Бюджетное профессиональное образовательное учреждение 
Орловской области 
«ОРЛОВСКИЙ МУЗЫКАЛЬНЫЙ  КОЛЛЕДЖ»
РАБОЧАЯ ПРОГРАММА ПО ДИСЦИПЛИНЕ

МУЗЫКАЛЬНАЯ ЛИТЕРАТУРА (зарубежная)
ПО СПЕЦИАЛЬНОСТИ
углубленной подготовки

53.02.02 «МУЗЫКАЛЬНОЕ ИСКУССТВО ЭСТРАДЫ (по видам)»
Эстрадное пение

ОРЁЛ – 2023

	Соответствует 

Государственным требованиям к минимуму содержания и уровня подготовки выпускников по специальности углубленной подготовки «Музыкальное искусство эстрады (по видам)».


	

	
	


Утверждена приказом директора № 115-УЧ от 31.05.2023 г.

Составитель – Миодушевская Е.Н., преподаватель Орловского музыкального колледжа  


1. Цель и задачи дисциплины
Курс зарубежной музыкальной литературы для исполнительских отделений музыкальных колледжей ставит своей основной целью знакомство обучающихся с основными этапами развития зарубежного музыкального искус​ства, творчеством отдельных выдающихся композиторов, их произведе​ниями с точки зрения особенностей строения формы и содержания. Это имеет большое значение при формировании у студентов навыков профес​сионального восприятия музыки, становлении прогрессивных идейно-эсте​тических взглядов и воспитании высокого художественного вкуса.

Историю зарубежной музыки следует рассматривать как часть худо​жественной культуры той или иной страны, которая, в свою очередь, является частью общей культуры в целом. Именно поэтому творчество каждого из включенных в курс композиторов, его место в историческом музыкальном процессе изучается с широких общеэстетических позиций.

Основные разделы программы расположены в хронологическом порядке. Они построены как монографии, включающие изложение этапов жизни и творчества композитора и анализ наиболее ярких и значительных его произведений.

Изучение курса предполагает усвоение студентами большого коли​чества конкретного музыкального материала. Основы его продуктивного, прочного усвоения закладываются на аудиторных занятиях, в атмосфере тесного контакта преподавателя и студентов. Только в атмосфере их вза​имной заинтересованности в результатах обучения возможно достичь понимания музыки как содержательного искусства.

Большое значение уделяется самостоятельной работе обучающихся, кото​рая складывается не только из чтения специальной литературы по каждой теме, но и из домашнего прослушивания большого объема музыкального материала, заранее записанного ведущим преподавателем на аудиокассеты или  CD.
В дополнение к уже созданному звуковому пособию по данному курсу к каждой теме имеются краткие конспекты лекций, что позволяет пре​подавателю вместо диктовки  вести свободную беседу со студентами по теме занятия.

Настоящая про​грамма более углубленно излагает начальные темы курса: «Музыкальная культура стран Древнего Востока», «Музыкальная культура Древней Греции», «Музыкальная культура средневековья и эпохи Возрождения». По этим темам в пособии подобран специальный иллюстративный материал. 

Предполагаемая сетка часов не является догмой, но руководством к действию для каждого ищущего и пытливого преподавателя, сообразующегося с объективными возможностями студентов в группе.

В помощь студентам, стремящимся постичь курс музыкальной литера​туры более глубоко и всесторонне, в программу включен список допол​нительной специальной литературы.
2. Требования к уровню освоения содержания дисциплины
По действующим ФГОС СПО   в структуре основной профессиональной образовательной программы дисциплина «музыкальная литература» указывается для изучения в двух разделах стандартов и учебных планов: профильных учебных дисциплин (ПУП.00) и общепрофессиональных дисциплин (ОП.00).

В результате изучения дисциплины в структуре профильных учебных дисциплин (ПУП.04.) обучающийся должен: 

уметь:

работать с литературными источниками и нотным материалом;

в письменной или устной форме излагать свои мысли о музыке, жизни и творчестве композиторов или делать общий исторический обзор, разобрать конкретное музыкальное произведение;

определять на слух фрагменты того или иного изученного произведения;

применять основные музыкальные термины и определения из смежных музыкальных дисциплин при анализе (разборе) музыкальных произведений;  
знать:

основные этапы развития музыки, формирование национальных композиторских школ;

условия становления музыкального искусства под влиянием  религиозных, философских идей, а также общественно-политических событий; 

этапы исторического развития отечественного музыкального искусства и формирование современного русского музыкального стиля;

основные направления, проблемы и тенденции  развития русского современного музыкального искусства.

обладать общими компетенциями:

ОК 10. Использовать в профессиональной деятельности умения и знания, полученные обучающимися в ходе освоения учебных предметов в соответствии с федеральным государственным образовательным стандартом среднего общего образования.

обладать профессиональными компетенциями: 

ПК 1.1. Целостно воспринимать, самостоятельно осваивать и исполнять различные произведения классической, современной и эстрадно-джазовой музыкальной литературы в соответствии с программными требованиями.
ПК 1.2. Осуществлять музыкально-исполнительскую деятельность в составе ансамблевых, оркестровых джазовых коллективов в условиях театрально-концертных организаций.
 ПК 1.3. Демонстрировать владение особенностями джазового исполнительства, средст

вами джазовой импровизации.

ПК 1.5. Выполнять теоретический и исполнительский анализ музыкальных произведений, применять базовые теоретические знания в процессе поиска интерпретаторских решений.

ПК 1.6. Осваивать сольный, ансамблевый и оркестровый исполнительский репертуар в соответствии с программными требованиями.

ПК 2.1. Осуществлять педагогическую и учебно-методическую деятельность в образовательных организациях дополнительного образования детей (детских школах искусств по видам искусств), общеобразовательных организациях, профессиональных образовательных организациях.

ПК 2.3. Анализировать проведённые занятия для установления соответствия содержания, методов и средств поставленным целям и задачам, интерпретировать и использовать в работе полученные результаты для коррекции собственной деятельности.
ПК 2.4. Планировать развитие профессиональных умений обучающихся.
ПК 2.5. Использовать базовые знания и практический опыт по организации и анализу образовательного процесса, методике подготовки и проведения занятия в исполнительском классе.
 ПК 2.6. Применять классические и современные методы преподавания;

ПК 3.2. Организовывать репетиционную и концертную работу, планировать и анализировать результаты своей деятельности.

3. Объем дисциплины, виды учебной работы и отчетности
Дисциплина изучается в 1-4 семестре. Занятия групповые, наполнение группы – в соответствие с требованиями государственного стандарта – не более 15 человек.

Для изучения дисциплины установлено:

объем аудиторной нагрузки студента – 216 часов;

самостоятельная работа – 108 часов;

максимальная  учебная нагрузка студента – 324 часа.

Виды учебной работы: лекция, урок, закрепление, семинар, письменная и устная контрольная работа, самостоятельная работа, тестирование, викторина, реферат. В целях реализации компетентностного подхода в образовательном процессе может быть предусмотрено использование активных и интерактивных форм проведения занятий в сочетании с внеаудиторной работой для формирования общих и профессиональных компетенций обучающихся.
По окончании каждого семестра в журнал учебных занятий преподавателем выставляется итоговая оценка успеваемости на основании текущего учета знаний, независимо от того, выносится предмет на экзамен или нет.
С целью определения полученных теоретических знаний и практических навыков в результате изучения предмета «Музыкальная литература» учебным планом предусмотрено проведение контрольных и дифференцированных зачетных уроков по отдельным разделам и темам; эк​замен проводится во втором и четвертом семестре.
При проведении экзамена предусматриваются ответы в устной и письмен​ной форме. Устная форма – ответ на вопросы билета. Письменная форма ответа – экзаменационная викторина  – проводится в учебное вре​мя, отведенное на изучение дисциплины (обычно на послед​нем занятии по учебному плану). Объем экзаменационной викторины, список устных вопросов, составленный преподавателем,  утверждается председателем ПЦК. 
Примерный тематический план

	Наименование тем
	Максималь-ная учебная нагрузка студента в часах
	Количество аудиторных часов по очной форме обучения
	Самостоя-тельная работа студента

	
	
	Всего по плану
	Лекцион-ные занятия
	Практичес-кие занятия
	

	I курс

	Введение 
	9
	6
	3
	3
	3

	Г.Ф. Гендель
	4
	3
	2
	1
	1

	И.С. Бах
	18
	12
	6
	6
	6

	К.В. Глюк
	4
	3
	2
	1
	1

	И. Гайдн
	13
	9
	5
	4
	4

	В.А. Моцарт
	18
	12
	7
	5
	6

	Л. Бетховен 
	18
	12
	7
	5
	6

	Ф. Шуберт
	14
	9
	5
	4
	5

	К.Н. Вебер
	3
	2
	1
	1
	1

	Н. Паганини
	2
	1
	1
	-
	1

	Ф. Мендельсон
	8
	6
	3
	3
	2

	Р. Шуман
	10
	6
	4
	2
	4

	Д. Россини
	5
	3
	2
	1
	2

	Ф. Шопен
	18
	12
	7
	5
	6

	Ф. Лист
	18
	12
	6
	6
	6

	Итого: 
	162
	108
	61
	47
	54



	II курс

	
	
	
	
	
	

	Г. Берлиоз
	9
	6
	3
	3
	3

	Р. Вагнер
	18
	12
	7
	5
	6

	И. Брамс
	9
	6
	3
	3
	3

	Д. Верди
	14
	9
	5
	4
	5

	Д. Пуччини 
	2
	1
	1
	-
	1

	Ш. Гуно
	4
	3
	2
	1
	1

	Ж. Бизе
	13
	9
	5
	4
	4

	Б. Сметана
	9
	6
	3
	3
	3

	А. Дворжак
	5
	3
	2
	1
	2

	Э. Григ
	13
	9
	5
	4
	4

	К. Дебюсси
	14
	9
	5
	4
	5

	М. Равель
	4
	3
	2
	1
	1

	Обзор западно-европейской культуры первой половины ХХ века
	48
	32
	20
	12
	16

	Итого:
	162
	108
	63
	45
	54

	Всего: 
	324
	216
	124
	92
	108


4. Содержание дисциплины и требования к формам и содержанию текущего, промежуточного, итогового контроля (программный минимум,
зачетно-экзаменационные требования)
Введение

Музыкальная культура древности

История возникновения музыки

Культура древнего мира, период от 4-го тысячелетия до н. э. и до 5 века н. э. Прикладное значение музыки.

Музыка Древнего Востока. Архитектура, литература, наука. «Мистерии» с музыкой и танцами Древнего Египта. Палестина I тысячелетия до н. э. Библия, псалмы Давида и обращение к ним в музыкальном творчестве последующих эпох.

Музыкальная культура Древней Греции и Древнего Рима. Театр, зодчество, скульптура, поэзия, философия. Воспитательная роль музыки. Синкретический характер искусства древнего мира. Музыкальные памят​ники. Теория музыки, лады, буквенная нотация. Возникновение терминов: музыка, ритм, гармония, мелодия, театр, оркестр, сцена и т. д. Му​зыкальные инструменты античности.

Древнегреческая трагедия, ее авторы и влияние на последующее формирование оперы.

Значение древнегреческого искусства.

Музыкальная культура Средневековья

Условная периодизация эпохи: от падения Рима до Возрождения. Основная тема искусства Средневековья — Ветхий и Новый Завет. Особен​ности литературы, изобразительного искусства, архитектуры.

Церковная музыка. Григорианский хорал, псалмодия. Рождение мессы из гимнов. Структура мессы.

Возникновение многоголосия в IX — Х вв. Гвидо Аретинский и его роль в развитии нотной грамоты. Развитие многоголосия. Школа при соборе Парижской Богоматери. Леонин и Перротин.

Светская музыка Средневековья. Странствующие школяры, вагаиты и голиарды. Искусство рыцарей. Трубадуры и труверы во Франции, миннезингеры в Германии.

Музыкальная культура эпохи Возрождения

Общественно-политическая жизнь. Рост городов, развитие торговли, формирование нового буржуазного строя.

Италия — родина Возрождения. Новое мировоззрение — гуманизм.

Преобладание изобразительных искусств; открытие перспективы в живописи. Возникновение шедевров живописи, скульптуры, архитектуры, литературы, поэзии. Микеланджело, Леонардо да Винчи, Рафаэль, Тициан, Джотто, Дюрер, Данте, Петрарка, Бокаччо и др.

Музыка. Господство хоровой полифонии строгого стиля. Дж. Палестрина, О. Лассо. Основные направления в музыке: церковное и свет​ское. Главные жанры светской музыки — мадригал, мотет; церковной — месса. Введение органа в церковную службу. Начало формирования инструментальной музыки. Зарождение гармонии. Царлино и его труд «Установление гармонии».

История оперы XVII века

Возникновение и развитие оперы, опера как высший синтетический вид музыкального искусства, флорентийская камерата. подражание древне​греческой трагедии. Гомофонно — гармонический склад, музыкальная декламация, придворный характер первых опер. «Дафна» и «Эвридика» Якопо Пери.

К. Монтеверди — первый выдающийся оперный композитор. опера «Орфей». Вершина творчества К. Монтеверди «Коронация Поппеи» (1642).

Формирование национальных оперных школ в Италии, Франции, германии, Англии, понятие об основных оперных жанрах в разных странах. Ж. Б. Люлли и «лирическая трагедия». Английская опера и Г. Перселл. немецкая опера и Р. Кайзер.

Музыкальная литература к теме:

Я. Пери. сцена из оперы «Эвридика».

