй зовнішній простоті, свіжий і новий для музичного мистецтва і абсолютно новий для крупних інструментальних жанрів.

Франц Йозеф Гайдн народився 31 березня 1732 року в селі Рорау (Нижня Австрія) в селянській сім'ї каретного майстра де пройшли його ранні дитячі роки. Серед місцевого населення були і угорці, і хорвати, і чехи. Так з перших же дитячих років Гайдн чув музику різних національностей, яка, ймовірно, звучала в сільському середовищі (поряд з музикою бродячих циганів). Сім'я його була музикальною. Батько співав по слуху, акомпануючи собі на арфі. Будучи ще зовсім маленьким, Гайдн брав участь в домашньому музикуванні. На його здібності звернув увагу далекий родич сім'ї, шкільний вчитель і регент І. М. Франк з Хайнбурга. Батьки відпустили Гайдна до нього в учні. З осені 1737 року на шостому році від народження Гайдн переїздить з рідного будинку в сусіднє містечко і до 1740 року жив і виховувався у Франка. Там, в Хайнбурзі, він співав в церковному хорі, вчився грати на різних інструментах, навіть одного разу замінив раптом померлого літавриста. Пізніше Гайдн признавався, що він вдячний Франку за науку, але отримував у нього більше тумаків, чим їжі.

У 1739 році в Хайнбурзі побував придворний композитор і капельмейстер собору св. Стефана, ще зовсім молодий музикант (один з представників ранньої віденської школи) Георг Ройттер з Відня. Він набирав хлопчиків в капелу собору і, почувши Гайдна запросив його до Відня. Так в  1740-му році восьмирічний Гайдн потрапляє до Відня. Він став пєвчим капели собору, проживав і навчався в кантораті при церкві разом з іншими хлопчиками, співав дискантом в хорі, інколи і при імператорському дворі, вчився грати на скрипці і клавірі, намагався писати свої перші твори. Ні Ройттер, ні хто інший із старших музикантів не приділяв хлопчикам необхідної уваги. 

У соборі св. Стефана та при дворі, де виступала капела Ройттера, Гайдну довелося почути багато музики. Він дізнався, звичайно, і нових творів віденських композиторів, і італійську оперу, і творчість німецьких музикантів, твори яких виконувалися у Відні. Гайдну хотілося самому творити, але Ройттер відмовився йому допомогати. В 1749 році, коли у Гайдна ламався голос, його вигнали з капели, і він, у вісімнадцятирічному віці, був повністю наданий самому собі. Подальші десять років стали для нього суворим періодом в його житті, коли в бідності, безвісності і життєвих випробуваннях мужнів його характер і остаточно визначалося його покликання композитора.

 Особливо важкими були перші роки його самостійного життя, хоча ні радість музичних занять, ні відчуття гумору і тоді не покидали молодого музиканта. Гайдн увесь цей період бідував, не мав притулку і міг сподіватися лише на допомогу добрих знайомих. Перші його заробітки були пов'язані з уроками музики, які він знайшов для себе як вчитель співу і гри на клавірі, і як скрипаль в невеликих ансамблях, які виступали на вечірках, під час танців, в нічних серенадах. Останнє змусило його поринути в музичний побут Відня, далекий від придворних свят і спектаклів, так само як і від урочистої атмосфери в соборі св. Стефана. Відомий віденський комік І. Й. Ф. Курц, актор і автор фарсів, запропонував Гайдну створити музику до п'єси „Кульгавий біс”, яку Курц написав на сюжет однойменного романа А. Р. Лесажа. Це був твір, подібний до комічної опери або віденського зінгшпилю. Він був виконаний взимку 1752-го року в Кернтнертортеатрі і мав успіх. Музика не зберіглася. 

Гайдн, проте, навіть в ті безпритульні роки не міг обмежитися музичними інтересами подібного роду. Велике враження на нього тоді справили сонати клавірів Ф. Е. Баха, які він ретельно вивчав, знаходячи в них, мабуть, багато нового для себе. Це була найбільш нова і водночас найбільш серйозна інструментальна музика з того, що створювалося німецькими композиторами в середині XVIII століття. Звертався Гайдн і до теоретичних праць німецьких авторів, вивчаючи І. Маттезона („Досконалий капельмейстер”) і І. Й. Фукса („Gradus ad Parnassum”). Методична робота Фукса, очевидно, цікавила Гайдна у зв'язку з його заняттями поліфонією. У 1753 році відомий неаполітанський оперний композитор Н. Порпора, будучи вже вельми літнім, опинився у Відні, де мав великий авторитет, даючи уроки співу, і спілкуючись з музикантами. Гайдн користувався його порадами з композиції і служив йому акомпаніатором під час уроків співу. Порпора був найдосвідченішим оперним композитором і послідовним вчителем. Як „маестро” він поводився з Гайдном декілька звисока, часом навіть грубо, але Гайдн все ж вважав заняття з ним корисними. Поступово молодий Гайдн увійшов до музичних кіл Відня, познайомився з Метастазіо, Глюком, Вагензейлем. Його стали цінувати любителі музики.  

У 1759 – 1760 роках Гайдн вже був композитором і капельмейстером в будинку графа Й.Ф. Морцина, який мав свою інструментальну капелу. Для неї Гайдном була написана в 1759 році перша симфонія. Композитор, нарешті, став безпосередньо працювати з оркестром, писати для нього музику і виконувати у власній інтерпретації. Маєток Морцина знаходився поблизу Пльзеня: Гайдн мав можливість спілкуватися не лише з австрійцями, але і з чехами. Звідси, з 1750-х років, веде своє начало шлях Гайдна як автора квартетів (перший виник в 1755 році) і симфоній (з 1761 року) у капелі князів Естерхазі. Коли Морцин розпустив свою капелу, Гайдна запросив до себе князь М. А. Естерхазі на місце заступника капельмейстера. Відомий меценат, угорський князь був володарем великих маєтків, мав свою свиту, і, звичайно, музичну капелу. З Гайдном Естерхазі уклав контракт, в якому були передбачені всі його службові обов'язки „віце-капельмейстера”.

Згідно з прийнятим в будинку порядком Гайдн прирівнювався до камердинерів („Haus-officier”), повинен був стежити за порядком в капелі, гідно поводитися з підлеглими йому музикантами (але не допускати фамільярності), залагоджувати їх сварки, давати уроки співакам, відповідати за інструменти і ноти, щодня вислуховувати розпорядження князя і неухильно виконувати їх, бути на службі в білих панчохах і напудреному парику і так далі. 
Спеціальним параграфом обмовлявся обов'язок Гайдна писати музичні твори на вимогу князя, без права показувати їх кому б то не було. Заборонялося також Гайдну писати музику для інших осіб — без особливого на те дозволу. Іншими словами, музикант потрапляв в повне розпорядження Естерхазі. Багато що поза сумнівом могло б засмучувати Гайдна на службі в Естерхазі: заборона виконувати свої твори окрім резиденції князя, неможливість в літні місяці виїжджати хоча б до Відня, необхідність завжди писати на замовлення, не кажучи вже про адміністративні обов'язки. Якщо б, окрім цього, ніщо не утримувало Гайдна, він, ймовірно, залишив би свою роботу в будинку Естерхазі, але ж він був повністю забезпечений, міг не турбуватися матеріальною стороною життя, багато творити, маючи в своєму розпорядженні виконавців для своєї музики, користувався доброзичливим відношенням з боку Міклоша Естерхазі (який успадковував своєму братові з 1762 року). Пізніше Гайдн говорив, що замкнуте життя дозволяло йому докладно перевіряти свої задуми в оркестрі і він був самостійним.

До 1766 року Гайдн пов'язаний за місцем роботи з Ейзенштадтом, де знаходився великий палац князя, а зимою переїжджав разом з княжим двором до Відня. До 1766 року в інших володіннях князя, в Естерхазі (нині Фертед), був споруджений новий розкішний палац. Естерхаз стали порівнювати з Версалем, що дуже лестило його власникові. Гайдн теж повинен був працювати в Естерхазі.  
В цей час помер капельмейстер Р. І. Вернер, і Гайдн встав на чолі княжої капели.  До обов'язків капельмейстера входило написання музики, керівництво оркестром, камерне музикування перед патроном й постановка опер. Для цієї трупи та оркестру і частково для театру маріонеток, модного тоді в Естерхазі, Гайдн створив немало опер в жанрі буфа, менше в жанрі seria, а для театру маріонеток — на німецькі тексти. Музичне життя в резиденції Естерхазі було відкритим: на концертах і оперних спектаклях були присутні знатні гості, не зрідка іноземці. У зв'язку з найбільш урочистими прийомами влаштовувалися великі свята. Коли імператриця Марія Терезія відвідала Естерхазі в 1773 році, на її честь були виконані нова (№ 48) симфонія Гайдна (що отримала назву „Марія Терезія”) і його ж італійська опера „Обдурена невірність”. Під час прийому в Естерхазі ерцгерцога Фердинанда в 1775 році виконувалася італійська опера Гайдна – „Несподівана зустріч”.

Спектакль був лише малою частиною програми великих свят, в які входили урочиста зустріч на шляху кортежу (з духовою музикою), багатолюдний бал-маскарад, полювання, народне свято за участю селян в національному одязі. Можливо, що в 1781 році в будинку Естерхазі побував російський спадкоємець Павло Петрович з дружиною Марією Федорівною, на той час вони знаходилися у Відні. В усякому разі відомо, що Гайдн давав великій княгині уроки гри на клавірі, а також присвятив майбутньому імператорові Павлу I.  шість своїх квартетів ор. 33 (названих „російськими”). Поступово популярність Гайдна, який керував музичною частиною всіх цих свят і прийомів, вийшла за межі Австрії. У Відні його знали, слухали його твори, писали про нього в місцевих газетах.

У 1770 році він з капелою і італійськими співаками виконав свою оперу „Аптекар”. У 1784 році опера-буфа „Винагороджена вірність” (у німецькому варіанті) мала великий успіх у Відні і інших містах. На початку 1780-х років відбулося знайомство Гайдна з Моцартом, яке перейшло в справжню дружбу, яка творчо збагатило кожного з них. У 1785 році Моцарт, як відомо, присвятив Гайдну шість своїх квартетів, відзначивши в присвяченні (на італійській мові) відчуття глибокої пошани і сердечної любові. 

На замовлення із Парижу Гайдн написав в 1785 – 1786 роках шість симфоній (названих „паризькими”) для концертів Олімпійської ложі. Його творчістю зацікавилися в інших країнах, оскільки його твори звучали в Парижі, Лондоні, в Іспанії і навіть в Америці. За час роботи у Естерхазі Гайдн з починаючого композитора став найбільшим майстром світового значення, з яким міг зрівнятися лише Моцарт. Він створив перші зразки класичної симфонії і струнного квартету, заклав основи віденської класичної школи. 
Під кінець 1780-х років, знаходячись в повному розквіті творчих сил, Гайдн став більш ніж будь-коли обтяжуватися своїм залежним ставищем. У листі до своїх віденських друзів, він у 1790 році скаржиться на одноманітність свого життя, на постійну втому від роботи, на відсутність друзів. Звільнення прийшло несподівано. У вересні 1790 року помер князь Міклош Естерхазі. Гайдну він заповідав довічну пенсію — 1000 флоринів в рік. Наступник його Антон Естерхазі розпустив княжу капелу, залишивши з неї лише Гайдна і кращого скрипаля. Втім, при розпуску капели у Гайдна не залишилося жодних службових обов'язків. Він відчув себе вільним, оселився у Відні і не збирався пов'язувати себе будь-якою службою. Проте Гайдну недовго довелося пожити на відпочинку. У тому ж 1790 році він дав згоду на тривалу поїздку до Лондона, де мали відбутися його концерти. Переконав його зважитися на цю подорож відомий лондонський антрепренер, крупний німецький скрипаль І.П. Заломон, що прибув до Відня і запропонував Гайдну укласти з ним контракт. Гайдн запитав дозволу в Естерхазі і підписав контракт на написання декількох творів для Англії і участь в концертах. Так перед ним відкрилися нові перспективи музичної діяльності. 
Гайдн мав написати для Лондона італійську оперу і шість симфоній. Друзі відмовляли його від цієї важкої на той час подорожі; Моцарт турбувався за нього. Але Гайдн збирався в дорогу з натхненням. 15 грудня 1790 року він виїхав з Відня разом із Заломоном.  З січня 1791 року по червень 1792 він пробув в Англії. У Лондоні він спостерігав музичне життя в незвичних для нього широких суспільних формах, на новій комерційній основі. 7 січня його вшановували у великому концерті любителів музики, він отримав запрошення на придворний бал. 
Чарлз Берні присвятив йому вітальні вірші, а перший з його власних концертів відбувся 11 травня: виконувалася симфонія № 93 (перша з лондонських). Гайдн вперше стикнувся з оркестром великого сучасного складу. Його твори в цьому концерті, як і у подальших, були прекрасно зустрінуті лондонською публікою. В Оксфорді його вшанували титулом почесного доктора музики, і літом 1791 року Гайдн приїжджав туди для участі в урочистій церемонії. В кінці травня і на початку червня він був присутній на концертах грандіозного гендельовського фестивалю у Вестмінстерському абатстві. Вони справили на нього сильне враження і затвердили його любов до музики Генделя, що творчо відбилося в його останніх ораторіях.

Після довгого життя в одноманітних умовах і досить замкнутому для нього середовищі (не дивлячись на всю парадність прийомів в Естерхазі) Гайдн побачив і почув багато нового, йому відкрився цілий світ публічних концертів і спектаклів, спілкування з широким колом слухачів. Англійське суспільство приймало його гостинно. Він зав'язав багато знайомств і навіть дружніх зв'язків у колі любителів мистецтва, гостював у деяких з них. З надзвичайним захопленням писав для Лондона музику в різних жанрах. 
Його твори виконувалися в змішаних концертах.  Особливим успіхом користувалися симфонії і понад усе – їх повільні частини (як відзначав він сам). Це був вже зрілий стиль симфонізму Гайдна. „Велика” концертна музика нового типу, одночасно була пов'язана з народно-побутовими витоками і узагальнена в самостійних формах. Вона виявилася близька лондонським слухачам, вихованим на ораторіях Генделя.

Дуже посилилася популярність Гайдна в Англії також завдяки його багато-чисельним обробкам шотландських пісень, які він виконав на пропозицію власника нотного магазину Папіра, який і видавав їх. Глибоке засмучення принесла Гайдну звістка про кончину Моцарта; яка застигла його в Англії. 
Незабаром після повернення Гайдна до Відня, до нього прийшов молодий Бетховен, який побажав брати в нього уроки. Заняття ці не ладналися: Бетховен був вже дуже сміливий і самостійний, щоб підкорятися авторитету вчителя, а Гайдн, можливо, не відразу і не цілком зрозумів його. Проте коли Гайдн просив в 1793 році курфюрста Максиміліана Франца в Бонні про матеріальну підтримку Бетховену, він іменував його своїм улюбленим учнем. 

Недовго пробувши у Відні і Ейзенштадті, Гайдн здолавши опір Естерхазі знову відправився до Лондону. Його слава там була вже зміцнена. Він знаходився цього разу в Англії з січня 1794 року по осінь 1795, багато виступав в концертах, отримував з боку королівського двору наполегливі пропозиції залишитися в країні, побував В Брістолі, Вінчестері, Портсмуті. Про свій останній концерт-бенефіс в Лондоні Гайдн записав в щоденнику: „Зал був заповнений вибраним суспільством. Все суспільство було надзвичайно задоволено, і я теж. Я отримав за цей концерт тисячу гульденів. Це можливо лише в Англії” (См.: Haydn J. Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen. Budapest, 1965, S. 553.). 

У Лондоні Гайдн цікавився не лише музичним життям. Його лаконічний і нехитрий щоденник повний найрізноманітнішими записами. Там він, зрозуміло, не забув згадати скільки творів написав для Лондона (симфонії, квартети, сонати, оперу, дивертисменти, марші, пісні, арії), і педантично підрахував: „в сумі 768 листів”.

 Після повернення з другої лондонської поїздки Гайдн спокійно жив у Відні, а з 1797 року мешкав в її передмісті Гумпендорфі, де придбав невеликий будинок. Часом йому доводилося бувати в Ейзенштадті у Естерхазі, писати для нього меси. Життя його проходило скромно, розмірено. В нього вистачило творчих сил створити останніми роками століття наймонументальніші свої твори: ораторії „Створення світу” (1798) і „Пори року” (1801). Вони стали справжнім підсумком його творчого шляху і принесли йому світову славу. Після них Гайдн вже писав мало, відчуваючи себе стомленим, а з 1806 року зовсім перестав писати музику, хоча говорив, що його весь час переслідують музичні ідеї. Ніколи раніше Гайдну не була надана така шана, ніколи він не брав таких тріумфів, як останніми роками життя. 
Його не лише визнали на всьому культурному світі; його високо цінували, надавали йому всілякі почесті, вибивали в його честь медалі, обирали почесним членом Суспільства музикантів у Відні, Шведської музичної академії, „Суспільстві заслуг” в Голландії, Інституті Франції, Філармонічному суспільстві в Петербурзі. Востаннє Гайдна публічно вшановували у Відні навесні 1808 року у зв'язку з його 76-ти-річчам. Це відбувалося в залі університету; виконувалася ораторія „Створення світу”, серед безлічі слухачів був присутній Бетховен. Гайдн згаснув в бурхливий час наполеонівських війн. Він помер 31 травня 1809 року, коли французи вже вступили у Відень. 

Творча спадщина Гайдна надзвичайна багата. Він випробував усі жанри, які тоді існували, причому в більшості з них створив по безлічі творів: 104 симфонії, 83 струнних квартетів, близько 200 тріо для різних складів, 52 сонати клавірів, 35 концертів для різних інструментів, більше 20 оперних творів різних жанрів, 4 ораторії, 47 пісень для голосу із супроводом, більше 400 обробок шотландських, ірландських і валлійських пісень, 14 мес, безліч невеликих інструментальних творів, вокальних ансамблів, клавірних п'єс, музичних номерів до драматичних спектаклів. Що стосується духовних творів, зокрема мес, потрібно визначити, що церковна музика Гайдна не лише близька до його світської, але і має багато з нею загального в характері образів і в емоційному колі.

Історичне значення Гайдна визначене в першу чергу його новаторством в створенні сонатно-симфонічних форм. Як би з часом не доповнювалися новими даними наші уявлення про його творчість (наприклад, про конкретність його образів), вони стають лише багатшими. Симфонія, квартет, соната – головні жанри його творчих пошуків і його звершень. 104 симфонії Гайдном написано в проміж 1759 і 1795 роками. Окрім них йому приписується ще більше 60 симфоній, авторство яких повністю не встановлене. Впродовж 37 років композитор найбільш послідовно, без відчутних перерв працював саме над симфонією. Навряд чи хоч один рік проходив в нього без нової симфонії. У окремі ж роки він створював до 8 творів. Особливо багато симфоній Гайдн написав в перше десятиліття: близько сорока. Дедалі він не те що писав повільніше, але поступово усе більш заглиблювався у кожен твір: у 1770-і роки створено більше 30 симфоній, у 1780-х – 18, у 1790-х – 12 симфоній. З часом сама симфонія стала в нього іншою, змістовнішою, більш індивідуальною в кожному випадку. Між першою симфонією, яка була написана в 1759 році, і останніми (№ 103, 104), які відносяться до 1795 року, пролягає саме історія цього жанру, – від витоків до повної зрілості творів Гайдна.

Перші п'ять симфоній Гайдна (1759 – 1761?) написані для невеликого складу (струнні, 2 гобої, 2 валторни), причому партії духових мають підлегле значення. Загальні масштаби циклу дуже скромні: цикл складається то з трьох (без менуету), то з чотирьох (з менуетом) частин. Тематизм в них розмежований у зв'язку з функціями частин. В цих симфоніях поки що не дуже яскраві теми перших частин. Злітаюча на crescendo тема першої частини в першій симфонії близька типовим темам перших частин  мангеймців. 

В 1761 році з'явилися три симфонії Гайдна з програмними заголовками: „Ранок”, „Полудень”, „Вечір” (№ 6 – 8). Вони були у дусі часу, адже ще у Вівальді відомі концерти з циклу „Пори року”. Але ж Гайдн розумів в даних випадках програмність більш узагальнено, ніж Вівальді. Показовий лише вибір „заявлених” тем. Для Гайдна, зокрема, програмність, навіть в найзагальнішому її розумінні, відігравала тоді важливу роль: осмислювалися образи, конкретизувався тематизм, дещо розширювалися прийоми композиції, склад оркестру. З часом змінювався і оркестр відносно як і до складу, так і трактуванню партій і груп інструментів. На шляху гайдновської симфонії, шукання композитора в 1760-і роки були направлені до збагачення образно-тематичної сфери, а також на досягнення масштабності циклу і його частин. 
Далеко не вся музика в ранніх симфоніях Гайдна сприймається як виразно насичена: на перших порах в ній багато „нейтрального”, нехарактерного, загальних рис прикладного призначення. Саме це з особливою інтенсивністю долається композитором впродовж 1760-х років. У 1770-і роки Гайдн, як би випробовуючи патетичні можливості симфонізму, створив цілий ряд прекрасних творів, значення яких з часом не зменшилося, але все ж було затмарено його класикою – симфоніями другої половини 1780-х років і лондонськими.

Можна поставити в один ряд мінорні твори – № 26, d-moll, „Ламентациї” № 49, f-moll, „Страждання” (або „Пристрасті”) № 44, e-moll, „Траурну” № 45, fis-moll, „Прощальну”, – вони охоплюють 1766 – 1772 роки, причому їх патетика явно наростатиме з кульмінацією в „Прощальної”... Багато пізніше мінорна лондонська симфонія (№ 95, с-moll) теж патетична, але в ній її патетика швидко приходить до прояснення. „Траурна” симфонія за характером тематизму в першій частині стоїть як би проміж мангеймцями і Моцартом: її „вигуки” і „зітхання” ведуть від наївної патетики ранніх „передкласичних” симфоній до натхненного патетики Моцарта (до якого Гайдн наблизиться у 1770-ті роки в сонатному allegro у симфонії № 75).
 Найповніше мінорно-патетичні емоції мали вираження, як це визнано, в „Прощальній” симфонії. Вона позначена значною єдністю образів, незвичайна по трактуванню фіналу, не містить різких контрастів, але зовсім не монотонна завдяки тонкому розподілу світла і тіні, патетичних акцентів – і легкій ліричній заспокоєності. Після „Ламентації”, „Страждання”, „Траурної” і „Прощальної” гайдновські симфонії більш не спонукають до назв подібного роду: і у тематизмі, і у їх пісенних витоках, і взагалі панують об'єктивні і ліріко-жанрові риси. Добре зрозумілий декілька зовні-святковий, репрезентативний характер має симфонія „Марія Терезія” – у зв'язку з її призначенням. 

Трактування сонатного allegro в симфоніях тих років далеко не однотипне, як і різні масштаби  в симфонічних циклах Гайдна. Роль розробки все ще не визначена до кінця: поряд з участю в ній обох тем (серед інших – симфонії № 61, 69, 71) багато випадків значного стискання розробки (симфонії № 63, 66, 70 і ряд інших). Іншими словами, той тип розробки мотиву, який став класичним у зрілого Гайдна, ще не твердо встановлюється до середини 1780-х років. У різних частинах симфонічного циклу Гайдн застосовує поліфонічні прийоми, які, проте, не порушують загального гомофонного характеру його музики, а швидше місцями лише розцвічують його активізацією голосів. Певною мірою експериментує Гайдн і в роботі над фіналом симфонічного циклу. Загальний тип фіналу як найбільш динамічної завершальної частини симфонії залишається по суті безперечним. Але в цих межах знаходяться характерні „особливості”, специфічно гайдновські риси.

Зіставляючи підсумки цього великого перехідного періоду з передуванням і подальшим розвитком гайдновського симфонізму, не можна не відмітити, як композитор в своїх шуканнях далеко пройшов до кращих, зрілих симфоній, до того, що визначатиме його неповторну творчу постать і засвідчує його головний вклад в історію симфонії. 
Біля середини 1780-х років складається зрілий симфонічний стиль Гайдна в його класичному вигляді. Паризькі симфонії (№ 82 – 87), які були створені в 1785 – 1786 роках, вже відносяться до пори зрілості. З новими шістьма симфоніями, спеціально замовленими з Парижа, Гайдн по суті урочисто виходить на міжнародну арену. Ймовірно, для його авторської самосвідомості було важливо, що вони писалися  для публічних концертів в такому великому культурному центрі, як Париж. Паризькі симфонії і по складу циклу, і по характеру частин, їх тематизму, прийомам розвитку, і по оркестрових засобах близькі до прославлених лондонських симфоній Гайдна. вони як би готують той розквіт, який настане в 1790-і роки. Це крупні, майстерно розроблені форми, які містять поряд з жанровим матеріалом і елементи патетики (у повільних вступах до симфоній № 85, 86, 92, усередині перших частин, часом навіть в повільних частинах), та витончений ліризм, і емоційні спалахи, і несподіванки, які так любив Гайдн. 

Все своєрідніше стають фінали симфоній, які набувають, як і фінал симфонії „Ведмідь”, специфічно гайдновський характер – надзвичайної свіжості життєвих сил, простодушної веселості, терпкого гумору, невичерпної динаміки, танцювальних рухів і несподіваних „витівок” (симфонії №85, 88, 92). Завершує всю цю групу симфонічних творів прославлена Оксфордська симфонія (№ 92), яка була створена близько 1788 року, і отримала свою назву у зв'язку з виконанням її в Оксфорді в 1791 році (коли Гайдн став почесним доктором музики). 
Вона по суті ближча не до паризьких симфоній, а вже до лондонських. Усі кращі риси гайдновського симфонізму, які очевидні в творах другої половини 1780-х років, отримують яскраве і концентроване вираження в дванадцяти лондонських симфоніях (№ 93 – 104), створених в 1791 – 1795 роки. Проте, повна зрілість симфонічної творчості Гайдна зовсім не означає будь-якої зупинки в його розвитку, або стильового застою, створення стереотипів. 
В лондонських симфоніях Гайдн – дивовижно винахідливий, повний сил художник. На прикладі цих симфоній прекрасно просліджуються і загальні властиві його принципу симфонізму, і різноманіття їх конкретного втілення у кожному окремому випадку.

Якщо в своїх вокальних творах, включаючи останні ораторії, Гайдн не уникає типових музичних образів епохи, то він ніяк не традиційний в образних побудовах своїх пізніх симфоній. Повніше, ніж будь-коли, він спирається на життєвий матеріал, на справжні народні і побутові мелодії і жанрові властивості музики австрійського (деколи специфічно віденського), угорського, німецького, хорватського, далмацького, сербського походження.
 Вони не були тоді звичні в крупних інструментальних жанрах, через це звучали дуже свіжо, а Гайдн окрім цього знаходив різні дотепні прийоми викладу, ладогармонічного „освітління”, оркестрових фарб, щоб додати їм індивідуальність, уразити слухачів рідкісним звучанням, несподіванкою, яка не порушує, проте, стиль оригіналу. Двома-трьома гострими і тонкими штрихами він умів безпомилково виділити то незвичайну інтонацію, то ладову „гру”, умів перетворити мелодію, „повернути” виклад до жарту, навіть до гротеску. Світ образів в зрілих симфоніях Гайдна досить широкий, але він в основному негероїчний (хоча композитор цінує і патетику), і несентиментальний (хоча ліричне відчуття у нього сильне). Гайдну близьке епічне і ліричне начала в мистецтві і швидше динаміка, ніж драматизм. Але в контексті його симфоній драматичні „прориви” і наростання чудово відтіняють їх основний вміст.

Багато з найяскравіших образів, які запам'ятовуються, в симфоніях Гайдна мають жанрове, народнопісенне або танцювальне походження: такі відомі теми Andante і фіналу в симфонії № 103 („З тремоло литавр”), тема фіналу в симфонії № 104 («Лондонська»), відома тема Andante в симфонії № 94 – перші, мабуть, хорватські, остання – народна пісня;
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Це в принципі не означає, що гайдновські музичні образи не самостійні, будучи просто синтетичними образами народних пісень. Зберігаючи і навіть загострюючи характер народної мелодії, додаючи їй найпрозоріший виклад (проводячи, наприклад, лише на тонічному органному пункті або при легкій підтримці одних басів), стилізуючи деколи народну манеру супроводу, Гайдн створював з пісні, шляхом тонкої обробки, закінчену інструментальну тему, опуклу, ясну, спонукаючу до подальшого руху. 
З синкретичного образу, яким була пісня в оригіналі, виникав образ чисто музичний. Якщо слова пісні ще пам'ятали слухачі, у них з'являлися певні асоціації. Але хорватські, далмацькі або інші мелодії, добре відомі Гайдну з глибин народного побуту, навряд чи викликали конкретні асоціації, коли його симфонії поширювалися по Європі. Створені в гайдновському інструментальному стилі, далекі від світу традиційних, типових образів мангеймського типу, вони звучали з такою свіжістю, терпкістю і завзяттям, що відкривали слухачам щось ще невідоме. 
Повільні вступи до одинадцяти лондонських симфоній деколи схвильовані, як драматичний монолог, патетичні, повні контрастів (наприклад, потужні вигуки і ніжні інтонації в симфонії № 104). Після них з динамічною силою, зі свіжістю первозданної простоти, з особливою ясністю контурів і колориту виступає перша ж тема сонатного allegro. Немов світло уривається в світ суб'єктивних відчуттів, немов дієва життєва сила змітає все перенапружене і патетичне. Без повільного вступу Allegro не діяло б настільки безвідмовно, не будучи підготовлено і відтінене за контрастом.

Величезне значення для симфонізму, зокрема для сонатного allegro, має структура теми, тип її викладу. Народно-побутова тематика, пісенно-танцювальна мелодія, цілісна і в той же час розчленована, вплинула на формування симфонічної теми у Гайдна. 
Тема симфонії має бути значною музичною думкою, володіти образною характерністю і в той же час давати імпульси і матеріал для подальшого розвитку. У самому виборі пісенних мелодій, а тим більше в їх перетворенні і розробці цілком виявляється переважаючий інструменталізм мислення Гайдна. Спираючись на пісню, він схильний підкреслювати в симфонії її ритмічно-танцювальне начало, незалежність вибраної теми від всюди пануючих оперних витоків тематизму. Деколи тематичне ядро бралося їм з „оригіналу”, а розгортання музичної думки навіть в межах експозиції, а потім розробка її представляли повністю самостійний творчий процес. Цілісність і єдність симфонічної теми визначаються її гармонійною і мелодико-ритмічною структурою; вона є цілісною побудовою, часто періодом. В той же час її розчленовування на фрази і мотиви, її ритмічна періодичність дають можливість розвитку на основі вичленення характерних часток, власне сонатної розробки. 

Дуже важливий також оркестровий виклад теми. В лондонських симфоніях склад оркестру вже класичний. Якнайповніший оркестр у Гайдна такий: струнні, флейти, гобої, кларнети, фаготи, валторни, труби і литаври (у „Військовій” симфонії ще трикутник, тарілки, великий барабан). При цьому партії досить індивідуалізовані, але зовсім не так, як в поліфонічному складі, а в межах розвиненого гомофонно-гармонійного письма. У зв'язку з цим виклад теми при її першому показі завжди ясний і не переобтяжений: перша тема симфонії № 103 виконується струнними, друга – струнними і гобоями; перша тема „Військової” симфонії – спочатку дерев'яними, друга – струнними. При повтореннях теми звучання змінюється, інколи вступають tutti. Взагалі для викладу і розвитку тематичного матеріалу в сонатному allegro оркестровка, окрім всього іншого, набуває функціонального характеру. Якщо в повільному вступі до симфонії Гайдн з великою тонкістю диференціює оркестрове звучання, часто міняє фарби, відтіняючи фрази, зіставляє різні тембри, то в Allegro перед ним стоїть завдання особливого роду – розмежувати, з одного боку, наскрізний і послідовний виклад тем, з іншої – їх розробку й розвиток.