К. Монтеверди. Ария Орфея из оперы «Орфей».

К. Монтеверди. колыбельная Арнальты, дуэт Лукана и Нерона из спецы «Коронация Поппеи».

Г. Перселл. плач Дидоны из оперы «Дидона и Эней».

Инструментальная музыка XVII начала ХVIII века 

Основные жанры инструментальной музыки ХVII- ХVIII вв.: органная, клавесинная и скрипичная музыка, история происхождения и развития инструментов, школа английских верджиналистов и французских клавесинистов, Ф. Куперен и Ж. Рамо.

Семейство мастеров, создающих уникальные смычковые инструменты — Амати, Страдивари, Гварнери. А. Корелли. особенности жанра кончерто гроссо А. Вивальди, создание жанра сольного концерта, «Времена года».

Основные жанры инструментальной музыки: вариации, рондо, сюита, старинная соната, сольный концерт, кончерто гроссо. Музыкальная литература к теме:

А. Вивальди, «Времена года».

А. Корелли. Фолия.

Ф. Куперен. Жнецы, Любимая. Пьесы для клавесина.

Г. Ф. ГЕНДЕЛЬ (1685—1759)

Гендель—великий немецкий композитор, использовавший пе​редовые достижения немецкой и мировой музыкальной культуры своего времени. Связь творчества Генделя с английской музыкаль​ной культурой.

Жизненный и творческий путь Генделя. Ранние годы жизни в Галле, обучение игре на клавесине, органе, скрипке. Переезд в Гамбург. Первое соприкосновение с оперным театром. Дружба с Матессоном — прогрессивным музыкальным критиком, композитором, дирижером. Первые оперы.

Поездка в Италию. Освоение ведущих жанров итальянской оперы в инструментальной музыке. Общение с Корелли, Вивальди. Создание опер героического содержания в стиле серна и постановка их в Италии. Обширная концертная исполнительская деятельность Генделя.

Переезд в Англию — переломный момент в жизни Генделя. Начало самого плодотворного периода в его композиторской и исполнительской деятельности. Руководство оперным театром. Интенсивное оперное творчество. Попытки преодолеть косность и рутину оперного театра. Оппозиция со стороны придворно-аристократических кругов Лондона и ее причины. Появление оперы «нищих», как реакция передовой демократической части английского общества на большую придворную оперу. Ее сатирический, обличительный смысл.

Последний период жизни и творчества Генделя. Обращений к жанру оратории: «Саул», «Самсон», «Мессия», «Иуда Маккавей». Оратории — вершина творчества Генделя. Значение гражданско-героической тематики большинства ораторий в условиях общественно-политической жизни Англии 30—40-х годов XVIII века. Освободительная борьба народа — ведущая тема большинства ораторий, облеченная в библейские сюжеты. Полное признание творчества Генделя в конце его жизненного пути. Исполнительская и композиторская деятельность последних дней жизни.

Оратория «Самсон». Идея героического самопожертвования. Сюжет и его развитие. Образ народа — центральный в оратории. Хоры, разнообразие их содержания и роль в драматургии сочинения. Богатство приемов хорового письма. Широкое применение гомофонного и полифонического стиля. Характеристика главных действующих лиц (Самсона, Далилы, Михи) в ариях. Связь музыки оратории с бытовыми музыкальными жанрами: маршем, танцем. Роль оркестровых эпизодов в музыкально-драматическом развитии.

Инструментальное творчество. Разнообразие жанров: концерты для оркестра и различных инструментов соло, клавирные сюиты, сонаты для скрипки и виолончели, органная музыка и др.

Кончерто-гроссо соль минор. Его образно-эмоциональное содержание. Сюитный принцип цикла. Связь некоторых частей (пятой, третьей) с жанрами бытовой музыки. Особенности оркестрового изложения.

Музыкальная литература к теме

Оратория «Самсон»: увертюра, хоры № 2, 5 из первой части, ария Самсона № 4, ария Далилы и ария Харафы из второй части; ария Самсона, инструментальный и хоровой эпизод разрушения храма, траурный марш из третьей части.

Кончерто-гроссо соль минор. Пассакалья. 

И. С. БАХ (1685—1750)

И.С. Бах — величайший немецкий композитор, воплотивший в своем творчестве передовые гуманистические идеи своего време​ни. Творчество Баха — итог всех лучших достижений европейской культуры предшествующего периода (органная, клавирная, скри​пичная, камерная, ансамблевая и оркестровая музыка, кантата к оратория).

Огромный диапазон творчества, его идейно-художественное со​держание. Народность, глубина, жизненная правдивость его му​зыки, ее мелодическое богатство; связь творчества Баха с немец​ким музыкальным, бытом.

Историческая обстановка в отсталой феодальной Германии после 40-летней войны.

Жизненный и творческий путь Баха. Прочные демократические музыкальные традиции рода Бахов. Детские и юношеские годы. Окончание певческой школы и начало долгого и трудного творче​ского пути. Ранняя исполнительская зрелость Баха-органиста. Служба в разных городах Германии (Мюльгаузен, Веймар, Кеттен) в качестве органиста и придворного музыканта. Постепенное овладение композиторским мастерством.

Отрицательное отношение к музыке и исполнительской деятель​ности Баха со стороны реакционных церковных и придворных кругов.

Веймар-Кеттенский период. Расцвет органного, клавирного и оркестрового творчества Баха; создание I тома «Хорошо темпери​рованного клавира», Бранденбургских концертов, лучших орган​ных сочинений — токкаты и фуги ре минор, хоральных прелюдий, Хроматической фантазии и фуги.

Наивысший расцвет творчества Баха в лейпцигский период. Создание монументальных вокально-инструментальных произведе​ний: мессы, «Страстей по Матфею», II тома «Хорошо темпериро​ванного клавира», инструментального произведения нового ти​па — Итальянского концерта. Расцвет исполнительской и педаго​гической деятельности Баха в эти годы. Трагедия Баха — худож​ника. Недооценка музыки Баха современниками. Вынужденная многолетняя служба в церкви св. Фомы, Руководство студенчески​ми коллегиями музыки. Музыкальная среда, окружавшая Баха в Лейпциге. Характеристика Баха — исполнителя, педагога. Послед​ние годы жизни. Слепота, тяжелые материальные условия.

Глубина и богатство художественного содержания в музыке Баха. Многообразие жанров. Бах—великий мастер полифонии. Взаимопроникновение полифонического и гомофонного стиля в му​зыке Баха.

«Хорошо темперированный клавир» — сборник прелюдий и фуг во всех 24 тональностях—вершина и итог развития полифониче​ского стиля в западноевропейской музыке. Органичное слияние полифонии и гомофонии. Понятие о темперированном строе. Малый цикл — прелюдия и фуга в одной тональности. Принцип внутреннего единства в нем на основе сходства или контраста (образного, жанрового, фактурного, динамического и др.). Худо​жественно-образное богатство прелюдий и фуг. Преломление в них жанров бытовой и профессиональной музыки того времени: марша, песни, танца, арии, органной токкаты и т. д.

Прелюдия — свободно импровизационная пьеса. Ее самостоя​тельное художественное значение в творчестве Баха. Эмоциональ​ное и жанровое разнообразие прелюдий. Прелюдии типа инстру​ментальной импровизации для арфы (До мажор из I тома), скри​пичной (Ре мажор и соль минор из I тома), органной (до минор из I тома), типа арии (ми-бемоль минор из I тома), фа минор (из II тома). Единство художественного содержания в прелюдиях, обусловившее единообразие фактуры изложения. Преобладание двух-, трехчастной композиции.

Фуга. Особенности этого ведущего полифонического жанра. Принципы композиции: понятие о теме, «ответе» и их тональном взаимоотношении, противосложении, интермедии. Понятие об экс​позиции, разработке, репризе фуги. Различные приемы полифони​ческого развития: дробление темы, стретта, проведение темы в уве​личении, уменьшении, обращении (противодвижении).

Прелюдия и фуга ми-бемоль минор (I том). Образное един​ство и внутренняя взаимосвязь прелюдии и фуги. Прелюдия типа арии, фуга на песенную тему.

Прелюдия, ее лирико-патетический склад, ярко выраженный гомофонный стиль изложения. Сосредоточенное, возвышенное по характеру начало прелюдии, постепенная драматизация во 2-м разделе (переход от напевной мелодии к декламационному изло​жению), применение канона как средства динамизации. Возвраще​ние в конце прелюдии к первоначальному образу.

Фуга. Лирико-песенный строй ее темы, определивший общий характер фуги. Композиция фуги, основанная на широком исполь​зовании многочисленных полифонических приемов развития в разработке и репризе (тема в увеличении, в обращении, разно​образные стретты), способствующих сохранению мелодической цельности темы и большому динамическому нарастанию к концу фуги.

Хроматическая фантазия и фуга — выдающееся клавирное про​изведение Баха, одна из вершин его творческих достижений. Углубленность и экспрессивность лирических образов произведе​ния. Его лирико-драматический характер, возвышающийся до тра​гизма. Новаторское значение этого произведения, преломление в нем стилевых приемов органной, скрипичной, вокально-драмати​ческой музыки Баха. Создание на этой основе произведения ново​го клавирного стиля, предвосхищающего широкие выразительные возможности будущей фортепианной музыки. Свободное импрови​зационное изложение фантазии, определившее ее строение (чере​дование контрастных эпизодов). Общая динамическая линия фан​тазии, ведущая к кульминационному третьему разделу и коде про​изведения. Яркая мелодическая основа этого раздела, подобного диалогу голоса и органа. Смелость и новизна гармонических средств в фантазии.

Фуга. Контрастный по отношению к фантазии, спокойно-сосре​доточенный характер темы фуги. Преломление в этом произведе​нии особенностей органной фуги: большие масштабы интермедий импровизационного склада, монументальное патетическое заклю​чение.

Органная токката и фуга ре минор — одна из самых значи​тельных и характерных образцов органной музыки Баха. Велича​вая патетика, драматический пафос ее образов. Свободно импрови​зационная манера изложения в сочетании со стройностью компози​ции, основанной на принципе трехчастноети (токката — фуга — заключение типа токкаты). Многообразность токкаты. Сопостав​ление в ней эпизодов разного характера, различной фактуры из​ложения, регистровых и динамических контрастов. Объединение их общим ко всей токкате ораторски-декламационным вступле​нием, связующее значение каденций речитативного характера.

Фуга. Сдержанный характер ее темы, характерное токкатное изложение, интонационная близость темы фуги и токкаты. Спокой​ное развертывание фуги в экспозиции, светлый пасторальный ха​рактер начала разработки. Нарастание напряженности к концу разработки и началу репризы. Драматическая кульминация всего сочинения в коде. Возврат в ней к образам токкаты.

Хоральные прелюдии — высокие образцы углубленной фило​софской лирики Баха. Большое разнообразие и диапазон эмоцио​нального содержания разных прелюдий: от строгих, суровых (си минор, соль минор) или проникновенных лирических (фа минор) до торжественных, ликующих (Фа мажор, Соль мажор). Едино​образие каждой прелюдии. Свободная обработка в них хоральных протестантских мелодий. Их народные истоки.

Хоральная прелюдия Ми-бемоль мажор. Ее просветленный, эпически-повествовательный характер. Особенности композиции: создание Бахом оригинальной мелодии, противопоставленной не​сколько однообразной в ритмическом и мелодическом отношении хоральной теме. Вариационные приемы развития.

Хоральная прелюдия соль минор. Ее возвышенно-лирический строй. Композиция и особенности изложения типа диалога. Осо​бенности обработки хоральной мелодии. Использование разнооб​разных мелизмов (трелей, мордентов), вспомогательных нот как средства усиления выразительности мелодии. Большое динамиче​ское нарастание к концу прелюдии, патетически-декламационный характер мелодии в кульминации прелюдии.

Хоральная прелюдия фа минор. Ее скорбно-лирический харак​тер. Особая выразительная роль ритмически ровного и мелодиче​ски гибкого непрерывного сопровождения. Гармонически богатое освещение темы, возмещающее отсутствие ярких динамических и регистровых контрастов.

Месса си минор — один из монументальных памятников миро​вой музыкальной культуры. Глубоко гуманистическая, философ​ская трактовка в ней духовного текста. Новаторство Баха в ис​пользовании этого традиционного жанра духовной музыки, при​влечение жанров светской музыки этой эпохи (арии, песни, дуэта, танца). Новый расширенный исполнительский состав: солисты, оркестр, пятиголосный хор, орган.

Специфика музыкального стиля мессы — тесное переплетение полифонии и гомофонии (преобладание в хорах полифонического стиля, в ариях и дуэтах гомофонной основы). Обычное строение мессы (6 частей). Особенности структуры мессы Баха: огромные масштабы (24 номера), ведущая драматическая роль хоров.

Контрастность как основной драматургический принцип мессы. Единая линия музыкального развития при отсутствии сюжета: от сдержанной лирики первых номеров — к трагической кульминации (хоры №№ 15, 16), торжественно-ликующему хору № 17 и ли​рически проникновенному заключению (ария № 23).

Вступление — эпиграф к мессе. Его драматический пафос.

Хор № 1 «Господи, помилуй». («Kyrie eleison») — пятиголосная фуга. Эмоционально-насыщенная, интонационно-бытовая природа темы, обилие в ней хроматизмов, скрытая полифония, большой диапазон темы. Особенности композиции фуги: оркестровая и хоро​вая экспозиция. Большие масштабы фуги. Насыщенность фуги ча​стыми проведениями темы. Разнообразная хоровая аранжировка как основное средство развития в фуге.

Хоры №№ 15, 16, 17. Их сюжетные мотивы: «Et incarnatus» («И воплощен...»), «Crucifixus» («Распят»), «Et resurexit» («И воскрес»). Противопоставление в них скорбной лирики хора № 15 и сдержанного трагизма хора № 16, просветленному торжествен​ному №17. Преобладание имитационной полифонии в этих хорах, использование в хоре № 16 старинной формы вариации на тему бассо-остинато, усиливающей ощущение трагической сосредото​ченности. Самостоятельная выразительная роль оркестрового со​провождения. Своеобразное претворение ритма полонеза в хо​ре № 17.

Ария № 23 «Agnus Dei» («Агнец божий») — лирическое заклю​чение мессы. Воплощение в ней умиротворенной печали. Особый характер мелодики большого дыхания, выразительная роль диало​га между человеческим голосом — альтом и солирующей скрипкой. Трехчастное строение, характерное для старинных арий «dа саро».

«Страсти по Матфею»—монументальное музыкально-драмати​ческое произведение Баха. Глубоко человечное, лирическое рас​крытие в нем евангельской легенды о Христе — страдающем че​ловеке. Связь с протестантской музыкальной культурой (немец​кий текст, использование протестантских хоралов, связанных с на​родной музыкой). Специфика жанра «Страстей»: претворение в нем черт оперы и оратории, наличие элементов театрального дра​матического действия, разыгрываемого действующими лицами.

Ведущее значение арий, представляющих лирическое начало в «Страстях». Особая роль ведущего («евангелиста») — носителя эпического начала в произведении. Гибкое использование хора в качестве участника многих драматических сцен (эпизоды пре​дательства Христа, суда над Христом), воплощающего и настрое​ние народа, и его отношение к событиям (хоралы, первый и за​ключительный хоры).

Первая хоровая сцена. Яркая лирическая экспрессивность темы первого хора. Сложное полифоническое развитие партий двух хо​ров. Динамическое развертывание их при наличии сковывающего остинатного баса. Красочное гармоническое варьирование темы.

Ария альта № 47. Значение этой арии как лирической кульми​нации в общем музыкально-драматическом развитии «Страстей». Ее глубоко проникновенный скорбный характер. Мелодическое и гармоническое богатство арии, своеобразие ее вокальной мелодии, родственной инструментальной музыке: большой диапазон, ритми​ческая сложность, широта дыхания. Сопоставление в арии партий голоса-альта и солирующей скрипки, усиливающее эмоциональную насыщенность арии.

Заключительный хор № 78—лирическое заключение «Стра​стей». Глубоко поэтичный, печально-умиротворенный характер ме​лодии, прозрачный гармонический склад хора. Развернутое изло​жение хора в сочетании с четкой, стройной композицией, разделя​ющей хор на две части. Претворение в нем жанра колыбельной.

Музыкальная литература к теме

«Хорошо темперированный клавир» (I том) —прелю​дии и фуги: До мажор, до минор, соль минор, ми-бемоль минор.

«Хроматическая фантазия и фуга». Итальянский кон​церт.

Органная токката и фуга ре минор.

Хоральные прелюдии: фа минор, соль минор и Ми-бе​моль мажор.

Бранденбургский концерт № 4.

Месса си минор: №№ 1, 15, 16, 17 и 23.

«Страсти по Матфею»: №№ 1, 12, 47, 78.

К. В. ГЛЮК (1714—1787)

Кризис европейского оперного искусства в середине XVIII века. Прогрессивное значение оперной реформы Глюка. Отражение в ней передовых идей французских энциклопедистов (Дидро, Руссо, Вольтера) в предреволюционную эпоху (накануне Французской буржуазной революции 1789 года).

Жизненный и творческий путь композитора. Детские годы в Чехии. Обучение в Праге. Жизнь в Вене. Отъезд в Италию. Зна​чение итальянской оперной культуры для формирования творче​ства. Значение пребывания Глюка в Лондоне. Знакомство с ора​ториями Генделя. Глюк в Вене. Дирижерская деятельность, руко​водство оперным театром, создание большого количества опер в жанрах сериа, французской комической оперы как решающего этапа в подготовке оперной реформы. Совместная работа с либрет​тистом Кальцабиджи и первые реформаторские оперы «Орфей» и «Альцеста». Изложение основных принципов оперной реформы в предисловии к «Альцесте». Непонимание новаторских устремле​ний Глюка- придворными аристократическими кругами Вены.

Переезд в Париж. Общественная атмосфера в предреволюци​онном Париже — предпосылка для осуществления и завершения реформы. Постановка «Ифигении в Авлиде», «Орфея» и «Альцесты» в новой редакции, и разгоревшаяся вокруг них идеологиче​ская борьба (война «глюкистов» и «пиччинистов»). Поддержка Глюка энциклопедистами. Дидро о постановке «Ифигении». Пос​ледние парижские оперы Глюка («Армида», «Ифигения в Таври​де»). Завершение в них реформы. Возвращение в Вену.

Основные положения оперной реформы Глюка: художественное единство музыки, слова и драматического действия. Простота, правдивость и естественность — ведущие творческие принципы Глюка. Античные сюжеты реформаторских опер Глюка как одна из форм воплощения передовых демократических идеалов того вре​мени (идея героического подвига, самопожертвования, прославле​ние гражданской добродетели). Новая роль и типы речитативов, хоров, арий. Значение оркестра, функции увертюры как обобщен​ного выражения идеи оперы.

Опера «Орфей». Ее сюжет, идея. Особенности музыкальной драматургии. Преломление в ней реформаторских принципов Глюка.

1-е действие. Хор № 1 (оплакивание Эвридики). Его сдер​жанно-строгий, скорбный характер. Объединяющая роль хора в первой сцене.

Ария и речитативы Орфея. Противопоставление просветленной по настроению арии и драматически выразительных речитативов. Ладовый контраст арии и речитативов. Песенная природа мелодики арии, простота ее вокального стиля. Интонационная яркость, мелодическая выразительность речитативов.

2-е действие. Сцена Орфея с фуриями. Ее единое, непре​рывное развитие в связи с драматическим содержанием сцены. Напряженная динамика сцены, основанная на противопоставлении лирического образа Орфея и мрачно-гневного образа фурий. Трансформация хора фурий на протяжении сцены. Особая выра​зительная роль оркестра, усиливающего эмоциональную насыщен​ность сцены. Непосредственная связь балета с драматическим дей​ствием.

3-е действие. Ария Орфея «Потерял я Эвридику»—пример сдержанно-благородной возвышенной лирики Глюка. Простота и ясность музыкального языка: мелодии, гармонии, фактуры; отсут​ствие в ее вокальной мелодике (как и во всей партии Орфея) внешней виртуозности.

Наличие в опере, наряду с ярко новаторскими, драматическими сценами, традиционных сцен в духе оперы XVIII века (счастливая развязка вопреки мифу, заключительная пастораль, балетная му​зыка на основе французских танцев XVIII века).

Музыкальная литература к теме

Опера «Орфей»: хор № 1, ария и речитативы Орфея из 1-го действия, первая картина 2-го действия, дуэт Орфея и Эвридики, ария Орфея «Потерял я Эвридику» из 3-го действия.

Вторая половина XVIII века—эпоха господства просветитель​ских идей в Европе. Отражение новой идеологии в наиболее про​грессивных течениях искусства. Новые художественно-эстетические принципы в музыкальном искусстве: демократизм тем, сюжетов, требование классической ясности формы, простоты, доступности музыкального языка благодаря органической связи с бытовой музыкой. Расцвет камерной инструментальной и симфонической музыки в первой половине XVIII века. Утверждение новых прин​ципов музыкального мышления (симфонизма), новых жанров (со​наты, симфонии, квартеты). Формирование сонатно-симфонического цикла как высшего достижения музыки эпохи классицизма. Его типические образы. Особенности тематизма, принципов развития и строения цикла. Функции его различных частей: сонатного аллег​ро, медленной части, менуэта, рондообразного финала. Строение сонатного аллегро, его главенствующая роль в цикле.

И. ГАЙДН (1732—1809)

Гайдн — классик австрийской музыки, первый выдающийся представитель венской классической школы. Истоки творчества Гайдна: богатая народная музыкальная культура Австрии, южно​немецкая, славянская, венгерская, хорватская народная музыка; бытовая музыка Вены (лендлер, менуэт, серенада).

Жизненный и творческий путь. Детские годы в Рорау (Авст​рия). Учеба в хоровой капелле собора св. Стефана в Вене. Вынуж​денный уход из капеллы и начало самостоятельной жизни. При​общение к разнообразным формам музыкальной жизни Вены (на​родно-бытовое искусство, музыкальный театр и др.). Первые квартеты и симфонии Гайдна. Жизнь и творчество композитора в период тридцатилетней службы у князя Эстергази.

90-е годы — время наивысшего творческого расцвета Гайдна и создания лучших зрелых сочинений. Лондонские симфонии, поздние фортепианные сонаты и оратории («Времена года» и «Со​творение мира») — итог творческого пути Гайдна. Последние годы жизни в Вене.

Лондонская симфония № 1 Ми-бемоль мажор («с тремоло ли​тавр»).

Общий характер симфонии, круг ее образов, их жанрово-бытовая природа. Композиция всей симфонии и каждой части.

1-я часть. Роль медленного вступления. Однородность тем со​натного аллегро, их танцевальная основа. Интенсивное развитие. тем в разработке: преобладающее значение нового принципа мотивной разработки, роль тонального развития. Значение коды. Ее тематическая связь со вступлением и главной партией.

2-я часть. Ее песенная основа (две подлинные хорватские те​мы). Стремление к динамической трактовке формы вариаций.

3-я часть — менуэт. Его близость к народному танцу. Проявле​ние в танце черт скерцо: острый синкопированный ритм, несколько угловатый мелодический рисунок 1-й части менуэта.

4-я часть. Финал. Оживленный, энергичный, радостный харак​тер заключительной части симфонии. Структура финала — рондо в сочетании с сонатностью. Развитие в финале главной темы на​родного происхождения.

Фортепианные сонаты Гайдна

Круг образов, родственный его симфониям. Особенности фор​тепианного стиля (постепенный переход от клавесинного к фортепианному: расширение диапазона инструмента, новые виды форте​пианного изложения). Особенности композиции (преимущественно трехчастный цикл).

Соната № 7 Ре мажор. 1-я часть—сонатное аллегро, основан​ное на оживленных энергичных темах. Отсутствие между ними яркого тематического контраста. Небольшие размеры разработки при развернутом изложении тем в экспозиции.

2-я часть — анданте. Углубленно-сосредоточенный характер ее музыки. Применение полифонических приемов изложения, род​ственных Баху.

3-я часть—финал в форме рондо. Танцевальный характер реф​рена и эпизодов. Тональные контрасты между ними и некоторые фактурные изменения в рефрене как основные приемы развития.

Оратория «Времена года». Отражение в ее содержании демо​кратических идеалов эпохи Просвещения: прославление труда. нравственного превосходства простого человека. Сюжет из кресть​янской жизни. Картины деревенского быта (песня Ганны с хором №40, хор прях и песня Ганны № 39, хор охотников — сцена кресть​янского праздника из 3-й части), природы (хор «Ах, к нам бли​зится гроза», симфоническая картина восхода солнца из 2-й ча​сти). Песенно-танцевальная народная основа музыки.

Музыкальная литература к теме

Симфонии: Ми-бемоль мажор.

Соната Ре мажор.

Оратория «Времена года»: ария Симона № 4 из 1-й части, симфоническое вступление ко 2-й части и хор «Ах, к нам близится гроза», хор охотников из 3-й части, симфоническое вступление к 4-й части, песни Ганны с хором № 39 и № 40.

В. А. МОЦАРТ (1756—1791)

Моцарт — великий австрийский композитор, выдающийся пред​ставитель венского классицизма. Высокий гуманизм, многогран​ность и широта охвата им жизненных явлений. Выражение в му​зыке Моцарта прогрессивных устремлений его времени. Связь творчества с бытующими демократическими музыкальными жан​рами. Творческое претворение Моцартом лучших достижений му​зыки XVII—XVIII вв. (Баха, Глюка, инструментальной музыки) и создание на этой основе новаторских произведений во. всех жан​рах (симфония, опера, соната, камерная музыка, «Реквием»).

Жизненный и творческий путь. Детство. Гениальная одарен​ность Моцарта. Концертные поездки, знакомство с музыкальной культурой различных стран. Пребывание в Вене. Первые оперы. Поездка в Италию. Ранний расцвет творчества. Возвращение в Зальцбург и служба при дворе архиепископа. Создание первых симфоний и инструментальных концертов. Поездка в Мангейм и Париж. Дальнейшее расширение связен с немецкой и чешской му​зыкальной культурой (Мангеймская школа). Возвращение к служ​бе у Зальцбургского архиепископа. Протест Моцарта против бес​правия и насилия над личностью художника — разрыв со двором архиепископа.

Окончательный переезд в Вену в 1781 году. Высший расцвет творчества Моцарта в этот период. Создание лучших инструмен​тальных произведений в различных жанрах — фортепианных фан​тазий, поздних сонат и концертов, трех значительных симфоний: соль минор, До мажор и Ми-бемоль мажор. Новый этап работы над оперой: начало осуществления оперной реформы. Создание ко​мической оперы «Похищение из сераля» к открытию венского на​родного театра. Демократизация общественных и эстетических взглядов Моцарта в связи с новыми веяниями времени (предре​волюционная атмосфера во Франции, эпоха «бури и натиска» в Германии). Создание совместно с либреттистом Да Понте оперы «Свадьба Фигаро» (1786 год) на сюжет комедии Бомарше. Мо​царт в Праге. Успех постановки «Свадьбы Фигаро» и создание для пражского оперного театра «Дон-Жуана»—одного из высших достижений мировой оперной классики.