У розробці зазвичай беруть участь всі інструменти, і саме розвиток тематичного матеріалу максимально активізує весь оркестр, виділяє то окремі групи, то окремі інструменти. Наростання звучності, особливо перед репризою, зазвичай досягається всією оркестровою масою, потужними засобами tutti. Функції частин в симфонічному циклі встановлені до цього часу твердо, число їх не змінюється, центр тяжіння завжди знаходиться в першій швидкій частині, в сонатному allegro, менует обов'язково стоїть на третьому місці., повільні частини гайдновських симфоній в принципі контрастують з „центром тяжіння” циклу не лише по характеру образів, але і по методах їх розвитку. 
Проте деякі тенденції одночасно і ріднять їх з першою частиною симфонії. В цілому спокійніші, то об'єктивно жанрові, то жартівливо-простодушні (народнопісенного походження), то ідилічні, часом наповнені глибокою і тонкою лірикою теплого колориту (Adagio в симфонії № 102), повільні частини як би покликані дати зміну вражень після енергійно дієвих Allegro. Вони немов обіцяють емоційний відпочинок від напруги – в своїй мирній простодушності або широкому ліризмі. Але вони все ж не дають його завдяки особливості розвитку. 
Стара, традиційна форма варіацій не задовольняє Гайдна. У результаті вона теж стає дієвою, але не такою мірою і декілька по-іншому, чим перша частина циклу. Симфонічні фінали Гайдна певною мірою підтримують симетрію в композиції циклу. Вони повертають до швидких рухів (зазвичай швидшим, ніж в перших частинах), до дієвості, до активної тематичної роботи. Але в них є своя функція в циклі і свої особливості. Будучи написані у формі рондо або рондо-сонати, вони, природно, по колу неодноразово приходять до основного образу (першої теми) і нагадують її як таку (тобто досить повно). В той же час Гайдн не залишає у фіналах – яка б не була їх форма – і моменти розробки, які в нього завжди значні. Та все ж фінал в цілому інший по своїй подобі, чим сонатне allegro.

У тематизмі Гайдна багато конкретно-жанрових властивостей (народні пісні в колоритному викладі, хорватські мелодії, мюзет і т. д.), (зразкові фінали в симфоніях № 103, 104, 102), а в їх розвитку менше внутрішньої напруги і більше зовнішньої дієвості, жанрової динаміки, веселої метушні, народного гумору (симфонії № 102, 104, 97 та інші). Важливою тенденцією гайдновських фіналів є яскравий народно-традиційний характер. У цілому ряді гайдновських фіналів використані поліфонічні прийоми. Інший раз завдяки ним веселий рух ще більш пожвавлюється через активізацію усіх голосів музичної тканини. Зразком нового і своєрідного вживання поліфонії може слугувати фінал симфонії № 103, заснований на видозміненій мелодії хорватської пісні.

Передостання симфонія Гайдна (№ 103) – один з кращих його творів, багата і індивідуальна по кількості прийомів музичної виразності та народна в основі своєї образності. Перша частина симфонії „З тремоло літавр” по своєму тематизму носить великою мірою жанровий характер, розробка активна, в ній іде розвиток мотиву головним чином на матеріалі першої теми. Вступ до симфонії своєю серйозністю і тривожним настроєм контрастує зі всім духом Allegro con spirito, повним життєвої сили і радісної дієвості. Контраст підкреслений і перед кодой. Але це – не внутрішній контраст: він виникає як би понад системи образів Allegro, поза їх розвитком, тобто вторгається в Allegro, немов з іншої образної сфери. 

Друга частина симфонії, Andante розгортається на основі двох колоритно-народних тем шляхом комплексного варіаційно-симфонічного розвитку в своєрідне ціле – нібито поетичну фантазію з елементами казкових „перетворень” і гротеску, а може жартівливо-загадкову сценку, з несподіваними контрастами, різкими перебільшеннями в окреслених побутово-жанрових образах. Побут і фантазія – передромантична концепція. Граціозний і навіть декілька вишуканий, примхливий менует відтіняє народну основу Andante і фіналу. Повний дотепності і винахідливості фінал – Allegro con spirito – на народну хорватську тему. З дивною невимушеністю виникає ціле – настільки ясне, динамічне, ніби потік руху іскристої мелодії; легко уловлюються закономірності рондо, коли знов і знов спливає ця тема; її інтонації чутні в епізодах розробки. А за цією відчутною невимушеністю стоїть стрункий поліфонічний задум, який охоплює увесь фінал з початку до кінця. 
Фінал відкривається п'ятитактовою фразою – двохголосними ходами валторн, характерними тоді для музики військово-героїчного складу (в опері, в масових творах Французької революції). На цю фразу накладається пісенна мелодія – і звідси розгортається поліфонічна гра в рамках фіналу з прийомами вертикально-рухливого контрапункту, з елементами розробки мотиву і імітацій одночасно. 

Отже, в кожній з частин циклу, при всій визначеності їх функцій, закладена й особлива композиційна ідея, причому Гайдн незмінно проявляє рідкісну винахідливість, накладаючи індивідуальний авторський стиль на інтерпретацію і розвиток народних по своєму походженню тем. У симфонії № 103 з особливою послідовністю проведено зіставлення яскравих життєвих, жанрових, дієвих образів – і інших, – тривожних образів.

У повільній частині дивне, химерне проникає вже всередину розвитку, накладає свій відбиток на основні образи Andante. У фіналі зіставлення сигналу валторн і легкої пісенної теми по суті теж утворює незвичайний контраст, але він як би розчиняється в безперервній взаємодії, у взаємопроникненні цих тем. У всієї цієї тонко проведеній системі контрастів в циклі (бо вони йдуть як би поверх формальної структури частин) можна бачити особливість саме даної симфонії, її індивідуальну надзадачу.

Загальна кількість творів Гайдна, створених для різних інструментів,  ансамблів і для оркестру, величезна. Безліч його творів відноситься до сфери побутової, розважальної музики: одних менуетів для оркестру він написав більше ста, різних танців для клавіру – більше дев'яноста. Створював навіть музику для механічного органу. Серед клавірних творів Гайдна головне місце посідають його сонати. 
У гайдновських сонатах фортепіанний стиль лише формується. Гайдн  йде від клавесина до фортепіано, і кінець кінцем нова тенденція перемагає в його творчості. Подібно до того як в творчості Гайдна просліджується ціла історія симфонії від її ранніх зразків до класичної зрілості, довгий ланцюг його квартетів з 1755 по 1803 рік утворює свого роду історію цього камерного ансамблю. Саме Гайдн в процесі творчого розвитку визначив, що таке струнний квартет – як по трактуванню циклу і його частин, так і по особливостях використання інструментів, по загальному складу класичного струнного ансамблю. 

Останні ораторії Гайдна належать до його кращих і відоміших творів. Жодне творіння за життя композитора не отримало настільки швидке і безумовне визнання, як „Створення світу” і „Пори року”. В них Гайдн з найбільшою повнотою і ясністю виразив своє світосприйняття; у їх широких творчих концепціях як би синтезувалося те головне, що знаходило своє втілення в багатьох його симфоніях, що складало його життєве credo. 
Ораторія в набагато більшій мірі, чим опера, відповідала художньому світовідчуванню композитора, який тяжів до жанрово-епічного і ліричного в мистецтві. До жанру ораторії його надихнули ті враження, які він отримав в Лондоні від монументальних ораторій Генделя. Будучи в Англії, Гайдн прийняв від Заломона текст для ораторії „Створення світу”, за мотивами другої частини поеми Джона Мільтона „Втрачений рай”. Проте композитор, мабуть, не зважився писати ораторію англійською мовою. Після прибуття у Відень він передав англійський текст баронові Г. ван Світену, який і переклав його німецькою мовою. Той же ван Світен написал текст другої ораторії — по поемі Дж. Томсона „Пори року”. Таким чином, поетичні джерела останніх ораторій Гайдна виходять з англійської поезії. При всій зовнішній сюжетній несхожості двох останніх ораторій Гайдна, їх об'єднує по суті загальна ідейна концепція.

У „Порах року” він створює картини селянського побуту і сільської природи в досить узагальненому сенсі: його цікавлять відчуття, сприйняття природи людьми в різні пори року. Це – кругообіг самого життя, а не яка-небудь певна фабула з сюжетом, що послідовно розвивається. Епічна широта ораторії, її узагальнююча концепція пов'язані з тим загальнолюдським значенням, яке мала для Гайдна вибрана тема. Тема зміни порив року не раз втілювалася в музиці і не обов'язково у вокальному жанрі. Але ніколи вона  не отримувала такого поетичного і водночас реально-побутового трактування, як в останній гайдновської ораторії. „Життя проходить в кругообігу пір року, і лише добро живе вічно” – така ідея ораторії. Серед всіх творів Гайдна його остання ораторія найбільш синтетична саме як вокально-інструментальна композиція. 

Партія оркестру вельми розроблена і виконує важливі художні функції. У його складі – струнні, 2 флейти, флейта-пікколо, 2 гобої, 2 кларнети, 2 фаготи, контрафагот, 4 валторни, 2 труби, 3 тромбони, литаври, трикутник і бубон. Інструментальний вступ до ораторії програмний: він змальовує перехід від зими до весни і безпосередньо підводить до речитативу селян. Проте вступ, по своїх масштабах, є одночасно і увертюрою до всієї ораторії: вступи до останніх її трьох частин далеко не так розгорнуті і витримані в набагато скромніших масштабах. 
Сонатна форма вступу входить навіть у відоме протиріччя з його програмним задумом. Власне програма диктує вже співвідношення тем в експозиції: неспокійної, бурхливої, внутрішньо контрастної теми зими (g-moll) – і світлої, легкої теми весни (B-dur). І коли в репризі знову звучить тема зими, стає ясно, що вступ дає узагальнені образи в їх зміні, але він не підпорядкований завданням елементарної зображальності. Вступ не завершується, а на його тематичному матеріалі йде речитатив трьох селян, що радіють настанню весни. Колорит звучання все прояснюється, чому сприяє і виділення вокальних тембрів: бас (старий селянин Симон), тенор (молодий селянин Лукас), сопрано (дочка Симона Ханна).

Вступ по суті закінчується лише разом з речитативами. Хор землеробів закликає весну збудити природу. Він простий і поетичний. Є щось привабливе в його світлій ідилічності, в його плавній мелодиці, коли її починають скрипки в октаву з флейтами, а потім підхоплює хор. Перша арія ораторії – свого роду пісня землероба, яку виконує Симон. Її проста, в народному дусі мелодія поєднується далі з відомою темою варіацій „з ударом литавр” з симфонії № 94. Ліричним відчуттям і м'якою поезією наповнене тріо з хором селян, які просять благодатного дощу і сонячних днів в турботах про родючість, – і все зацвітає довкола, вселяючи радісні надії на рясний урожай (друга частина хору). 
За невеликим речитативом Ханни слідує „Гімн радості” (A-dur, Andante). Починається він з соло і дуету молодих селян Ханни і Лукаса, до них приєднується хор дівчат і хлопців, і після нових соло вступає загальний хор (він уривається коротким соло Симона), який завершує ціле. Це дійсно „гімн” молодих весняних відчуттів, щастя від близькості з прекрасною оживаючою природою. Ведуть цей гімн вокальні партії, а оркестр створює картину весняного життя, яка прокидається і розцвітає. Частина „Весна” завершується урочистим хором (B-dur), для якого характерно наростання звучності і руху від початку до кінця: вступне Maestoso з тромбонами, прозоре Poco adagio (солісти і хор), велике і потужне Allegro.

Друга частина ораторії – „Літо” – особливо живописна, причому навіть звукозображальні деталі не набувають основного призначення: панує поетична картинність, яка пройнята поетичним відчуттям. Один за іншим виникають образи літнього дня: передсвітанкова пора із співом півнів, пастух, ведучий своє стадо на зорі, схід сонця, полуденна жара, ніжна прохолода лісового гаю, де легко дихається стомленій духотою людині, гроза, що насувається, і буря, що застигла селян в полі, загальне сум'яття, нарешті, заспокоєння після бурі, тихий літній вечір і душевний спокій опісля трудового дня. 
Починається ця частина невеликим оркестровим вступом, який передає „наближення світанку”. Розгорнутий вступ безпосередньо переплітається з речитативами: Лукас та Симон немов розкривають його програму, згадуючи про туман, що розсівається, про сов, що сховалися від світанку, про півня, який сповіщає ранок. Оркестровий колорит все яснішає: від с-moll і „блукань” струнних – до C-dur. Невелика арія Симона, у дусі простої і спокійної пасторалі, розповідає про пастуха, який звуками ріжка збирає свої стада рано вранці. Ханна сповіщає схід сонця. Великий хор з солістами (D-dur, Largo, Allegro, Andante, Allegro) – яскрава картина повної перемоги світла і одночасно тріумфальний гімн сонцю. Каватина Лукаса (E-dur, Largo) та арія Ханни (B-dur, Adagio) – лірична серцевина всієї частини. У каватині, з її „густим”, насиченим супроводом і цього разу зовсім не пісенною мелодією, передає томління від полуденної спеки, яка охопила природу і людину.

Арія Ханни, світла і декілька ідилічна, з виконуючим соло гобоєм, оспівує тінистий гай, прохолоду біля лісового струмка, що дарують людині спокій і полегшення. Центральний номер всієї частини – гроза і буря. Про наближення грози попереджує тремоло литавр та соло в речитативах Симона, Лукаса і Ханни, які говорять про передгрозову тишу, коли вся природа застигла під темними хмарами, що насуваються. Великий хор селян (с-moll, Allegro assai, Allegro) – це картина грози і бурі, що налітає шквалами, і одночасно сцена сум'яття селян, захоплених стихією. Оркестр із справжнім розмахом, з чергою наростань передає хвилювання грози, а потім поступове заспокоєння і прояснення. Хор же веде самостійну партію, виражаючи почуття жаху і тривоги, причому в розділі Allegro його звучання ще активізується поліфонічним розвитком (імітації хроматизованої низхідної теми). Завершальний терцет з хором – мирне завершення трудового і грізного дня: спокійний вечір, удари годинника на башті, повернення худоби з пасовищ, спів перепелів, цвіркотання коника, квакання жаб, солодкий домашній відпочинок людей, які добре попрацювали, здорових, чистих серцем.

Третя частина ораторії – „Осінь” – особливо виділяється яскравими жанровими картинами. Гайдну невластиво романтичне сприйняття осені як часу в'янення і смутку. Навпаки, це найрадісніша, жвавіша, „найбільш масова” частина ораторії. В центрі її – полювання і свято врожаю. Досить великий інструментальний вступ звучить святково: він виражає „радісні відчуття селянина, який отримав багатий урожай”. Після терцету з хором (гімн працьовитості) слідує дует Ханни і Лукаса, який спочатку нагадує пісню Папагено з „Чарівної флейти” Моцарта і пастораль з „Пікової дами” Чайковського: „Сюди, сюди, міські красуні! Погляньте на дочок природи”: 
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Наступний за нею хор селян і мисливців (A-dur), подібно до фіналу з симфонії №73, є картиною великого полювання. Йому передують „мисливські” сигнали валторн. Це прославляння сільського життя, її радощів, її природності і чистоти, а також вірності в любові, яка з'єднала серця молодих селянина і селянки.
 Друга частина хору носить яскравий жанровий характер і грунтується на прийомах народного мистецтва: вокальне двоголосся, наслідування звучності народних інструментів (фідель, ліра, волинка), танцювальний рух:
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Четверта частина ораторії – „Зима” – починається розвиненим інструментальним вступом (с-moll, Adagio ma non troppo). Гайдн прагнув тут змалювати „густий туман на початку зими”. Вельми тонкий і натхненний по своїй виразності, змістовно, мелодично вільний, із складними гармоніями і частими змінами тембрів проходить вступ (у патетичному для Гайдна с-moll), який найсильніше передає відчуття і настрої настанням зими. Сумний поетичний порив спочатку і скорботне томління ниспадаючої хроматичної мелодії до кінця додають йому навіть суб'єктивно-романтичний відтінок:
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Уся остання частина ораторії пройнята особливим поетичним настроєм, серйозна, деколи навіть поглиблена лірика поєднується тут з майже театральними жанровими сценками. Велика арія молодого селянина Лукаса про зимового подорожнього, який втратив вірну путь і бреде в глибокому снігу, носить спочатку патетичний, схвильований характер (e-moll). Але згодом e-moll змінюється світлим E-dur і настає заспокоєння: побачивши вогонь житла, подорожній відчув нові сили і сподівається на відпочинок в сільській хаті. 
У центрі „Зими” мирні картини селянського домашнього побуту. Речитатив оповідає про те, що подорожній, наближаючись до села, чує голоси, які вітер доносить до нього, а потім бачить у вікно, як зібралися селяни дружним домашнім колом і проводять вечір в бесіді за роботою: дзижчить прядка (струнні вторять їй) і звучить проста пісня. Далі звучить пісня (d-moll, Allegro, 6/8), яку співає Ханна з хором (спочатку одні жіночі голоси, потім загальний хор), – „пісня прядки”, нехитра і поетична, така, що розгортається в простодушних дівочих мріях під дзижчання прядки. Її змінює зовсім інша, пісня, яка контрастує з попередньою настроєм, з хором (G-dur, Moderato) – справжня комічна сценка, хоча й в рамках ораторії.

Ханна виконує один за іншим куплети на мелодію  народного характеру, і кожному куплету відповідає хор:
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Це стара історія про те, як проїжджаючий дворянин спокушав сільську дівчину, зійшовши з коня і пропонуючи їй гроші, кільце, золотий годинник... Але вона перехитривши його, втекла на його ж коні.

Кожен куплет починається тією ж жвавою, завзятою мелодією, але включає і декламаційні фрази (слова дворянина). Хор виконує комічні приспіви, ставлячи питання, виражаючи подив або співчуття, вибухаючи реготом. Ці варіаційні куплети, з народно-жанровою, жвавою темою, яка увесь час повертається, як би відкривають нам образність деяких повільних частин в пізніх симфоніях Гайдна – таких же жартівливо-жанрових.
 Найсильніший контраст в ораторії виникає між цією піснею Ханни – і наступною великою арією Симона (Es-dur, Largo, Allegro molto), яка не має собі аналогій в межах всієї великої композиції. Після жанрових картинок арія найбільш серйозна і виражає головну ідею твору, його підсумкову мораль. Дуже вільна за формою, патетично-декламаційна, вона переходить у вокально-драматичний монолог із супроводом і гостро драматизується ним. 
Ця арія має по суті філософський сенс: поглянь, людина, на своє життя... за короткою весною – літній розквіт... осіння старість – і зима розверзає могилу; але що ж вічно в цій зміні днів? – лише чеснота! Величне і широке Largo – це роздум; нервове і пристрасне Allegro molto – схвильовані питання про сенс життя, про істину; світле і переможне закінчення, вершина – сама істина, що відкрилася на всі сумніви:
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 Завершальний терцет і хор затверджують цю ідею, урочисто прославляючи життя в добродійній праці. Отже, в ораторії „Пори року” виражена цілісна та послідовна творча концепція, яка багатобічно розкрита в системі образів життєвого кругообігу і навіть ідейно „сформульована” наприкінці твору.
Проте музика Гайдна не дозволила цієї концепції, не запобігаючи ознак ідилічності перетворитися на умоглядну або відверто утопічну. Композитор створив в своїй останній ораторії, у результаті всієї творчої дороги, найбільш широку і повну „картину світу”, до якої він постійно так чи інакше наближався в кращих своїх симфоніях і інших творах. Напослідок він розкрив і висловив все – не залишивши нічого неясного. Можна відмітити, що ця „картина світу” вийшла ідеальною і в точній відповідності з ідеалами Гайдна. Але, по-перше, багато її образів життєві і реальні, а по-друге, композитор завжди був вірний цим ідеалам. Вони допомагають нам краще зрозуміти саму суть його творчості.

Приклади тем для доповідей, обговорень, дискусій на практичних заняттях та самостійної роботи

1.  Історичне значення і основна проблематика творчості Гайдна. 

2.  Життєвий і творчий шлях. Творча спадщина. 

3.  Еволюція тематизму, образних будов, принципів розвитку, 

 розуміння форми в цілому в симфонічній творчості Й.Гайдна. 

4.  Лондонські симфонії як класичні зразки симфонізму Гайдна. 

5.  Останні ораторії Гайдна.
Запитання та завдання

1. В чому полягає новий тип симфонії Гайдна, порівняно зі всіма своїми попередниками?

2. Розкрийте новизну узагальненої концепції світу образів в крупних інструментальних жанрах.
3. Розкрийте основні етапи життєвого і творчого шляху Гайдна. 
4. Визначте історичне значення творчості Гайдна  та його новаторство у створенні сонатно-симфонічних форм. 

5. Яким чином вплинула на формування симфонічної теми у Гайдна народно-побутова тематика?

6. Охарактеризуйте класичний склад оркестру та розкрийте його художні функції у лондонських симфоніях Гайдна.
7. В чому полягає об'єднувальна загальна ідейна концепція в останніх ораторіях Гайдна?
РОЗДІЛ ІІI
ІСТОРИЧНЕ ЗНАЧЕННЯ МИСТЕЦТВА В.А.МОЦАРТА ТА КОЛО ПРОБЛЕМ ЙОГО ТВОРЧОЇ ОСОБИСТОСТІ. 
ЖИТТЄВИЙ І ТВОРЧИЙ ШЛЯХ
До часів Моцарта розвиток австрійського та німецького музичного мистецтва не обмежувався, зрозуміло, областю інструментальної музики. Продовжувала свою історію в XVIII столітті німецька пісня. Зароджувалися нові форми музичного театру. Їх значення поки що не виходило за межі своєї країни. Не лише німецька пісня, але й німецька опера мала до середини XVIII століття своє історичне минуле. Німецькі естетики XVIII століття постійно займалися питаннями опери.  Вони билися над проблемою свого – і іноземного, старого – і нового, про героїчне – і побутове в оперному мистецтві. Важливе значення придбали в цьому процесі нові естетичні ідеї епохи Просвітництва, які належали Ж.Ж. Руссо. 

Визначаючи свої національні риси, німецьке мистецтво прагнуло до самостійності. Історія зингшпілю, який складається до 1770х років, бере свій початок від драматичного німецького театру. Термін „ зингшпіль ” відвіку визначав спектакль із співом. Лише з часом цьому слову надається значення терміну, яким позначає особливий жанр музичного театру – німецьку (або австрійську) музичну комедію. По своєї тематиці і типом сюжетів ранні зингшпілі ще в багато чому залежали від зразків французької комічної опери, якою вона була на перших порах. Новий напрям в жанрі зингшпілю зароджується на протязі 1770-х років у Відні. Австрійський з зингшпіль із самого початку декілька відмінний від німецького. Він склався в інших умовах, в опорі на інші театральні традиції і мав інші виконавські можливості.

 Поряд з інтенсивним розвитком німецького і австрійського зінгшпилю в окремих німецьких центрах виникають спроби створіння серйозної німецької опери. Це доводиться головним чином на 1770-і роки і, навіть при своїй нечисленності, не виявляють будь-якої відчутної єдності, залишаючись лише спробами. В 1773 році у Веймарі була поставлена опера Антона Швейцера „Альцеста” (на текст поета К.М. Віланда). Це була спроба драматизації традиційного античного сюжета в атмосфері Sturm und Drang. Зінгшпиль Ігнаца Умлауфа  „Гірники” відразу ж виявив помітні відмінності від німецького зингшпіля, який існував вже більше десятиліття. 
Не дивлячись на нескладний комедійний сюжет, який розгортається лише в одному акті, перший віденський зингшпіль вимагав для свого виконання гарних співаків, великий оркестр і навіть хор. Партитура Умлауфа вирізняється повнотою, деякі вокальні номери віртуозні, ансамблі близькі до опери-буфа і розраховані не лише на гарних солістів, але і на прекрасну трупу. Втім, між Швейцером і Умлауфом  височіє шедевр Моцарта – його „Викрадення із сералю” (1782).

Творчість Моцарта має для XVIII століття величезне синтезуюче значення: в ньому з найбільшою повнотою втілилося все нове, що було характерне тоді для прогресивних напрямів в музичному мистецтві. Проте Моцарт не просто завершує століття з його шуканнями і досягненнями, але піднімається набагато вище за своїх попередників, проявляє себе в різних жанрах, формує свою систему художніх образів і створює оригінальні творчі концепції. Моцарт – така ж вершина для кінця XVIII століття, що піднялася у результаті епохи Просвітництва, якою був Бах свого часу. 

Дослідники моцартовської творчості не знаходять, здається, жодній лінії в музичному мистецтві попередніх десятиліть, яка не вела б до Моцарта. І в той же час всі ці творчі лінії не можуть пояснити його мистецтво в цілому, якісно відмінне від всього, що так чи інакше його підготувало. Для творчого розвитку Моцарта було важливо все, що відбувалося в музичному мистецтві його країни: розвиток австрійської музичної культури, нові явища в інструментальній музиці, зародження зингшпілю, розвиток пісні, вищі досягнення Гайдна. 
Близькі йому були і нові музичні напрями в німецьких центрах, зокрема в Мангеймі. Але, подібно до того, як однією німецькою музичною культурою не можна пояснити явище Баха, так і на ізольованому австро-німецькому грунті неможливо обійняти феномен Моцарта. 

Як і Бах, Моцарт відмінно знав музику сучасних європейських майстрів. Крім того він мав можливість побувати в Італії,  Парижі, Мангеймі, Мюнхені, Празі і багатьох інших європейських музичних центрах, де безпосередньо спостерігав за розвитком і художньою концепцією нових творчих напрямів. Ніщо не залишилося без його уваги. Неможливо, наприклад, зрозуміти, як складався його стиль без врахування впливу на нього італійської опери. Важко пояснити навіть психологію Моцарта, рівень його самосвідомості, виходячи лише з оточуючих його обставин. Відчуття внутрішньої свободи і власної гідності сформувалося у Моцарта в духовній атмосфері Просвітництва , а також ранньому життєвому досвіду і рідкісній чуйності в збагненні всього, з чим він всюди стикався.

Сприйнятливість Моцарта була феноменальною. Але ще більш вражаючою виявлялася при цьому самостійність його художнього мислення. Все сприймати і нічого не повторювати може лише геній. Розуміння „Чарівної флейти” вимагає від нас посилань до традиції австро-німецької культури. До кінця пояснити стиль „Весілля Фігаро” неможливо, принаймні, без зіставлень з італійською оперою-буфа і з французькою драматургією. „Викрадення з сералю” пов'язане з жанром зингшпілю, а „Cosi fan tutte” – просто з оперою-буфа. В той же час жоден з цих творів не вкладається в просте і однозначне жанрове визначення. Кожен з них – своєрідне втілення моцартовського синтезу, мабуть, лише з переважанням то тих, то інших жанрових ознак. Отже, різноманіття витоків і сильна творча індивідуальність, зв'язок із різними національними напрямами і подолання їх в створенні віденської творчої школи – саме такий Моцарт.

 Разом з Гайдном Моцарт представник віденської класики. Моцарт –продовжувач Гайдна. Але він представник також і іншої лінії класичного мистецтва. Гайдн і Моцарт тяжіли до декілька різної тематиці, до різного кола образів, навіть певною мірою до різних жанрів. У Гайдна переважав інтерес до жанрово-побутового начала в мистецтві, у Моцарта – до лірико-драматичного. Для Гайдна найбільш характерний об'єктивно-епічний  світ образів, для Моцарта – переважно суб'єктивно-драматичний. Основним жанром Гайдна стала симфонія, основним жанром Моцарта – опера. При цьому переважання опери не означає у нього применшення симфонії. Він – симфоніст в опері і вокальна музика його синтетично пов'язана з симфонією.

Моцарт належав до іншого покоління, отримав інше виховання, знайшов інший життєвий досвід, інакше розвивався, інакше реагував на те, що його оточувало, ніж Гайдн. В той же час багато що об'єднує, а не розділяє Гайдна і Моцарта. Вони тісно пов'язані перш за все в процесі формування класичної сонати-симфонії. Їх зближує гармонійне світосприйняття, глибокий і оптимістичний гуманізм, розуміння серйозності художніх завдань, пошуки правдивого втілення обраних тем і кола образів, ясність творчої думки, досконалість форми. Класичне мистецтво Гайдна і Моцарта не відмовляється від традицій. Навпаки, воно розвиває кращі, прогресивніші з них.

Музика Моцарта спирається, здавалося б, на типові ознаки, характерні для мистецтва XVIII століття, але вона індивідуальна, неповторна. Він досягає цього, переробляючи існуючи елементи в мистецтві і створюючи новий синтез, вносячи індивідуальні відтінки до типових образів і піддаючи їх новому розвитку. Моцарт – це складне художнє явище. Моцарт, такий ясний, такий гармонійний, мабуть, менш багатьох інших музикантів може піддаватися простому однозначному визначенню. Це обумовлено як широтою і різноманіттям його творчої спадщини, так і відмінностями його творчого методу, новою якістю. Особливості творчого методу тісно пов'язані у Моцарта з особливостями його світосприйняття, зокрема з самим характером моцартовського гуманізму. 

Моцарт сприймає людину у повному різноманітті її особистих відчуттів, у її всіляких життєвих проявах як щось найпрекрасніше в світі. У Моцарта, з його гострим, дієвим інтересом до внутрішнього душевного світу людини, це стає основною рисою його художньої особистості. Чим повніше розкривається емоційна сутність людини, тим вище для Моцарта її поетичний сенс. У трагічному і комічному, в піднесеному і буффоні виявляє Моцарт цю поезію життя. Людина як прекрасне, життя як гармонійне начало – це художнє credo Моцарта. Але це не робить його  однобічним художником. Зовсім навпроти. Людина прекрасна для нього лише в різноманітті своїх відчуттів. Життя гармонійне, в розумінні Моцарта, лише в його русі, в його драматизмі, в сплетінні серйозного і комічного. Основу його творчості складає естетичне сприйняття життя і художнє його відтворення. Поетичний реалізм – таке його відношення до життєвої дійсності. 

При всій глибині відчуття, при всьому драматизмі і сміливих контрастах мистецтво Моцарта вирізняється прекрасною завершеністю форм, ідеальною пластичністю, дивовижною красою. Це творча суть Моцарта. Життєво-драматичне і є для нього естетичне. У цій єдності реалістичного – і прекрасного, життєвого – і поетичного Моцарт дійсно залишився для багатьох художників минулого їх недосяжним ідеалом, їх сонцем.

Все життя Моцарта з перших його кроків проходило в атмосфері музики. Надзвичайно ранній музичний розвиток його був феноменальним. Він не лише не затримувався, але і стимулювався ззовні – не завжди раціонально. В той же час творче зростання Моцарта було неухильним. І дитя, і підліток, і хлопець, і зрілий музикант – він не зупинявся і не повторював сам себе. При його незвичайній сприйнятливості він міг оволодіти в мистецтві усім, до чого б не торкався. І в той же час ніхто не віддавав мистецтву так багато, як він. До останньої години його життя було наповнене музикою. Існує думка, що його дарування було щасливим по своїй природності. Проте таке дарування поглинало всі сили, всю людину, спонукало його до безперестанної роботи, тримало у вічній творчій напрузі. Дивне, рідкісне, єдине, воно не знало поблажливості, не давало передиху і в цьому сенсі зовсім не було легким.

3.1.Життевий і творчий шлях В.А.Моцарта
Вольфганг Амадей Моцарт народився 27 січня 1756 року в Зальцбургзі в сім'ї скрипаля, капельмейстера і композитора Леопольда Моцарта. При хрещенні Моцарт отримав ім'я Іоганн Крізостом Вольфганг Теофіл, в подальшому за ним закріпилося ім'я „Вольфганг Амадей” (Амадей – латинізоване від Теофіла).
До шести років він виховувався в домашніх умовах, під керівництвом батька, разом з сестрою Марією Ганною (Наннерль), яка була на п'ять років старше за брата. Любов батька до дітей була глибокою і перш за все дієвою; він робив для них надзвичайно багато і вимагав від них все, що міг. Батьківська воля змушувала їх до навантажень, деколи непосильних, але батько це робив з кращих намірів, а Вольфганг незмінно гаряче любив його і почитав. Лише з роками, коли внутрішній світ змужнілого сина склався іншим, незалежним і самостійним, батько перестав розуміти його. 

Музичні здібності Вольфганга виявилися дуже рано: у чотири рочки він починає навчатися грі на клавірі, в п'ять років вже написав перші свої музичні твори. Леопольд Моцарт був досить плідним композитором, причому він проявив себе як найповніше в інструментальних творах: симфоніях, дивертисментах, клавірних сонатах. У 1761 році Вольфганг Моцарт почав писати музику – в опорі на ті зразки, за якими він навчався грати на клавірі. Його п'єси записані батьком, саме він проставив дати їх виникнення. Перші з них (невеликі Andante і Allegro, обидва в C-dur) виникли між кінцем січня і квітнем. За ними з'явилися інші, в тому числі ряд менуетів, датованими 1761 – 1762 роками.

 Коли Моцарту виповнилося шість років, його музичний кругозір став швидко розширюватися. У подальшому творчому зростанні маленького музиканта важливе значення мало його раннє знайомство з музичним життям європейських музичних центрів. Воно почалося з перших артистичних поїздок 1762 – 1766 років, які принесли безліч вражень хоча й були непосильним психічним і фізичним навантаженням для маленького, вразливого і імпульсивного хлопчика. Перші поїздки відбулися в 1762 році до Мюнхена (у січні) і до Відня (з вересня по перші дні січня 1763 року).

Переконавшись у виняткових здібностях сина, батько повіз його як маленьке диво (разом з сестрою Наннерль), щоб показати у впливових кругах і підготувати підставу для майбутньої кар'єри музиканта. В Мюнхені діти виступали перед курфюрстом, по дорозі до Відня, в Пассау, – перед єпископом, в Лінці дали концерт, а у Відні грали в будинках знаті, за запрошеннями після блискучого успіху в Шенбрунні при імператорському дворі. Вольфганг проявив себе в грі на клавірі, причому йому доводилося, виконуючи, наприклад, безглузді вимоги імператора, показувати „чудеса”, тобто грати одним пальцем або на прикритою тканиною клавіатурі. 
На нього дивилися з великою цікавістю як на вундеркінда, він же поводився з повною дитячою безпосередністю і не соромився висловлювати свої враження. Виконував Вольфганг легкі п'єси і навіть клавірні концерти. Відомо, що вже під час цієї подорожі він намагався грати на органі – і здивував всіх своєю вправністю. У Відні Вольфганг переніс скарлатину. 
9  червня 1763 року родина Моцартів відправилася у велику концертну подорож, яка тривала до 29 листопада 1766 року. Перш ніж опинитися у Парижі, вони побували в багатьох німецьких містах: Вассербургзі, Мюнхені, Аугсбургзі, Людвігсбургзі, Швецингені, Гейдельбергзі, Майнці, Франкфурті, Кельні, Ахені і відвідали Брюссель. Де було можливо, діти Моцарта виступали при дворах, давали концерти, причому  Вольфганг грав також і на скрипці і органі, дивуючи слухачів імпровізаціями на будь-якому з інструментів, якими він володів. 
З листопада 1763 по квітень 1764 року тривало перебування Моцартів в Парижі.  Успіх у Версалі забезпечив їм запрошення в будинки знаті і можливість влаштування там концертів 10 березня і 9 квітня. В „Літературній кореспонденції” писалося, як юний музикант приголомшував слухачів не лише своєю чудовою грою на клавесині, скрипці і органі, але і тим, що грав з аркуша італійські і французькі арії, транспонуючи їх, а також імпровізуючи супровід до мелодій арій. У Парижі Леопольд Моцарт опублікував ранні твори свого сина „Сонати для клавесина, які можна грати з супроводом скрипки”. Дослідники вважають, що деякі риси індивідуального дарування юного Моцарта вже присутні в паризьких сонатах. 
23 квітня 1764 року Моцарти прибули до Лондона де знаходилися до 24 липня 1765 року. Їх дуже добре приймали при королівському дворі. Вольфганг грав з аркуша запропоновані йому королем п'єси Вагензейля, І.К. Баха, К.Ф. Абеля і Генделя, акомпанував співу королеви, імпровізував арії Генделя, з великим успіхом грав на органі. 
В Англії Вольфганг отримав нові музичні враження, які були корисні для його художнього розвитку. Тут він міг чути деякі італійські опери у виконанні вчудової трупи, а співак кастрат Джованні Манцуолі заохотив його до співу. В Лондоні восени 1764 році Вольфганг написав, дві симфонії, а потім ще декілька сонат для клавіру і скрипки і багато інших творів. 1764 роком датується нотний зошит, який містить сорок три п'єси, написані, мабуть, самостійно, без допомоги батька. 

Перед від'їздом з Англії родина Моцартів на прохання голландського посланця відвідали Гаагу, де виконувалися його симфонії (!). Але незабаром Наннерль важко захворіла черевним тифом і була при смерті. Не встигла вона одужати, як захворів тифом Вольфганг. Лише у січні 1765 року брат і сестра були в змозі знову виступати в концертах, які відбулися в Гаазі і Амстердамі. В оголошенні про один з таких концертів було вказано, що Вольфганг гратиме на органі власні каприси, фуги та інші п'єси. Отже, Моцарт вже виступав перед аудиторією як композитор. В Гаазі він написав симфонію; шість сонат для клавіру і скрипки, а також деякі інші твори, які були там же і опубліковані. По дорозі з Гааги Моцарти ще давали концерти в Амстердамі. 
10 травня сімейство Леопольда Моцарта повернулося в Париж. Діти виступали у Версалі, всі довкола захоплювалися їх успіхами, але гучна сенсація вже минула. Виїхавши з Парижа 9 липня, Моцарти прибули до Діжон, де 18 липня відбувся концерт Вольфганга і його сестри, причому він вперше співав власноруч написану арію.

 29 листопада 1766 року Моцарти нарешті були вдома. До Зальцбурга маленький Моцарт повернувся стомленим, але з масою вражень, з переповненою душею. Виїхавши з дому семирічним клавесиністом, він повертався досвідченим, в свої десять років, виконавцем на клавесині, органі і скрипці, композитором, виконуючим і видаючим власні твори, включаючи ранні симфонії. 
Менше року провели Моцарти в Зальцбурзі. В цей час Вольфганг  багато пише,  – на перевагу вокальну музику. Це визначало і напрямами музичного життя Зальцбурга, і, ймовірно, подальші плани Л. Моцарта, який прагнув підготувати сина до написання опери, – вищому в той час випробуванню сил композитора і надійній дорозі до широкого визнання. В цей час Вольфганг пише дивертисменти, тріо, марші, менуети, кантату „Похоронна музика”, латинську комедію „Аполлон і Гіацинт”, а також, багато інших творів.

Для одинадцятирічного композитора здавалося б це не по силах, і далеко від інтересів і дитячої психіки, але Вольфганг успішно долав труднощі і підкорявся ініціативі батька, який уважно стежив за його роботами і за  необхідності втручався в них. „Похоронна музика” була виконана 17 квітня 1767 року. Можливо, що саме цей твір породив легенду про те, що архієпископ Зальцбургський, бажаючи перевірити композиторські можливості юного Моцарта, тримав його узаперті, поки той не написав цілком партитуру.  Леопольд Моцарт поставив собі за мету дістати можливості для сина створити і поставити оперу. 
Після одного року, проведеного в Зальцбурзі родина Моцартів знову відправляється у подорож. Виїхали вони із Зальцбурга ще 11 вересня 1767 року, але у Відні їх застигла епідемія віспи, і діти захворіли, причому Вольфганг – у важкій формі, тому що батько відмовився робити йому варіоляцію (метод щеплення проти натуральної  віспи), вірячи, що на те має бути «воля Божа» — вмерти хлопцеві чи жити.. 
Увесь 1768 рік Моцарти провели у Відні. Розраховуючи на місцеву італійську трупу, отримавши лібрето від М. Кольтеліні,  Вольфганг працював навесні і на початку літа над партитурою опери-буфа „Удавана простачка”. Проте всі спроби поставити її у Відні були безплідними. Тут мали місце, мабуть сумніви в тому, що дванадцятирічний хлопчик зможе змагатися з таким майстром як Глюк. Вслід за „Удаваною простачкою” Вольфганг написав невелику німецьку комічну оперу-зингшпіль „Бастьєн і Бастьєнна”. На жаль, і цей твір не був виконаний у Відні. Леопольд Моцарт лишився задоволеним лише тим, що в грудні 1768 року його син з успіхом диригував урочистою месою  при освяченні нової церкви. У Відні ж виникли п'ять симфоній Моцарта. В них вже з'являється відома масштабність тематизму, намічені функції частин циклу. В результаті рік перебування у Відні привніс багато нового в творчому розвиткові Вольфганга. Він повернувся в Зальцбург щонайменше з десятьма новими великими партитурами, випробувавши роботу над оперою. 

Майже до кінця 1769 року Моцарт знаходився в Зальцбургзі. Йому виповнилося тринадцять років. У травні, за бажанням архієпископа, в його палацовому театрі була виконана місцевими артистичними силами опера-буфа „Удавана простачка” – таким чином, Моцарт нарешті почув свій твір на сцені.

13 грудня 1769 року Л. Моцарт з сином відправляються до Італії. Незадовго до від'їзду Вольфганг отримав призначення концертмейстера в капелі архієпископа. Тривала поїздка (по березень 1771 року), принесла молодому композиторові ще небувалі враження і перемогу. У Вероні Моцартів навперебій запрошували в будинки знавців і любителів музики. Вольфганг виконував свої твори, писав п'єси на задані теми, створив і сам заспівав арію на запропонований текст, викликавши величезний наплив публіки. 
В Мантує 16 січня 1770 року відбувався величезний концерт „з нагоди прибуття хлопця, який володіє найбільшими пізнаннями – синьйора Амадея Моцарта”. Проте і у Вероні, і в Мантує, і потім в Кремоні і Мілані інтереси молодого музиканта все більш спрямовувалися до оперного мистецтва. Моцарти відвідували оперні театри, слухали опери Глюка, Піччинні і інших авторів. Для родинного свята генерал-губернатора Ломбардії графа К.Й. Фірміана в Мілані Вольфганг написав три арії і великий речитатив з акомпанементом на тексти Метастазіо. Вони мали успіх; композитор отримав дорогі подарунки, у тому числі зібрання творів Метастазіо. Головне ж, цей досвід показав, що Моцарт досить підготовлений до створення опери. В результаті він отримав пропозицію написати оперу-seria для міланського театру на наступний оперний сезон. Після повернення до Риму 5 липня юному Моцарту був вручений папський орден Золотої шпори, а 8 липня Вольфганг з'явився на прийом до Папи вже як „кавалер ордену”. 
9 жовтня 1770 року чотирнадцятилітній Вольфганг Моцарт, здолавши випробування і написавши чотириголосний антифон на Грегоріанський хорал, був одноголосно вибраний членом Болонськой академії. З 18 жовтня Моцарти знаходилися в Мілані, і всі їх думки були зосереджені на опері „Мітрідат, цар Понтійський”, яку Вольфганг почав писати на текст В.А. Чинья-Санті. Аж до 26 грудня, коли опера була виконана під керівництвом автора, Вольфганг невтомно працював над великою партитурою (26 номерів з увертюрою, з них 23 арії, дует і квінтет). До того ж Вольфганг випробував на собі своєрідну владу італійських співаків, на вимогу яких перероблялися арії, робилися скорочення, додавання і тому подібне. В середині січня 1771 року молодому композиторові була замовлена ораторія „Звільнена Ветулія” на текст Метастазіо. Окрім цього він отримав і інші крупні замовлення. 
28 березня 1771 року батько і син були вже в Зальцбурзі. На пропозицію з Відня він взявся написати „театральну серенаду” для весільних торжеств в Мілані: восени того ж року повинно було пишно святкуватися весілля ерцгерцога Фердинанда з Беатріче – дочкою наслідного принца Ерколе Райнальдо. 13 серпня 1771 року Моцарту довелося виїжджає до Мілану, де отримує текст серенади і протягом вересня займається написанням музики для святкового спектаклю на умовно-міфологічний сюжет, алегорично трактований у зв'язку з весільним торжеством. Вистава, як завжди в подібних випадках, передбачалася вельми декоративною, за участю хорів та балету. На відміну від колишніх своїх опер Моцарт тут, окрім безлічі арій, повинен був написати шість хорів (деякі з них з танцями). 
У листопаді Вольфганг написав симфонію і дивертисмент, а після повернення до Зальцбурга, ще одну симфонію. Впродовж 1772 року Моцарт написав в Зальцбурзі багато крупних інструментальних творів, в тому числі сім симфоній. Працюючи у архієпископа концертмейстером він вже отримує платню. Восени 1772 року Моцарти втретє поїхали до Італії: Вольфганг раніше зобов'язався написати оперу для Мілану – „Лучіо Сілла” (на лібретто Дж. да Гамерри). Опера мала великий успіх і після прем'єри (26 грудня) була повторена більше двадцяти разів, причому театр завжди був переповненим. 4 березня 1773 року Вольфганг з батьком виїхали з Мілану і 13-го були в Зальцбурзі.  
1773 рік слід вважати переломним в творчому розвитку Моцарта. В цей час завершуються роки його навчання і вже проступають яскраві риси особистості композитора. Подальші роки стануть періодом напружених самостійних шукань геніального композитора, поки не настане в 1780-і роки пора вищого творчого розквіту.
Жоден з композиторів XVIII століття не розвивався з дитинства з такою інтенсивністю, як Моцарт, і в той же час ні про одного з них ми не знаємо стільки подробиць, скільки відкривається їх в біографії Моцарта з перших його кроків. Це пов'язано з надзвичайною насиченістю його творчого життя, зі всіма особливостями його особистості. Кожен крок Моцарта в дитинстві просліджується його батьком. Кожен душевний рух пізніше віддзеркалюється в листах самого Моцарта, який був дивовижно відкритий для близьких і друзів. У цьому сенсі Моцарт – художня особистість нового типу, навіть перша така особистість в історії музичного мистецтва. 

18 липня 1773 року батько і син Моцарти ідуть до Відня, скориставшись поїздкою туди зальцбургського архієпископа. Пробувши там більше двох місяців і отримавши безліч нових музичних вражень, вони, проте, не досягли мети, до якої прагнули: Леопольд Моцарт не зміг влаштувати сина на службу у Відні. Але ж Моцарт написав в серпні – вересні 1773 року шість струнних квартетів, в яких знайшов віддзеркалення творчого досвіду Гайдна.

Впродовж 1773 року виникло шість симфоній Моцарта. За ними ще дві симфонії в квітні і травні 1774  року, а потім настає перерва в роботі у цьому жанрі. Моцарт більш охоче пише серенади і дивертисменти. Тим часом симфонії Моцарта, створені після поїздки до Відня, свідчать про великий творчий підйом, про сміливе розширення кола образів, про досягнення справжньої самостійності творчого мислення і пошуків внутрішніх контрастів при зростаючій єдності симфонічного циклу. 
В 1774 році Моцарт отримав замовлення з Мюнхена на створення опери-буфа до карнавалу 1775 року. 6 грудня він, з дозволу архієпископа, разом з батьком їде до Мюнхена. Лібретто опери „Удавана садівниця” було передано композиторові ще в Зальцбурзі, де він встиг створити частково музику. Останнє дописувалося або оброблялося вже в Мюнхені – як це водилося, залежно від складу виконавців. Прем'єра прошла 13 січня 1775 року з галасливим успіхом.
У 1775 році створено п'ять скрипкових концертів, в 1776 – початку 1777 року – чотири клавірних концерти. У 1777 році настав перелом в самосвідомості Моцарта. Він відчув, що не може більше жити і працювати в Зальцбурзі і потребує іншої, широкої сфери діяльності, відчув особливо гостре бажання писати для оперного театру. 
23 вересня виїхав з Зальбурга в надії реалізувати свої сили в Мюнхені, Мангеймі або, нарешті, у Франції. В Мангеймі він пробув досить довго (до 14 березня 1778 року), але теж не знайшов собі місця. Мангеймський оркестр, мабуть, вразив цей раз Моцарта: це відбилося в його творчості. Цікавив Моцарта в Мангеймі і оперний театр. Так, його італійські арії писалися з розрахунку на видатного німецького співака А. Рааффа або юну співачку Алоїзію Вебер, дочку суфлера в мангеймському театрі, спів і загальна музичність якої відразу полонили Моцарта. Йому ніяк не хотілося виїжджати з Мангейму: він вперше пізнав відчуття любові. Лише рішучі наполягання батька, навіть його різкості в листах змусили Моцарта покинути Мангейм і попрямувати до Парижу. Батько закликав Вольфганга переслідувати найсерйозніші цілі („Або Цезарь або ніхто!” – переконував він сина) і доводив йому, як важливо завоювати авторитет саме в Парижі, звідки слава будь-якого таланту поширюється по всьому світу. Моцарт підкорився волі батька. 

23 березня 1778 року Вольфганг і його мати добралися до Парижу. Батько через зайнятість на службі залишився вдома. Моцарт дає уроки, пише симфонію (KV 297) для виконання в Concerts spirituels – блискучий і ефектний твір, який мав успіх в Парижі. У клавірних сонатах відбилися нові враження і відчуття внутрішньої свободи молодого Моцарта. Вони дуже багатообразні, дають приклади нового розуміння циклу і вільного трактування частин. Поряд з поглибленням лірики і зростанням драматичної енергії образність сонат досягає місцями майже театральної конкретності. Проте в оперному театрі Моцарту не вдавалося досягти нічого істотного. 
3 липня 1778 року померла в Парижі мати Моцарта. Він відчув себе самотнім сиротою в чужому місті. Переконавшись, що надії на отримання служби сина не збуваються, батько настійно вимагає повернення його до Зальцбургу, де сподівається передати йому свою посаду. Вольфгангу не хотілося повертатися на службу до архієпископа, але нічого іншого не залишалося. Повертаючись додому він затримався в Мангеймі, але і тут його чекало розчарування: замовлення на оперу він не отримав; Алоїзія Вебер перебралася до Мюнхена, де з успіхом виступала в опері, ставши визнаною співачкою. Можна представити, яким сумним було для Вольфганга повернення до Зальцбурга в січні 1779 року: нездійснені надії, втрата матері, розчарування в любові, майбутня служба. До того ж  батько не розумів його стану і не співчував більше його бажанням порвати із Зальцбургом. 
Як і раніше Моцарт став писати музику для церкви, серенади і дивертисменти. У 1779 – 1780 роки Моцарт працював також над німецьким зингшпілем, який потім був названий на ім'я героїні „Заїда”. В 1780 році Моцарт отримав з Мюнхену замовлення на оперу-seria для майбутнього придворного свята. До цього часу він обіймав (з січня 1779 року) посаду органіста при дворі архієпископа і не міг відлучатися зі служби. Але оскільки йшлося про свято при дворі баварського курфюрста, архієпископ не відмовив йому у відпустці. В основу італійської опери-seria „Ідоменей, цар Критський” лягло французьке лібрето А.Данше. Заплутаний сюжет розвивається за традиційним типом французької ліричної трагедії, якою вона перебувала після Люллі і ще задовго до Рамо. Але, зголоднілий по опері, композитор писав музику і ретельно, гаряче і нетерпляче розучував її зі співаками.
29 січня 1781 року відбулася прем'єра „Ідоменея”, мала успіх і укріпила впевненість композитора в серйозних творчих намірах. Моцарт не слідував беззастережно в цій величезній і дуже розробленій партитурі ні прямій традиції опери-seria, ні зразкам французької ліричної трагедії. (Чорна E. С. Моцарт і австрійський музичний театр. М., 1963, с. 132 — 136). Моцарт не проголошував реформи серйозного оперного жанру, але по суті він вже прагнув до неї.
Не один лише успіх „Ідоменея” в Мюнхені, але і усвідомлення своїх творчих сил змусили Моцарта з ще більшою гостротою відчути обтяжливу залежність на службі у архієпископа. Цього разу Моцарт не повернувся до Зальцбургу з Мюнхена, і в березні 1781 року поїхав прямо у Відень, де знаходився архієпископ зі своєю свитою заявити по це... Здавалося, чим більше цінували його в Мюнхені і Відні, тим різкіше був з ним архієпископ, який міг замовити йому з вечора нову сонату, назавтра. Моцарт стримував  свій гнів – ради батька, який незмінно переконував його бути слухняним і терплячим. Але коли архієпископ наказав йому виїхати до Зальцбургу, він не став стримуватися і рішуче відмовився від своїх обов'язків по службі. 
Моцарт благає батька зрозуміти його стан, його „бунт”, неминучість розриву з минулим. Але він не може зрозуміти сина, сердиться на нього, вимагає охолодіти. Проте син не хотів і не міг відступати. Тут почалася його розбіжність з батьком. Потрібно розуміти всю душевну м'якість Моцарта і всю любов його до батька, щоб оцінити його твердість в даному випадку. Архієпископ не відразу відпустив Моцарта, грубо лаяв його, ображав, але в результаті  Моцарт відчув все-таки щастя звільнення. 

З літа 1781 року почалося самостійне життя Моцарта у Відні. Останні десять років його життя стали кращими, вершинними роками його творчості, коли виникли всі його неперевершені опери, найбільші інструментальні твори. До нового періоду життя і творчості Моцарт прийшов у всеозброєнні різностороннього, досвідченого, багатого ідеями художника. Протягом багатьох попередніх років він пізнав і охопив все, що могла дати йому музична Європа. Всі сучасні йому оперні жанри він відмінно знав і більшість з них випробував на ділі. Молодий композитор був сучасним і в той же час критичним: він прозорливо судив про різні музичні напрями, швидко і влучно оцінював нові твори, умів дивитися наперед. Музичний розвиток його  був всеосяжним і, хоча в дитинстві і юності йшов надзвичайно швидко, був не поверхневим. У двадцять п'ять років він вибрав власну незалежну дорогу і проявив душевні властивості людини нової формації.

Моцарт і Гайдн в їх історичній місії виявилися найбільш близькі один до одного, як представники віденської класичної школи, творці класичної симфонії, сонати, камерного ансамблю. Будучи зовсім різними, вони відмінно розуміли і уміли цінувати один одного. Початок їх дружби відноситься якраз до останнього, віденського періоду життя Моцарта, до 1785 року,  хоча ще раніше кожен з них знав музику іншого. Моцарт сердечно прощався з Гайдном і турбувався за нього, коли той збирався в першу лондонську поїздку. Більше їм не призначено було побачитися...

У віденські роки головним інтересом і головним захопленням Моцарта, поза сумнівом, була опера. Він постійно заглиблював свої шукання як оперний композитор і саме у Відні створив свої шедеври. Звільнившись від служби в Зальцбурзі, Моцарт майже не повертається до деяких жанрів, над якими багато працював раніше. Так, створивши сімнадцять мес, почавши і не закінчивши ще одну в 1783 році, він більше не писав їх. Втратив він бажання створювати дивертисменти і серенади, хоча у Відні музичний побут, здавалося б, заохочував його до цього. Очевидно, як духовна, так і побутова музика вже мало його займала. Більшість симфоній і клавірних сонат створено Моцартом до Відня, але саме до віденських років відносяться вищі досягнення і в цих жанрах. Зрілості він досяг в них раніше; тепер же йшли поглиблення і драматизація їх, складалися нові, більш цілісні і індивідуальні творчі концепції. Моцарт у Відні працював над концертом і камерним ансамблем. Симфонізація концерту і подальша робота над квартетами доводяться саме на віденський період. В цілому цей період був надзвичайно змістовним в житті і творчості Моцарта. Нові музичні враження, нові зустрічі, нові інтереси заповнювали його існування. В той же час його матеріальне положення залишалося у Відні важким до кінця днів. 
У 1782 році Моцарт одружується з вісімнадцятирічною Констанцою Вебер (молодшою сестрою Алоїзії) – всупереч волі рідних. Дружина його мала легкий характер, була безпечною і розділяла його досить безтурботне відношення до матеріальної сторони життя. (Лист Г. Гертелю від 13 липня 1802 р. – В кн.: Листи Бетховена. 1787 — 1811. Сост. Н. Л. Фішман. М., 1970, с. 157. 11   Лист від 23 авг. 1811 р. – Там же, с. 438). Л.Моцарт не схвалював сина, але тепер його думка вже не мала сили: Вольфганг сам розпоряджався власною долею. Одруження, проте, накладало на нього нові обов'язки перед сім'єю. 
В 1787 році, після смерті Глюка, Моцарт отримав його посаду „придворного камер-композитора”. Оплачувалася вона дуже скромно і, по його масштабах, була нікчемною: він повинен був писати лише танцювальну музику. Повсякденний заробіток Моцарту давали уроки в багатих сім'ях і концерти – як в приватних будинках, так і у віденському театрі. У 1784 році, наприклад, він писав батькові, що лягає спати опівночі, встає о 5 години ранку, спочатку пише музику, потім до обіду ходить по уроках, майже кожен вечір грає на запрошення і знову пише музику. Тим часом виконавська діяльність Моцарта була у Відні блискучою: він виступав багато як ніхто, і не мав собі рівних серед концертуючих артистів. У змаганні з прославленим тоді піаністом Муцио Клементі в кінці 1781року він отримав повну перемогу. Це відбувалося при дворі імператора Іосифа II. Моцарт навіть отримав захоплені відгуки з боку свого суперника. Сам же він лише дивувався „механізму” Клементі-піаніста.

Особливе значення для нього мало знайомство з бароном Г. ван Світеном, дипломатом, композитором-дилетантом, префектом королівської бібліотеки, пізніше укладачем лібрето в останніх ораторіях Гайдна. Будинок ван Світена приваблював Моцарта тим, що там постійно виконувалася музика Баха і Генделя, яку тоді дуже рідко можна було почути. У Відні Моцарту доводилося зустрічатися з багатьма музикантами, включаючи і тих, хто ненадовго приїжджав сюди. Мабуть, із всіх італійських оперних композиторів в жанрі буфа Паїзієлло, як наголошують музикознавці, був щонайближче Моцарту. Зустрічався також Моцарт з К.Діттерсдорфом, А. Сальері.
 Цілий ряд творів Моцарта виникли у віденські роки  спеціально для певних виконавців. Для давнього знайомого, валторніста Ігнаца Лейтгеба Моцарт написав декілька крупних творів в 1781 – 1786 роки: п'ять концертів  і квінтет з валторной. Композитор охоче створював ці концертні цикли, розраховуючи на майстрове виконання валторніста, якого він знав ще по зальцбургської капелі. Так само писав Моцарт для кларнетиста Антона Штадлера концертні п'єси і ансамблі, серед останніх так званий „Штадлер-квінтет” для кларнета і струнних. Клавірні концерти і сонати Моцарт переважно писав з розрахунку на власне виконання. Його соната для клавіру і скрипки (KV 454) була призначена для скрипаля Регіни Стріназаккі з Мантуї, про яку Моцарт говорив, що в її виконанні багато відчуття і смаку. Інша соната для двох клавірів спішно писалася Моцартом в 1781 році для концерту в будинку Аурнхаммера, де і була виконана Жозефіною Аурнхаммер і автором. Бували випадки, коли Моцарт писав легкі п'єски для своїх учениць.

Деколи Моцарт створював великі партитури „на випадок”: така його симфонія (KV 385), що виникла у Відні для домашнього свята у Хаффнерів в Зальцбурзі. Адже Моцарт не поривав із Зальцбургом, він переписувався з батьком, постійно розповідаючи йому про свої заняття, влітку і осінню 1783 роки гостив у нього. Після „Ідоменея” він як би відійшов до інших тем і оперних жанрів, відійшов різко, безкомпромісно. Важко представити рішучіший поворот від „Ідоменея”, до наступної опери „Викрадання з сераля” – формально німецький зингшпіль, на ділі німецька комічна опера, яка явно виходить за рамки зингшпіля. Лише у січні 1781 року був поставлений в Мюнхені „Ідоменей”, а вже в кінці липня композитор взявся до роботи над „Викраданням” і в процесі роботи ясно усвідомив і висловив деякі власні переконання що до оперного мистецтва.
У вересні 1781 року він писав батьку про те, що в опері поезія має бути слухняною дочкою музики, що від лібретиста вимагається добре розроблений план цілого, а слова мають бути написані спеціально для музики. В основу лібрето „Викрадання” лягла п'єса К.Ф. Брецнера „Бельмонт і Констанца”, оброблена комедійним актором і автором комедій Р.Штефані-молодшим, який слідував побажанням Моцарта. Прем'єра опери відбулася 16 липня 1782 року у Відні. Виконавцями були відмінні співаки. Опера мала величезний успіх, і не забувалися згодом: вона відіграла важливу роль в становленні німецького національного оперного мистецтва.
 Надалі Моцарт не обмежився рамками німецької опери. „Викрадання з сераля”, проте, визначило його оперний шлях в тому сенсі, що композитор завжди дотримувався потім принципу „поезія – слухняна дочка музики” і явно віддавав перевагу комедійним сюжетам над іншими. Моцарт по суті реформував і зингшпіль, і оперу-буфа, створивши на їх основі новий тип комічної опери – казково-філософського вмісту („Чарівна флейта”), комедійного, – одночасно поетичного і сатиричного („Весілля Фігаро”), близького до трагікомедії („Дон-Жуан”). До цього його спонукали пошуки правдивого втілення людських характерів, драматичних дій і загальної музично-драматичної концепції в оперному театрі. 