Последние годы жизни. Материальная нужда. Непонимание и недооценка гения Моцарта венской аристократией. Создание последних крупных творений композитора: трагического «Реквие​ма» и поэтичной оперы-сказки «Волшебная флейта». Безвремен​ная трагическая смерть.

Оперы Моцарта. Реформаторские устремления Моцарта в опер​ном творчестве. Новая трактовка традиционных оперных жанров (сериа, буффа, зингшпиль). Создание новых жанров («веселая драма» «Дон-Жуан», опера-сказка «Волшебная флейта»). Зрелые оперы Моцарта — оперы ярких характеров. Динамическое развер​тывание музыкального и сценического действия в них. Новое ис​пользование оперных форм—арий, ансамблей (дуэтов, терцетов и т.д.) как основного средства музыкальной характеристики дей​ствующих лиц.

Опера «Свадьба Фигаро». Обращение к комедии Бомарше как проявление демократических устремлений Моцарта. Социально-об​личительный смысл сюжета и идеи оперы. Особенности ее музы​кальной драматургии (типичная для жанра оперы-буффа двух​актная композиция, расширение рамок жанра оперы-буффа путем введения новых для этого жанра лирических персонажей (Гра​финя). Создание Моцартом жизненно-правдивых, разнообразных музыкальных характеристик действующих лиц (Керубино, Фигаро, Сюзанны, Графа).

Увертюра к опере — обобщенное выражение оптимистического содержания оперы. Особенности строения увертюры: сонатное ал​легро без разработки с яркими, самостоятельными темами.

1-е действие. Два дуэта Сюзанны и Фигаро, составляющие вместе живую единую сцену. Яркая характерность партий Фигаро и Сюзанны.

Каватина и ария Фигаро. Разносторонняя характеристика Фи​гаро. Претворение жанра менуэта в каватине и марша—в арии. Своеобразная «косвенная» характеристика Графа и Керубино в этих ариях.

Терцет Графа, Сюзанны и Базилио — пример ансамбля, рас​крывающего индивидуальные образы действующих лиц.

2-е действие. Ария Графини—пример «серьезной» лириче​ской партии, типичной для оперы-сериа.

Ария Керубино из 1-го и 2-го действий—образец взаимодопол​няющей лирико-комедийной музыкальной характеристики.

Финал 2-го действия — драматическая кульминация оперы, наиболее значительная по содержанию и монументальная по мас​штабам ансамблевая сцена. Принцип строения финала: постепен​ное включение в действие новых персонажей, динамическое нара​стание музыкального и драматического действия к концу финала.

3-е действие. Ария Графа—пример развернутой характе​ристики отрицательного персонажа оперы (введение лирического минорного эпизода в гневную по характеру арию).

4-е действие. Ариозо Барбарины песенного характера, соз​дающее живой выразительный образ действующего лица.

Ария Фигаро — «Мужья, откройте очи» — «серьезная» ария ко​медийного персонажа, раскрывающая новые черты музыкальной характеристики Фигаро.

Ария Сюзанны. Ее светлая поэтическая окраска. Преломление в ней жанра баркаролы, своеобразный тембровый колорит орке​стровки (преобладание деревянных духовых инструментов).

Опера «Дон-Жуан» — вершина оперного творчества Моцарта. Наиболее последовательное воплощение в ней реформаторских принципов композитора. Сюжет, идея и литературные истоки либ​ретто оперы. Органическое слияние в опере характерных особен​ностей различных оперных жанров (сериа, буффа, музыкальной драмы Глюка, зингшпиля). Создание на этой основе реалистиче​ской музыкальной драмы, сочетающей в себе трагические, комиче​ские и лирические образы.

Принцип строения оперы: двухактная композиция, основанная на частой смене контрастных сцен. Центральное драматургическое значение образа Дон-Жуана, объединяющего лирическое, трагическое и комедийное начала оперы.

Увертюра. Резко контрастное сопоставление в ней трагических образов вступления (тема Командора) и светлого динамического аллегро как выражение основной идеи оперы. Развитая сонатная форма аллегро. Самостоятельная тематика аллегро, ее смысловая связь с образами главных действующих лиц.

1-е действие. Интродукция, объединяющая в себе завязку действия (появление основных действующих лиц) и первую траги​ческую кульминацию (сцена поединка и смерти Командора).

Ариозо Лепорелло «День и ночь...» — пример яркой комедийной характеристики в стиле оперы-буффа.

Драматическая сцена поединка Дон-Жуана с Командором. Ве​дущее значение в ней симфонического начала.

Трио, заключающее интродукцию, — один из самых глубоких и значительных по содержанию ансамблей оперы. Его скорбно-тра​гический характер. Сохранение в партиях Дон-Жуана, Лепорелло и Командора индивидуальных характеристик каждого действую​щего лица.

Сцена Дон-Жуана, Лепорелло и Эльвиры. Ария «мести» Эль​виры в характере героической арии оперы-сериа. Ее сложный вир​туозный вокальный стиль.

Ария Лепорелло «со списком». Ее двухчастное строение. Кон​трастное сопоставление в арии двух образов: ярко-комедийного первого и второго в духе галантного менуэта, оттеняющего новые черты в образе Дон-Жуана. Особая слитность текста и музыки в арии. Использование разнообразных приемов вокального изло​жения скороговорки, типичной для партии баса буфф (1-я часть) и гибкой напевной кантилены в медленной части.

Дуэт Церлины и Дон-Жуана. Новая лирическая окраска образа Дон-Жуана в дуэте. Органическое единство музыки и действия — пример перерастания традиционного дуэта в жанровую сценку. Простота, песенная природа мелодики дуэта в сочетании с тонко переданными речевыми интонациями.

Ария Дон-Жуана — наиболее яркое музыкальное воплощение образа Дон-Жуана. Новый тип арии, выходящей за рамки традиционной характеристики главного героя оперы. Стремительность движения, остро акцентированная ритмика вокальной мелодики и сопровождения в сочетании с мажорной ладовой окраской, опре​деляющие жизнерадостный энергичный характер арии.

Ария «мести» донны Анны — пример творческого претворения Моцартом возвышенно-героического стиля музыкальной трагедии Глюка. Контрастное, многочастное строение арии. Противопостав​ление в ней скорбного и героического образов.

2-е действие. Серенада Дон-Жуана – как образец исполь​зования бытового музыкального жанра (лендлера) для нового ли-рико-комедийного освещения образа Дон-Жуана.

Сцена Дон-Жуана и Лепорелло на кладбище. Продолжение в ней драматургической линии, идущей от интродукции оперы (со​поставление трагического и комического начал).

Финал 2-го действия — кульминация и трагическая развязка оперы. Резко контрастное сопоставление в финале двух разде​лов — сцены пира (до появления Командора) и сцены Дон-Жуана и Лепорелло с Командором. Жанровое богатство музыки 1-й ча​сти финала. Использование в ней бытовых жанров (марша, танца), музыкальных цитат из популярных опер того времени (в том числе из «Свадьбы Фигаро»). Возрастающая драматическая напряжен​ность музыкального и сценического действия к концу финала. Те​матическая связь сцены с Командором в финале со вступлением к увертюре и сценой поединка в интродукции оперы. Сквозное строе​ние заключительной сцены финала. Ведущее значение в ней образа Командора. Новый декламационный вокальный стиль его партии.

Три поздние симфонии Моцарта (1788 год) как следующий (после Гайдна) этап развития западноевропейского симфонизма XVIII века. Значительное расширение круга образов, тематики, индивидуализации содержания каждой симфонии, усиление дра​матической конфликтности в цикле как между частями цикла, так и в симфоническом развитии внутри частей. Сонатная форма — основная в цикле (не только в 1-й части, но и в медленных частях и финалах поздних симфоний).

Симфония соль минор. Ее лирико-драматическое содержание — новое в симфоническом жанре. Единство содержания всего цикла в сочетании с яркой контрастностью его отдельных частей.

Лирическая взволнованность 1-й части и финала симфонии, особая контрастность их тем, драматизм их разработок, основан​ных на динамическом развитии главных тем.

Новое содержание и композиция медленной 2-й части: противо​поставление в ней спокойной, сдержанной экспозиции сонатной формы и напряженной разработки.

Новая трактовка менуэта (3-й части симфонии). Его суровый, мужественный характер, далекий от традиционного галантного стиля XVIII века.

Фортепианная соната Ля мажор — типичный образец зрелого фортепианного стиля Моцарта. Свободная трактовка сонатного цикла (без сонатного аллегро). Замена его в 1-й части сонаты ва​риационным циклом на тему, близкую французской народной песне.

Фантазия до минор — одно из самых значительных по содер​жанию драматических произведений Моцарта. Импровизационная. свобода изложения и стройность всей композиции сочинения. Новаторское применение всех средств музыкального языка: гармо​нии, мелодики, ритма, новых сложных видов фортепианной техни​ки для создания предельно контрастных художественных образов-фантазий.

«Реквием». Его особое место в творчестве Моцарта — итог творческого пути. Глубокая человечность, трагедийность трактов​ки традиционного жанра духовной музыки: сочетание философской углубленности 1-й части, сурового драматизма 2-й и 6-й частей с проникновенной возвышенной лирикой 3-й и 7-й частей. Особен​ности стиля: использование сложнейших приемов полифонического развития наряду с ясным гомофонно-гармоническим складом.

Музыкальная литература к теме

«Свадьба Фигаро»: увертюра, два дуэта Фигаро и Сюзанны, терцет Графа, Базилио и Сюзанны, каватина и ария Фигаро, ария Керубино из 1-го действия; ария Гра​фини, канцона Керубино и финал из 2-го действия, ария Графа из 3-го действия, арии Барбарины, Сюзанны и Фигаро из 4-го действия.

«Дон-Жуан»: увертюра, выход Лепорелло, сцена дуэ​ли и трио, ария Лепорелло «со списком», дуэт Дон-Жуа​на и Церлины, дуэт Дон-Жуана и Лепорелло, ария Дон-Жуана из 1-го действия, серенада Дон-Жуана и финал 2-го действия.

Симфония соль минор.

Соната Ля мажор, фортепианная фантазия и соната до минор.

«Реквием»: №№ 1, 2, 3, 6, 7.

ЛЮДВИГ ВАН БЕТХОВЕН (1770—1827)

Бетховен — величайший представитель мировой музыкальной культуры, наиболее ярко выразивший в своем творчестве высо​кие демократические освободительные идеалы своего времени.

Тесная связь Бетховена с передовой немецкой культурой — фило​софией, литературой, поэзией. Отражение в творчестве Бехтовена идей Французской буржуазной революции 1789 года. Гражданский характер содержания и образов в творчестве Бетховена, демокра​тизм его музыкального языка, обращенного к самой широкой мас​совой аудитории. Симфонизм как основной творческий метод Бетховена.

Жизненный и творческий путь. Основные периоды творческой деятельности Бетховена.

Первый период. Детские и юношеские годы в Бонне. Тяжелая семейная обстановка. Учеба у Неефа. Служба в капелле. Учеба в Боннском университете. Революция 1789 года во Франции. Влия​ние ее идей на формирование мировоззрения Бетховена.

Переезд в Вену в 1792 году—начало второго периода в его жизни и творчестве. Расцвет концертно-исполнительской деятель​ности. Создание первых зрелых сочинений. Среди них: фортепиан​ные сонаты №№ 7, 8, 12 и 14, фортепианные концерты №№ 1 и 2, симфонии № 1 и № 2, первые квартеты, соч. 18. Личная трагедия Бетховена, вызванная глухотой. Гейлигенштадтское завещание. Огромное творческое напряжение, способствовавшее преодолению душевного кризиса.

Создание «Героической симфонии» — переломный момент в творчестве композитора, начало третьего, наиболее значительного периода (1803—1812). Огромный диапазон творчества Бетховена. Интенсивная работа в различных жанрах. Создание симфоний (от №3 до №8), оперы «Фиделио», музыки к трагедии В. Гете «Эг​монт», увертюр: «Кориолан», «Леоноры» № 2 и № 3, многих фор​тепианных сонат (среди которых №№ 17, 21, 23), «Крейцеровой сонаты», фортепианных концертов №№ 3, 4 и 5, Скрипичного кон​церта, квартетов, соч. 59 и др.

Разгул политической реакции в Европе после разгрома Напо​леона. Венский конгресс 1815 года. Жестокий политический ре​жим, преследование наиболее прогрессивных деятелей во всех областях культуры. Резко оппозиционные настроения Бетховена, его верность демократическим идеалам. Некоторое ослабление творческой активности Бетховена с 1813 по 1817 год.

Последний период жизни и творчества (1818—1827). Создание симфонии № 9 — грандиозного итога творческого пути Бетховена. Наиболее полное выражение в ней идеи освободительной борьбы человечества. Новая трактовка симфонического жанра: использо​вание текста оды Шиллера «К радости», введение в финал солис​тов хора. Последние произведения Бетховена в других жанрах: фортепианные сонаты, квартеты, «Торжественная месса».