З 1783 року у віденському Бургтеатрі працював „придворним поетом” Лоренцо да Понте, який став абатом після закінчення духовної семінарії, здатний літератор, цинік і авантюрист. Саме з ним Моцарт планував писати італійську оперу-буфа „Обдурений наречений”. Але потім його захопила думка створити оперу на комедію Бомарше „Весілля Фігаро”, яка була поставлена в 1784 році в Парижі і не допущена до постановки у Відні. Співпраця з да Понте виявилася плідною: лібретист обійшов сценічні шаблони буфа і, мабуть, задовольнив вимоги композитора. 
З жовтня 1785 року Моцарт працював над „Весіллям Фігаро”, а 1 травня 1786 року опера була поставлена на сцені Бургтеатра за участю найсильніших виконавців. Да Понте зумів представити імператорові Іосифу II справу таким чином, що той затвердив оперу до постановки. На творчому шляху Моцарта „Весілля Фігаро” – явище видатне, справжній шедевр. Його дарування, його драматургічні принципи, основи його музичного стилю виявилися тут з надзвичайною повнотою і досконалістю.
Первинний успіх „Весілля Фігаро” у Відні серед любителів музики і особливо музикантів виявився воістину небувалим, але глибоке розуміння концепції Моцарта, мабуть, ще не прийшло, і громадська думка поступово охолола до цього геніального творіння. У Празі ж опера була зустрінута чудово, відразу стала популярною, її мелодії набули загального поширення. Будучи там в січні – лютому 1787 року, Моцарт виконав свою нову симфонію (KV 504, „Празьку”)  отримав замовлення на нову оперу для празького театру, причому вибір теми повністю залежав від нього. Вибравши сюжет „Дон-Жуана” (давно відомий в літературі і театрі і інтерпретований в самих різних варіантах), композитор знов працював над ним з Да Понте. 
Формально вийшла опера-буфа („весела драма”, як часто позначали в той час подібні твори) в двох великих актах, із значною долею комічних персонажів і ситуацій, з напруженими фіналами-клубками. Проте в трактуванні Моцарта вона перестала бути комедійною оперою, а стала швидше трагікомедією на оперній сцені. „Серйозні” і „комічні” персонажі, драматичні і чисто комедійні ситуації проходили тут в єдиному розвитку дії, риси, які йшли від seria і від буфа, перероджувалися і сприяли життєвій повновагості образів і колізій, а значність симфонічного розвитку заглиблювала сенс трагікомедії і посилювала єдність загальної концепції. Художні аналогії подібного типу драматургічного мислення можна знайти лише в драмах Шекспіра і в „Фаусті” Гете. 
„Дон-Жуан” був поставлений в Празі 29 жовтня 1787 року. Моцарт був щасливий успіхом опери і відчував, що зустрів в Празі повне розуміння. У Відні „Дон-Жуан” пройшев 7 травня 1788 року. 
Влітку 1788 років створено Моцартом три останні симфонії – вищі його досягнення в цьому жанрі: Es-dur, (у червні), g-moll, (у липні) і C-dur, (у серпні). Проте ні найбільші твори Моцарта, ні багаточисельні замовлення, ні служба з 1787 року при дворі не принесли Моцарту спокою і матеріальної забезпеченості. Після „Дон-Жуана” і симфоній 1788 року він бився у пошуках заробітку, стурбований хворобами дружини, ніколи не впевнений в завтрашньому дні. Батько його Леопольд Моцарт помер в 1787 році. Сестра, після недовгого заміжжя, залишилася овдовілою без засобів існування. 
Нарешті, у Моцарта народилися діти, сім'я його розросталася. В кінці 1780-х років листи його переповнені тривожними думками про убогість, про обмеженість на кожному кроці, про необхідність заробітку. Вічні турботи цього роду надламують його здоров'я, і без того неміцне. Але навіть змучений непосильною і часто-густо невдячною роботою, Моцарт залишається світлим, ласкавим, відкритим. Як йому ні доводиться важко, він жартує, завжди готовий посміятися і розсмішити інших. Ніжне відчуття, тонкий розум, обтяжливі турботи поєднуються в його листах. Він завжди вірний собі, він увесь в русі життя, в живій зміні відчуттів – від вибухів благородної гордості до проявів ніжної любові. 
До останнього року Моцарт не лише створює багато музики, але і дуже часто виступає як виконавець. Весной 1789 року, сподіваючись поправити свої справи, він вирушає у  велику концертну поїздку (з 8 квітня по 4 червня) і відвідує Дрезден, Лейпциг, Берлін. Проте блискучі виступи, які ще більш зміцнили його славу, не полегшують його матеріального становища. Він грає в приватних будинках, у своїх друзів, при дворі – найчастіше безкоштовно. Але як би все це не задовольняло творчу самосвідомість Моцарта, як би не розширювало круг його вражень, у результаті його надії не виправдалися. Коли композитор повернувся до Відня, гроші його швидко вичерпалися, дружина була важко хвора. Через місяць після закінчення блискучої концертної поїздки він, на власне визнання, знаходився в такому положенні, що і гіршому ворогові не побажаєш... 
В останні місяці 1789 року Моцарт взявся за роботу над новою оперою – „Cosi fan tutte” („Так чинять усі” – зрозуміло, жінки), знову на лібрето Лоренцо да Понте. Це був свого роду відпочинок на оперному шляху композитора. Моцарт створив італійську оперу-буфа зі всіма її особливостями – блискучим вокальним стилем, яскравою театральністю, веселою сценічною метушнею, заплутаною інтригою і щасливим фіналом. 26 січня 1790 року опера була з успіхом виконана в Бургтеатрі. У останньому ж 1790 році Моцарт – по його масштабах – писав не так багато музики. Серед його творів з'явилися тоді два останні квартети  і квінтет. Він вже відчував себе стомленим або не зовсім здоровим. 
Восени він знов відправився в тривалу поїздку (з 23 вересня по 10 листопада) по Німеччині. Він побував у Франкфурті-на-Майні, Майнці, Мангеймі, Мюнхені. 1791 рік, останній рік його життя, навпаки, був дуже плідним і поза сумнівом роком великої творчої напруги. Ледве закінчивши основну роботу над оперою „Чарівна флейта” і ще до її прем'єри, Моцарт всього за вісімнадцять днів написав і підготував до постановки оперу-seria „Милосердя Тіта” (лібрето Метастазіо в переробці І. Маццоли), замовлену йому до коронаційних торжеств в Празі. Вона була виконана 6 вересня 1791 року. Потім Моцарт повернувся до Відня і знов зайнявся „Чарівною флейтою”. Якщо „Милосердя Тіта” – опера, витримана в традиціях жанру seria, побудована на типових його прийомах, то „Чарівна флейта” – твір цілком новаторський не лише по стилістиці і загальній концепції, але і по жанрових ознаках. Німецька опера з розмовними діалогами, вона, проте, вже не є зингшпелем по самому масштабу партитури, по цілісності музичного задуму, по значності образів і – у результаті – по співвідношенню лібрето і музики.
У „Чарівній флейті” Моцарт співробітничав з Е.Шиканедером, вельми бувалим актором, постановником і антрепренером, знайомим йому ще по Зальцбургу. З 1789 році Шиканедер очолив у Відні один з народних театрів в передмісті. Досвід у нього накопичився самий різносторонній. Йому доводилося  ставити п'єси Шекспіра  – а також простенькі зингшпілі і фарси, грати роль Гамлета – і працювати у фарсових комічних ролях, писати комедії, захоплюватися феєріями і так далі. Він міг проявити сміливу ініціативу – і поганий смак, і міг зрозуміти значення першокласної драматургії – і не нехтував балаганними ефектами народного театру. 
Моцарт бував на спектаклях театру Шиканедера і зблизився з його трупою. Шиканедер, здавалося б, ще менш, ніж да Понте, міг бути близький йому, як особистість, але Моцарта приваблювала свобода від театральних стереотипів, здатність нехтувати умовностями і тим самим, як він вважав, внутрішньо оживити лібретну основу опери. Тому він погодився на пропозицію Шиканедера створити казково-фантастичну оперу для його театру – на зразок „чарівних” спектаклів, які вже там йшли.

У лібрето „Чарівної флейти” по'єдналася дія різних джерел: літературних („Джанністан” і „Оберон” І.М.Віланда, „Тамос, король Єгипту” Т.Ф. Геблера), театральних (казково-феєричні спектаклі, зокрема „Лулу, або „Чарівна флейта” Віланда), а також масонської символіки (Шиканедер, як і Моцарт, був масоном). Все тут в Шиканедера змішалося поза дотриманням яких-небудь визнаних традицій театральних жанрів. І якщо б не музика Моцарта, навряд чи хто-небудь згодом згадував би про цю забаганку Шиканедера. Моцарт піднісся над його текстом і створив поетичну оперу-казку, філософську, – і мудро-наївну, реалістичну – і чарівну, піднесену – і буффонну у дусі народного театру. 
Моцарт дуже любив свою „Чарівну флейту” і, перебуваючи смертельно хворим стежив за її виставою. Прем'єра відбулася 30 вересня 1791 року під його керівництвом. Е. Шиканедер виконував партію першого жерця, його син – партію Папагено. Успіх був надзвичайний. У жовтні пройшли 24 спектаклі. 
Останнім закінченим твором Моцарта була „Маленька масонська кантата” (на слова Е. Шиканедера), написана 15 листопада 1791 року, тобто зовсім незадовго до кончини. Але і після кантати він ще працював над Реквіємом, який вже не встиг закінчити. 
Пропозиція написати Реквієм була зроблена Моцарту в липні 1791 року. Зайнятий „Чарівною флейтою”, він лише почавши цю роботу, вимушений був писати оперу „Милосердя Тіта” і знаходитися у Празі в зв'язку з її постановкою. І лише після прем'єри „Чарівної флейти” він повернувся до Реквієму. Замовник дивним чином приховав своє ім'я. Це справило на Моцарта важке враження таємничості. Продовжуючи роботу над Реквіємом, вже смертельно хворий, він говорив, що, ймовірно, пише Реквієм для самого себе. Насправді ж замовником виявився граф Франц фон Вальзегг, який мав намір купити рукопис у композитора і видати твір за свій. Не закінчена Моцартом партитура була завершена його учнем Ф.Зюсмайром, який спостерігав процес створення Реквієму.
Моцарт помер в ніч з 4 на 5 грудня 1791 року, не досягнувши тридцяти шести років. Хвороба його була визначена віденськими медиками, як ревматично-запальна лихоманка. У наш час дослідники схиляються до думки, що загострення ревматизму було пов'язане і з гострою недостатністю серцевої діяльності. Починаючи з дитячих років Моцарт переніс багато важких захворювань і це, ймовірно, позначилося на стані серця. Надзвичайно напружене творче життя, повне хвилювань і труднощів, також втомило його серце. Висловлюються переконливі припущення про те, що у Моцарта був гіпертиреоз (підвищена діяльність щитовидної залози). Сильна перевтома останніх місяців життя, поза сумнівом, зіграла свою роль. Можливо, медицина XVIII століття ще не знала таких хвороб, як інфекційний ревмокардит або ендокардит. Моцарта поховали в загальній могилі. Навіть місце її довгий час залишалося невідомим. Лише в наші дні дослідникам вдалося встановити місце її знаходження на кладовищі.
3.2. Оперно-симфонічна спадщина В.А.Моцарта.

Оперна творчість. Центральні опери Моцарта були створені впродовж одного десятиліття. І на шляху до них, і в роки їх створення композитор не дотримувався єдиного їх типу, не прагнув до одного будь-якого жанровому різновиду. Проте їх різноманіття підпорядковане певним творчим принципам, які вимагають гнучкого, вільного розуміння оперних жанрів, які склалися на той час. Моцарт міг після „Весілля Фігаро” і „Дон-Жуана” написати чисту оперу-буфа „Cosi fan tutte”, (Так чинять усі...) а безпосередньо після „Чарівної флейти” – чисту оперу-seria („Милосердя Тіта”). Але магістральна лінія його оперної творчості все ж йде від твору до твору в тій чи іншій мірі змішаного типу. У цьому сенсі він – антипод Глюка, який дотримувався серйозного оперного жанру, героїчної трагедії на оперній сцені, хоча і допускав різні її „підвиди”. 

От „Викрадання з сераля” до „Дон-Жуану” гострота поєднання серйозного і комічного, піднесеного і життєво-комедійного все посилюється. У „Дон-Жуані” досягнута нова, складна їх єдність, Саме тому ця опера і наближається до трагікомедії. А „Чарівна флейта” знов дає абсолютно своєрідний синтез не лише серйозного і комічного, але філософії і фарсу, мудрої притчі і казкової фантастики.  Пошуки природності, поетичної життєвості образів, характерів, людських почуттів, колізій, конфліктів – рухає художником пошуки правди в музичній концепції опери. Композитор легко допускає умовність легенди про Дон-Жуана, умовність фантастики в „Чарівній флейті”, але, прийнявши цю умовність, він прагне до життєвості в її рамках. У сюжеті опери, навіть в її лібрето він шукає лише можливостей для створення музично-сценічного твору, в музиці якого буде дано право вирішувати творчу задачу, створювати концепцію цілого.
Стверджуючи, що поезія повинна підкорятися музиці, він шукав таку „поезію” (тобто лібрето), яка могла б служити його задумам, надаючи їм свободу, але не претендуючи на самостійне значення. Добре знаючи Метастазіо, він надавав перевагу да Понте, а Шиканедер личив йому більш, ніж Кальцабіджі. В ряді його зрілих опер „Весілля Фігаро” – єдина справжня комедія, яка відрізняється яскравою життєвою правдивістю. Але його музичне трактування додало сатиричній по своєму походженню комедії нову поетичність, і опера у результаті не цілком збіглася по загальній концепції з п'єсою Бомарше. Моцарта приваблювала в Бомарше життєва яскравість, гострота характеристик, стрімкий драматичний розвиток, прогресивність ідей. Композитор дав декілька інше, поетичне освітлення основним конфліктам, і тим самим переніс дію як би в іншу, поетичну атмосферу, але власне конфлікт не втратив ні свого значення, ні свого соціального сенсу. 
За „Весіллям Фігаро” закріпилася слава першої опери характерів. Саме характер того або іншого героя визначає відбір засобів виразності для його музичного окреслення. Проте ця характеристика не обмежується музикою арій або речитативів від імені героя. Вона складається у Моцарта послідовно в співвідношенні характерів, в ансамблях, в процесі самої дії. Опера Моцарта – не лише опера характерів, але і опера дієвої драматургії.
У традиційній опері-seria за межами музичних номерів повністю залишалася не лише дія, але і вираження характеру: арія обмежувалася свого роду декларацією певного стану – і все. У опері-буфа фінали ставали дієвими, але типові образи не досягали індивідуальної характерності. Тому опера-буфа, ближча Моцарту, але всеж-таки не могла його повністю задовольнити. Формально „Весілля Фігаро” – італійська опера-буфа. Але і її зміст, і композиція цілого, і співвідношення партій дійових осіб незвичайні для цього жанру. Сама тема дуже значна для опери-буфа, характери незвично індивідуалізовані, а вокальні партії не цілком збігаються із сталими амплуа баса-буффо або субретки, ліричної героїні або „ шляхетного” героя. 
Партія „субретки” стала головною жіночою партією „Весілля Фігаро” (Сюзана), партія „шляхетної ліричної героїні” знаходиться з нею в незвичайних стосунках. Партія „ шляхетного героя ” зовсім не виходить на перший план, і розвиток дії кінець кінцем оголює якраз його „нешляхетного героя ”. Справжнім героєм опери стає „слуга” – дотепний, сміливий, дієвий і такий, який зовсім не ідеалізується, як людина з народу. Нарешті, у всій музиці опери такий поетичний дух, який зовсім не властивий жанру опери-буфа.
Це виражається, наприклад, не лише в поетичному образі Сюзани, але і в загальної поетичності, яка припадає і на інші образи опери. Навіть коли граф стикається з Сюзаною, він перестає бути лише огидним спокусником. Коли Сюзана з Марселіной висміюють одна одну в дуеттіно, то само комічне становище стає граціозно-комічним. Образ Керубіно розуміє Моцарт по-своєму – на відміну від Бомарше: він більш поетичний і позбавлений фривольності, ніж в комедії. Теми Керубіно – одні з самих відомих в опері Моцарта. Він втілює в собі поезію юних відчуттів та атмосфери закоханості.
 Музичну драматургію „Весілля Фігаро” ніяк не можна назвати традиційною. Ансамблі в опері займають кількісно таке ж місце, як арії: з 28 її номерів – всього 14 арій. Та і якісне значення ансамблів тут виключно велике: вони є вузлами драматичної дії не лише у фіналах, як в опері-буфа, але і в ході розвитку. Лише в останньому, четвертому акті фінал є єдиним ансамблем після п'яти арій, які дають „репризні” образи дійових осіб (Марселіни, Базіліо, Фігаро, Сюзани): він несе особливу функцію – фіналу всієї опери. 
Ансамблі у „Весіллі Фігаро” виражають не лише розвиток і зміну відчуттів героїв, але і рух подій, причому індивідуалізація партій по'єднується з їх взаємовпливом, з цілісністю композиції, зі всією дієвою метушнею цього „божевільного” дня. Ансамблі, як і арії, виникають у ході дії. Один ансамбль може слідувати безпосередньо за іншим, навіть якщо це дуети одних і тих же дійових осіб: опера починається двома дуетами Сюзани і Фігаро. Ансамблі деколи важливіші для втілення характерів, чим арії. Так, у Сюзани всього дві арії (у другому і четвертому актах), з яких ще не створюється повне враження про неї. Характер розкривається у дії, в зіткненнях з іншими. Характер Сюзани розкритий в двох аріях і дванадцяти ансамблях.
Моцарт вносить в „Весілля Фігаро” нове розуміння оперної арії. Навіть там, де він ще, якоюсь мірою, пов'язаний з традицією seria (партія графині), цей зв'язок явно слабшає. Навіть каватина графині на початку другого акту, по ситуації близька сценам seria (страждання покинутої дружини), ні по своєму вокальному складу, ні по масштабах цілого не специфічна для італійської серйозної опери.
В той же час деяке використання елементів seria зустрічається у Моцарта там, де цього не очікуєш: простіше і пародійніше в партії Бартоло, витончине в партії Альмавіви. Арія Бартоло „Помста, о помста” спочатку пародіює стиль опери-seria, а потім переходить у відверту буфонаду („комічний лиходій”).
Партія графа як би вбирає і переробляє „героїчні” інтонації seria, але вже не серйозно: герой деспотичний і владний, але повністю терпить крах в боротьбі з життєво-реальним Фігаро. Легка, динамічна, повна відваги і іронії арія Фігаро „Хлопчик жвавий”. Не зовсім звичайна в опері прославлена канцона Керубіно „Серце хвилює”. Вона близька не аріям, а швидше пісенним формам (канцоні). Але Моцарт розвинув цю арію-пісню, додав їй класичну досконалість та свіжий інструментальний колорит (флейта, гобой і кларнет виконують мелодію на тлі піцикато струнних). 
Увертюра „Весілля Фігаро” є симфонічним узагальненням не стільки вмісту опери в цілому, скільки її дієвості, її атмосфери, сонатного allegro з досить вираженим тематизмом. Вона одночастинна (Presto, D-dur). Активність руху діє сильніше всього в межах композиції:
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З музикою опери увертюра пов'язана загальним характером, але не включенням будь-яких конкретних тем або епізодів. 
Отже, перший акт відкриває дуеттіно Сюзани і Фігаро (Allegro, G-dur). Веселі турботи напередодні весілля – енергійно-господарські у нього і граціозні у неї – передані в цьому ансамблі з реалістичною невимушеністю і поетичним відчуттям. Другий дует продовжує почату дію, а оперна композиція цьому підкоряється. Маленьке дуеттіно (Allegro, B-dur) починається в жартівливому тоні, як свого роду гра, але в його межах відбувається психологічний злом: з натяків Сюзани Фігаро дізнається про посягання на неї графа. Зав'язка вже намітилася, позначилися рушійні сили драми. Фігаро виконує свою каватину (Allegretto, F-dur), кидаючи сміливий виклик графові („Якщо захоче пан пострибати”). Вона починається вкрадливо і просто (на тлі піцикато струнних): 
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За основними героями в першому акті як і в експозиції виступають темні сили драми – Бартоло і Марселіни. Комічна арія помсти (Allegro con spirito, D-dur) викриває надуту, дрібну і метушливу злість Бартоло. Доктор Бартоло здавна злий на Фігаро, підстаркувата ключниця Марселіна мріє одружити Фігаро на собі (він узяв у неї гроші у борг і обіцяв одружуватися на ній, якщо не зможе їх повернути). Далі вже зав'язується вузол драми: входить граф (Сюзана ховає Керубіно), з'являється Базіліо (граф ховається сам, не бажаючи, щоб його застали у Сюзани). Терцет Сюзани, графа (який вискочив із засідки) і Базіліо наповнений напруги: Сюзана хвилюється (Керубіно все ще захований), граф розгніваний, Базіліо інтригує. Всі партії характерні і індивідуалізовані. Випадково граф знаходить Керубіно. В цей момент місцеві селяни, несподівано з'явившись разом з Фігаро, дякують і прославляють графа з весіллям Фігаро і Сюзани. Граф дозволяє відсвяткувати весілля того ж дня. Керубіно ж він відправляє на військову службу. Акт закінчується відомою арією Фігаро „Хлопчик жвавий” (Vivace, C-dur, з трубами і литаврами). Іронічна і повна вогню, вона не лише звернена до Керубіно з веселою усмішкою, але з блиском втілює підйом мужніх, „войовничих” відчуттів, бадьорості і сили:
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В другому акті опери спочатку виникає ряд світлих поетичних образів: сумуючої графині (каватина Es-dur, Larghetto), закоханого Керубіно (ариєта B-dur, Andante con moto), живої і заповзятливої Сюзани, яка сподівається допомогти графині (арія G-dur, Allegretto). А потім зав'язується найбільший вузол всієї драми: один за іншим ансамблі утворюють центральну „плутанину” опери, фінал-клубок, як виражалися італійці про оперу-буфа.
У швидкому розвитку подій за терцетом (Сюзана, графиня, граф) слідує дуеттіно (Сюзана і Керубіно), за ним власне фінальний ансамбль. Все це – ансамблі-дії, а не лише вираження відчуттів. Граф трохи не застав графиню і Сюзану, які переодягали Керубіно в жіноче плаття, щоб потім розіграти графа; вони встигли заховати Керубіно в сусідній кімнаті і замкнути двері, причому Сюзана ховається за завісою. Владні вимоги графа відімкнути двері, його гнів і ревниві підозри передані в терцеті (Allegro spiritoso, C-dur), який виражає одночасне хвилювання графині і Сюзани, що причаїлася: ковзаючі каденційні пасажі в партії Сюзани як би парять над загальною звучністю і з тонким смаком виділяють її партію з терцету. Граф і графиня віддаляються. Він має намір зламати двері. Скоромовка дуеттіно Сюзани і Керубіно (Allegretto, B-dur) – це сама дія: вони в пастці, їх метушня цілком визначає склад дуету, який звучить в легкому супроводі одних струнних. Нарешті Керубіно стрибає у вікно, а Сюзана ховається на його місце і знову замикає двері. 
„Умовно героїчна” фраза графа, який повернувся, відкриває великий фінальний ансамбль (Allegro, Es-dur, більше 930 тактів). Графиня страждає, обурюється і вимушена признатися. Двері відкриті, за нею опинилась Сюзана. Раптово з'являється нова особа – садівник Антоніо і скаржиться на пажа, що той вистрибнув з вікна прямо на квіти. Фігаро намагається вивернутися. Це йому майже удається, але тут нова драматична хвиля: на сцену вийшли Марселіна, Базіліо і Бартоло з шлюбним позовом Марселіни, з якою Фігаро зобов'язався одружитися. Починається останній розділ фіналу: спочатку вимоги і суперечка (Allegro assai, Es-dur), потім власне завершення-кода (Piu allegro), в якій група Сюзана – графиня, – Фігаро протиставлені „темним силам” – графові і трьом інтриганам. 

Третій акт приводить до часткової розв'язки. На суді з’ясовується, що домагання Марселіни безпідставні: Фігаро виявляється її незаконним сином і Бартоло! Залишається ще одна, головна лінія комедійної інтриги: проучити графа. Фінал третього акту різко відрізняється від фіналу другого акту. Там напруга наростала, тут вона розріджується, втихомирюється перед останньою розв'язкою: урочистим маршем, вітальним дуетом і танцями святкується весілля Фігаро. Але жених неспокійний: він спостерігає за графом і бачить, що Сюзана передає йому записку. 

Початок четвертого акту – наївна, майже дитяча каватина (Andante, f-moll) Барбаріни, юної дочці садівника, простачки, яка мимоволі була втягнута в інтригу: Сюзана повинна отримати від неї шпильку, якою була заколена її записка, – це буде знак, що граф прийде на побачення. Барбаріна шукає втрачену шпильку, Фігаро, розпитавши її, розуміє, що Сюзана обдурила його, дає дівчинці іншу шпильку для передачі Сюзані, а сам має намір простежити за нею і графом. Остання арія в опері – чарівна арія Сюзани, світла і з відтінком ідилічності (Andante, F-dur, 6/8):
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Про сенс цієї арії в розвитку дії сперечаються. Чи вклав в неї Моцарт серйозний сенс або це не більш, ніж гра? Адже Сюзана (переодягнута в плаття графині) чекає графа, якого вона хоче висміяти... Але до кого б не зверталася Сюзана (до графа – удавано, або до Фігаро – щиро), Моцарт повністю вірить тому, що він пише: арія Сюзани пройнята світлим поетичним відчуттям. Великий фінальний ансамбль четвертого акту має не декоративно-завершальне, а драматичне значення: нічне зіткнення всіх головних дійових осіб і – після довгих непорозумінь і підозрінь – благополучна розв'язка (Фігаро переконується, що Сюзана вірна йому, граф осоромлений). 

За веселою метушнею „божевільного дня”, за великою кількістю комедійних подій, за поетичністю світлих образів опери Моцарта ненав'язливо, але з повною визначеністю стоїть викривальний сенс його твору. Проте композитор був далекий в своєму задумі від того, щоб підпорядковувати всю концепцію опери лише сатирико-викривальним цілям. Він створив повну життя, світлої поезії і оптимізму комічну оперу нового типу.

На відміну від „Свадьби Фігаро” увертюра „Дон-Жуана” не лише передає основний тон опери, але і відтворює частково її тематику. Вступ до увертюри (Andante, d-moll) пов'язаний з образом Командора, з ідеєю розплати, із страшною, рокової ходою статуї, з трепетом при її появі, з жахливим хвилюванням. Музика вступу звучить потім у момент рокової розв'язки, коли „кам'яний гість” приходить  до Дон-Жуану в будинок:
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Molto allegro увертюри (D-dur) передає в узагальненому вираженні активне, яскраво життєве начало опери, її підйом, її динаміку. Воно пов'язано переважно з образом Дон-Жуана, з атмосферою довкола нього. Впродовж інтродукції швидко змінюються образи і емоції і розгортаються драматичні події. Увертюра і інтродукція не залишають сумніву в тому, що перед нами – трагікомедія в опері: її сильна, драматична, рокова зав'язка здійснюється за участю чисто комедійного, навіть буфонного персонажу – партія Лепорелло.
 Далі в першому акті слідує  ряд епізодів, безпосередньо не пов'язаних один з іншим, але пов'язаних з діями Дон-Жуана і як би нагромаджуючих напругу до фіналу цієї дії. Тут по суті закінчується ряд епізодів, через які розкривається образ Дон-Жуана з його пригодами. Дон-Жуан в його вічному русі, в його невпинній грі характеризується музикою, яка переробляє в своєрідному синтезі і танцювальні, і буфонні прийоми (скоромовка), і навіть героїчні інтонації. Дон-Жуан як ніколи готовий до нових подвигів. І його арія, і наступна за нею кокетливо-простодушна арія Церлини, звернена до Мазетто, вже безпосередньо примикають до фіналу першої дії. Все це – доки світ комедії.
Великий фінал першого акту (більше 650 тактів), який поєднує драматичні сили в один клубок і є кульмінаційним ансамблем всієї опери – вище досягнення композитора. Драматично дієвий, психологічно виразний його вміст втілений в оперно-симфонічному розвитку, що охоплює складне ціле. Поліфонія партій і оркестрів, як нарочитий ритмо-інтонаційний різнобій, що відповідає зіткненням різних сил проходить в кульмінації фіналу. Той же принцип зіставлення епізодів, які немов вільно змінялися один за іншим, а потім досягають симфонічно-драматичного розвитку у фіналі лежить в основі драматургії другого акту опери.
Фінал другого акту набагато простіше і коротше, ніж фінал першого: там фінал-зіткнення, тут – фінал-розв'язка. Він починається як яскраве і сильне симфонічне Allegro. Вступні фрази Дон-Жуана, готового до рокової зустрічі, роздаються немов перша, героїчна тема. Після „героїчного” начала новий розділ (Allegretto) носить буфонний і суто театральний, ігровий характер. На сцені грає застільна музика. Звучать популярні тоді мелодії з опер: „Рідкість” Солера, „Між двома суперниками виграє третій”  Сарті  і, нарешті, „Хлопчик жвавий” з „Весілля Фігаро”. Ha фоні цієї музики йде дуетний діалог Дон-Жуана і Лепорелло: Дон-Жуан і Лепорелло бенкетують. Коли вступає та або інша тема з опери, вони впізнають і називають її. А до мелодії з „Весілля Фігаро” вони приєднуються власними репліками.
Тут відбувається перший перелом від комедії до драми: з'являється Ельвіра з пристрасними застереженнями (Allegro assai, B-dur). Дон-Жуан посміхається над нею (тріо). Вона уходить. Здалека чується її страшний крик. За нею слідує Лепорелло – і ще жахливіше кричить за сценою. Безумне хвилювання Ельвіри і дикий жах Лепорелло, які зустріли „кам'яного гостя”, тобто статую Командора, підтримується бурхливою партією оркестру. Роздається стук в двері. Дон-Жуан сміливо відкриває двері. З приходом Командора (Andante) звучить музика зі вступу до увертюри (з додаванням трьох тромбонів) і на її тлі роздається голос статуї „Запрошення твоє я прийняв”. Дон-Жуан як завжди відважний. Він відповідає згодою на запрошення Командора слідувати за ним і рішуче відмовляється від покаяння. Командор захоплює його в безодню. У музиці виникають ремінісценції, пов'язані з ідеєю розплати. Розв'язка в d-moll завершується D-dur''ною кодою.
 Не лише з точки зору театральної, сценічної, але в сенсі симфонічного розвитку драма тут приходить до кінця. Розв'язка опери і значення в ній ідеї розплати не затуляють ні дії її світлих, життєвих образів, ні її комедійних, навіть буфонних сторін. В цілому комедія всеж-таки переважає над трагедією але ж, відтінена серйозними образами і емоціями, сприймається ще гостріше. Проте від опери-буфа Моцарт в „Дон-Жуані” пішов досить далеко, створивши справжню трагікомедію в музичному театрі.
Після „Свадьби Фігаро” і „Дон-Жуана” „Чарівна флейта” представляє ще один, новий тип опери у Моцарта, новий приклад звільнення від оперних стереотипів XVIII століття та розвитку його музичних образів. „Чарівну флейту” не можна назвати ні зингшпілем, ні просто комічною оперою, ні трагікомедією, ні музичною драмою. Вона легко поєднує мудру алегорію, сміливу буфонаду, ліричну поезію і жартівливу фантастику. 
Вона не вимагала створення образів міфологічних героїв або богів, субреток або стариків-буфо. „Чарівна флейта” пройнята у Моцарта м'якою іронією казки-жарту, світлим колоритом казки-утопії. Лірика „Чарівної флейти” глибоко поетична, зворушлива, чиста. Буфонада тут ще більш, ніж в „Дон-Жуані”, приголомшує свіжістю, народністю. Відповідно до особливого жанрового різновиду музичного театру „Чарівна флейта” має і свої особливості музичної драматургії. Напружений симфонічно-драматичний розвиток за типом фіналів „Дон-Жуана” або навіть „Весілля Фігаро” не характерний для неї. Опера яскравих образів і несподіваних ситуацій, „Чарівна флейта”, складається з багатьох епізодів, зв'язок поміж ними встановлюється не шляхом наскрізного симфонічного розвитку, а іншими засобами і прийомами, завдяки системі контрастів, яскравому окресленню характерів, витриманості загальної атмосфери дії. 
Ні подробиці фабули, ні драматична інтрига не настільки важливі для музики цієї опери. У музичній драматургії Моцарт виділяє перш за все її поетичні образи-характери і її окремі ситуації, які викликають сильні почуття героїв: розлука закоханих, комічні пригоди Папагено, мстиві задуми Цариці ночі, смішна підступність Моностатоса. У кожному епізоді увага композитора зосереджена понад усе на даній ситуації, на чіткій, тонкій її передачі. Звідси дивна яскравість, завершеність, лаконічність, навіть портретність музичних образів-характерів. Сама тема казки (а не драми) і не вимагає нічого іншого. Окреслення основних образів „Чарівної флейти” в аріях (і частково ансамблях) пов'язане з дуже міцними музичними традиціями.
 Увертюра „Чарівної флейти” (Adagio – Allegro, Es-dur) з тонким смаком і великою художньою сміливістю поєднує традиційні прийоми з новими стильовими рисами. Вона спирається на традиції французької увертюри або стародавньої увертюри італійською типу А.Скарлатті (повільний вступ і фугато), але Моцарт не обмежується  ними. У першому акті після інтродукції, в якій Таміно зіштовхується з жахливим змієм, а потім з легковажними панянками зі свити Цариці ночі, дія розгортається в діалогах, тоді як музичні образи легко змінюються. За характеристикою птахолова Папагено (арія G-dur) слідує окреслення образу Таміно (натхненна арія Es-dur), потім виникає чарівний образ Цариці ночі (речитатив і арія B-dur), і ряд ансамблів завершується фіналом, який представляє собою як би ланцюг невеликих картин: Таміно і хлопчики; Таміно, жрець і хор; монолог Таміно; Папагено і Паміна; Моностатос і раби; поява Зарастро. Ці картини виникають в певній емоційній послідовності і ведуть від сумнівів, туги, пошуків і пригод – до світла і заспокоєння. 
У другому акті блискучого чаклунства Цариці ночі і комічному злодійству Моностатоса протистоїть Зарастро з його царством розуму, чиста скорбота Таміно і наївність Папагено, а легковажному терцету дам – чистий строгий терцет хлопчиків. Добро і зло, чаклунство і розум, ніч і світло тут весь час втілюють два основних начала життя, з якими пов'язані долі героїв, – і поетичних і буфонних. Але цей контраст далекий від трагедії, він діє лише в казкових рамках. 
Великий фінал другого акту в концентрованій формі проводить основну ідею опери як перемогу світла і розуму над темрявою і злом, для якої знадобився подвиг-випробування – поетичний і піднесений у Таміно і зворушливо-смішний в Папагено. Фінал цей як найбільша музична композиція відрізняється значною симфонічною цілісністю. Але план його розвитку має швидше колористично-образній і символіко-казковій, ніж власне драматичний сенс. В цьому відношенні „Чарівна флейта” провіщає романтичний напрямок. Проте, по композиційній стрункості, по функціональному значенню окремих епізодів – барвистий, казковий фінал „Чарівної флейти” наслідує класичному плану інших моцартовських фіналів, лише перетворюючи драму на казку. 

Зміни, які Моцарт за останні десять років життя вніс в оперне мистецтво, перевершують по своїх масштабах і значенні оперну реформу Глюка. Кожна із зрілих опер Моцарта це новий різновид жанру. І всюди композитор прагне створити живі образи героїв, будь то персонажі комедійного плану, трагікомедії або казки. Разом з розкриттям їх внутрішнього світу Моцарт показує своїх героїв у дії, у взаємовідношеннях один з одним, в самому процесі життя. Заради цього він перетворює оперну драматургію, передивляється зсередини її засоби і принципи розвитку, нібито, із зовнішнього боку, нічого не ламаючи.
Симфонічна творчість. Зв'язок з оперним тематизмом позначився на інструментальних творах Моцарта. Спочатку це були загальні впливи кантилени І.К.Баха, потім впливи оперної увертюри – в симфоніях італійських років. Надалі на Моцарта впливав приклад оперної тематики в симфонізмі мангеймської школи і французької комічної опери. І нарешті, власна оперна лірика Моцарта, його оперний драматизм і нові оперні концепції віддзеркалилися в його пізніх інструментальних творах – останніх симфоніях, фортепіанних концертах і інших творах.

В епоху Моцарта тема симфонії, квартету, сонати – вже є образ, або принаймні найважливіший компонент образного вмісту кожної з частин циклу. Моцарт володів дивним даром чути свій час у величезному масштабі і залишатися неповторним. Вбираючи лише типові інтонації епохи, охоплюючи широке коло музичних явищ, Моцарт сам формує свої теми. Тема була лише зерном образу, а музичний образ надалі розгортався в подальшому розвитку форми. 
По суті він розвиває тему в момент її експонування, зіставляючи з іншими. Такий тип викладу теми, її внутрішньої структури тісно пов'язаний як із загостреним відчуттям звукового колориту (тональність, тембр, фактурні особливості), так і з формоутворенням в цілому (рух усередині експозиції, співвідношення експозиції і розробки, характер розробки і т. п.). Часом темброві контрасти важливі для Моцарта вже усередині теми, оскільки вони підкреслюють різні сторони образу. Будучи вельми індивідуальним в своєму тематизмі (а потім і в розумінні всього симфонічного циклу), Моцарт в той же час як ніхто інший входить в музичну атмосферу XVIII століття, тонко відчуває її, і, в свою чергу, сприяє її створенню.
Для Моцарта характерне гостре відчуття ладотональності. Він не часто звертається до мінору. Романтичне томління, ніжне відчуття скорботи асоціюються з традиційною тональністю g-moll. Серед його симфоній всього дві мінорних – обидві в g-moll. Скорботно-трагічне звучання тональності d-moll очевидно в „Дон-Жуані” і, зрозуміло, в Реквіємі, у фортепіанній фантазії (KV 397), в квартеті (KV 421), у фортепіанному концерті (KV 466).
 Патетично сприймає Моцарт с-moll, що відкривається у прославленій фантазії і сонаті для фортепіано (KV 475 і 457), концерті (KV 491) і в багатьох інших творах. Про мажорну тональність важче судити з подібною визначеністю хоч би тому, що в D-dur, наприклад, написано дуже багато творів, у тому числі чотирнадцять симфоній. Урочистий, радісний, блискучий, світлий характер цієї ладотональності підкреслений у „Весіллі Фігаро, у значному ряді симфоній  і інших творів.
Образно-тональні асоціації у Моцарта єдині в його вокальній і інструментальній музиці; вони свідчать про синтетичний характер його творчості, про тісні внутрішні зв'язки, які існують між його вокальними і інструментальними жанрами. Сонатно-симфонічний принцип є, безперечно, провідним для інструментальної музики Моцарта. 
Моцарт особливо тонко відчуває темброво-технічні можливості поєднання різних інструментів. Тембри і комбінації тембрів мають для нього більш індивідуальне значення, ніж для багатьох композиторів його часу. В тій чи іншій мірі. Моцарт випробовував сонатно-симфонічний принцип в самих різних інструментальних циклах – і там, де він міг бути втілений лише в простих ознаках, і там, де він отримував своє вище вираження. На перше місце, природно, слід поставити в цьому сенсі симфонії Моцарта. Він написав їх в 1764 – 1788 роки близько п'ятдесяти. Лише останні 6 симфоній (1782 – 1788) виникли у віденський період. Останні симфонії Моцарта, будучи вершиною його симфонізму, виявляють глибоку оригінальність його творчих концепцій. 
Три останні симфонії Моцарта, настільки досконалі і настільки різні (за період всього трьох місяців), блискуче синтезують його творчі шукання в цієї області дають три можливих вирішення складної художньої проблеми. Розрізнений круг образів в кожній з симфоній. Круг образів в кожній з симфоній дуже різноманітний. Широка і всеосяжна концепція симфонії „Юпітер” (с-dur): драматична і контрастна в першій частині, натхненно лірична в Andante cantabile і широко епічна в монументальному фіналі. Вже Allegro цієї симфонії зіштовхує в контрастах образи різного плану – величаві, ліричні, легкі, мало не буфонні. 
Симфонія g-moll в своєму колі образів об'єднана емоційністю атмосфери, особливим ліріко-поетичним натхненням. Нарешті, симфонія Es-dur стоїть в цілому ближче до гайдновської симфонічної концепції, не виявляючи, проте, якої-небудь індивідуальної схожості з тим або іншим твором Гайдна. 
Різний склад оркестру в трьох творах. Симфонія g-moll написана для відносно невеликого складу: струнні, флейта, два гобої, два фаготи, дві валторни. У симфонії C-dur до такого ж складу додано дві труби і литаври. Симфонія Es-dur розрахована на цей же склад оркестру, але гобої в ній замінені кларнетами. Оркестровий виклад в кожній симфонії залежить від характеру тематизму, від тематичних контрастів, від розділу форми (розробка або експозиція), від функції частини циклу. В кожному випадку Моцарт тонко диференціює оркестрове звучання. Деяка „візерунковість” оркестрової тканини, яка відчутна в повільних частинах його симфоній, була, ймовірно, в значній мірі засвоєна потім і Гайдном.
Формоутворення в повільних частинах в симфоніях Моцарта теж значною мірою підкоряється сонатним закономірностям. Проте, у зв'язку з характером образності і функцією ліричного центру ці закономірності отримують декілька інше конкретне вираження. Зазвичай ні зіставлення головної і побічної партій, ні хід думок в розробці не порушують плавності загального руху. Для повільних частин не настільки показові активність розробки (вона може і зовсім бути відсутньою) або контрастувати з експозицією, як неквапливе розгортання форми,  або немов би перетікати з однієї тематичної сфери в іншу. Цьому сприяють і поліфонічні прийоми.
Поліфонічні прийоми можуть служити у Моцарта як для активізації розробки, так і для послідовності введення тематичного матеріалу, згладжування кордонів усередині форми. Та і сама форма сонатного allegro набуває різного вираження в перших частинах симфоній і в повільних частинах або у фіналах. Вона здатна активізуватися, драматизуватися вже в межах експозиції – і служити стриманому вираженню ліричних почуттів при поступовості емоційних переходів і спокійному розгортанні форми, деколи минувши розробку.
Абсолютно неповторна загальна концепція геніальної симфонії g-moll, що не має собі рівних у XVIII столітті. Це творіння може служити рідким, не лише для свого часу, прикладом єдності пануючих образів і емоцій як у всьому циклі, так, особливо, в першій його частині. Жодних вступів, жодної підготовки. Всьому задає тон дивна вихідна тема, настільки проста по своєму складу і настільки незвичайна в цілому, яка поєднує інтонації ніжної скарги з „повітряним” польотом відчуттів. Вона пройнята ліричним почуттям і позбавлена будь-якої зовнішньої патетики (вступає в одних струнних), немов нехитрий вислів – схвильоване, раптове, з уривчастим диханням...
Приклад 34
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Натхненна лірика Моцарта виступає в цій якості вперше – і дія її виявляється сильнішою, ніж дія фанфар. Коротка зв’язуюча партія не встигає відвернути увагу від вихідної теми:

Приклад 35
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Друга тема створює образ хоча і не контрастний головному, але відтіняє його іншим ліричним звучанням, швидше тонко-меланхолійним. Тужливі низхідні хроматизми лише ненадовго відволікають від головного образу: далі основний мотив першої теми починає розроблятися вже в межах експозиції. Вся розробка пройнята диханням першої теми, немов биттям серця, лише нею самою і її основним мотивом. Реприза особливо загострює характер звучань: основний мотив вихідної теми, хроматизуючись, звучить то у флейти, то в гобоїв з фаготами. Реприза більш обширна за експозицію. Після проведення побічної партії знов затверджуються мотиви головної, і до останньої каденції в коді пульсує її ритм.
Якщо зіставити всі зразки крупних інструментальних жанрів у Моцарта в останній період, то виявляється, що його патетика, його драматизм і навіть риси трагізму знаходять своє вираження всюди – в симфонії, сонаті, камерному ансамблі, концерті. Проте цю тенденцію не можна назвати пануючою. Одночасно Моцарт пише багато світлої, радісної, повної життя музики. 

3.3. Реквієм.
 Здавалося б, є щось символічне в тому, що Реквієм, унікальне в своєму роді творіння Моцарта, завершує його творчий шлях. Насправді, композитор впродовж багатьох років працював над крупними формами церковної музики, і в цьому сенсі був органічно підготовлений до несподівано виниклого перед ним завдання. Тяжіння до синтетичного вокально-інструментального стилю, з найбільшою повнотою проявилося в його Реквіємі. Хор, оркестр, солісти – все тут важливо і ніщо не другорядне.
 Моцарт, на відміну від Баха, переважно диференціює вокальне і інструментальне звучання в цьому синтетичному ансамблі, зберігаючи самостійність голосів, з одного боку, і інструментів – з іншого. В образному вмісті Реквієму Моцарт залишається самим собою. Жива драматична сила, чисте ліричне подчуття, завжди властиві його мистецтву, набувають в новому творі особливої глибини – відповідно до її теми. 
Моцарт, який охоче поєднував піднесене і комічне, драму і життєву гру, перебуває тепер у сфері інших образів – страшних, приголомшливих, сумних, зворушливих. Глибина ліричних відчуттів поєднується в ньому з вражаючою силою драматичних картин та драматичним вираженням. Весь жах смерті, вся грізна фантазія „Dies irae” передані в драматичних тонах. Моління, надії страждаючої людини виражені з глибоким і чистим ліричним відчуттям. Образи страшні, величні і образи ніжні, зворушливі втілюються в Реквіємі з такою всеоб’ємною силою і разом з такою індивідуальною виразністю, що весь твір сприймається як симфонізована філософська драма. Реквієм – це концепція життя і смерті, до якої Моцарт прийшов в повній відповідності зі своїм світосприйняття.
Текст Реквієма як католицької заупокійної обідні давно був канонічним. Для Моцарта будь-який текст був лише відправною точкою його музичної уяви. Драматичні образи „Dies irae”, які сповнені благаннями про допомогу, про жаль, викликали у стомленого хворобою Моцарта особливий творчий підйом і зі всією гостротою наблизили до його свідомості. Музика Реквієма, мабуть, повністю склалася у нього, але далеко не вся була записана в партитурі. Разом зі своїм учнем Ф.Кс. Зюсмайром, Констанцей і близькими друзями Моцарт співав окремі частини Реквієму, і Зюсмайр був в курсі його задуму і подальших намірів. Композитор повністю закінчив в партитурі частини Requiem і Kyrie. Секвенція ж „Dies irae”, розчленована на шість окремих частин, залишилася не цілком завершеною: вся партитура виписана із скороченнями, а остання частина „Lacrymosa” лише почата. Не записавши її до кінця, композитор перейшов до наступних частин і написав „Domine Jesu” і „Hostia”. Все інше дописане Зюсмайром, який керувався тим, що він запам'ятав в постійному спілкуванні з хворим Моцартом. Для останньої частини Реквієму – „Lux aeterna” – музика, мабуть, ще не була намічена. Зюсмайр запозичив для неї музику хору Kyrie, прагнучи дотримуватися лише авторського тексту. 
Реквієм написаний для чотириголосного хору, чотирьох солістів і великого оркестру (струнні, 2 бассетгорна, 2 фаготи, 3 тромбони, 2 труби, литаври і орган). Перший великий розділ (Requiem і Kyrie) призначений для соло сопрано і хору. 
Глибока скорбота розлита а першій частині Requiem aeternam (Вічний спокій), яка починається  поліфонічним викладом теми спочатку в оркестрі, а потім в хорі. Трагічно-скорботний настрій посилюється тональністю d moll:
Приклад 36 
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Деяке прояснення відбувається на словах „Et lux perpetua” („Да засяє їм вічне світло”), що відповідає змісту тексту, а також у момент вступу сопрано соло. Це прояснення створюється зміною тональності (замість d moll - B dur).
Друга половина першої частини – подвійна фуга – „Kyrie eleison”. У цій фузі, як і в інших поліфонічних епізодах Реквієму, Моцарт розвиває на новій стилістичній основі традиції бахівської і гендельовської поліфонії. Обидві теми фуги контрастують одна з одною, а тому рельєфно виділяючись, звучать одночасно:
Приклад 36 
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Перша тема, з низхідною зменшеною септимою в мінорній тональності d moll, характерна для музики XVIII століття, що втілювала трагічні образи. Друга тема своєю рухливістю, яка вимагає від хору великої технічної вправності, і висхідним рухом, до того ж з хроматичними підвищеннями в другій частині фуги, сприяє нарощуванню динаміки і напруженості розвитку. Все це охоплює все більший діапазон звучання, обидві теми переміщаються в різні голоси за принципом подвійного контрапункту. Вища кульмінація досягається в кінці фуги, коли всі голоси зупиняються на драматичному зменшеному септакорді, після чого слідує гармонійний каданс, який завершується тонічним акордом. 
Друга частина Dies irae – „День гніву” – це грізна картина страшного суду, бурхливих стихійних сил. Динаміка тут досягає дійсно симфонічних масштабів, не дивлячись на відносну стислість цієї частини. 

Приклад 37
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 В даному прикладі на словах „Solvet seaclum in favila” („перетворює світ на попіл”) звертає на себе увагу мелодійний хід, аналогічний самому початку першої частини („Requiem aeternam”). Але у першій частині це зосереджена скорбота, а тут – вигук відчаю.
З 12 номерів Реквієму – 9 написано для хору і три номери („Tuba mirum”. „Recordare”, „Benedictus”) – для квартету солістів. Серед хорових номерів Реквієму особливо приголомшують силоміць драматичною виразністю і трагічним пафосом Confutatis („Коли обурення, проклін і помста будуть спокутувати в гарячому полум'ї”) і Lacrimosa („Слізна”), що виконуються без перерви:

Приклад 38
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Їм протистоять благаючі фрази ніжних жіночих голосів Voca me („призви мене”):

Приклад 39
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Створюється разючий драматичний контраст. Тут все протилежно: тембри чоловічих і жіночих голосів; гучна і тиха динаміка; густина і багатоплановість фактури в чоловічому хорі і прозорість одноголосної мелодії, супроводжуючої жіночий хор. В кінці цього номера Моцарт проявив виняткову для свого часу гармонійну сміливість і новаторство: починаючи із слів „Oro supplex et acclinis” („Покірливо благаючи, я зву”), через енгармонізми і зменшені септакорди здійснюється ряд низхідних хроматичних модуляцій – а moll – as moll – g moll – ges moll – F dur. Поступове пониження тональної сфери і хід басів на тритон в момент вступу зменшеного септакорду справляє враження все більшого занурення в безодню.
Приклад 40
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Це дивовижний і рідкісний в музиці ХVIII століття приклад колористичного використання гармонії. Через терцквартакорд d moll здійснюється перехід до наступної частини – Lacrimosa – це лірико-драматична кульмінація всього твору. Неможливо уявити собі досконаліше, повніше щирого відчуття втілення людського горя і страждань. 
Звучання скрипок, які стогнуть, передають ридання, і на цьому фоні в хорі звучить сумна мелодія. Хід із квінти основної тональності d moll до малої (мінорною) терції з подальшою зупинкою на вводному тоні створює настрій безвихідної скорботи:

Приклад 41
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В Реквіємі Моцарта (що обумовлене характером самого жанру) переважають скорботно-трагічні настрої. Але є контрастні частини, які сповнені прояснення, умиротворення (наприклад, квартет „Benedictus” – „Благословений”), або урочистого тріумфування (наприклад, „Sanctus” і „Osanna” „Святий” і „Осанна в вишніх”). Але вони лише ще більше відтіняють загальну глибоко трагічну концепцію твору.
Досить було б одного „Реквієму”, пише Б.Лєвік, щоб забеспечити його авторові безсмертя. Але опери Моцарта, його симфонічна і камерна музика, його фортепіанні твори пісні для голосу та багато що інше, – все це найбільший вклад в світову скарбницю людської культури.

Приклади тем для доповідей, обговорень, дискусій на практичних заняттях та самостійної роботи

1. Життєвий та творчий шлях В.А.Моцарта.
2.  Опери В.А. Моцарта, їх жанрові витоки та типи драматургії.
3. Еволюція симфонії і зрілий симфонізм Моцарта.
4. Синтезуюче мистецтво Моцарта  та його роль у XVIII столітті.
5. Реквієм – унікальне творіння В.А.Моцарта.
Запитання та завдання

1. У чому полягає історичне значення творчості В.А. Моцарта?

2. Розкрийте особливості співвідношення оперної, вокальної і симфонічної музики у спадщині Моцарта.

3. У чому полягає синтезуюче значення творчості В.А. Моцарта? 

4. Надайте характеристику основним образам „Чарівної флейти”. 

5. Проаналізуйте основні концепції зрілого періоду творчості В.А.Моцарта в оперному жанрі.
РОЗДІЛ ІV.
ІСТОРИЧНЕ ЗНАЧЕННЯ МИСТЕЦТВА Л. ван БЕТХОВЕНА
З ім'ям Бетховена пов'язана одна з самих славних сторінок в історії світового мистецтва. Його творчість, що збіглася з бурхливими історичними подіями рубежу XVIII – XIX століть, випробувала безпосередню дію ідей і музичної практики Великої Французької революції 1789-1792 років, відкрило перед музикою абсолютно нові горизонти. Бетховенська  музика була співзвучна епосі. Дуже важливою особливістю бетховенської творчості була нова емоційна складова музики: на зміну стриманої і урівноваженої музиці класиків XVIII століття прийшло вираження підкреслено яскравих, часом бурхливих відчуттів, сильних душевних рухів, що по-новому впливало на слухача. „Музика повинна висікати вогонь з грудей людини” – ці слова самого Бетховена могли б послужити епіграфом до всієї його творчості. Бетховен – одне з найбільших явищ світової культури.
По філософській глибині, демократичній спрямованості, сміливості новаторства Бетховен не має собі рівних в музичному мистецтві Європи минулих століть. Поза сумнівом, найвидатніші бетховенські твори відносяться до мистецтва героїко-драматичного плану. Музика Бетховена відрізняється перш за все від манери вираження попередників своєю дієвістю, трагедійною силою, грандіозними масштабами. Проте, світ музики Бетховена приголомшливо різноманітний. Його герой, володіючи неприборкною сміливістю і пристрасністю, наділений в той же час і багатим, тонко розвиненим інтелектом. Він не лише борець, але й мислитель; поряд з дією йому властива схильність до зосередженого роздуму. Моменти натхненного споглядання в його музиці – поряд з героїко-трагічними образами. 
На тлі творчості своїх попередників музика Бетховена виділяється тією індивідуалізацією образу, яка пов'язується з психологічним началом в мистецтві. Саме так трактував Бетховен свого героя. Він завжди значний і цілісний, кожна сторінка його життя – самостійна духовна цінність.  Про Бетховена зазвичай говорять як про композитора, який, з одного боку, завершує класичну епоху в музиці, з іншої – відкриває дорогу „романтичної епохи”. 
Композиторський стиль Бетховена неповторно індивідуальний. При цьому він настільки багатоликий і багатогранний, що жодні стилістичні категорії не охоплюють все різноманіття його творчості. Могутній обхват дійсності, багатство динаміки в передачі думок і відчуттів, нарешті нове, в порівнянні з попередниками, розуміння краси призвели до таких багатобічних оригінальних форм вираження, які можна узагальнити лише поняттям неповторного „бетховенського стиля”.

Бетховен відкинув все декоративне і умовно-ідилічне. В його музиці зникла не лише вишукана орнаментика, невіддільна від стилю вираження XVIII століття. Врівноваженість і симетрія музичної мови, плавність ритміки, камерна прозорість звучання – ці стилістичні риси, властиві всім без виключення віденським попередникам Бетховена, також поступово витіснялися з його музичної мови. Бетховенське уявлення про прекрасне вимагало підкресленої оголеності почуттів. Він шукав інших інтонацій – динамічних і неспокійних, різких і наполегливих. Його музика стала насиченою, драматично контрастною; його теми придбали небувалу доти лаконічність, сувору простоту.  
Від перших до останніх творів Бетховена незмінно властиві ясність і раціональність мислення, монументальність і стрункість форми, прекрасна рівновага між частинами цілого, які є характерними ознаками класицизму в мистецтві взагалі і  зокрема в музиці. У цьому сенсі Бетховена можна назвати прямим наступником не лише Глюка, Гайдна і Моцарта, але й засновника класичного стиля в музиці –  Люллі, який творив за сто років до народження Бетховена. Бетховен проявив себе найповніше в рамках тих сонатно-симфонічних жанрів, які були розроблені композиторами епохи Просвітництва і досягли класичного рівня в творчості Гайдна і Моцарта.
Він – останній композитор XIX століття, для якого природною формою музичного вислову був жанр „сонати”, в якого внутрішня логіка музичної думки панувала над зовнішнім, чуттєво-барвистим началом. Завершуючи епоху музичного класицизму, Бетховен одночасно відкривав дорогу наступному століттю. Його музика підноситься над всім, що було створене його сучасниками і наступним за ним поколінням.
4.1. Життєвий та творчий шлях Л.ван Бетховена.

Людвіг ван Бетховен народився 15 або 16 грудня 1770 року (дата хрещення – 17 грудня) в сім'ї придворних музикантів в Бонні. Його дід, фламандець за походженням, оселився в Бонні в 1732 році. Тут він обіймав посаду капельмейстера в палаці кельнського курфюрста. Мати Бетховена була дочкою придворного кухаря. Батько, придворний тенор, викладав спів, теорію музики і гру на клавесині. Людина, поза сумнівом, обдарована, але легковажна і нестійка, він швидше шкодив, чим сприяв художньому розвиткові сина. Виявивши неабиякий талант дитяти, він вирішив зробити з нього клавіриста – вундеркінда, і прирік хлопчика на жорстоке і ненависне для нього технічне тренування. На щастя, перші публічні концертні виступи юного Бетховена (у Кельні – в 1778, в Роттердамі – в 1781) не виправдали корисливих надій батька, і його інтерес до віртуозної кар'єри сина скоро згаснув.
До одинадцяти років професійне виховання Бетховена було довірене випадковим музикантам, знайомим батька. Але в 1779 році до Бонна приїхав Крістіан Готліб Нефе, як керівник придворного музичного театру. Його приїзд ознаменував перелом в художньому формуванні юного Бетховена. Відомий композитор, органіст, Нефе був широко освіченою людиною. Саме Нефе познайомив Бетховена з творами Генделя, героїчний стиль якого, його життєстверджуючий світогляд, монументальність форми, грандіозність звучання, виявилося близьким молодому Бетховену. З Нефе Бетховен вивчав „Добре темперований клавір” І.С.Баха, знайомився з музикою старших сучасників: Ф.Е.Баха, Гайдна і Моцарта.
Життя при дворі кельнських курфюрстів відкрило молодому Бетховену доступ до знайомства з всілякими інтересними музичними явищами. Тут він слухав сучасну симфонічну музику і новітні оперні постановки, які у значній мірі сприяли формуванню його власного стилю. Перший з ранніх творів, Бетховена, що дійшов до нас, – варіації на марш Дреслера с-moll – були написані ним у віці дванадцяти років (1783). У цьому творі вже помітна певна естетична спрямованість Бетховена. Тема насичена патетичними інтонаціями. У 1783 році були опубліковані перші три фортепіанні сонати. З трьох сонат для клавесина, особливо виділяється Друга, f-moll.  
Професійна діяльність Бетховена почалася рано. У 1782 році під час від'їзду Нефе він замінював його в якості придворного органіста. У тринадцять років він був зарахований клавесиністом в придворний оркестр, а роком пізніше на посаду помічника органіста з постійним окладом. У березні 1787 Бетховен вперше відвідав Відень з надією навчитися у Моцарта. Невідомо, чи зустрічалися вони насправді, проте легенда приписує Моцарту слова, сказані на адресу юного Бетховена: "Зверніть увагу на нього, він всіх змусить говорити про себе".
З 1788 року Бетховен вже ніс на собі тягар глави сімейства, і до придворної служби додалися приватні уроки. Але велику частину енергії молодого Бетховена поглинала творчість. За десять років Бетховен написав більше п'ятидесяти творів. Але переважна їх більшість представляє лише історичний інтерес.  В цей час він знайомиться з людьми, які оточували його в найближчі роки. Франц Вегелер, молодий студент-медик, познайомив його з сім'єю фон Брейнінг, де Бетховен часто бував, і як вчитель музики для дітей, і як друг. Перебування в інтелігентному середовищі стимулювало його інтерес до німецької і античної літератури, філософії. В 1789 році Бетховен навіть поступив вільним слухачем на філософський факультет Боннського університету, правда, перебування його там було недовгим. В цей же час Бетховен познайомився з графом Фердинандом фон Вальдштейном, який все життя залишався його другом і меценатом. 
 В 1792 році за допомогою курфюрста Бетховен знову приїжджає до Відня. Ймовірно, він вже був представлений Йозефу Гайдну в кінці 1790, коли той під час подорожі до Лондона зупинився в Бонні на Різдво, і друга зустріч з ним відбулася по дорозі назад до Відня в липні 1792. Тому цілком імовірно, що тоді ж вони домовились про те, що Бетховен вчитиметься у прославленого майстра. За цей час Бетховен написав значну кількість творів (жоден з них не був тоді опублікований, і більшість не мають опусу), які демонструють зростаючу зрілість стилю композитора. 
У листопаді 1792 року, Бетховен покидає Бонн і їде до Відня. Граф Вальдштейн в своїй прощальній записці Бетховену написав: "Завдяки безперервній старанності, Ви знайдете дух Моцарта з рук Гайдна". У Відні Бетховен далеко не відразу здобув популярність, як композитор, не дивлячись на те, що багато часу приділяв саме заняттям з композиції. Під керівництвом Гайдна він прагнув опанувати майстерність контрапункту.
 Крім того, він брав уроки гри на скрипці у Ігнаца Шуппанцига і уроки італійського вокального письма у Антоніо Сальєрі. Заняття з Сальєрі продовжувалися, як мінімум, до 1802 року. Після від'їзду Гайдна до Англії в 1794, Бетховен продовжує вивчення контрапункту в Іоганна Альбрехтсбергера. Він перестав отримувати стипендію від курфюрста, проте безліч віденських вельмож вже визнали його талант і запропонували фінансову підтримку. В їх числі були князь Йозеф Франц Лобковіц, князь Карл Ліхновський і барон Готфрід ван Світен. 
До 1793 року Бетховен вже зарекомендував себе як імпровізатор в салонах знаті. Його друг Микола Зімрок почав публікувати його твори, і першими, як вважається, були видані варіації для фортепіано на тему з опери "Червона Шапочка" Диттесдорфа.  

Перший публічний виступ Бетховена у Відні відбувся в березні 1795 року, де він дебютував зі своїм фортепіанним концертом. Незабаром після цього виступу Бетховен опублікував свій перший опус – "Фортепіанні тріо" Opus 1, присвячений тодішньому його покровителю – князю Ліхновському. Видання мало фінансовий успіх.
Між 1795 і 1803 роками Бетховен написав більше ста творів в різних жанрах. Дві симфонії, шість квартетів, три тріо, септет, дев'ять сонат для скрипки з фортепіано, дві сонати для віолончелі з фортепіано, два квінтети, три фортепіанні концерти, балет „Творіння Прометея”, ораторія „Христос на Олійній горі”, близько двадцяти фортепіанних сонат, – ось основні твори, які відносяться до так званого „раннього” періоду творчості Бетховена. Всі вони відрізняються не лише високою майстерністю, яскравою композиторською індивідуальністю, але і індивідуальним стилем, який прийнято називати раннім бетховенським стилем. Саме в цей час з'являється його знаменита "Патетична" соната (ор. 13), яка "перевершує будь-яке з його попередніх творінь по силі характеру, глибині відчуттів, оригінальності і винахідливості мотивної і тональної розробки " (Купер).
Бетховенська творчість раннього стилю сприймається як продовження і, у відомому сенсі, завершення віденської класичної школи XVIII століття. Зв'язок з найближчими попередниками виявляється перш за все в спільності ідей і образів. У Першій і частково Другій симфоніях, квартетах ор. 18, перших двох фортепіанних концертах і особливо септеті. Це – теми танцювальної ритмічної структури, засновані на пісенно-аріозних інтонаціях. Вони симетрично організовані, зовні завершені. У деяких творах цього періоду відчутні риси патетики і драматизму, які виходять за рамки ідилічної врівноваженості і гармонійності, наприклад в тріо ор. 1, квартеті с-moll ор. 18. Але ці риси „емоційності” ще знаходяться в руслі мистецтва XVIII століття, які примушують пригадати квінтет с-moll або фантазію Моцарта с-moll, фортепіанні варіації Гайдна f-moll.