«Патетическая соната», соч. 13—первый образец зрелого дра​матического фортепианного стиля Бетховена. Новый характер содержания и образов, близкий героической опере того времени (оперы Керубини, Глюка). Контрастность в сочетании с внутрен​ней цельностью содержания и композиции сонаты. Тематическое родство основных мелодических образов сонаты (см. побочную те​му 1-й части и главную тему финала).

1-я часть. Ее главное драматургическое значение в цикле. Драматический характер ее образов: вступления, главной и заклю​чительной тем. Противопоставление им лирико-экспрессивной темы побочной партии. Большое смысловое и композиционное значение вступления и коды в 1-й части. Характер темы главной партии: отсутствие в ней напевной пластичной мелодической линии, возме​щаемое яркими динамическими и регистровыми контрастами и ритмической остротой. Характерный интонационный строй темы. Общая напряженная динамическая линия изложения, достигаемая единым непрерывным «пульсирующим» ритмом.

2-я часть. Возвышенно-сосредоточенный эмоциональный строй анданте, рондообразное строение части. Черты динамизации во 2-м эпизоде и последнем проведении рефрена.

3-я часть. Песенно-танцевальная природа образов финала (главной и побочной тем, темы эпизода в разработке) с сохране​нием единого для всей сонаты драматического характера (много​кратное повторение каденционных пассажей, вводящих в главную тему). Драматургическое значение коды. Строение финала.

«Лунная соната», соч. 27, № 2. Ее лирико-драматическое содер​жание и его многообразное отражение в 3-х контрастных частях сонаты. Свободная трактовка сонатного цикла (сонатное аллегро в финале).

1-я часть. Сочетание импровизационной свободы изложения и суровой сдержанности. Простота и лаконичность средств выра​зительности в 1-й части: размеренное ровное сопровождение, стро​гий декламационный склад мелодии.

2-я часть. Ее просветленный, живой, скерцозный характер. Роль этой части как своеобразной интермедии в цикле.

3-я часть—центральная по значению часть сонаты. Драмати​ческая конфликтность образов. Напряженный характер главной темы, достигаемой своеобразными выразительными средствами (восходящие арпеджио, заключаемые аккордами на фоне «стуча​щего» остинатного баса). Ее контраст с мелодически-выразитель​ной, лирически-приподнятой побочной партией. Самостоятельное объединяющее значение заключительной партии. Динамическое развитие темы побочной партии в разработке и коде финала. Осо​бое кульминационное значение коды как второй разработки в фи​нале для раскрытия драматического замысла сонаты.

Соната «Аппассионата», соч. 57 — одна из вершин фортепиан​ного творчества Бетховена. Ярчай​шее раскрытие в 3-х частях сонаты величественной героико-драматической идеи (наряду с симфониями № 2 и № 5). Суровый муже​ственный характер всех образов сонаты. Драматическая конфликт​ность содержания. Симфонизм как основной метод музыкального мышления (особенно в разработках и кодах крайних частей сонаты).

1-я часть. Огромные масштабы сонатного аллегро. Контраст​ные элементы внутри главной партии: Интонационное и ритмиче​ское единство и образный контраст между главной и остальными темами экспозиции. Лаконизм изложения тем в экспозиции и сим​фонический размах их развития в разработке и, особенно, коде. Смысловое преображение темы побочной партии в разработке и коде. Сквозное развитие четырехзвучного мотива в главной и свя​зующей партиях, разработке, репризе и коде.

2-я часть. Сдержанная простота строгой песенной темы. Динамизация вариационной формы. Своеобразие внезапного перехода к финалу.

3-я часть. Неистовый мятежный характер финала. Появление нового лирико-экспрессивного образа в разработке. Резко кон​трастный характер перехода от разработки к репризе. Предель​но напряженная кода, основанная на драматизации танцевального образа.

Симфония № 3. Ее место в творчестве Бетховена. Первое в истории инструментальной музыки грандиозное воплощение идеи героической освободительной борьбы. Новая трактовка симфониче​ского цикла — единство героического содержания во всех частях произведения, резкая контрастность образов симфонии, расшире​ние масштабов цикла за счет динамического развития ее основных музыкальных образов. Интонационная связь основных образов симфонии с музыкой эпохи Французской революции 1789 года (марши, революционные песни).

1-я часть. Основные темы, их разнообразие, простота, харак​тер контраста, элементы развития в пределах экспозиции. Новая роль разработки в симфоническом цикле. Переосмысление в ней основных тем, появление нового лирического образа в центре раз​работки. Грандиозные масштабы и особая роль коды.

2-я часть. Первое воплощение гражданско-героической темы в жанре траурного марша, выдвинутой эпохой Французской рево​люции. Драматизация основного образа марша в репризе трех​частной формы.

3-я часть—скерцо. Его контрастный по отношению к маршу радостный, оживленный характер. Окончательный отказ от тради​ционного менуэта, новое назначение скерцо в цикле. Светлая лику​ющая героика (тема трио скерцо), предвосхищающая финал.

4-я часть — картина массового народного праздника. Привле​чение бытовых танцевальных жанров. Симфонизация жанра двой​ных вариаций в финале. Создание различных образов на основе простой темы контраданса (эпизод в жанре венгерского марша, медленная вариация). Особое смысловое значение трагического эпизода перед кодой, венчающей радостную картину финала.

Симфония № 5 — одно из самых глубоких воплощений в мировой симфонической музыке темы героической борьбы и победы. Ее последовательное раскрытие в четырехчастном симфоническом цикле.

1-я часть. Яркое воплощение в ней основного идейного замысла симфонии. Главная тема как лейтмотив 1-й части и всей симфонии. Ее особое выразительное и смысловое значение (тема «судьбы») и роль в композиции всех частей симфонии. Сохранение общего драматического характера 1-й части при наличии контрастирую​щих с темой главной партии образов (просветленная напевная по​бочная тема и активная, энергичная заключительная тема). Сжа​тость, концентрированность формы 1-й части в сочетании с напря​женным симфоническим развитием.

2-я часть — классический тип вариаций на две темы. Простой строгий склад обеих тем: возвышенно-спокойной первой темы и маршеобразной, героического склада, близкой песням эпохи Фран​цузской революции — второй. Интенсивное симфоническое разви​тие в вариациях, переосмысление 1-й темы. Появление ритма темы «судьбы» в связующих эпизодах.

3-я часть. Драматизация жанра скерцо. Зловеще-суровый, напряженный характер 1-й части скерцо. Контраст между 1-й ча​стью скерцо и энергичным, мужественным трио. Изменение основного образа скерцо в 3-й репризной части скерцо. Постепенное ис​чезновение в ней темы «судьбы» как необходимая предпосылка перехода к финалу.

4-я часть — финал — завершение героико-драматической линии в симфонии. Его праздничный массовый характер. Драматургиче​ская роль темы «судьбы» в разработке финала. Кода в характере ликующего апофеоза.

Увертюра из музыки к трагедии В. Гете «Эгмонт». Обобщенное воплощение в ней идеи героической борьбы и победы нидерланд​ского народа. Увертюра Бетховена и трагедия Гете. Особенности драматургии увертюры, обусловленные литературным сюжетом трагедии Гете: контрастные образы вступления, аллегро и коды увертюры; тематическая связь вступления и сонатного аллегро. Жанровая природа основных тем (сарабанда в теме вступления, хорал в эпизоде смерти, победная песня и марш в коде). Лаконизм каждой темы, компактность и сжатость формы увертюры. Напря​женность симфонического развертывания основных тем увертюры (особенно 2-й темы вступления и главной темы). Кульминация трагического начала в эпизоде казни Эгмонта (окончание репри​зы). Самостоятельный характер и круг образов коды—кульмина​ции торжественного героического начала увертюры.

Музыкальная литература к теме

Фортепианные сонаты №№ 8, 14, 23.

Симфонии № 3, № 5.

Увертюра из музыки к трагедии В. Гете «Эгмонт».

Для обучающихся по специальности «Фортепиано» дополнительно сонаты № 5, 17, 21, концерт № 5. 

Для обучающихся по специальности «Струнные инструменты» – «Крейцерова  соната».

Романтизм—ведущее художественное направление западно​европейского искусства XIX века. Отражение в нем протеста про​грессивных художников против тяжелой политической реакции после революции 1789 года (Венский конгресс и «Священный Со​юз»).
Национально-освободительное движение в различных странах в пору наполеоновских войн — почва для расцвета романтизма в литературе, поэзии, музыке, живописи.

Особый интерес романтиков к отражению внутреннего душев​ного мира человека. Главенствующая роль лирического начала в их творчестве. Тема природы. Значение народной сказочной фан​тастики в сюжетах и образах произведений романтиков.

Характерные черты музыкального романтизма: песня и инст​рументальная миниатюра — ведущие жанры; создание новых круп​ных форм: инструментальная баллада, скерцо, программная сим​фония, симфоническая поэма. Циклы песен и инструментальных миниатюр. Дальнейшее расширение связей творчества романтиков с народно-бытовой музыкальной культурой.

Программность как средство расширения образного содержа​ния музыки романтиков. Усиление роли красочно-колористического начала в средствах музыкальной выразительности у романтиков (особенно гармонии оркестровки). Роль мелодии как основного выразительного начала в музыке романтиков.

Ф. ШУБЕРТ (1797—1828)

Шуберт—великий австрийский композитор  начала  XIX  века – один из первых представителей музыкального романтизма.

Органическое претворение в песнях Шуберта богатейшего му​зыкального фольклора: австрийского, немецкого, хорватского, вен​герского и др. Богатая музыкальная жизнь Вены начала XIX века и ее воздействие на творческую деятельность Шуберта.

Основополагающее значение лирического начала в творчестве Шуберта. Глубокая жизненная правдивость, искренность, непо​средственность музыки Шуберта. Образы простых людей — цен​тральные в творчестве Шуберта. Новаторство Шуберта: создание им жанра фортепианной миниатюры, песенных циклов, лирической симфонии нового типа.

Ведущее значение песни в творчестве Шуберта. Проникновение песенного начала во все жанры творчества Шуберта (сонату, сим​фонию, камерную инструментальную музыку).

Жизненный и творческий путь. Демократическое окружение. Детство. Учеба в конвикте. Ранний расцвет творчества: создание песен на стихи В. Гете («Лесной Царь», «Маргарита за прялкой», «Полевая розочка»), мессы, ранних симфоний. Окончание конвикта. Дальнейший расцвет творчества: сочинение песен (среди них: «Форель», «Скиталец», «Баркарола» и др.). Трудности жизни в семье, вынужденная учительская работа. Разрыв с отцом и уход из семьи.

Годы, проведенные в Вене — период яркого расцвета компози​торского дарования Шуберта. Прогрессивное художественное окру​жение Шуберта («Шубертиады»). Создание цикла песен «Пре​красная мельничиха», «Неоконченной» симфонии. Их особое зна​чение в творчестве Шуберта. Работа в области театральной музы​ки и оперы. Знакомство и творческая дружба с Фоглем, концерт​ные поездки Шуберта. Пребывание в Венгрии, создание «Венгерского дивертисмента», «Музыкальных моментов».

Годы усиливающейся политической реакции. Тяжелые жизнен​ные условия композитора. Личная трагедия Шуберта — непризнан​ного художника. Психологическая углубленность, трагизм сочинений последних лет (цикл «Зимний путь», Квартет ре минор, пес​ни на стихи Г. Гейне).

Песни Шуберта. Богатство тем, образов. Жанровое разнообра​зие, преломление бытовых жанров: серенады, колыбельной, бар​каролы. Широкий круг поэтов, представленный в песнях, класси​ческая поэзия, поэты — современники Шуберта. Ранние песни на стихи В. Гете.

«Маргарита за прялкой». Глубина и драматизм в раскрытии поэтического образа, динамизация куплетной формы как средство органического. слияния текста и музыки.

Баллада «Лесной Царь» — новый романтический вокальный жанр. Сочетание в балладе повествовательного начала с драма​тически напряженным действием. Свободная композиция, склады​вающаяся из нескольких самостоятельных контрастных эпизодов, воплощающих образы действующих лиц в сочетании с принципом сквозного развития. Объединяющая роль фортепианного сопровож​дения.

Вокальный цикл «Прекрасная мельничиха». Сюжет. Демокра​тическое воплощение в нем типичной для романтизма темы ски​таний. Значение образов природы. Композиция цикла. Динамиче​ская линия цикла в его сюжетном и музыкальном развитии: от первых двух бодрых светлых песен («В путь», «Куда») к лириче​ской кульминации цикла («Моя»), к драматическому перелому в цикле («Охотник», «Ревность и гордость», «Любимый цвет») и печальному заключению («Мельник и ручей»). Простота мелодии песен, ее близость народной пеоне. Преобладание простых форм (куплетной и трехчастной). Выразительная роль фортепианной партии, черты изобразительности.

Цикл «Зимний путь». Общая идея и замысел цикла. Углублен​но-психологическое раскрытие в нем трагедии одинокого страда​ющего человека. Социальные мотивы в сюжете цикла. Обогащение круга выразительных средств: элементы декламационности в во​кальном стиле в связи с новым содержанием песен, усложнение ла​до-гармонических средств. Особенности драматургия цикла: преоб​ладание песен трагического характера («Спокойно спи», «Оцепе​нение», «Ворон», «Шарманщик», «Одиночество»). Преломление трагического начала в песнях светлой лирической окраски («Весен​ний сон», «Липа», «Почта»). Усложнение формы песен. Приемы варьирования в песнях куплетной формы («Спокойно спи»).

Песни из сборника «Лебединая песня»

«Двойник» (на стихи Г. Гейне) — вершина вокального творче​ства, итог новаторских устремлений Шуберта в жанре песни. Пе​рерастание песни в трагический монолог. Новый круг выразитель​ных средств: речитативно-декламационная вокальная партия, сме​лые ладо-гармонические сопоставления, напряженное драматиче​ское нарастание при строго выдержанной фортепианной фактуре.

«Серенада» (на стихи А. Рельштаба) — один из совершенных образцов претворения жанра бытовой песни у Шуберта. Простота, художественная законченность формы. Пластичность, напевность мелодии.

«Неоконченная» симфония — первая романтическая симфония. Новый по сравнению с классическими симфониями идейный замы​сел сочинения, лирический круг образов. Песенная природа основ​ных тем симфонии. Новая романтическая трактовка цикла и со​натной формы.

1-я часть. Ее лирико-драматическое содержание. Особый ха​рактер тематического контраста при однородных песенных темах. Напряженность развития в разработке. Доминирующее значение темы вступления в разработке и коде.

2-я часть. Сопоставление спокойной созерцательной и напря​женной драматической лирики. Особенности сонатной формы (без разработки). Значение вариационного метода в симфоническом развитии.

Первые образцы романтической фортепианной миниатюры у Шуберта (вальсы, экспромты, музыкальные моменты).

Экспромт Ля-бемоль мажор. Поэтическое претворение в нем жанров вальса и песни. Трехчастная композиция. Образный конт​раст между крайними разделами, выдержанными в плане стреми​тельного полетного движения и драматически яркой средней ча​стью. Новые оригинальные ладотоналыные сопоставления одно​именного мажора и минора.

Музыкальная литература к теме

Песни на стихи В. Гете: «Маргарита за прялкой», «Лесной царь», «Полевая розочка»; на стихи разных поэтов: «Девушка и смерть», «Баркарола», «Форель», «Утренняя серенада», «Ave Maria».

Цикл «Прекрасная мельничиха»: «В путь», «Куда», «Моя», «Охотник», «Ревность и гордость», «Любимый цвет», «Злой цвет», «Мельник и ручей».

Цикл «Зимний путь»: «Спокойно спи», «Оцепенение», «Липа», «Весенний сон», «Одиночество», «Ворон», «Шар​манщик».

Сборник «Лебединая песня»: «Двойник», «Серенада», «Приют», песня «Скиталец».

«Неоконченная» симфония.

Музыкальные моменты (фа минор и др.). Экспромт Ля-бемоль мажор. Соната Ля мажор.

К. М. ВЕБЕР (1786—1826)

Борьба за национальную оперу в связи с подъемом националь​ного движения в Германии в первой половине XIX века. Вебер — создатель немецкой национальной романтической оперы. Разнооб​разная музыкально-общественная, литературная, исполнительская деятельность Вебера.

Жизненный и творческий путь. Детство, учение, связь с теат​ром. Вебер — пианист и автор инструментальной музыки (сонаты, Концертштюк). Ранние опыты создания оперы («Лесная девуш​ка», «Абу-Гасан»).

Работа в различных оперных театрах Бреславля, Праги в ка​честве дирижера. Вебер — передовой музыкально-общественный деятель: критик, писатель, дирижер.

Большое прогрессивное значение деятельности Вебера на по​сту дирижера дрезденского оперного театра. Борьба Вебера за ут​верждение национальной немецкой оперы. Создание «Фрейшюца».

Последние годы жизни. Создание романтических опер («Эврианта», «Оберон»).

Опера «Вольный стрелок». Народносказочный сюжет, идея тор​жества добра над злом. Сочетание жизненных народно-бытовых картин и романтической фантастики. Претворение жанра зингшпиля. Роль лейтмотивов в музыкальной драматургии оперы. Музы​кальные характеристики действующих лиц: развернутые арии — сцены Макса и Агаты, преломление бытовых музыкальных жанров (полонез, застольная песня) в музыкальных характеристиках Анхен и Каспара. Народный характер хоров (хор охотников, хор подру​жек невесты из 3-го действия).

Центральное место сцены «В волчьей долине», наиболее ярко претворяющей образы народной фантастики. Свободное сквозное строение сцены. Средства ее воплощения: ведущая роль оркестра (новые красочно-изобразительные приемы), своеобразное приме​нение хора, мелодрамы.

Увертюра как обобщенное выражение идеи оперы. Тематиче​ские связи с оперой, особенности симфонического развития, инстру​ментовка.

Музыкальная литература к теме

Опера «Вольный стрелок»: увертюра, вальс, застоль​ная песня Каспара, ария Макса из 1-го действия; ария Агаты, ариетта Анхен из 2-го действия; хор охотников и хор подружек невесты из 3-го действия; сцена «В Волчьей долине».

«Приглашение к танцу». «Блестящее рондо».

Н. ПАГАНИНИ (1782-1840)

Н. Паганини – гениальный итальянский скрипач, композитор. Первоначальные навыки игры на мандолине и скрипке приобрёл под руководством отца – мелкого торговца, любителя музыки. Брал уроки у нескольких учителей, но обучался большей частью самостоятельно. С 11-летнего возраста концертировал в Италии, с 1828 года – в других европейских странах, завоевал мировую славу. Своеобразный «демонический» облик Паганини, романтические эпизоды его биографии породили фантастические легенды о нём. Преследование католического духовенства за сочувствие карбонариям, за антиклерикальные высказывания. 

Творчество Паганини, художника-новатора – одно из ярких проявлений музыкального романтизма. Он произвёл переворот в скрипичном исполнительства, обогатив и расширив возможности скрипки. Среди его сочинений особенно славится «24 каприса» для скрипки соло, 1-ый и 2-ой концерты для скрипки с оркестром. Некоторые произведения Паганини после его смерти считались неисполнимыми из-за их трудности. Виртуоз-гитарист, Паганини написал около 200 пьес для гитары. Исполнительское и композиторское творчество и его воздействие на последующее развитие инструментальной музыки. 

Музыкальная литература к теме

Каприсы: №9 Ми мажор «Охота», № 24 ля минор. 

Кампанелла из концерта №2 си минор. 

Ф. МЕНДЕЛЬСОН-БАРТОЛЬДИ (1809—1847)

Место Мендельсона в немецкой музыкальной культуре первой половины XIX века, его просветительская, музыкально-обществен​ная и творческая деятельность. Тесная связь музыки Мендельсона с музыкальным бытом Германии того времени. Особое преломле​ние романтизма в его творчестве, некоторая ограниченность худо​жественно-эстетических взглядов Мендельсона. Умеренное выра​жение романтического начала в творчестве Мендельсона; эмоцио​нальная сдержанность, отсутствие ярких драматических контра​стов. Круг характерных образов: лирическое раздумье, светлая поэтическая фантастика, романтический пейзаж. Классически яс​ные, простые средства музыкального выражения (гармония, фак​тура, форма). Жанровое разнообразие творчества Мендельсона (симфонии, увертюры, оратории, концерты для фортепиано и скрипки с оркестром, камерные ансамбли, песни, фортепианные миниатюры, музыка к драматическим спектаклям).

Жизненный и творческий путь. Детство. Просвещенная худо​жественная среда (общение с В. Гете).

Ранняя творческая зрелость, создание увертюры к комедии В. Шекспира «Сон в летнюю ночь». Исполнительская, дирижер​ская деятельность, пропаганда классического музыкального насле​дия (первое исполнение «Страстей по Матфею» И. С. Баха).

Деятельность Мендельсона в 30-е годы. Поездки в Лондон, Париж. Творческое общение с выдающимися музыкантами-совре​менниками — Берлиозом, Глинкой, Шопеном, Шуманом.

Расцвет творчества в 30—40-е годы. Создание значительных произведений: «Песен без слов», камерной и театральной музыки. Сочинение произведений в демократических жанрах: хоров, не​больших инструментальных. пьес, песен как отклик на возросшие художественные запросы широких кругов немецкого общества.

Выдающаяся просветительская деятельность Мендельсона в 40-е годы как основателя и руководителя Лейпцигской консерва​тории и филармонии. Создание лучших произведений: «Шотланд​ской» и «Итальянской» симфоний, Скрипичного концерта, орато​рий «Илья» и «Павел» и др.

«Песни без слов»—новый жанр романтической фортепианной миниатюры. Преобладание в них лирических образов наряду с картинами природы, народного быта. Демократичность и доступ​ность песен широким кругам слушателей и исполнителей при их высоком художественно-поэтическом достоинстве. Широкое пре​творение бытовых музыкальных жанров (колыбельной песни, бар​каролы, охотничьей песни, песни прялки, марша и др.). Мелодиче​ская выразительность песен, проникновение в мелодику вокального начала. Простота фортепианной фактуры изложения, формы (трех​частная, куплетная, варьированная).

Увертюра к комедии В. Шекспира «Сон в летнюю ночь» — новый тип романтической увертюры. Мир светлой фантастики, мягкой лирики, задорного юмора в музыке увертюры. Ее строение. Тема эльфов, ее основное значение в музыкальном содержа​нии и композиции увертюры. Яркость и свежесть оркестрового ко​лорита.

Скрипичный концерт — одно из выдающихся произведений это​го жанра в мировой литературе. Ведущее значение лирического начала в музыке концерта, мелодическое богатство, лирическая экспрессия музыкальных образов 1-й части концерта. Классиче​ская стройность, законченность формы, тенденция композиция концерта к одночастности. Широкий круг образов концерта. Эмо​циональная напряженность главной и связующей партия 1-й ча​сти, их динамическое развитие, особое выразительное значение каденции при переходе от разработки к репризе. Сдержанный, мечтательный характер лирики 2-й части. Яркая жизнерадост​ность финала. Жанровые связи основных тем финала—скерцозный характер главной партии, маршеобразность побочной. Осо​бенности композиций (соната без разработки).

Музыкальная литература к теме

«Песни без слов» №№ 3, 6, 9, 23, 27, 30, 34. Увертюра к комедии В. Шекспира «Сон в летнюю ночь», Скрипич​ный концерт.

Р. ШУМАН (1810—1856)

Шуман — великий немецкий композитор-романтик. Прогрессив​ная направленность романтизма Шумана, его бунтарство, протест против косности, ограниченности, мещанства («филистерства») в немецком искусстве. Смелость идейно-художественных взглядов

Шумана, их отражение в его литературно-критической и компози​торской деятельности. Идейная связь творчества Шумана с прогрес​сивной немецкой романтической поэзией и литературой (Гейне, Эйхендорф, Рюккерт, Шамиссо, Жан-Поль-Рихтер).

Яркое новаторство Шумана-композитора, новизна, богатство и разнообразие поэтического содержания его музыки. Создание новых жанров фортепианной музыки, обогащение средств музыкаль​ной выразительности: мелодики, гармонии, ритмики, фортепианной фактуры. Народно-бытовая основа музыки Шумана, прочная связь с немецкой народной песней, различными жанрами бытовой инст​рументальной музыки (вальсы, марши и др.).

Жизненный и творческий путь. Детство и юность. Увлечение литературой и музыкой. Переезд в Лейпциг. Учеба в университете, занятия с Ф. Виком. Новизна и своеобразие музыкальных и лите​ратурных вкусов молодого Шумана (Бетховен, Шуберт, новая не​мецкая романтическая поэзия). Трагическая судьба Шумана— пианиста.

30-е годы—годы расцвета творчества Шумана. Создание боль​шинства фортепианных произведений («Бабочек», «Карнавала», «Танцев Давидсбюндлеров», «Симфонических этюдов», «Арабесок», «Юморесок», «Фантастических пьес», «Детских сцен», двух форте​пианных сонат, Концерта). Музыкально-критическая деятельность Шумана. Издание им «Новой музыкальной газеты», пропаганда творчества выдающихся композиторов-классиков (Бетховен, Шу​берт) и своих современников (Шопен, Берлиоз, Брамс). Новая ро​мантическая форма критики (идея «Давидова братства»). Слож​ные личные переживания Шумана в 30-е годы. 1840 год—год же​нитьбы на Кларе Вик.

Яркий расцвет вокального, камерно-инструментального, симфо​нического и музыкально-драматического творчества Шумана в 40-е годы. Создание четырех симфоний, оперы «Геновева», оратории, музыки к «Манфреду» Д. Байрона, фортепианного квинтета. Жизнь Шумана в Дюссельдорфе и Дрездене. Его дирижерская и педаго​гическая деятельность в эти годы. Творчество последних лет жизни (опера «Фауст»).

«Карнавал» — один из ярких образцов фортепианной программ​ной музыки у Шумана. Отражение в образах «Карнавала» идейно-художественных взглядов Шумана. Богатство, оригинальность му​зыкальных образов: портреты музыкантов, традиционные персо​нажи карнавала, бытовые сценки, танцы. Особенности строения: цикл контрастных миниатюр, объединенных общим программным замыслом. Обрамляющее значение вступления и заключения. Те​матические связи в цикле ASCH. Жанровая основа цикла: пре​творение бытовых жанров—вальса, марша. Свежесть, яркость музыкального языка, выразительная остро характерная ритмика, смелые гармонические краски.

Фантастические пьесы — сборник разнообразных по содержанию программных пьес. Преломление в них лирического, фантастического и жанрового. начал. Пьесы «Вечером», «Отчего», «Порыв» — характерные образцы романтической лирики Шумана.

Пьеса «Вечером». Преломление через пейзажный образ тон​кого одухотворенного настроения. Гибкая, своеобразная ритми​ка, полифоничность музыкальной ткани.