Найбільш „чистим” зразком ранєкласичного стиля Бетховена є його септет Es-dur (1800) для скрипки, альта, віолончелі, контрабаса, кларнета, валторни і фагота. Це твір за своїм задумом наближається до дивертисментній сюїті епохи класицизму типу моцартовських „нічних серенад”. В ньому оживає моцартовська ясність, гармонійність і врівноваженість. Не випадково, що септет беззастережно і відразу сподобався віденській публіці, тоді як виконана в тому ж концерті Перша симфонія Бетховена викликала деяке нерозуміння. 
У 1802 році в житті Бетховена настала глибока криза. Ще за декілька років до цього композитор відчув ознаки глухоти. Втручання лікарів не принесло полегшення, глухота наполегливо прогресувала. Спілкування з людьми ставало важким. У 1802 році він зрозумів, що хвороба його невиліковна. Життєрадісний, веселий Бетховен почав перетворюватися на людину похмуру і нелюдиму. Свідомість неминучості страшної для композитора катастрофи викликала відчай. Бетховен замислювався про самогубство. І лише величезна потреба в творчості допомогла йому „схопити долю за глотку” (як писав він другу), побороти жахливу спонуку і вийти переможцем з боротьби.
Яскравим документом, що характеризує душевний стан композитора в цей похмурий час, є його лист до братів, написаний влітку 1802 року в околицях Відня, в селищі Гейлігенштадт (тут, по розпорядженню лікаря, він провів півроку у повній самоті). Лист цей, знайдений серед паперів після його смерті, називають „Гейлігенштадтським заповітом”. „...О люди, які вважають або називають мене неприязним, впертим мізантропом, як несправедливі ви до мене! – писав він. – Ви не знаєте таємної причини того, що вам гадається... шість років, як я страждаю невиліковною хворобою, яка погіршується лікуванням нетямущих лікарів. З кожним роком все більше втрачаючи надію на одужання, я стою перед тривалою хворобою (лікування якої візьме роки або, мабуть, зовсім неможливе)... Я майже зовсім самотній і можу з'явитися в суспільстві лише у випадках крайньої необхідності... Яке приниження відчував я, коли хто-небудь, знаходячись поряд зі мною, здалека чув флейту, а я нічого не чув, або він чув спів пастуха, а я знову-таки нічого не чув!.. Такі випадки доводили мене до відчаю; ще небагато, і я наклав би на себе руки. Мене утримало лише одне – мистецтво. Ах, мені здавалося немислимим покинути світло раніше, ніж я виконаю все, до чого я відчував себе покликаним...”

Саме у творах цього періоду (1802 – 1803) намітився перехід до нового бетховенського стилю. У 1802 році Бетховен признався в розмові з другом, що він невдоволений своїми колишніми творами і хоче вступити на новий шлях. У Другій симфонії, у фортепіанних сонатах ор. 31, у фортепіанних варіаціях ор. 35, в „Крейцерової сонаті” для скрипки і фортепіано Бетховен виявляє небувалу силу драматизму, емоційну глибину, тяжіння до крупних масштабів і новаторського трактування форми. Нарешті, з появою Третьої симфонії (створеною в основному в 1803 році, але закінченою навесні 1804 року) остаточно склався героїко-драматичний стиль так званого „зрілого Бетховена”. Проміжок часу  1802 і 1812 роками позначений вражаючою творчою продуктивністю. Найвидатніші твори Бетховена, які відкрили нову епоху в історії музичного мистецтва, були створені  саме в ці роки. У їх числі шість симфоній („Героїчна”, Четверта, П'ята, „Пасторальна”, Сьома, Восьма), опера „Фіделіо”, увертюри „Коріолан”, „Леонора”, музика до „Егмонту”, скрипковий концерт, Четвертий і П'ятий фортепіанні концерти, фортепіанні сонати „Апасіоната” і „Аврора”, п'ять геніальних квартетів (№ 7 – 11), „32 варіації для фортепіано”, „Фантазія для фортепіано, хору і оркестру”, Шосте фортепіанне тріо, до-мажорна меса, пісні на тексти Гете.
В центрі бетховенського мистецтва тих років – героїка боротьби. Цю тему, яка найбільш хвилює, Бетховен варіює з невичерпним натхненням і різноманітністю, досягаючи величезного розмаху і сили вираження, високого драматизму. Він повністю долає межі „чутливого” стилю XVIII століття; музика наповнюється потужною динамікою, набуває сили, цілеспрямованості і небувалого реалізму. Долаючи канони старого мистецтва і створюючи новий героїко-драматичній стиль, Бетховен незмінно зберігав класичну строгість і стрункість форми. Величність бетховенських образів, їх динамічність і контрастність викликали перш за все розширення меж і зміну вмісту сонатної форми. Збільшилися масштаб і драматична гострота розділів розробки. Посилилося значення художніх виводів в творі, через це зросла функціональна роль репризи, розширилася кода. У трактуванні сонатного циклу Бетховен досяг образно-інтонаційної єдності. Досить часто об'єднувались між собою не лише окремі теми в межах однієї частини, але і різні частини усередині циклу. Так, наприклад, в Третій симфонії героїчні фанфарні інтонації першої теми Allegro з'являються і в останніх частинах циклу:

Приклад 42
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Ще більша роль тематизму головної партії першої частини П'ятої симфонії, яка набуває лейтмотивне значення:

Приклад 43


Бетховен часто пронизує свої твори інтонаціями вигуку:
Приклад 44


Часом він використовує химерно-скерцозний тематизм:
Приклад 45


Багато нового вніс Бетховен і в ритміку. Часто Бетховенські теми, гранично елементарні по мелодико-інтонаційному вмісту, досягають дивної сили дії саме завдяки своїй ритмічній структурі.  Оркестровка бетховенської музики придбала масивну звучність, блиск, соковитість, невідомі прозорому камерному звучанню ранньокласичних симфоній. „В оркестрі відбивається перш за все сила, могутня велич його фантазії”, – писав М. І. Глінка. 
Навіть камерно-інструментальним творам властиві яскравість і сила звучання, що зближують їх з оркестровою музикою. Музична мова Бетховена в творах цього періоду приголомшує не лише своїм багатством, але і геніальною простотою. Інакше кажучи, теми, що здаються на перший погляд майже елементарно простими, насправді включають безліч елементів; саме так здійснюється їх гранична виразна гострота.
Чудовий в творчому відношенні період життя Бетховена не відрізнявся різноманітністю зовнішніх подій. Він незмінно продовжував жити у Відні, майже завжди виїжджаючи на літо. Слава його зростала і поширювалася далеко за межами Австрії. У 1808 році Бетховен отримав запрошення поступити на посаду придворного диригента при дворі Жерома Бонапарта в Касселі. У 1809 році голландська Академія наук, літератури і мистецтва вибрала його своїм членом. Віденські меценати, щоб утримати Бетховена в столиці обіцяли йому щорічну субсидію в 4000 флоринів. Проте, через деякий час лише ерцгерцог Рудольф продовжував виплачувати свою частину пенсії. Граф Кінськи, покликаний на службу як офіцер, помер. Князь Лобковіц перестав платити у вересні 1811 року. Таким чином, Бетховену залишалося покладатися лише на доходи від авторських прав і невелику пенсію. 
На початку 1813 року Бетховен пережив емоційну і творчу кризу.  В той же час в мистецтві романтиків намітився відхід від естетики і художніх форм бетховенського покоління. Героїчна тема, настільки близька Бетховену, поступилася місцем іншим, суб'єктивним темам: поглибився інтерес до відображення внутрішнього світу людини, його тонких душевних переживань. Більш, ніж традиційні сонатні жанри, виразником романтичної естетики стала камерна мініатюра. Здавалося, що Бетховен вичерпав свою Героїчну тему.
 Темпи його творчості після 1809 – 1810 років значно сповільнилися. Композитор нащупував нові шляхи. У деякому відношенні, його творчі інтереси виявилися близькими певним сторонам творчості композиторів-романтиків. Типові для них національно-демократичні тенденції ясно виявляються і в творах Бетховена, створених між 1809 – 1815 роками. Інтерес до лірики, до пісенного жанру також ріднить нову музику Бетховена з романтичними ідеалами. Саме в цей період у нього загострився потяг до улюбленого жанру романтиків – пісні (пісні на тексти Гете, обробка шотландських пісень, цикл „До далекої коханої”).

У фортепіанних сонатах помітно тяжіння до менш крупних форм (двохчастинний цикл в Двадцять четвертій і Двадцять сьомій сонатах), і підкреслено фольклорних та побутових тем. У тріо ор. 70 № 2 повільна частина пройнята романтичним настроєм. Цей настрій проривається і в Сьомій симфонії. Проте Бетховену залишалися далекими і переважаюча суб'єктивно-лірична тема романтиків, і характерні для них фантастичні образи, і властиве їм тяжіння до малих форм, до передачі місцевого колориту. На деякий час в його творчості настав застій. З-під його пера вийшли такі малозначущі твори, як „Іменинна увертюра” ор. 115, і вже зовсім випадкові – кантата „Славна мить” і симфонія „Битва при Вітторії”. 

Критичний для композитора період збігся з моментом його найвищої слави. У 1813 році наполеонівська армія потерпіла рішучу поразку в битві при Вітторії, Бетховен створив присвячену цієї події батальну симфонію. Спочатку, під впливом винахідника механічних інструментів Мельцеля, Бетховен написав „Битву” для нового інструменту „пангармоніки” і розраховував виконати її в Лондоні на військових торжествах на честь Велінгтона. Але поїздка до Англії розстроїлася, і Бетховен переписав свою п'єсу для симфонічного оркестру за участю гармат і дзвонів. Коли наступного року відкрився Віденський конгрес, Бетховен виступив перед союзними государями з кантатою „Славна мить”, муніципалітет підніс йому звання почесного громадянина міста Відня. 

Останнє десятиліття життя Бетховена – найбільш похмура сторінка в його біографії. Глухота, яка посилилася, робила для нього неможливим вільне спілкування з людьми і украй ускладнювала виконавську діяльність. Останній концертний виступ Бетховена-піаніста відбувся в 1814 році. Виконуючи фортепіанну партію в своєму тріо ор. 97, він вже не чув себе і думаючи, що грая на роялі pianissimo, насправді не відтворював жодних звуків. Диригуючи оркестром, він не помічав, що розходиться з виконавцями. Під час виконання Дев'ятої симфонії (у травні 1824 року) він не чув оплесків і дізнався про них лише коли його повернули обличчям до публіки.

Але саме останніми роками, коли життя Бетховена відмічене особливою похмурістю, його мистецтво стало надбанням щонайширшої аудиторії, завойовуючи йому народну любов. Відношення співвітчизників до Бетховена виявилося особливо ясно під час виконання Дев'ятої симфонії. Він використовував в ній оду „До радості” Шиллера. Композитора зустріли оплесками, які по силі і тривалості перевершили норми, наказані етикетом для вітання коронованих осіб. 

Тимчасова творча криза, що настала після 1812 року, прийшла до кінця з появою нового стилю. У 1815 – 1816 роках Бетховен з колишньою силою взявся за написання нових творінь. П'ять останніх фортепіанних сонат, дві сонати для віолончелі ор. 102, „Багателі” ор. 126, фуга для струнного квінтету, „33 варіації на вальс Діабеллі”, Дев'ята симфонія, „Урочиста меса”, п'ять квартетів ознаменували риси нового естетичного напрямку в мистецтві.
Глибина думки, монументальність, сміливе новаторство, що були характерними для всієї творчості Бетховена, повною мірою зберігаються і в творах цього періоду. Проте їм властиві інші художні тенденції, які дозволяють говорити про особливий, пізній, бетховенський стиль. Найбільш яскрава відмінна риса пізнього Бетховена – тяжіння до філософсько-піднесеного відображення дійсності, до поглибленого роздуму. Зіставлення різних начал – дії і роздуму, філософських прагнень і тонкої психологічності – визначило пануючий характер бетховенської музики пізнього стилю.  У зв'язку з посиленням філософського начала в музиці Бетховена надзвичайно розростається значення поліфонії. 
Композитор вперше так широко використовує закінчені поліфонічні форми. Подвійна фуга у фіналі Дев'ятої симфонії, фуги у фіналах фортепіанних сонат ор. 106 і ор. 110, ряд фуг в „Урочистій месі” – все це високі зразки бетховенського поліфонічного мистецтва пізнього стилю. Не дивлячись на відхилення від традиційної класичної сонатної структури, останні бетховенські твори зберігають монолітність форми, симфонічну потужність звучання, монументальність. У Бетховена безперервно народжуються нові творчі задуми. Відомі його записи до Десятої симфонії, до увертюри на тему BACH, до опери. Він писав про намір створити „Реквієм” і музику до „Фаусту”, написати нову школу фортепіанної гри. „У мене таке відчуття, ніби я ще не написав жодної ноти”, – сказав він незадовго до кончини. 
Смерть Бетховена, 26 березня 1827 року після довгої і тяжкої хвороби, застигла його в розквіті нових творчих шукань. Похоронна процесія, яка рухалася по вулицях Відня, налічувала близько 20 000 городян.
4.2.  Симфонічна творчість Л.Бетховена.

Найбільш видатна область бетховенської творчості – симфонічна музика. Вона відноситься до найбільших досягнень світової культури. Симфонізм Бетховена в своїх витоках тісно пов'язаний з ранніми віденськими класиками. У цій області він безпосередньо продовжує їх традиції. В їх музиці вже панує „безперервність музичної свідомості, коли жоден елемент не мислиться і не сприймається як незалежний серед безлічі останніх” (Асафьев). 
Від Гайдна Бетховен сприйняв гнучку, пластичну і струнку форму раннєкласичної симфонії, лаконічність його симфонічного письма, його принцип розробки мотиву. Багато в чому бетховенський стиль підготували і пізні симфонії Моцарта з їх внутрішньою контрастністю, інтонаційною єдністю, цілісністю структури циклу. Бетховену були близькі драматичність, емоційна глибина, художня індивідуалізація цих творів. Та все ж, при всьому очевидному зв'язку з симфонічною культурою століття Просвітництва, симфонії Бетховена значно відрізняються від творів його попередників.
Впродовж свого життя цей видатний симфоніст, геніальний майстер сонатного письма створив всього дев'ять симфоній. Пригадаємо, що свій перший твір в симфонічному жанрі Бетховен написав досить пізно – в тридцятирічному віці. Кожна з симфоній узагальнювала цілий етап творчих пошуків, кожна розкривала своє неповторне коло образів і ідей. Кожна його симфонія займає видатне місце в світовій музичній творчості. У дев'яти симфоніях Бетховена зосереджені провідні художні устремління впродовж всього його творчого шляху. При всій індивідуальній своєрідності і стилістичній відмінності ранніх і пізніх творів, дев'ять симфоній Бетховена як би утворюють разом єдиний грандіозний цикл.

Перша симфонія підводить підсумок шуканням раннього періоду, але в Другій, Третій, П'ятій із зростаючою цілеспрямованістю виражені героїчні образи. При цьому майже після кожної монументальної драматичної симфонії Бетховен звертався до контрастної емоційної сфери. Четверта, Шоста, Сьома, Восьма симфонії своїми ліричними, жанровими, скерцозно-гумористичними рисами відтіняють напруженість і величність героїко-драматичних задумів інших симфоній. І, нарешті, в Дев'ятій востаннє Бетховен повертається до теми трагічної боротьби і оптимістичного життєствердження. Він досягає в ній граничної художньої виразності, філософської глибини і драматизму.
Першою симфонією С-dur (ор. 21, 1800) Бетховен завершив розвиток віденської інструментальної музики XVIII століття. Цей твір насичено інтонаціями, характерними для покоління Гайдна і Моцарта, і багато в чому продовжує традиції гайдновської симфонії. Жанрово-побутові образи, елементи танцювальності, камерний прозорий оркестр, типова „сюїтна” структура циклу – все це ріднить Першу симфонію з творами віденської школи раннього періоду. Легка, „танцювальна” головна партія нагадує головну партію з симфонії Моцарта „Юпітер”, але замість звичайної замкнутої симетрії з самого ж початку переважає цілеспрямований рух:
Приклад 46


Побічна партія, з її наївною грацією, здається зразком класичного стилю XVIII століття:
Приклад  47


Але в момент завершення побічної партії Бетховен несподівано показує цю тему в новому і різко контрастному аспекті. Передана басам на pianissimo, з новою контрапунктуючою мелодією в духових, тепер вона звучить поглиблено, серйозно, схвильовано. Драматизується і вся форма сонатного allegro, оскільки реприза дана не як звичайне повторення експозиції: в ній значно більше динаміки (оркестрове tutti в головній темі, розробні, елементи в коді).

Друга частина симфонії, Andante cantabile con moto, написана в типовому для XVIII століття „чутливому” стилі. Характерне витончене деталізоване фразування, велика кількість орнаментики, закруглені теми, поетично розмірена структура музичних фраз. Проте і в цей світ образів Бетховен привносить елемент драматизму:

Приклад 48


Менует Першої симфонії – найсміливіша, „бетховенська” зі всіх частин циклу. Він має мало загального із стилем і духом традиційного менуету XVIII століття. Швидкий темп, уривчасте звучання (staccato), часті різкі акценти і динамічні контрасти позбавляють цю частину плавності. В ній максимально підкреслені рухливість, вибуховість, нестримність. У такому ж дусі трактована і традиційна тричастинна форма. Вирують веселість, вибухи сміху чуються в цьому своєрідному симфонічному менуеті.
У фіналі Бетховен, здавалося б, покірливо повертається до традицій. Гайдн міг би зрадіти, як строго і притому самобутньо відроджується дух створених ним танцювально-гумористичних фіналів. Проте, збільшення складу оркестру, великі загальні масштаби, гостріші гумористичні штрихи розкривають в авторові музиканта декілька іншої художньої формації, ніж Гайдн:

Приклад 49


У 1804 році Бетховен закінчив Третю симфонію Es-dur op. 55. Її поява знаменувала собою переворот в мистецтві класицизму. „У цій симфонії... розкрилася вперше вся неосяжна, дивовижна сила творчого генія Бетховена” (Чайковський). В ній композитор остаточно здолав залежність від естетики своїх попередників і знайшов свій, індивідуальний стиль. Бетховен мав намір присвятити її Наполеону, але відмовився від свого присвячення і замість колишнього заголовка „Бонапарт”, з'явився короткий напис: „Eroica” („Героїчна”).
Сучасна Бетховену публіка була дуже спантеличена стилістичною новизною Третьої симфонії і не могла зрозуміти логіку музично-драматургічного розвитку. Інтонаційний склад „Героїчної”, принципи формоутворення, несподівана різноманітність засобів виразності, незвично різких, неспокійних, як би нарочито позбавлених витонченості і вишуканості, – все в цьому творі приголомшувало і лякало своєю новизною. Сміливість і складність ідейного задуму знайшли безпосереднє віддзеркалення в новаторстві музичних прийомів. Єдність задуму виявляється вже в структурі симфонічного циклу. Кожна з чотирьох традиційних частин сприймається як дія єдиної драми з кульмінацією в кінці.
У першій частині, Allegro con brio, Бетховен створює картину титанічної, напруженої боротьби. Друга частина, „Похоронний Марш”, дає її трагічний аспект. Третя, Скерцо, – своєрідний перехід від емоційної напруженості перших двох „дій” до життєдіяльної, радісної атмосфери фіналу. Четверта частина – апофеоз.  
Масштаби першої частини, яку А. Н. Серов назвав „орлиним Allegro”, воістину грандіозні (близько 900 тактів). Вони обумовлені напруженим внутрішнім конфліктом.  Два потужні акорди tutti утворюють її вступ. Сувора, стрімка енергія відчувається в цій найлаконічнішій зі всіх бетховенських інтродукцій:
Приклад 50
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Фанфарна тема починає приковувати до себе увагу. Її динамічний характер обумовлений тим, що вона побудована на розвитку мотиву, і інструментовка підсилює тематичне наростання. Тема починається в низьких регістрах у віолончелей, в приглушених тонах і, поступово опанувавши усе більш широкий звуковий діапазон, в момент тематичної кульмінації досягає потужного оркестрового tutti:
Приклад 51
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Головна партія надзвичайно динамічна. Вона розвивається на зразок наростаючої хвилі. Її вершина збігається з початком зв'язуючої партії. І в той момент, коли на fortissimo tutti вичерпується її емоційна напруга, з'являється і починає свій розгін нова тема. Цю фазу, наростаючого розвитку проходять всі теми. Напруга неухильно зростає, вища крапка доводиться на самий кінець експозиції. Ні у одному іншому своєму симфонічному творі (за винятком Дев'ятої симфонії) Бетховен так широко не використовує прийоми поліфонічного розвитку, особливо в розробці. Серед всіх класичних симфоній, включаючи твори самого Бетховена, розробка „Героїчної” виділяється своїм гігантським об'ємом (близько 600 тактів), інтонаційним багатством, композиторською майстерністю. Особливою напруженістю відрізняється підхід до найвищої точки. Тут наполегливо повторюються нестійкі, дисонуючі звучання. Грізні, могутні окрики провіщають катастрофу. Але в найгостріший момент напруга вичерпується. Оркестрові акорди замовкають, і на тихому фоні, в далекій тональності e-moll виникає нова, співуча тема:
Приклад 52
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Ця ніжна і сумна музика різко контрастує з бунтівною головною темою. І саме вона є кульмінацією попереднього потужного нагнітання. В самому кінці розробки звуки поступово завмирають. На подвійному pianissimo, на tremolo у скрипок, здалека і приглушено виникає головна тема. І раптом в ці згасаючі звуки, сповіщаючи початок репризи, врізаються два потужні акорди tutti. Реприза декілька видозмінена в порівнянні з експозицією. Головна тема позбавлена колишніх елементів бурхливого розвитку. В ній навіть чується пасторальність.
Величезна кода (141 такт) є, по суті, другою розробкою. Тут, нарешті, настає розв'язка боротьби. Лише у найостаннішому розділі вперше зникають гострі, неспокійні голоси. Наприкінці коди колишні знайомі інтонації з гостро конфліктних і схвильованих перетворюються на спокійні, благозвучні і наївно радісні. Перешкоди подолані. Боротьба закінчилася перемогою. Вольова напруга змінилася відчуттям полегшення і радості.
Друга частина „Героїчної симфонії” належить до найвидатніших творів в світовій філософсько-трагічній ліриці. Бетховен назвав її „Похоронним маршем”. Як у „програмному” елементі тут чуються маршеві ритми: вони є постійним фоном і органічно входять в головну тему. Очевидною ознакою маршу є і складна трьохчастинна форма з контрастуючим середнім епізодом, що  вперше була застосована Бетховеном в повільній частині симфонії.
Багаті риси „Похоронного маршу” надходять до філософської лірики Баха. Велику роль відіграє приглушене звучання, повільний темп (Adagio assai) і вільна „багатопланова” ритміка:
Приклад 53
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Вперше в історії класичної симфонії чотириголосний склад струнної групи виявляється недостатнім, і Бетховен пише для контрабаса самостійну і значну партію, контрапунктуючу з мелодією верхнього голосу. Низький приглушений тембр контрабасів ще більше згущує суворі, похмурі тони, в які забарвлена трагічна мелодія. Максимально контрастує з трагічною головною темою епізод C-dur, повний світлого, героїчного настрою. Тут просліджуються ясні зв'язки з жанровою музикою, чуються військові барабани і труби, виникає картина урочистої ходи:
Приклад 54
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Після світлого епізоду повернення до скорботного настрою сприймається ще з збільшеною трагічною силою. Реприза є кульмінацією всієї частини. У коді образи невтішної скорботи виражені з невблаганною правдивістю. Останні „розірвані” фрагменти теми викликають асоціації з інтонаціями ридання:
Приклад 55
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Між картиною поховання героя, за труною якого „йде все людство” (Р.Роллан), і тріумфуючою картиною перемоги у фіналі Бетховен надає інтермедію у вигляді яскравого своєрідного скерцо. Як ледве чутний шерех починається його тема, побудована на тонкій грі перехресних акцентів і повторних звуків:
Приклад 56
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Поступово розростаючись до тріумфуючих фанфар, вона підготовує звучання жанрового тріо. Тема тріо ніби перекидає міст від героїчних фанфарних інтонацій попередніх частин до головної теми народного апофеозу – фіналу.
Фінал „Героїчної” – кульмінація симфонії, вираження ідеї суспільного тріумфування, що заставляє пригадати фінали ораторій Генделя або оперних трагедій Глюка. Як основну тему для цієї частини Бетховен вибрав контрданс, написаний в 1795 році для щорічного балу художників. Глибока народність фіналу визначається не лише характером цієї теми, але і типом її розвитку. Фінал заснований на старовинній формі, яка поєднує „остинатний бас” з варіаціями, що ще в XVI – XVII століттях затвердилося в музиці народних свят і ритуалів в Західній Європі:

Приклад 57
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Бетховен називав „Героїчну симфонію” своїм улюбленим дітищем. Коли вже були створені вісім з дев'яти симфоній, він продовжував вважати „Героїчну” найкращою.
Між 1806 і 1808 роками Бетховен працював одночасно над трьома симфоніями. Центральним твором цієї групи виявилася героїко-трагічна П'ята симфонія с-moll – C-dur (op.67, 1805 – 1808). Вперше виконана в 1808 у Відні, симфонія дуже швидко придбала репутацію видатного твору, так, Гофман назвав цю симфонію „одним з найзначніших творів епохи”.
У П'ятій симфонії втілена основна тема бетховенської творчості – героїка і трагедія боротьби. На відміну від глюковських трагедій, де звільнення приходило несподівано і ззовні, в бетховенської симфонії людина бере перемогу в результаті єдиноборства з долею. Від мороку до світла – так послідовно розвивається драматургічний конфлікт П'ятої симфонії.
Її чотирьохчастинний цикл складає нерозривна єдність. Окремі частини пов'язані між собою не лише ходом драматичного розвитку, але і певним „лейтритмом”. „Так доля стукається в двері”, – сказав Бетховен про головну тему П'ятої симфонії. Від перших звуків до фіналу звучить тривожний, різкий мотив долі:
Приклад 58



Ніколи раніше, навіть у самого Бетховена, музична тема не досягала подібного лаконізму, такої мелодійної і ритмічної концентрації.

Сонатне Allegro П'ятої симфонії – один з найбільш дивовижних прикладів бетховенського симфонічного розвитку. Грізному і трагічному мотиву долі Бетховен додає активний, вольовий характер. Все сонатне Allegro – схвильоване, стрімке – об'еднано ритмоінтонациями основного мотиву. І контрастуюча побічна тема, і другий етап завершальної, і зв’язуюча і найнапруженіша розробка пронизані ним:

Приклад 59



Внутрішні зв'язки створюють рідку цілісність форми. Особливо яскравий ефект досягається в драматичній кульмінації: поступове наростання в розробці приводить до вибуху. На нестійкій гармонії, на fortissimo в tutti пронизливо звучить мотив долі. Кульмінація розробки зливається з початком репризи:

Приклад 60



Динамічна реприза і величезна кода перевершують першу половину Allegro своїм трагічним пафосом.
Натхненне Andante con moto уводить від трагічних образів першої частини в світ лірики Бетховена. Основна лірична тема немовби виросла з мотиву менуетного складу. Цій декламаційній, спокійній першій темі, з її широким мелодійним диханням і тембром виконуючих соло альтів і віолончелей, протиставлена друга тема – героїчна, маршеобразна, наповнена внутрішньою динамікою:
Приклад 61



В процесі варіаційного розвитку лірична тема істотно змінює свій первинний характер і перетворюється в марш. Обидві теми зливаються в коді. Andante, яке починалося як задушевна пісня, закінчується героїчним закликом.
Третю частину П'ятої симфонії, тридольне Allegro, називають скерцо. Між тим, ця музика насичена трагічним і схвильованим настроєм. Навіть прийоми, які здаються на перший погляд типово скерцозними (як, наприклад, стакатні повторні звуки), служать вираженню різкості, сили, завзятості. 
В третій частині Бетховен повертається до картини трагічної сутички з долею. На приглушених звучаннях pianissimo, в низьких регістрах віолончелей і контрабасів звучить с-moll’на тема-діалог. Майже мовна виразність чується в її похмурій, тривожній мелодії і в безсило тужливих інтонаціях „відповіді”:
Приклад 62


 І раптом з драматичною несподіваністю вторгається (у декілька перетвореному вигляді) різка „тема долі”. Будь-яке нове вторгнення теми долі сприймається як драматична вершина попереднього етапу. У третій частині немає і звичайної для скерцо розчленованості. Навіть мажорне фуговане тріо – світла інтерлюдія – поступово вливається в скорботну першу тему репризи. 
Коли боротьба завмирає, починається чудовий по оригінальності і драматичній силі перехід до фіналу. На тлі тихого „педального” звучання струнних вступають литаври з тривожним „стуком долі, яке розростається”. Але фрагменти трагічної теми, з'являючись на цьому фоні, вони несуть в собі і проблиски світла. І раптом вторгаються блискучі, повні радощі і сили звуки урочистого апофеозу – фіналу:

Приклад 63


Мажорний фінал П'ятої симфонії виражає героїчну розв'язку драми. Головна тема з дивною яскравістю узагальнює фанфарні інтонації гімну. Вперше в симфонічній літературі в партитурі з'являються тромбони, введені флейта-пікколо і контрафагот, які додають музиці масивність і блиск.
У фіналі панує настрій святкового тріумфування. Сонатна форма, використовувана Бетховеном, позбавлена контрастуючих драматичних моментів. Широкі теми узагальненого характеру – маршеобразні, жанрово-танцювальні, урочисті, – визначають характер музики. Лише на одну мить (в кінці розробки), як спогад про минулу боротьбу, звучить трагічна тема долі із скерцо, але потім величаве tutti безслідно розсіює морок.
Десять років відокремлюють Дев'яту симфонію d-moll – D-dur (ор. 125, 1822 – 1824) від попередніх симфоній. У цьому найграндіознішому зі всіх його інструментальних творів композитор востаннє повернувся до теми героїчної боротьби, яка червоною ниткою проходить через всю його творчість.