Пьеса «Отчего». Создание типичного для романтизма томи​тельно-мечтательного образа. Мелодическая основа пьесы— короткая фраза с интонацией вопроса, лишенная устойчивого за​вершения.

«Порыв» — пьеса ярко экспрессивного характера, основанная, на резко контрастных образах. Особенность строения — рондо-образность.

Вокальный цикл «Любовь поэта» (на слова Г. Гейне). Его эмо​ционально-художественное содержание. Органическое слияние музыкальных и поэтических образов. Углубление в цикле лирико-психологического начала. Обогащение Шуманом средств музыкаль​ной выразительности в жанре песни. Сочетание в вокальном стиле гибкой речитативности и песенности. Самостоятельная выразитель​ная роль фортепиано как средства раскрытия общего поэтического замысла. Особенности драматургии цикла—две кульминации: ли​рическая — «Я не сержусь» и лирико-драматическая — «Во сне я горько плакал». Простая структура большинства песен (куплетное, трехчастное строение).

Музыкальная литература к теме

«Карнавал», Фантастические пьесы: «Отчего», «Порыв», «Вечером».

Цикл «Любовь поэта»: №№ 1, 2, 3, 4, 7, 9, 11, 13, 16. Песни: «Орешина», «Лотос», «Два гренадера», «Посвя​щение» и др.

Д. РОССИНИ (1792—1868)

Россини — крупнейший итальянский оперный композитор пер​вой трети XIX века. Кризис итальянской оперы в начале века. Подъем национально-освободительного движения в Италии после наполеоновских войн. Отражение этого подъема в итальянском искусстве. Значение оперного творчества Россини для нового рас​цвета итальянской оперы. Преломление в его лучших операх про​грессивных, демократических, освободительных устремлений Ита​лии.

Жизненный и творческий путь. Ранние связи с итальянским оперным театром. Учеба. Начало самостоятельной деятельности. Первые патриотические оперы: «Итальянка в Алжире», «Танкред».

Неаполитанский период. Создание лучшего произведения в жан​ре оперы-буффа — «Севильский цирюльник». Героические черты в операх-сериа Россини «Моисей» и «Магомет II».

Отъезд за границу, европейская слава Россини. Пребывание Россини в Париже в конце 20-х годов. Постановка опер «Моисей» и «Магомет II» в новой редакции.

Создание итальянской национальной героико-патриотической оперы «Вильгельм Телль». Использование сюжета народной легенды о борьбе швейцарского народа против австрийского вла​дычества, созвучной идее национально-освободительной борьбы в Италии. Особое значение в опере хоров, ансамблей мужских голосов, народных массовых сцен. Новый тип увертюры к опере, тематически связанной с ней. Черты программности, яркое отра​жение особенностей швейцарского национального фольклора, красочность оркестровки.

Последние, годы жизни. Руководство итальянской оперой в Париже. Дружеская поддержка им молодых итальянских компо​зиторов: Беллини, Доницетти, Верди. Живой интерес Россини к судьбам родины: поездка в Италию, сочувствие освободительно​му движению, материальная помощь. Поздние произведения: пес​ни, вокальные ансамбли, духовные сочинения.

Опера «Севильский цирюльник» — вершина в развитии италь​янской  оперы-буффа.  Литературный  источник  —  комедия  П. Бомарше. Социально-обличительная идея комедии и ее пре​ломление в опере Россини.

Особенности музыкальной драматургии: стремительное раз​вертывание сценического и музыкального действия, основанное на остроте комедийных положений. Особое значение ансамблей и финальных сцен в динамическом развитии действия (дуэт Фи​гаро и графа Альмавивы, финал действия).

Индивидуальные музыкальные характеристики действующих лиц—Фигаро, графа, Розины. Сатирически обличительные музы​кальные характеристики дон-Базилио и доктора Бартоло, вопло​щенные в развернутых сольных номерах-ариях и каватинах (ка​ватина Фигаро, Розины, ария дон-Базилио «Клевета»).

Яркий национальный характер мелодики оперы, преломление бытовых жанров в музыке оперы (канцона графа, тарантелла в каватине Фигаро, народные итальянские ритмы в дуэтах графа и Фигаро, Розины и Фигаро в 1-м действии).

Музыкальная литература к теме

Опера «Севильский цирюльник», 1-е действие: увер​тюра, каватина и канцона графа Альмавивы, каватина Фигаро, дуэты Фигаро и графа, Розины и Фигаро, арии:

Бартоло, Базилио, финал 1-го действия;

2-е действие: дуэт графа Альмавивы и Бартоло, квинтет.

Ф. ШОПЕН (1810—1849)

Шопен — великий польский национальный композитор, осно​воположник польской музыкальной классики. Разностороннее широкое отражение в творчестве Шопена темы Родины, опреде​лившее идейно-художественное содержание его музыки. Глубокие связи его творчества с национально-освободительным движением в Польше в начале XIX века. Своеобразное преломление роман​тизма в творчестве Шопена, сочетание характерного для роман​тизма лирического круга образов с героико-драматическим со​держанием многих значительных его сочинений.

Обращение Шопена почти исключительно к фортепианной музыке. Яркое новаторство Шопена. Расширение и обогащение жанров фортепианной миниатюры; переосмысление традицион​ных: прелюдии, этюда, вальса, ноктюрна, экспромта, создание но​вых фортепианных жанров на основе претворения польских на​циональных танцев (мазурки, полонеза). Новые образцы крупной инструментальной формы (скерцо, баллада).

Национальная природа музыкального языка Шопена. Необы​чайное обогащение Шопеном круга музыкально-выразительных средств: мелодики, ладогармонического языка, метроритма, поли​фонии. Раскрытие им новых выразительных возможностей форте​пиано и создание своего самобытного фортепианного стиля.

Историческое значение творчества Шопена. Шопен и мировая фортепианная исполнительская культура. Международные кон​курсы имени Шопена.

Жизненный и творческий путь. Семья композитора. Общест​венное окружение Шопена в детские и юношеские годы. Учеба в лицее. Непосредственное общение с польским народным музыкаль​ным бытом. Учеба в Варшавской консерватории. Ранняя испол​нительская зрелость Шопена. Первые концертные выступления. Начало композиторской деятельности. Первые значительные про​изведения Шопена: два фортепианных концерта, Краковяк для фортепиано с оркестром, Рондо «в стиле мазурки». Концерты в Вене.

Окончательный отъезд из Польши. Польское восстание 1830— 1831 гг. и его трагическая судьба. Отражение этого события в произведениях Шопена (этюд № 12, прелюдии ля минор, ре ми​нор). Вынужденная эмиграция.

Жизнь в Париже, концертная деятельность, творчество Шопе​на первой половины 30-х годов. Создание баллады № 1, скерцо № 1, многих миниатюр. Художественное окружение Шопена в 30-е годы, дружба с Ф. Листом, Г. Гейне, Э. Делакруа и другими передовыми деятелями искусства. Шопен и Жорж Санд. Связь с литературно-поэтическим  центром  польской эмиграции.  Шопен  и  А. Мицкевич.

Расцвет творчества Шопена во второй половине 30-х годов. Создание сонаты си-бемоль минор, баллад №№ 2, 3, 4, трех скерцо, полонеза-фантазии, последних мазурок.

Последний период жизни и творчества (40-е годы). Разрыв с Жорж Санд, прогрессирующая болезнь. Усиление трагических настроений в произведениях. Создание фантазии, сонаты си минор, полонеза-фантазии, последних мазурок.

Ноктюрны — новый вид романтической фортепианной музыки. Преобладание лирического начала в ноктюрнах. Расширение Шо​пеном круга лирических образов, усиление контрастности, драма​тизации некоторых из них. Ведущая роль в ноктюрнах гибкой пластичной мелодики, особые приемы ее изложения и развития. Индивидуализация образного содержания каждого ноктюрна. Характерный прием композиции—трехчастность. Ноктюрны Фа-диез мажор и до минор — яркие образцы ноктюрнов различного типа.

Ноктюрн Фа-диез мажор № 5. Контрастный характер образов: нежного, созерцательного в 1-й части и взволнованного, патетиче​ского — в середине. Песенная основа мелодики. Ритмическое варьирование основной темы, свободная манера изложения мело​дии и приемы ее исполнения («рубато»). Роль подголосочной по​лифонии в средней части.

Ноктюрн До минор № 13. Суровый мужественный характер основных образов ноктюрна. Напевно-декламационная мелодика ноктюрна. Различное претворение жанра марша в 1-й и 2-й частях ноктюрна. Напряженное динамическое развитие во 2-й и 3-й час​тях. Переосмысление образа 1-й части в 3-й. Трагический харак​тер эпилога.

Прелюдии — новый фортепианный цикл, объединяющий 24 ми​ниатюры. Художественное и эмоциональное многообразие прелю​дий, их жанровые связи с мазуркой, маршем, вальсом, песней, виртуозной пьесой типа этюда, импровизацией. Законченность, художественная завершенность прелюдий при сжатости, мини​атюрных размерах большинства из них. Тональный план цикла (по квинтовому кругу). Круг поэтических образов в прелюдиях: грациозная, наивная, типа мазурки № 7, скорбные, трагические №№ 2 и 4, мягколирические, напевные №№ 11 и 17, суровая, мар​шевая № 20, драматически-страстные №№ 18 и 24.

Прелюдия контрастного типа № 15: сопоставление в ней за​думчивой «ноктюрновой» лирики 1-й части и зловеще-грозного образа 2-й.

Этюды — виртуозные пьесы нового типа. Подчинение в них виртуозных задач определенному художественному замыслу. Бо​гатство образного содержания в этюдах. Преломление в ряде этюдов черт бытовых музыкальных жанров: вальса — в этюде № 14, песни—в № 3, ноктюрна—в №№ 6 и 19, марша — в № 23.

Особый «шопеновский» тип виртуозности в этюдах, основан​ный на сочетании различных видов фортепианной техники, преи​мущественно мелкой (арпеджио разных видов, гамообразной, двойных нот), раскрытие тембровых возможностей фортепиано, мелодическая насыщенность фактуры изложения.

Вальсы — совершенный образец поэтизации бытового жанра. Многообразное выражение в вальсах лирического начала (элеги​ческий № 3, мечтательный № 10, экспрессивный № 7). Своеобраз​ное претворение жанра блестящего концертного вальса (№ 1 и № 2). Элементы сквозного музыкального развития в них (кода в вальсах №1 и № 5). Пример драматизации вальса в № 14.

Мазурки и полонезы — высокие образцы поэтического претво​рения национальных танцевальных жанров в творчестве Шопена. Отражение в них различных сторон жизни польского народа, его национального духа.

Мазурки. Самобытное художественное воплощение в них наи​более типичных черт национального характера польского на​рода. Лирическая трактовка картин деревенского быта, жанро​вых сцен, пейзажных зарисовок в мазурках № 2, № 5, № 9, № 15, № 18, № 34. Особое место трагической темы в ряде мазурок. От​ражение в них скорбных дум композитора о судьбах Польши (мазурки №№ 7, 13, 22, 49, 51). Национальная природа музыки мазурок, широкое использование ладов—лидийского, миксолидийского, фригийского, переменного, натурального минора и дру​гих; органичное сочетание разновидностей мазурки — оберека, куявяка, мазура; перенесение приемов игры на народных инстру​ментах в фортепианную фактуру мазурок (квинтовый «волыночный» органный пункт, «щипковая» звучность и т. д.). Особенно​сти композиции большинства мазурок: чередование эпизодов кон​трастного характера, преобладание сложной трехчастной формы и рондо.

Полонезы — новый вид крупного фортепианного произведения, созданного на основе национального танца. Отражение в некото​рых из них героики национального эпоса польского народа. Осо​бый экспрессивный характер лирических образов в полонезах, черты драматизации в них (ми-бемоль минор, фа-диез минор). Различные типы полонезов: блестящий, торжественный (Ля ма​жор, Ля-бемоль мажор), героико-трагический (до минор, ми-бе​моль минор, фа-диез минор). Особенности композиции полонезов: преобладание трехчастной формы, состоящей из нескольких кон​трастных разделов. Доминирующее значение первого образа, определяющего характер и содержание полонеза. Своеобразие фортепианного изложения (использование фортепианной крупной техники с сохранением ведущего значения напевной мелодики).

Баллада № 1 — выдающийся образец новой крупной роман​тической формы в фортепианной музыке. Близость художественного содержания баллад Шопена поэтическим балладам Мицке​вича. Претворение лирического и драматического начал в общем эпическом замысле баллад. Героико-драматический характер бал​лады № 1 и особенности его раскрытия. Напряженное динамиче​ское развитие основных образов баллады. Новая трактовка со​натной формы: «зеркальная» динамическая реприза, вариацион​ные приемы развития, особое значение коды в раскрытии основ​ной идеи сочинения (кода—драматическая кульминация цикла).

Соната № 2 си-бемоль минор — одно из выдающихся крупных сочинений Шопена. Героико-трагическая идея и ее последователь​ное раскрытие в четырехчастном цикле. Общий драматический характер всех частей сочинения. Новая трактовка сонатного цикла.

1-я часть. Яркий контраст основных образов: трагически суро​вого вступления, определяющего идейный замысел сонаты, лири​чески напряженной главной партии, сдержанно-величавой побоч​ной и динамической скерцозной заключительной партии; переос​мысление основных образов (вступления в главной теме) в разра​ботке и коде.

2-я часть — скерцо. Необычная трактовка скерцо в цикле (тра​диции бетховенских скерцо), обострение в нем контрастности, драматической напряженности. Претворение жанра колыбельной в трио и коде скерцо.