Задум створити симфонію в тональності d-moll виник в боннський період. І лише в 1822 році, коли, здолавши творчу кризу, Бетховен приступив безпосередньо до роботи над симфонією, ідея шиллеровської оди злилася у нього з уявленнями про d-moll’ну симфонію і з музичною темою – темою радості.
      Драматургія цієї симфонії, яка втілює типову для Бетховена ідею „від мороку до світла”, виражена в такій послідовній формі, що фінал є не лише кульмінацією циклу, як в П'ятій, але і образно-смисловим центром всього твору. Перші її три частини утворюють немов інструментальний пролог до хорової кантати на текст оди „До радості”. Симфонічний розвиток в цілому відмічений великою складністю, внутрішньою напругою. Драматизм, що визначає весь вміст симфонії, з надзвичайною силою виражений в головній темі:
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Її інтонації проникають і в інші частини твору об'єднуючи між собою різко контрастні епізоди циклу. У цьому сонатному Allegro Бетховен знайшов безліч нових прийомів величезної художньої сили. Незвичайний і гостро виразний підхід до головної теми, її зародження в тонально невизначеному, „вібруючому” звучанні квінти (тремоло у віолончелей, скрипок і валторни):
Приклад 65



Приголомшує своєю інтенсивністю розробка, що поєднує складний  мотивний та поліфонічний розвиток, який цілком грунтується на інтонаційних елементах головної теми. Видозмінена поліфонізірована реприза сприймається як грандіозне завершення розробки і відрізняється граничною динамічною потужністю:

Приклад 65


Незвичні для класичних симфоній і тональні центри d-moll – B-dur. Їх терцове співвідношення і конфлікт ладів пройдуть через всю симфонію аж до фіналу. Особливою художньою силою володіє хода мірного кроку – „щось на зразок маршу, ритм суворий, бойовий” (Серов), який проходить через всю першу частину, досягає максимального ефекту в траурно-героїчній коді:
Приклад 66



Перша частина симфонії закінчується не проясненням (як в „Героїчній”), а суворим траурним маршем. Як головна тема симфонії, так і вся музика сонатного Allegro відрізняється скульптурною рельєфністю та монументальністю.
Друга частина – скерцо гігантських розмірів. Його задум зажадав величезного розширення і драматизації традиційної трьохчастинності. Тривожний, схвильований настрій проникає в крайні розділи. Гостра ритмічна пульсація, прийоми фугато в мелодійному розвитку і, нарешті, гранично дінамізована форма створюють відчуття величезного наростання. Особливо цікаві сонатні риси форми. Тут є головна партія, побудована як динамічна трьохчастинна форма з розроботочною серединою:
Приклад 67



Ясно виражена контрастна побічна тема жанрового складу:
Приклад 68


   Настільки ж ясно обкреслені розробка і реприза. Середній епізод виражає світ ідилії і мрії. Він протистоїть схвильованому руху обрамуючим його частинам.

Третя частина, Adagio molto е cantabile, належить до вершин ліричного натхнення Бетховена. Тут особливо безпосередньо виявляється зв'язок Дев'ятої симфонії з пізнім бетховенським стилем. Глибина і піднесеність цієї музики, її текучість мелодії і варіаційний розвиток передбачають пізні Бетховенські квартети. Типово і зіставлення двох полярно контрастних тем: зосереджено-піднесеною (B-dur, Adagio), і „вальсовою”, пісенною (D-dur, Andante), яка відрізняється рідкісною мелодійною чарівливістю і ліричною безпосередністю:
Приклад 69 
   Драматизму, похмурим тонам, поглибленим настроям перших трьох частин протиставлена музика, сповнена радості і світла.
У фіналі класична симфонія вперше виходить за рамки чисто інструментальних засобів: у момент героїчної кульмінації Бетховен вводить голоси і хор. Але підхід до цього моменту поступовий, його поява виправдана попереднім складним розвитком. Фінал членується на два крупні розділи. У першому, інструментальному, розділі здійснюється перехід до „царства світла”, до оди „До радості”. „Фанфара жаху” (Вагнер), інтонаційно родинна головній темі першої частини симфонії, відкриває цей розділ:
Приклад 70



             Як спогад про минулу боротьбу проходят фрагменти тим попередніх частин. Але інструментальний речитатив перериває суворі і похмурі тони:
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Нарешті, після тривалих шукань, з'являється тема радості:
Приклад 72



Ця геніально проста тема узагальнює образи і інтонації, які в попередніх частинах характеризували проблиски світла. Плавна і проста пісенна мелодія народного танцю, ритм енергійної ходи додають „темі радості” характер гімну.
Тема фіналу поступово розростається, рух тут відрізняється великою масштабністю і потужністю. Поліфонічне обростання мелодії, згущування оркестрових фарб, збільшення об'єму звуків приводять до величезного динамічного підйому. Досягнувши вершини, Бетховен раптово повертається до вихідної побудови першого розділу.
Другий розділ, інструментально-хоровий, розпочинається з повторення „інтонацій жаху”. З цієї миті починається грандіозна хорова ода „ До радості”. Форма величезного хорового фіналу унікальна в симфонічній літературі: вона відрізняється винятковою складністю, об'єднуючи в собі межі варіацій, рондо, фуги і сонати. Варіаційний розвиток сприймається найбільш безпосередньо. Тема послідовно перетворюється, по черзі приймаючи характер будь-якого народного жанру: маршу, пісні, хорового гімну, танцю і т.п.:
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        У цій лінії розвитку додатково виявляеться форма подвійних варіацій. Другою темою стає маршова B-dur. Похідна від теми радості, вона різко контрастує з нею настроєм тривоги (яка уводить до образу „барабанного дробу” в головній темі першої частини). Триразове повернення теми радості в її первинній формі створює рондообразний ефект.
Найзначніша самостійна тема – новий епізод філософськи-піднесеного складу. Будучи типовим для пізнього Бетховена, він в той же час близький складу гендельовськой музики:
Приклад 74

         В кінці ця тема і „тема радості” утворюють подвійну фугу – кульмінацію всієї оди. Фінал побудований на грандіозних контрастах, на потужному розвитку. Поєднання вокального, хорового і оркестрового звучання розширює кордони художньої виразності. У героїчному висновку дійсно відчувається сила „мільйонів”. Дев'ята симфонія увійшла до історії світової культури як одне з найбільших творінь Бетховена.

4.2. Фортепіанні сонати

У творчості багатьох композиторів є який-небудь один вид мистецтва, який відображає найбільш сміливі задуми і шукання художника, готуючи тим самим особливості його творчого стилю в цілому. Фортепіанна соната була для Бетховена найбільш безпосередньою формою вираження відчуттів і думок, які хвилювали його та головних художніх устремлінь.

Якщо симфонії з'являлися у нього як підсумок і узагальнення тривалого періоду шукань, то фортепіанна соната безпосередньо відображала все різноманіття творчих пошуків. Бетховен як видатний віртуоз навіть імпровізував найчастіше в сонатній формі. Фортепіанну сонату можна було б назвати „творчою лабораторією” композитора. У пошуках своєрідного звукового образу він невпинно виробляв свій оригінальний фортепіанний стиль. Протиставляючи камерності клавіру XVIII століття, бетховенська соната стала схожою на фортепіанну симфонію.
Бетховен створює свої окремі сонати у дусі різних жанрових традицій. Так, деякі сонати (або окремі частини їх) Бетховен трактує то у дусі симфонії („Апасіоната”), то квартету (Дев'ята), то фантазії („Місячна”), то увертюри (П'ята, „Патетична”, Сімнадцята), то варіації (Дванадцята), то концерту (Третя), то скерцо (фінал Шостої), то похоронного маршу (повільна частина Дванадцятої), то ранньої клавесинної музики (повільна частина Десятої), то фуги (фінали Двадцять восьмої, Двадцять дев'ятої, Тридцятої), то вільної інтродукції (повільна частина Двадцять першої) і так далі.

Саме через свою величезну різноманітність бетховенські сонати не піддаються узагальненій характеристиці, та типізації. Коротко зупинимося лише на декількох з них – тих, які впродовж ста п'ятидесяти років свого існування завоювали найбільш стійку популярність і в професійному середовищі і в широких кругах любителів музики.
В ранній період улюблені Бетховеном героїко-трагічні образи отримали найбільш досконале художнє вираження в „Патетичній сонаті” с-moll. "Патетична" соната була написана в 1798 – 1799 роках і вперше опублікована в грудні 1799 року під назвою „Велика патетична соната” з присвяченням князеві Карлу Ліхновському. Першим друкарським відгуком на вихід в світ „Патетичної” сонати була рецензія віденського кореспондента лейпцігської „Allgemeine musikalische Zeitung”, яка помістила її в № 21 від 19 лютого 1800 року: „Не без підстав привласнено цій сонаті найменування патетичної. Її характер – воістину пристрасний. Ефектне і плавно модулююче Adagio с-moll пройняте благородною скорботою. Час від часу ним уривається Allegro, наповнене вогнем і потужним рухом піднесеної душі”:

Приклад 75
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„Патетичну сонату” багато що пов'язувало з музичним театром, її театральність особливо виразно проявляється в першій частині, В ній виражений конфлікт між „долею і людиною”, яка визначила драматургію класичної трагедії, а в музиці XVIII століття отримало найбільш яскраве втілення в операх Глюка. Подібну спадкоємність додатково підкреслює характерний урочистий масивний стиль вступного Grave, в багатьох деталях пов'язаного з традиційною увертюрою. Прийоми викладу явно відтворюють оркестрові ефекти, наприклад, басове тремоло або поступальна хода теми, яка охоплює усе більш високі регістри.  Вольовий характер більшості тем, їх поступовий розвиток, зіткнення, взаємопроникнення підкреслюють силу конфлікту, впертої боротьби.
Піднесений, спокійно-споглядальний настрій панує в другій частині, Andante cantabile. Широка мелодія в низьких „альтових” регістрах, багатий „педальний” фон, виразна контрапунктуюча лінія басів, яка натхненно ллється, приглушена звучність створюють відчуття глибокої зосередженості:

Приклад 76
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Драматичний фінал у формі рондо-сонати завершує „Патетичну сонату”. Рідкісною чарівливістю відрізняється його головна тема, яка „виросла” з інтонацій жалю побічної партії першого allegro. Менш патетичний, ніж перша частина, фінал також пронизаний драматичним поривом. Соната закінчується не упокорюванням, а викликом долі. 
Бальзак назвав стиль класичної літератури „полум'ям, прихованим в кремені”. Ця характеристика личить драматизму „Патетичної сонати”, де „вогненно-пристрасний пафос” (Асафьев), невідомий попередникам Бетховена, одягнений у величну строгість вираження:

Приклад 77
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Таким чином, головна емоція, яка покладена в основу сонати, проводиться крізь весь твір, і завдяки цьому він набуває єдності і внутрішнього життя, отже, і справжню естетичну цінність.
До найбільш натхненних, поетичних і оригінальних творів Беховена належить „Місячна соната” (ор. 27, 1801). Ця назва, що по суті дуже мало відповідає трагічному настрою сонати, належить не Бетховену. Так її назвав поет Людвіг Рельштаб, який порівняв музику першої частини сонати з пейзажем Фірвальдштетського озера в місячну ніч.
В деякому розумінні „Місячна соната” – антипод „Патетичної”. В ній немає театральності і оперної патетичності, її сфера – глибокі душевні переживання. Вона пов'язана з одним з найсильніших в житті Бетховена сердечних переживань. Цей твір відрізняється особливою емоційною свободою і ліричною безпосередністю. Композитор назвав її „Sonata Quasi una Fantasia”, підкресливши цим свободу побудови. Форма „Місячної” сонати відрізняється від традиційної, але сонатний цикл відмічений рідкою єдністю. Три частини сонати утворюють нерозривне ціле, в якому роль драматургічного центру виконує фінал.
Головний відступ від традиційної схеми – перша частина – Adagio, яке ні по загальному виразному образу, ні формою не стикається з класичною сонатністю. Adagio можна сприймати як прообраз майбутнього романтичного ноктюрна. Воно пройнято поглибленим ліричним настроєм, які забарвлюють похмурі тони. З романтичним камерно-фортепіанним мистецтвом його зближують деякі загальні стилістичні риси. Велике значення має витримана від початку до кінця однотипна фактура. Важливим є також прийом зіставлення двох планів – гармонійного „педального” фону і виразної мелодії кантиленного складу.
Друга частина – граціозний „менует” – служить світлою інтермедією між двома діями драми.
У фіналі вибухає буря. Форма фіналу – сонатне allegro з контрастуючими темами. Основним конструктивним елементом фіналу є лаконічний, незмінно повторюємий мотив, інтонаційно пов'язаний з акордовою фактурою першої частини:
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На подібному висхідному, драматичному русі, який все посилюється, з різким акцентом в самому кінці будується головна тема:
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Арпеджирований виклад, який в першій частині виражав споглядання  і спокій, набуває характеру гострої схвильованості. Ці інтонації панують у фіналі, перетворюючись інколи в бурхливий фон. Вони проникають і в патетичну побічну партію, яка відрізняється ораторськи-мовною виразністю. Музика всієї частини втілює образ бурхливого трагічного хвилювання, безсилля і протесту, упокорювання і гнів чуються в цьому приголомшливому по своїй силі фіналі.
Героїчні образи фортепіанних творів Бетховена отримали вичерпне художнє вираження в його Двадцять третій сонаті, „Апасіонаті” f-moll (1804 – 1806). Її поява була підготовлена шуканнями майже десятирічного періоду. Ні раніше, ні згодом не вдалося Бетховену створити сонату настільки приголомшуючої драматичної сили і натхнення та досконалої форми. Безперечний вплив на „Апасіонату” надали ті нові риси бетховенського симфонічного стилю, які були досягнуті в тільки що закінченій композитором „Героїчній симфонії”. Оркестрова звучність, масштабність і потужність вирізняють цю найвіртуознішу з сонат Бетховена.
Музику „Апасіонати” характеризує драматургічна цілісність: послідовно, впродовж всього циклу змінюються образи тривожної насторожі, страждання, героїчної лірики та споглядання, закінчуючись картиною напруженої боротьби.
Всі теми Allegro, у тому числі і ті, що різко контрастують між собою, так або інакше пов'язані з темою головної партії. Унісонний рух по звуках мінорного тризвуку поступово стає вираженням героїчного начала. З інтонацій низхідної секунди, яка протиставлена першому елементу теми, зростає образ страждання і протесту. Стакатний мотив, який нагадує мотив долі П'ятої симфонії, привносить настрій похмурої тривоги. Згодом цей третій елемент утворює незмінний ритмічний фон Allegro, підсилюючи його схвильовано-спрямований характер:
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У скульптурній рельєфності, компактності всього звучання „Апасіонати” відчувається крупний план симфонічного письма. Симфонічна, нарешті, і вся форма сонатного allegro, в якому активний розвиток витісняє моменти викладу. Зникають внутрішні грані між розробкою і репризою. Власне розробка розростається до гігантських розмірів, досягаючи при цьому незвичайної емоційної напруги. Кода не лише перетворюється на другу розробку, але відіграє роль емоційної вершини всієї частини.
Друга частина (Andante con moto) – контрастний ліричний епізод циклу – написана у формі теми з варіаціями. В ній панує глибокий натхненний роздум.
Фінал в інтонаційному відношенні споріднений з першою частиною (гармонії зменшеного септакорду, акордова мелодія та інше). Фінал – вихор, несамовитість, боротьба. Завершальна його стрімка кода маршового характеру геніальною простотою і виразністю виділяється навіть серед творів Бетховена.
Бетховен трактував фортепіанну сонату як всеосяжний жанр, здатний відобразити всю різноманітність музичних стилів сучасності. Величезний діапазон образів і настроїв – від м'якої пасторалі до патетичної урочистості, від висот філософської думки до народних жанрових моментів, від трагедії до жарту – характеризують тридцять дві фортепіанні сонати Бетховена, створені їм впродовж чверті століття.
Приклади тем для доповідей, обговорень, дискусій на практичних заняттях та самостійної роботи

1. Історичне значення мистецтва Л. ван Бетховена. 
2. Життєвий та творчий шлях Л.ван Бетховена
3. Симфонічна творчість Л.Бетховена
4. Фортепіанні сонати Л.ван Бетховена.

5. Художні тенденції пізнього бетховенського стилю.
Запитання та завдання

1. У чому полягають особливості неповторно-індивідуального композиторського стилю Бетховена?
2. Проаналізуйте Дев'яту симфонію d-moll – D-dur ор. 125.
3. Надайте характеристику творчості Л.Бетховена раннього періоду.  
4. Розкрийте особливості логіки музично-драматургічного розвитку симфонічної творчості Л.ван Бетховена. 

5. Розкрийте героїчні образи у фортепіанних творах  Л.ван Бетховена.
РОЗДІЛ V 
РОМАНТИЗМ В МУЗИЧНОМУ МИСТЕЦТВІ 
ХІХ СТОЛІТТЯ
Романтизм – ідейний і художній напрям в європейській культурі кінця XVIII – першої половини XIX століття. В музиці романтизм сформувався в 1820-х роках і зберігав своє значення аж до початку XX століття. Провідним принципом романтизму стає різке зіставлення повсякденності і мрії, повсякденного існування і вищого ідеального світу, створюваного творчою уявою художника. Романтизм вніс вирішальний вклад в затвердження мистецтва як ліричного самовираження художника. Він відобразив розчарування найширших кіл суспільства в підсумках Великої французької революції 1789 – 1794 років, в ідеології епохи Просвітництва і буржуазному прогресі. Саме тому йому властива критична спрямованість. 
У характері критичного відношення до дійсності закладена відмінність між двома його основними течіями; „пасивним” і „дієвим”. „Пасивному” напряму характерна ідеалізація середньовіччя, тяжіння до містики, прославляння вигаданого світу. Ця тенденція властива і французьким романам Шатобріана, і віршам англійських поетів „озерної школи”, що пропагували відрив мистецтва від життя та оспівували містику. Інший напрям романтизму – „дієве” – відображав розлад з дійсністю інакше. Художники цього напряму виражали своє відношення до сучасності у формі пристрасного протесту. Мотив бунтарства пронизує творчість Байрона, Гюго, Шеллі, Гейне, Шумана, Берліоза, Вагнера і багатьох інших письменників і композиторів післяреволюційного покоління.
Романтизм в мистецтві в цілому – явище складне і неоднорідне. Кожна з двох основних течій, про які говорилося вище, мала свої різновиди і нюанси. У кожній національній культурі, залежно від суспільно-політичного розвитку країни, її історії, психологічного складу народу, художніх традицій, стилістичні риси романтизму приймали своєрідні форми. Звідси безліч його характерних національних відгалужень. Проте, в розвитку різних мистецтв XIX століття є безліч найважливіших точок зіткнення. Без розуміння їх особливостей важко осягнути природу нових шляхів і в музичній творчості „романтичного століття”.

5.1. Романтизм, як провідна художня концепція музичного
мистецтва ХІХ століття
Провідною художньою концепцією романтизму в музичному мистецтві було  відображення складного внутрішнього життя людини, тонкий аналіз його складних душевних рухів. Романтизм відкрив в музичному мистецтві нову сферу відчуттів. Навіть у зображенні об'єктивного зовнішнього світу художники відштовхувалися від особистого сприйняття.
Романтизм збагатив мистецтво безліччю нових тем, невідомих в художній творчості попередніх століть, або раніше розкритих із значно меншою емоційною глибиною. Різноманіття душевних переживань викликають величезний інтерес художників. Тонка розробленість лірико-психологічних образів – одне з провідних досягнень мистецтва XIX століття. Твори романтиків, в тому числі і такі, в яких зачіпаються суспільні проблеми, часто носять характер інтимного самовираження. В музичній творчості пануючого значення набуває тема „ліричної сповіді”, особливо любовна лірика, яка з найбільшою повнотою розкриває внутрішній світ „героя”. Ця тема проходить червоною ниткою крізь все мистецтво романтизму, починаючи з камерних романсів Шуберта і закінчуючи монументальними симфоніями Берліоза.
Трагічний конфлікт між героєм і його довкіллям – тема, пануюча в літературі романтизму. Мотив самоти пронизує собою творчість багатьох письменників тієї епохи – від Байрона до Гейне. І для музичного мистецтва образи розладу з дійсністю стають вкрай характерними, заломлюючись в ньому і як мотив туги про недосяжно прекрасний світ, і як захоплення художника стихійним життям природи. Ця тема розладу породжує і гірку іронію над недосконалістю реального світу, і мрії, і пристрасний протест.
Важливою особливістю художньої творчості „романтичного століття” стає підвищений інтерес до вітчизняної культури. Він був викликаний загостреною національною самосвідомістю, яку принесли з собою національно-визвольні війни проти наполеонівської навали. Всілякі прояви народно-національних традицій приваблюють художників нового часу. На початку XIX століття з'являються фундаментальні дослідження фольклору, історії, стародавньої літератури. Володарями дум нового покоління стають забуті середньовічні легенди, готичне мистецтво, культура Відродження. Глибоке вивчення національного фольклору розширює коло художніх образів. 
XIX століття характерне розквітом національних музичних шкіл, які спираються на традиції народного мистецтва. Ряд національних культур (Росія, Польща, Чехія, Норвегія та інші), що залишалися до цієї пори в тіні, виступили на світову арену зі своїми самобутніми національними школами. Деякі з них відігравали, інколи, провідну роль в розвитку загальноєвропейської музики.
Як наслідок нового ідейного вмісту мистецтва з'явилися і нові прийоми виразності, які властиві всім напрямам романтизму. Ця спільність дозволяє говорити про єдність художнього методу романтизму в цілому, який в рівній мірі відрізняє його як від класицизму епохи Просвітництва, так і від реалізму XIX століття. Він однаково характерний і для драм Гюго, і для поезії Байрона, і для симфонічних поем Ф.Ліста. Головна риса цього методу полягає в підвищеній емоційній виразності. Художник-романтик передавав в своєму мистецтві живе кипіння пристрастей, яке не укладалося в звичні схеми просвітницької естетики.
Першість відчуття над розумом – аксіома теорії романтизму. У мирі схвильованості, пристрасності, барвистості художніх творів XIX століття перш за все виявляється своєрідність романтичної експресії. Не випадково музика, виразна специфіка якої якнайповніше відповідала романтичній пристрасті відчуттів, була оголошена романтиками ідеальним видом мистецтва.
Настільки ж важливою рисою романтичного методу є фантастична тема. Уявний світ як би „піднесеність” художника над непривабливою дійсністю – цій глибокій потребі художників-романтиків прекрасно відповідала нова казково-пантеїстична сфера образів, яка була запозичена з фольклору, із старовинних середньовічних легенд. Для музичної творчості XIX століття вона мала первинне значення.
До нових завоювань романтичного мистецтва, що значно збагатили художню виразність в порівнянні з етапом класицизму, відноситься показ явищ в їх протиріччі і діалектичній єдності. Долаючи властиві класицизму умовні розмежування між областю піднесеного і побутового, художники XIX століття навмисно зіштовхували життєві колізії, підкреслюючи при цьому не лише їх контрастність, але і внутрішній зв'язок. До характерних рис методу нового мистецтва XIX століття слід віднести також тяжіння до образної конкретності, яка підкреслюється вимальовуванням характерних подробиць. 
Деталізація – типове явище в мистецтві нового часу. З одного боку, майже в кожній сфері музичної творчості XIX століття вимальовувалися глибокі зв'язки з літературою. Так, наприклад, розвиток німецького і австрійського романсу немислимий поза поезією Шиллера, Гейне, Гете та іншими сучасними ним поетами. Новий програмний симфонізм не міг скластися у відриві від творчості Гюго, Мюссе, Ламартіна, Байрона. Романтичний музичний театр також у великій мірі зобов'язаний новій драматургії і літературі XIX століття.
У музиці не можна знайти того чіткого розмежування на „пасивний” і „дієвий” романтизм, яке настільки виразно в літературній творчості відповідного періоду. Так, наприклад, „Фантастична симфонія” Берліоза великою мірою пов'язана з образами одного із ідеалістичних творів Шатобріана. І проте цієї повнокровній музиці чужі містичні елементи її літературного прообразу. Інша яскрава відмінність музики від літератури полягає в тому, що мотив соціального протесту, який визначив собою пануючий літературний перебіг „післяреволюційного століття”, в музиці майже ніде не виражений відкрито. Відповідно до специфічних законів музичної виразності, що давно склалися, він заломлюється, як правило, в символічному плані – через нову емоційну якість музики, через особливий круг образів, які втілюють певну ідею в своєрідно замаскованій формі.
У музиці Західної Європи першої половини століття важко виявити хоч би одну скільки-небудь значну нову течію,  яка б протиставляла  себе   романтичній   естетиці. Це можна певною мірою пояснити тією специфікою її виразності,  яка  змусила  теоретиків  романтичної естетики одностайно проголосити музику ідеальним видом романтичного мистецтва. Музика як виразник емоційного начала не має собі рівних серед всіх видів мистецтва. Вона відображає дійсність не через її конкретне і сюжетне відтворення, а через менш певний, невловимий світ відчуттів. „Музика починається там, де закінчується слово”, – сказав Гейне. Зрозуміло, музика різних стилів відображає і змінену дійсність і змінений внутрішній світ людини. „Пробігшись по століттях”, можна без зусиль розпізнати глибоку залежність образної сфери музики від пануючих ідей епохи.
Провідним жанром романтичної музики, пов'язаним з побутовими традиціями, стала пісня (романс). Ні у епоху середньовіччя і Відродження, ні в „передкласичному” XVII столітті, ні в музичній творчості класицизму пісня не відігравала первинної ролі в професійній музиці, не типізувала художні принципи свого стилю. У XIX столітті, особливо в Австрії і Германії, і саме в міському домашньому середовищі, з побутової пісні сформувався романс, який по своєму художньому значенню не лише зайняв місце в одному ряду з симфонією або оперою, але у величезній мірі вплинув на подальший розвиток цих старовинних жанрів.
Поряд з романсом розцвіла і камерна фортепіанна мініатюра, яка також виросла з побутового музикування, інтимної імпровізації. З підлеглого виду мистецтва вона перетворилася на одну з провідних областей музичної творчості нового часу. Саме у цій сфері (романс з фортепіанним супроводом і одночасна фортепіанна п'єса) раніше і яскравіше, ніж в інших, втілилася лірико-психологічна стихія романтизму. З міським музичним побутом безпосередньо пов'язаний і розквіт інструментальної танцювальної мініатюри. Міський танець стає одним з найважливіших музичних жанрів XIX століття. Вальси Шуберта, мазурки і вальси Шопена – вищі прояви нової романтичної тенденції до поетизації міського музичного побуту.
Новим формам музичного життя, зобов'язаний і розквіт віртуозного інструментального виконання. Концертна естрада придбала в XIX столітті небувале раніше значення. По своїй популярності серед широкої публіки і по увазі, яку їй приділяли професійні кола, вона стала на один рівень з музичним театром. Розквіту естрадної культури сприяв могутній розвиток інструментального виконання, поза яким була б немислима поява таких видатних і навіть великих віртуозів, як Паганіні, Шопен, Ліст. Концертна естрада XIX століття підняла на небувало високий рівень техніку виконання, віртуозність, барвистість. Розширювалися кордони виразності окремих інструментів. Провідне місце в цьому процесі поступово зайняла фортепіанна музика, яка відіграла найважливішу роль в створенні романтичного музичного стилю. З новими вимогами барвистості, віртуозності, технічної досконалості, прищепленими культурою естради, пов'язано і нове збагачене звучання симфонічного оркестру в XIX столітті, і високий рівень диригентської майстерності, досягнутий такими видатними музикантами, як Берліоз і Вагнер.
І в долі музичного театру намітилися крупні зміни. Характерною рисою нового оперного мистецтва XIX століття є поступове зникнення такого комедійного театру, який би відігравав роль одного з провідних жанрів сучасного мистецтва, подібно до комічної опери XVIII століття. З одного боку, в новому столітті комічний оперний жанр послідовно „ліризується”; саме у цьому його різновиді і розробляються нові виразні сфери. (Пригадаємо, що і „Чарівний стрілець” Вебера і „Кармен” Бізе по своїх жанрових ознаках – комічні опери.) З іншого боку, власне комедійний музичний театр перероджується в оперету. Остання ж, на відміну від комічної опери епохи Просвітництва, не відображає найважливіші естетичні течії свого часу, не впливає на розвиток серйозної оперної або симфонічної   школи. Навіть у своїх кращих соціально-викривальних зразках вона продовжує залишатися в основному мистецтвом розважальним і не стикається з естетичними і творчими проблемами, піднятими в мистецтві провідних художників „романтичного століття”. Крупні художники-романтики вважають нижче за свою гідність творчість в комедійному   театрі. Таким чином, розрив між музикою „серйозного” і „легкого” жанрів, невідомий в творчості композиторів XVIII століття, – найхарактерніша риса нового часу. Легкий жанр витісняється зі сфери інтересів європейських романтиків і поступово перетворюється на „другорядний” вид мистецтва. 
Композитори-романтики створили в музичному театрі нові жанри і школи, які не мали прецедентів в епоху Просвітництва. Новий тип „громадянської” опери („Вільгельм Телль” Россіні, „Гугеноти” Мейєрбера, „Дон Карлос” Верді), народно-казкова опера, особливо характерна для Німеччини, яка і виникла в найтіснішому зв'язку з національним фольклором, національною поезією („Чарівний стрілець” Вебера, „Летючий голландець” Вагнера), героїко-романтична опера, яка збагатила громадянські і філософсько-етичні ідеї колоритом національного епосу („Евріанта” Вебера, „Геновева” Шумана).
У свою чергу представники нових національних шкіл, які виникли в середині століття на основі народно-визвольного руху (Шопен, Монюшко, Сметана, Дворжак, Гріг), так само як і представники італійської оперної школи, тісно пов'язаної з рухом Рісорджименто (Верді, Белліні), багато в чому відрізняються від сучасників в Німеччині, Австрії або Франції, зокрема тенденцією до збереження традицій класицизму. Проте всі ці різні національні відгалуження і школи відмічені деякими загальними художніми принципами, які дозволяють говорити про єдиний романтичний стиль в музиці.
Музична творчість після бетховенського XIX століття характеризується новим колом типових образів, зі своїми новими засобами виразності і принципами формоутворення. З цим новаторством пов'язаний той розквіт програмної музики і у вузькому і в широкому сенсі слова, яким музична творчість романтизму так відрізняється від мистецтва віденських класиків. Під програмною, в широкому сенсі, ми розуміємо всяку музику, яка для повного розкриття свого образного вмісту потребує сприяння таких елементів, як слово, сценічну дію, танець, літературний заголовок. Подібний різновид програмності зустрічається в музичному мистецтві впродовж всієї відомої нам історії і значно частіше, ніж музика „абсолютна”.
У вузькому сенсі програмність в музиці означає те поняття, яке вклали в цей створений ними термін романтики XIX століття. Виховані на класичній сонаті-симфонії, яка втілювала ідеальний вид „абсолютного” інструментального мистецтва, позбавленого конкретних не музикальних асоціацій, композитори-романтики свідомо протиставили їй свій новий різновид інструментальної музики, нерозривно пов'язаний з певними літературними образами, а інколи і прямими сюжетними ремінісценціями. Програмність була об'єктивно необхідна внаслідок новизни і складності романтичних образів. Літературні зв'язки, з одного боку, допомагали композиторам знаходити засоби певнішого і точнішого художнього зображення, а з іншого – сприяли сприйняттю слухача, як би будучи для нього дороговказом. 
В інструментальній музиці, де і виникло само поняття програмності, зустрічаються різні форми програмного принципу. Романтики зберігають в багатьох своїх творах той характерний різновид програмності, яка пов'язується з „Пасторальною симфонією” Бетховена. Вона типова для ряду циклічних симфоній XIX століття. „Італійська” і „Шотландська” симфонії Мендельсона, „Весняна” і „Рейнська” Шумана не поривають в цілому із структурою класичного циклу і з формою сонатного allegro. Лише загальний настрій або всього твору, або окремих його частин (наприклад, в „Рейнській симфонії” Шумана) конкретизується автором за допомогою оголошеної програми. Розвиток класичного принципу програмності спостерігається в жанрі концертної увертюри, в якій  панує узагальнена програмність, не вступаюча в протиріччя з сонатною формою. Проте рельєфна виразність тематизму увертюри викликає конкретні емоційні і драматичні асоціації, на які вказує і сам автор в своєму заголовку.
Яскрава програмність, але вже не на драматичній сонатній основі, а на основі ліричної камерної мініатюри, зустрічається у фортепіанній музиці романтиків. Поетичний заголовок вводить слухача в світ образів нового твору, оберігає від спотвореного сприйняття авторської думки, але ні живописних елементів, ні сюжетної конкретизації в програмних творах цього типу зазвичай не зустрічається. Музична мова цих фортепіанних камерних п'єс, як правило, відрізняється яскравим новаторством. Нові образи романтизму – панування лірико-психологічного начала, казково-фантастична стихія, впровадження національних народно-побутових рис, героїко-патетичні мотиви і, нарешті, гостре контрастне зіставлення різних образних планів –  призвели до значної видозміни і розширення засобів виразності музики.
Процес формування музичної мови романтиків був тривалим, зовсім не прямолінійним і не пов'язаним з безпосередньою спадкоємністю. (Так, наприклад, Брамс або Гріг, які творили в кінці століття, більш „класичні”, ніж були Берліоз або Ліст в 30-і роки.) Проте, типові тенденції в музиці XIX століття після бетховенської епохи вимальовувалися досить ясно. Найяскравіша особливість системи засобів виразності у романтиків – значне збагачення барвистості (гармонійної і тембрової), в порівнянні з класичними зразками.
Внутрішній світ людини, з його тонкими нюансами, мінливими настроями, передається композиторами-романтиками головним чином за допомогою ускладнення диференційованих та деталізованих гармоній. Альтерування гармонії, барвисті тональні зіставлення, акорди побічних рівнів призвели до значного ускладнення гармонійної мови. Безперервний процес посилення барвистих властивостей акордів позначився поступово в ослабленні функціональних тяжінь. 
Психологічні тенденції романтизму знайшли віддзеркалення також і в збільшеному значенні „фону”. Небувале в класичному мистецтві значення придбала темброво-барвиста сторона: граничної тембрової диференціації і блиску досягло звучання симфонічного оркестру, фортепіано та інших сольних інструментів. Якщо в класичних творах поняття „Музична тема” майже ототожнювалося з мелодією, якої підкорялися і гармонія, і фактура супроводжуючих голосів, то для романтиків набагато характерніша „багатопланова” структура теми, в якій роль гармонійного, тембрового, фактурного „фону” нерідко рівноцінна ролі мелодії. До такого ж типу тематизму тяжіли і фантастичні образи, що виражається переважно через барвисто-гармонійну і темброво-образотворчу сферу.
І в мелодійному стилі романтиків спостерігається  ряд нових явищ. Перш за все оновлюється його інтонаційна сфера. Якщо переважаючою тенденцією в класичній музиці була мелодика загальноєвропейського оперного складу, то в епоху романтизму під впливом національного фольклору і міських побутових жанрів її інтонаційний вміст різко перетворюється. Відмінність мелодійного стилю італійських, австрійських, французьких, німецьких і польських композиторів тепер більш виражена, ніж це було в мистецтві класицизму. Крім того, ліричні романсові інтонації починають панувати не лише в камерному мистецтві, але проникають навіть в музичний театр. Близькість романсової мелодії до інтонацій поетичної мови додає їй особливу деталізованість і гнучкість.
Суб'єктивно-ліричний настрій романтичної музики неминуче вступає в протиріччя із завершеністю і визначеністю класичних ліній. Романтична мелодія більш розпливчата по структурі. В ній переважають інтонації, які виражають ефекти невизначеності, невловимого, мінливого настрою, незавершеності, панує тенденція до вільного „розгортання” тканини. Крайнє вираження романтичній тенденції до зближення мелодики з інтонаціями поетичної (або ораторської) мови досягнуте „безкінечною мелодією” Вагнера.
Нова образна сфера музичного романтизму виявилася і в нових принципах формоутворення. Так, в епоху класицизму ідеальним виразником музичного мислення сучасності була циклічна симфонія. У творчості романтиків збереглося важливе значення симфонії і симфонічної музики в цілому. Проте їх нове естетичне мислення призвело і до видозміни традиційної симфонічної форми, і до появи нових інструментальних принципів розвитку. Якщо музичне мистецтво XVIII століття тяжіло до театрально-драматичних принципів, то композиторська творчість „романтичного століття” ближче по своєму складу до ліричної поезії, романтичної балади і психологічному роману. Ця близькість виявляється не лише в інструментальній музиці, але навіть і в таких театрально-драматичних жанрах, як опера і ораторія.
Вагнеровська оперна реформа по суті виникла як вираження тенденції зближення з ліричною поезією. Розхитування драматургічної лінії і посилення моментів настрою, наближення вокального елементу до інтонацій поетичної мови, гранична деталізація окремих моментів в збиток цілеспрямованості дії – все це характеризує не одну тетралогію Вагнера, але і його ж „Летючого голландця”, і „Лоенгріна”, і „Тристана і Ізольду”, і „Геновеву” Шумана, і так звані ораторії, а по суті хорові поеми, Шумана, і інші твори.
Ліричне сприйняття світу – найважливіша риса романтичної музики. Цей суб'єктивний відтінок виражений в тієї безперервності розвитку, яка утворює антипод театральної і сонатної „розчленованості”. Плавність переходу мотивів, варіаційна трансформація тем характеризує прийоми розвитку у композиторів-романтиків. В оперній музиці, де все ж неминуче продовжує панувати закон театральних зіставлень, це прагнення до безперервності відбите в лейтмотивах, які об'єднують різні дії драми, і в навіть що не повному зникненні композиції, пов'язаної з розчленованими закінченими номерами. Затверджується структура нового типу, яка грунтується на безперервних переходах однієї музичної сцени в іншу.
В інструментальній музиці образи інтимного ліричного виявлення породжують нові форми: вільну, одночастинну фортепіанну п'єсу, яка ідеально відповідає настрою ліричної поезії, а потім, під її впливом, симфонічну поему. В той же час романтичне мистецтво відкрило таку гостроту контрастів, якою не знала об'єктивна урівноважена класична музика: контраст між образами реального світу і казкової фантастики, між життєрадісними жанрово-побутовими картинами і філософським роздумом, між пристрасною темпераментністю, ораторським пафосом і якнайтоншим психологізмом. Все це вимагало нових форм вираження, які не укладаються в схему класичних сонатних жанрів.
Таким чином, в інструментальній музиці XIX століття спостерігається: а) значна зміна класичних жанрів, які збереглися в творчості романтиків; б) поява нових чисто романтичних жанрів, які не існували в мистецтві епохи Просвітництва. Істотно перетворилася циклічна симфонія. В ній почав переважати ліричний настрій („Незакінчена симфонія” Шуберта, „Шотландська” Мендельсона, Четверта Шумана). У зв'язку з цим видозмінилася традиційна форма. Незвичайне для класичної сонати співвідношення образів дії і лірики з перевагою останньої призвело до збільшеного значення сфер побічної партії. 
Тяжіння до виразних деталей, до барвистих моментів породило інший тип сонатної розробки. Варіаційна трансформація тем стала особливо характерною для романтичної сонати або симфонії. Ліричний характер музики, позбавлений театральної конфліктності, проявився у тенденції до монотематизму („Фантастична симфонія” Берліоза, Четверта Шумана) і до безперервності розвитку (зникають паузи між частинами). Тенденція до одночастинності стає найхарактернішою рисою романтичної крупної форми. В той же час прагнення до віддзеркалення множинності явищ в єдності позначилося в небувало різкому контрасті між різними частинами симфонії.
Проблема створення циклічної симфонії, здатної втілити романтичну образну сферу, залишалася по суті невирішеною впродовж півстолітнього періоду: драматургічна театральна основа симфонії, яка склалася в епоху безроздільного панування класицизму, не легко піддавалася новій образній системі. Невипадково яскравіше і найбільш послідовно, ніж в циклічній сонаті-симфонії, романтична музична естетика виражена в одночастинній програмній увертюрі. Проте найпереконливіше, цілісно, в найбільш послідовній і узагальненій формі нові тенденції музичного романтизму втілилися в симфонічній поемі – жанрі, створеному Лістом в 40-х роках. 
Симфонічна музика узагальнила ряд провідних особливостей музики нового часу, які послідовно проявлялися в інструментальних творах впродовж більш ніж чверті століття. Мабуть, найяскравіша відмінна риса симфонічної поеми – програмність, яка протистоїть „абстрагованості” класичних симфонічних жанрів. Одночасно з романтичним тяжінням до літературної програмності симфонічна поема відобразила найхарактернішу рису романтичної музики – панування образів внутрішнього світу – роздуму, переживання, споглядання, на противагу об'єктивним образам дії, які панували в класичній симфонії. 
У тематизмі симфонічної поеми яскраво виражені романтичні риси мелодики, величезна роль барвисто-гармонійного і барвисто-тембрового начала. Манера викладу і прийоми розвитку узагальнюють традиції, які встигли скластися як в романтичній мініатюрі, так і в романтичних сонатно-симфонічних жанрах. Одночастинність, монотематизм, барвиста варіаційність, поступовість переходів між різними тематичними утвореннями характеризують формотворчі принципи „поем”.
В той же час, симфонічна поема, не повторюючи структуру класичної циклічної симфонії, спирається на її принципи. В рамках одночастинної форми відтворені в узагальненому плані непорушні основи сонатності. Ці особливості форми поеми готувалися і у фортепіанній музиці романтиків (фантазія „Блукач” Шуберта, балади Шопена), і в концертній увертюрі („Гебріди” і „Прекрасна Мелузіна” Мендельсона), і у фортепіанній мініатюрі.
Романтизм в цілому відкинув ті риси класичного мистецтва, які зберігали зв'язки з „умовною холодною красою” (Глюк) придворної естетики. Романтики створили нове уявлення краси, яке тяжіло не стільки до урівноваженої витонченості, скільки до граничної психологічної і емоційної виразності, до свободи форми, до барвистості і багатоплановості музичної мови. Проте, в усіх видатних композиторів XIX століття помітна тенденція до збереження і перетворення на новій основі логічності і закінченості художньої форми, властивої класицизму. Від Шуберта і Вебера, що творили на зорі романтизму, до Чайковського, Брамса і Дворжака, які завершили „музичне ХIХ століття”, просліджується прагнення поєднати нові завоювання романтизму з тими незастаріваючими законами музично-прекрасного в творчості композиторів епохи Просвітництва.

Приклади тем для доповідей, обговорень, дискусій на практичних заняттях та самостійної роботи

1. Романтизм –  ідейний і художній напрям в європейській культурі кінця XVIII –  першої половини XIX століття. 
2. Провідна художня концепція романтизму в музичному мистецтві.
3. Програмність в музиці як головна риса романтичного методу.
4. Особливості формування музичної мови романтиків.

5. Художні тенденції епохи Романтизму.
Запитання та завдання

1. У чому полягає аксіома теорії романтизму?
2. Проаналізуйте зміни в долі музичного театру.
3. Надайте характеристику новим формам інструментальної музики.  
4. Розкрийте відмінність між двома його основними течіями романтизму  „пасивним” і „дієвим. 

5. Назвіть провідні жанри романтичної музики
СЛОВНИК МУЗИЧНИХ ТЕРМІНІВ

АРІЯ (ит. aria – повітря) – жанр вокальної музики, закінчений по побудові епізод в опері, ораторії або кантаті з мелодиєю переважно пісенного складу. Виконується співаком-солістом у супроводі оркестру.

БАЛЕТ (лат. ballо – танцюю) – вид сценічного мистецтва, зміст якого втілюється в музично-хореографічних образах. Поєднує в собі музику, хореографію, літературну основу, образотворче мистецтво. Виник в Італії наприкінці XV ст., але як самостійний жанр сформувався у 70-ті р. XVIII ст.

ВАЛЬС (фр. valse) – один з найпоширеніших бальних танців помірного або швидкого руху в тридольному розмірі, з характерним плавним кружлянням танцюючих пар.

ВАРІАЦІЇ (лат. variatio – зміна, розмаїтість) – музична форма, у якій тема викладається повторно зі змінами у фактурі, ладі, тональності, гармонії, співвідношенні контрапунктуючих голосів, тембрі й т.д.

ВІРТУОЗ (лат. virtus – сила, слава, талант) – музикант-виконавець, досконало володіючий технікою.
ГАРМОНІЯ (гр. harmonia – зв'язок, порядок, домірність) – область виразних засобів музики, заснована на об'єднанні тонів у співзвуччя і їхню послідовність в ладу. Найважливіше значення гармонії - супроводжувати й мелодію, створювати барвистість загального звучання.

ГОМОФОНІЯ (гр. homos – однаковий + phōnē – звук) – тип багатоголосся, що характеризується поділом голосів на головний і супровідні.

ДІАПАЗОН (гр. dia pason (chordōn) – через всі (струни) – звуковий обсяг співочого голосу, музичного інструмента,  мелодії. Визначається відстанню від найнижчого до самого високого звуку.

ДИНАМІКА (гр. dynamikos – сильний) – різні ступені звучання (гучності), має лише відносне значення. Визначаєтся італійськими термінами: «піано» ('тихо'), «форте» ('голосно') і т.д.

ДУЕТ (лат. duo – два) – ансамблі з 2 виконавців (вокалістів або інструменталістів).

ЖАНР (фр. genre – рід, вид) – багатозначне поняття, яке характеризує історично сформовані роди й види музичних творів у зв'язку з їхнім походженням й умовами виконання і сприйняття, а також з особливостями змісту й форми. 
ЗИНГШПІЛЬ (нем. singen – співати + Spiel – гра) – національний  німецький й австрійський різновид комічної опери, с розмовними діалогами між музичними номерами.

ІМІТАЦІЯ (лат. imitatio – наслідування, передражнювання, копія) – точне або неточне повторення в якому-небудь голосі мелодії, безпосередньо перед цим звучала в іншому голосі.

ІМПРОВІЗАЦІЯ (лат. inprovisus – непередбачений) – особливий вид, що зустрічається в ряді мистецтв, художньої творчості, при якому твір створюється в процесі виконання. 
ІНТЕРМЕЦО (ит. intermezzo – проміжний, середній) – 1) невелика інструментальна, переважно фортепіанна п'єса; 2) в опері й інструментальному циклічному творі - розділ сполучного значення.

КАНТАТА (італ. сantare – співати) – твір для співаків-солістів, хору й оркестру, урочистого або лірико-епічного характеру. За структурою близька до ораторії й опери, від яких відрізняється меншими розмірами, одноплановістю змісту й відсутністю драматургічно розробленого сюжету. Кактата може бути духовною та світською.

КАНТОР (лат. cantor – співак) – спочатку церковний пєвчий, який приймає участь у католицькому богослужінні. У протестантів - учитель і диригент церковного хору, органіст.

КАПЕЛА (лат. capella – каплиця) – професійний хоровий колектив, яка виконує хорові твори із супроводом і без нього (a capella). К. також може бути оркестром особливого складу, а також назва деяких великих симфонічних оркестрів.

КАПЕЛЬМЕЙСТЕР (ньому. Kapelle – хор, оркестр + Meister – майстер, керівник) спочатку, в XVI-XVIII ст., – керівник хору або інструментальної капели. В XIX в. – диригент симфонічного оркестру або хору.

КАПРИЧЧО, КАПРИЧІО (ит. capriccio - примха, каприз) – інструментальна п'єса вільної форми в блискучому віртуозному виконанні. Для нього типова вигадлива зміна епізодів, настроїв.

КВАРТЕТ (лат. guartus – четвертий) – музичний твір для 4 виконавців (інструментів або голосів), жанр камерної музики. Поширені квартети з однорідних інструментів (2 скрипки, альт, віолончель) і змішані (струнні з духовими або фортепіано). Перші квартети належать чеськім композиторам 1-ої половини XVIII ст.

КВІНТЕТ (лат. guintus – п'ятий)– музичний твір для 5 виконавців (аналогічно квартету з додаванням партії фортепіано).

КЛАВЕСИН, ЧЕМБАЛО (лат. clavis – ключ, cymbalum – струн.-щипк. інструмент кімвал) – щипковий клавішний музичний інструмент. Відомий з XVI ст.

КЛАВІКОРД (лат. clavis – ключ + chordē – струна) – струнний клавішний ударний музичний інструмент із тангентною механікою. Наприкінці клавіші клавикорду укріплений металевий штифт із плоскою голівкою - тангент, що при натисканні клавіші торкається струни й залишається притиснутим до неї, ділячи струну на дві частини. 
КЛАВІР (нім. Klavier) – загальне найменування струнних клавішних музичних інструментів в XVII-XVIII ст.

КОМІЧНА ОПЕРА (лат. comicus – комічний + опера) – опера комедійного характеру. Крім французької, К.о. мала інші назви: в Італії – опери-буфа, в Англії – балладна опера, у Німеччині й Австрії – зингшпіль, в Іспанії – тонадолья.

КОНЧЕРТО ГРОССО (ит. concerto grosso – великий концерт) - багаточастинний твір для оркестру, заснований на протиставленні (змаганні) групи соліруючих інструментів та всьогу складу оркестру. Форма К.г. виникла й одержала розвиток наприкінці XVII - початку XVIII ст. і виявилася передтечією сучасного концерту для соліруючого інструменту з оркестром.

КОНЦЕРТ (від лат. сoncertare – змагатися) – великий музичний твір віртуозного характеру для одного або декількох солістів у супроводі оркестру. Вперше з”явився у творчості італійських композиторів XVII ст. В 2-ій половині XVIII ст. сформувався класичний тип концерту, що складається з 3 частин (у творчості Гайдна й Моцарта).

КОНЦЕРТМЕЙСТЕР (ньому. Konzertmeister) – перший скрипаль оркестру, іноді замінює диригента, перевіряє настроювання всіх

музичних інструментів оркестру. К. також музикант, головуючий у кожній із груп струнних музичних інструментів оперного або симфонічного оркестру, або піаніст, який допомагає виконавцям розучувати партії й акомпанує їм на концертах.

КУРАНТА (фр. courante – що біжить) – придворний французький салонний танець ХV - ХVII ст. Спочатку мав розмір 2/4 (рух, стрибок), пізніше розмір 3/4 (рух ковзаючий). Відомі французька К. (помірний темп, урочисті, плавні рухи) і італійська К. (швидкий темп, моторність). К. входила в сюїту, вслід за алемандою.

ЛАД – система взаємозв'язку музичних звуків, яка обумовлена тяжінням нестійких звуків до стійкого (опорним). Кожна із ступенів ладу несе особливу функцію. Основним  -  служить тоніка, яка визначає тональність ладу. У європейській музиці поширені діатонічні лади з 7 ступенів - мажор і мінор. Існують і лади з меншою кількістю ступенів, наприклад пентатоніка.

ЛІБРЕТО (ит. libretto – книжечка) – зміст музично-драматичного твору. В XVII ст. випускалися для відвідувачів театрів у вигляді маленьких книжок. Л. - це літературний сценарій спектаклю, короткий виклад змісту опери, оперети, балету.

ЛІРИЧНА ТРАГЕДІЯ (гр. lyrikos музичний, наспівуючий tragōdia) – термін, прийнятий у Франції для створеної в XVII в. композитором Ж.Б. Люллі опери на історико-міфологічні сюжети, яка відповідала вимогам придворно-аристократичної естетики.

МАГНИФИКАТ (лат. Magnificat – перше слово пісні на лат. мові.) – пісня на текст Діви Марії з Евангєлія. У католицькій церкві - кульмінаційний момент вечерні.

МАДРИГАЛ (лат. mater – мати) – пісня на рідній, «матиринській» мові. Світський музично-поетичний жанр епохи Відродження, переважно любовного змісту. Композиційна особливість – відсутність строгих структурних канонів.
 МАЗУРКА (пол. mazurek) – танець мазуров, які проживали в польської Мазовії. Пізніше М. стала улюбленим польським національним танцем. М. – стрімкий, динамічний танець у трьохдольному розмірі з акцентами на слабких долях. В XIX ст. М. Стала популярним бальним танцем у багатьох європейських країнах.

МЕЛОДІЯ (гр. melōdia – спів, пісня) – це одноголосно виражена музична думка, основний елемент музики. М. – це ряд звуків, організованих ладо-інтонаційно й ритмічно, утворюючих певну структуру.

МЕТР (гр. metron – міра) – порядок чередування сильних й слабких долей, система організації ритму. Метри бувають прості (2- і 3-дольні); складні, що складаються з декількох груп простих (4-, 6-, 9- і 12-дольні); змішані (напр., 5-дольні) і перемінні.

МІЗЕРЕРЕ (панцира. Miserere – перше слово виконання на лат. яз.) – церковна католицька пісня.

МОТЕТ (фр. mot – слово) – жанр багатоголосої вокальної музики. До XVI в. - найважливіший у Західній Європі жанр духовної та світської багатоголосої музики. В XX ст. створюються духовні мотети, у яких традиції стародавньої церковної музики сполучаються із застосуванням нових виразних засобів.

МУЗИЧНА КОМЕДІЯ (гр. musikē – мистецтво, муз й kōmōdia) – музично-сценічний твір, побудований на комедійній основі. Як самостійний жанр музичного театру виник наприкінці XIX - початку XX ст. На відміну від оперети  музика М.к. не так тісно пов'язана з розвитком дії, в ній не зустрічаються розгорнуті музичні сцени з переплетенням ансамблів, арій, хорів.

НОКТЮРН (фр. nocturne – нічний) – спочатку – в Італії рід дивертисменту, близький до інструментальної серенади (для виконання на відкритому повітрі в нічний час). Пізніше співуча лірична п'єса мрійливого характеру.

ОПЕРА (ит. opera – дія, добуток) – рід музично-драматичних творів. Заснована на синтезі вокальної та інструментальної музики, поезії, драматичного, хореографічного й образотворчого мистецтв. В опері музика – це головна сила дії. Для неї необхідний цілісний, послідовно розвинутий музично-драматичний задум. Найважливіший невід'ємний елемент опери - спів. Через вокальні інтонації в опері розкривається індивідуальний психологічний склад кожного персонажа. Складається з дій і картин. Основні оперні форми - арія, дует, ансамбль, хор.

ОПЕРИ-БУФА (ит. opera-buffa – блазнівська опера) – італійський різновид комічної опери, що виникла в Нєаполі в 30-і рр. XVIII ст. у зв'язку з ростом національно-демократичних елементів в італійській культурі. Яскраві образи

опери-буфа містять у собі широко розгорнуту інтригу, елементи сатири, побутові й казково-фантастичні сцени. Її витоки - у комедійних операх римської школи XVII ст., у комедіях дель-арте.

ОПЕРА-СЕРИА (ит. opera-seria – серйозна опера) – жанр великої італійської опери, що склався в ХVII ст. у творчості композиторів неаполітанської оперної школи (А. Скарлатті). Характерно панування героїко-міфологічних, легендарно-історичних і пасторальних сюжетів, а також перевага «номерної» будови, тобто чергування сольних арій, пов'язаних речитативами при відсутності або мінімальному використанні хору й балету.

ОПЕРЕТА (ит. operetta) – один з видів музично-драматичних творів. Музично-сценічна вистава, у якої музично-вокальні й музично-хореографічні номери перемежовуються розмовними сценами, а основу музичної драматургії становлять форми масово-побутової та естрадної музики. О. народилася у Франції в середині XIX ст. в творчості Ж.Оффенбаха й Ф. Эрве.

ОРАТОРІЯ (ит. oratore – оратор) – великий музичний твір для хору, співаків-солістів і симфонічного оркестру. Виникла в XVII ст. Ораторії писали на драматичні (біблійний, героїко-епічний) сюжети й призначали їх для концертного виконання.

ОРГАН (лат. organum – інструмент) – клавішно-духовий музичний інструмент, складається із численних рядів дерев'яних і металевих труб різної форми й величини складного пристрою.

ПОЛІФОНІЯ  (гр. poly – багато – phōne – звук) – вид багатоголосся, заснований на сполученні й одночасному розвитку декількох самостійних мелодійних голосів (мелодій).

ПОЛОНЕЗ (фр. polonaise – польський) – стародавній польський бальний танець урочистого характеру в 3-дольном розмірі. З XVI ст. одержав поширення в багатьох європейських країнах. З XVII ст. П. відомий як інструментальна п'єса у складі сюїт, і як самостійна.

ПРЕЛЮДІЯ (лат. praeludere – зіграти попереду) – рід інструментальної п'єси, найчастіше для одного інструмента. Спочатку уявляла собою невеликий вступ до п'єси, як спроба інструмента. В XIX ст. прелюдії стали створюватися як самостійні п'єси.

ПРОТИВОСЛОЖІННЯ – мелодія, що утворюється «проти» голосу, що викладає тему.

РАПСОДІЯ (гр. rhapsōdia) – рід інструментальної фантазії, переважно на народні теми пісенно-танцювального складу з характерним зіставленням повільних і швидких разділів.

РЕКВІЄМ (лат. requies – спокій, відпочинок) – жалобна заупокійна меса, присвячена пам'яті покійного.

РЕЧИТАТИВ (ит. recitare – декламувати) – декламаціонна форма співу, заснована на прагненні наблизитися до інтонацій природної мови. Широко застосовується в операх. 
РИТМ (гр. rhythmos) – тимчасова організація музичних звуків та їхніх сполучень. З XVII в. у музичному мистецтві утвердився тактовий, акцентний Р., заснований на чергуванні сильних і слабких наголосів. Системою організації ритму служить метр.

РОМАНС (фр. roman – романський) – вокальний твір для голосу з інструментальним супроводом, як правило ліричного характеру. Р. - основний жанр камерної вокальної музики, що розкриває як загальний характер поетичного тексту, так й окремі його конкретні образи. Велике росповсюдження  Р. одержав в XVIII-XIX ст. у закордонних і слов'янських композиторів.

РОНДО (фр. rond – коло) – одна з найпоширеніших музичних форм. В її основі лежить принцип чергування головної, незмінної теми-рефрену (приспіву) і постійно поновлених епізодів.

САРАБАНДА (исп. zarabanda) – стародавній іспанський танець, відомий з XVI ст. На початку XVII ст. стала придворним танцем і придбала величний й урочистий характер, а із середини XVII – частиною інструментально-танцювальної сюїти, у якої вона займає місце перед заключною жигою.

СЕРЕНАДА (исп. sera – вечір, вечірня пісня) – спочатку - пісня до коханої. Джерелом є вечерня пісня трубадурів. С. також сольна інструментальна п'єса, що відтворює характерні риси вокальної серенади, і циклічний ансамблевий інструментальний твір, споріднений, дивертисменту й ноктюрну.

СИМФОНІЧНА ПОЕМА (гр. symphōnos – співзвучний, створення) – одночастинний програмний симфонічний твір, створений в епоху романтизму Ф. Аркушем. Вказує на тісний зв'язок музики із сюжетом літературного першоджерела.

СИМФОНІЯ (гр. symphōnia – співзвуччя) – великий музичний твір для оркестру, головним чином симфонічного. Виникла у 2-ої половині XVIII ст. (епоха віденського класицизму). Як правило, у сонатно-циклічній формі, котра складається з 4 частин, контрастних за характером й темпом, але об'єднаних загальним художнім задумом.

СКЕРЦО (ит. scherzo – жарт) – інструментальна п'єса життєрадісного характеру, з гострим, чітким ритмом, заснована на яскравих контрастних зіставленнях.

СОНАТА (ит. sonare – звучати) – один з основних жанрів сольної або камерно-ансамблевої інструментальної музики. До 2-ої половини XVIII ст. (епоха віденського класицизму) склалась як циклічна форма, що складається з 3 частин.

СТИЛЬ (гр. stylos – стрижень для листа) – виник на певному соціально-історичному ґрунту й пов'язаний зі світоглядом. Система мислення, ідейно-художня концепція, образів і засобів музичної виразності.

СТРАСТІ – див. пассионы.

СЮЇТА (фр. suite – ряд, послідовність) – одна з основних різновидів багаточастинних циклічних форм інструментальної музики. Виникла в Італії в XVI ст. Стародавня С. – послідовність танців. Симфонічна С. XIX ст. заснована на чергуванні контрастних п'єс різних жанрів.
 ТЕМБР (фр. timbre) – якість звуку, його фарбування, яка дозволяє розрізняти звуки однакової висоти, виконані на різних інструментах і різних голосах. Т. залежить від того, які обертони супроводжують основний тон.

ТЕМП (лат. tempus – час) – швидкість проходження метричних рахункових одиниць. Основні темпи (у порядку зростання): ларго, лєнто, адажіо (повільні темпи); анданте, модерато (спокійні темпи); алегро, виво, престо (швидкі темпи). Для точного виміру темпу створений метроном.

ТОКАТА (ит. toccare – торкати, стосуватися) – в епоху Відродження - святкові фанфари для духових оркестрів і литавр (духовий туш). Т. також віртуозна музична п'єса для клавішних інструментів.

ТРІО (ит. trio – троє) – твір для 3 інструментів. Один з видів камерного ансамблю. До складу можуть входити як однорідні інструменти (скрипка, альт, віолончель), так й інструменти, що належать до різних груп (кларнет, віолончель, фортепіано). Найбільше поширення одержало Т., зі скрипки, віолончелі й фортепіано (фортепіанне Т.).

УВЕРТЮРА (фр. ouvrir – відкривати) – інструментальний вступ до театрального спектаклю з музикою (опера, оперета, балет), до вокально-інструментальних творів (ораторія, кантата).

УНІСОН (лат. unus – один й sonus – звук) – 1) однозвуччя, утворене двома або більше голосами; 2) одночасне (синхронне) виконання того самого музичного тексту двома або декількома музикантами.

ФАНТАЗІЯ (гр. phantasia – уява) – жанр інструментальної музики, виражений у відхиленні від звичайних для свого часу норм побудови. Термін Ф. вказує на деяку волю трактування різних жанрів (вальс-ф., увертюра-ф. і т.п.).

ФОЛЬКЛОР (англ. folk – народний) – народна творчість. Музичний Ф. містить у собі пісенну й інструментальну творчість народу. Передаючись протягом століть із вуст у вуста, народні мелодії постійно збагачувалися й видозмінювалися. Основна область музичного фольклору – народна пісня (обрядова, сатирична, трудова, ігрова, лірична й ін.). Народні пісні різних країн мають специфічні риси.

ФУГА (ит. fuga – біг, швидкий спів) – жанр і форма поліфонічної музики, заснована на імітаційному викладі основної теми з подальшими проведеннями її в різних голосах, з імітаційною й контрапунктичною обробкою, а також тонально-гармонійним розвитком і завершенням.

ХОРАЛ (лат. choralis – хоровий) – загальна назва традиційних одноголосних пісень західно-християнської церкви (також їхні багатоголосні обробки). Виконується в церкві, важлива частина богослужіння.

ЕКСПРОМТ (лат. expromptus – готовий, наявний під рукою) - інструментальна, переважно фортепіанна п'єса імпровізаційного характеру. Жанр експромту сформувався у фортепіанному мистецтві у XIX ст.

ЕТЮД (фр. étude – навчання, вивчення) – музична п'єса, призначена для вдосконалювання технічних навичок ігри на різних інструментах. Э. близький до вправ, але відрізняється закінченістю форми, мелодико-гармонійним розвитком і виразним характером.

ЭКОСЕЗ (фр. écassaise – шотландський) – стародавній шотландський танець, супроводжуваний грою на волинці, спочатку винекнення серйозного характеру в помірному темпі. В XVI ст. – придворний парно-груповий танець в Англії. 
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