3-я часть — похоронный марш — трагическая кульминация цикла. Значительное углубление содержания жанра бытовой му​зыки, поднятого до выражения гражданской скорби и проникно​венного возвышенного лиризма в картине траурного шествия.

4-я часть. Неповторимо индивидуальный характер финала, завершающего трагическую идею сочинения. Единство и моно​литность его свободной композиции с элементами трехчастности. Новый унисонный стиль изложения (роль «скрытой» полифонии). 

Музыкальная литература к теме

Ноктюрны: №№ 5 и 13. 
Прелюдии: №№ 1, 2, 4, 6, 7, 11, 15, 20.

Этюды: №№ 3, 12, 13, 14, 19.

Вальсы: №№ 3, 6, 7, 10, 14.

Полонезы: №№ 2 и 6.

Мазурки: №№ 2, 5, 13, 25, 41, 47, 49, 50.

Баллада № 1.

Соната № 2.

Скерцо № 2.
Г. БЕРЛИОЗ (1803—1869)

Берлиоз — выдающийся французский композитор-симфонист, один из крупнейших представителей французского музыкального романтизма XIX века. Бунтарство Берлиоза, смелость и демокра​тизм его идейно-художественных воззрений. Новая гражданская революционная тематика ряда его произведений как отклик на революционные события во Франции 30—40-х годов XIX века.

Прогрессивное значение разносторонней деятельности Берлио​за — композитора, дирижера, писателя-публициста, музыкального критика. Новаторство Берлиоза — создателя жанра программной симфонии. Некоторые противоречия творчества Берлиоза худож​ника-романтика (стремление к массовости и демократично​сти творчества в сочетании с романтическим индивидуализ​мом).

Жизненный и творческий путь. Учеба в Парижской консерва​тории под руководством Лесюэра. Освоение классического насле​дия, музыки эпохи Французской буржуазной революции 1789 го​да. Римская премия. Пребывание в Италии. Революционная ат​мосфера во Франции конца 20-х и начала 30-х годов и ее влияние на творчество молодого Берлиоза. Создание «Фантастической симфонии», Симфония для альта с оркестром «Гарольд в Италии». Автобиографический характер замысла этих произведений.

Расцвет многогранной творческой деятельности Берлиоза в конце 30-х—начале 40-х годов: создание драматической програм​мной симфонии «Ромео и Джульетта», оперы «Бенвенуто Челлини». Журналистская, музыкально-критическая деятельность Бер​лиоза. Пропаганда им прогрессивных явлений европейской музы​ки. Оппозиция по отношению к Берлиозу со стороны официальных академических кругов Франции. Признание его деятельности про​грессивной литературно-художественной средой Парижа (Ф. Лист,  Ф. Шопен, Г. Гейне, О. Бальзак, В. Гюго).

Усиление демократических тенденций в зрелом творчестве Берлиоза. «Реквием», «Траурно-триумфальная» симфония—произ​ведения героико-трагического плана. Расцвет дирижерской дея​тельности Берлиоза, Знакомство с Глинкой. Исполнение его произ​ведений.

Идейные противоречия в творчестве Берлиоза 40—50-х годов. Проявление интереса к античным сюжетам — опера «Троянцы», религиозным — оратория «Детство Христа». Одновременно с этим создание ярко романтического произведения—драматической ле​генды «Осуждение Фауста».

Концерты Берлиоза в России в 60-е годы. Горячее признание его передовой русской музыкальной общественностью: балаки​ревским кружком, Серовым и Стасовым. Возвращение в Париж.

«Фантастическая симфония» — первый яркий образец про​граммной симфонии в западноевропейской музыке. Типично ро​мантическая трактовка автобиографического сюжета. Субъектив​ное преломление конфликта между одиноким художником и окру​жающей его средой в современном буржуазном обществе. Новая углубленно-психологическая трактовка в программном замысле симфонии образа страдающего одинокого героя. Воплощение этого замысла в повышенно-эмоциональных, резко контрастных му​зыкальных образах. Новые принципы композиции в сочинении. Последовательное развертывание сюжета в 5-ти частях симфонии: романтически приподнятой—1-й, жанровой — 2-й, поэтичной кар​тины природы — 3-й, трагической — 4-й, зловеще-фантастиче​ской — 5-й. Трансформация основного образа в каждой части. Своеобразное преломление жанров бытовой музыки в субъектив​ном замысле симфонии (вальса во 2-й части, пастушьего наигры​ша—в 3-й, траурного марша — в 4-й, ритма танца — в 5-й). Выдающееся оркестровое мастерство Берлиоза: новые принципы оркестрового письма, новые тембровые колористические находки.

Музыкальная литература к теме 

«Фантастическая симфония».

Ф. ЛИСТ (1811—1886)

Лист — великий венгерский композитор, классик венгерской музыки. Мировое значение разносторонней деятельности Листа— великого пианиста, передового музыкально-общественного деяте​ля, способствовавшего подъему и расцвету многих молодых нацио​нальных школ: венгерской, чешской, норвежской. Огромная музы​кально-просветительская деятельность Листа — дирижера, испол​нителя; пропаганда им классического музыкального наследия, творчества выдающихся современников (Р. Шумана, Р. Вагнера, Г. Берлиоза).

Историческое место и значение Листа-композитора; творчество Листа — новый этап западноевропейского музыкального роман​тизма. Особый характер проявления черт романтизма у Листа, расширение тематики, круга поэтических образов в его сочине​ниях. Новаторство Листа: утверждение программности как веду​щего художественного принципа. Создание новых жанров фор​тепианной и симфонической музыки.

Жизненный и творческий путь. Годы детства в Венгрии, яр​кие впечатления от венгерских народных песен и танцев. Лист в Вене, встреча с Бетховеном.

Переезд в Париж. Сближение с передовой литературно-худо​жественной средой (Ф. Шопеном, Г. Берлиозом, Н. Паганини). Исполнительская деятельность Листа — великого пианиста своего времени. Влияние творчества Паганини на формирование испол​нительского стиля Листа. Произведения 30-х годов: фантазии на оперные темы, фортепианные транскрипции.

Лист в Швейцарии. Создание «Альбома путешественника». «Годы странствий» — 1-й год «Швейцария». Концертные поездки по Европе. Создание 2-го «Года странствий» — «Италия». Лист в России. Дружеские встречи с Глинкой, Серовым — начало креп​ких творческих связей с русской национальной школой.

Лист в Веймаре. Неутомимая дирижерская, музыкально-обще​ственная деятельность: созыв Всегерманского съезда музыкан​тов, постановка классических и новых опер в Веймарском театре («Лоэнгрин», «Геновева» и др.). Руководство симфоническим оркестром. Исполнение новых произведений (симфонии А. Бороди​на, Г. Берлиоза и др.). Бурный расцвет композиторского твор​чества Листа в этот период. Создание им крупнейших фортепиан​ных и симфонических сочинений: сонаты си минор, 2 концертов, симфоний «Фауст» и «Данте», рапсодий, программных симфони​ческих поэм и др. Большое значение Листа в развитии венгерской музыкальной культуры. Преподавание в Будапештской академии музыки.

Поздние годы жизни и деятельности Листа. Идейные и худо​жественные противоречия Листа в этот период. Лист в Риме (при​нятие духовного сана). Возвращение в Веймар. Обширные музы​кальные связи Листа. Личная и творческая дружба с передовыми русскими музыкантами—композиторами «Могучей кучки», В. Ста​совым, А. Серовым, А. Глазуновым. Глубокий интерес и любовь к русской музыке и ее судьбе. («Воспоминания о Листе» А. Боро​дина). Большая и плодотворная педагогическая деятельность Ли​ста в последние годы. Смерть Листа в Байрейте.

Исполнение Листом и его учениками произведений русских композиторов. Транскрипции произведений А. Алябьева, М. Глин​ки, П. Чайковского.

Фортепианные произведения Ф. Листа. Дальнейший расцвет романтической фортепианной музыки. Создание новых жанров программной фортепианной музыки (одночастная соната, рапсо​дии), нового фортепианного стиля. Новая трактовка Листом фор​тепиано как инструмента, не уступающего по богатству красок и тембров оркестру, своеобразное преломление в фортепианных сочинениях Листа виртуозных и тембровых возможностей, в част​ности, венгерских национальных инструментов — скрипки, цим​бал. Огромный диапазон фортепианного творчества Листа, фор​тепианные транскрипции и собственные произведения Листа.

Транскрипции. Различные их жанры: концертные фантазии на темы опер (В. Моцарта, Р. Вагнера, Д. Россини и др.). Транс​крипции симфонических и инструментальных произведений (пере​ложение симфоний Л. Бетховена, Г. Берлиоза, органных сочи​нений И. С. Баха, каприсов Н. Паганини),  вокальных  сочинений  песен  Ф. Шуберта, Р. Шумана и др.). Творческая самостоятель​ность транскрипций, проникновение в художественный замысел композитора и создание на этой основе цельного законченного произведения.

Оригинальные фортепианные произведения. Венгерские рапсо​дии — новый жанр фантазии на венгерские народные темы. От​ражение в них различных картин народной жизни из прошлого и настоящего Венгрии: колоритных сцен народного быта, героики, легендарных эпических образов и т. д. Импровизационность — один из основных принципов формообразования рапсодий. Соче​тание ее с богатыми вариационными приемами развития. Наибо​лее типичные принципы строения рапсодии, основанные на сопо​ставлении двух резко контрастных эпизодов, ведущих свое нача​ло от народных венгерских танцев (чардаша). Динамичность развития в рапсодиях и роль коды. Смелость, новизна, красоч​ность фортепианного изложения с использованием характерных звучаний венгерских народных инструментов, подражание пению рапсодов. Органическое сочетание в рапсодиях характерных жан​ровых черт венгерского музыкального фольклора (танца, марша, песен, сказов) с новейшими достижениями виртуозного форте​пианного стиля.

Рапсодия № 6 — характерный образец жанра рапсодии. Эмо​циональное и жанровое богатство содержания. Сопоставление в ней величаво-торжественного образа (1-й раздел), быстрого тан​цевального (2-й раздел), эпического сказа рапсода (3-й раздел) и яркой картины народного празднества в динамически разви​вающемся последнем заключительном разделе. Четырехчастная свободная композиция, единство целого в сочетании с контраст​ностью частей. Развернутое виртуозное заключение, основанное на динамическом развитии народной танцевальной темы.

Три тетради «Годов странствий» — сборники программных фортепианных пьес. Новый характер программности у Листа: широкое отражение истории, природы, народной жизни, класси​ческой литературы и искусства Италии и Швейцарии. Обращение к великим классическим произведениям Данте, Петрарки, Ми​келанджело, Рафаэля («Мыслитель», «Обручение», «Соната по прочтении Данте», «Сонеты Петрарки»). Новые композиционные принципы: сочетание импровизационной свободы и стройности формы, особое значение вариационных приемов развития. Зна​чение монотематического принципа развития. Особое место изоб​разительного начала.

«Сонет Петрарки № 104» — одна из характерных пьес цикла «Годы странствий» (2-й год. «Италия»). Разнообразие и эмоцио​нальное богатство поэтического содержания сонета—особого ли​рического литературного жанра. Сочетание в нем философской глубины замысла и драматической приподнятости в выражении чувств. Яркая захватывающая эмоциональная музыка сонета. Ведущее значение мелодии, ее возвышенно-поэтический характер, черты декламационности. Монотематизм в сонете. Динамическая форма, основанная на варьировании основной темы. Смысло​вая роль вступления и заключения в раскрытии содержания сонета.

«Тарантелла» — красочная картина народного празднества. Претворение в ней жанра народного итальянского танца. Единая линия динамического нарастания в контрастном сопоставлении стремительной моторной 1-й темы и торжественно-величавой 2-й. Значение вариационных приемов в развитии.1-й темы. Самостоя​тельная средняя часть «Тарантеллы» — песня венецианского гон​дольера. Использование Листом мелодии подлинно народной венецианской баркаролы. Сквозное развитие темы песни в «Та​рантелле», слияние двух тем в 3-й части. Разнообразное использование тембровых красок фортепиано, богатство фортепианной фактуры.

Симфонические поэмы Ф. Листа — новый жанр программной симфонической музыки. Источник программы — выдающиеся ли​тературные и художественные классические произведения (Эсхи​ла, Байрона, Шиллера, Гюго, картина Каульбаха). Собственная авторская патриотическая программа в поэме «Венгрия». Новые принципы драматургии в симфонических поэмах: одночастность, основанная на сжатии симфонического цикла, монотематизм.

Симфоническая поэма «Прелюды» — характерный образец но​вого жанра программной симфонической музыки Листа. Отно​шение Листа к программе как к средству обобщенного выраже​ния главной идеи произведения, положенного в основу поэмы. Оптимистическая, гуманистическая трактовка Листом стихотво​рения Ламартина «Прелюды». Композиция произведения: сонат​ное аллегро с вступлением, являющимся интонационным и смыс​ловым ядром всего произведения. Значение вариационного прин​ципа развития как средства переосмысления основных образов сочинения. Яркость и контрастность музыкальных образов при тематической общности большинства тем: волевой, героической главной партии, возвышенно-романтической связующей, поэтичной напевной побочной темы. Своеобразное строение разработки (3 контрастных раздела). Динамическое развертывание темы вступления и побочной партии в  1-м и 3-м разделах, новый пасто​ральный эпизод. Особый характер репризы («зеркальной»), пре​ображение лирического образа побочной партии в ней. Значение коды в раскрытии гуманистической идеи сочинения.

Музыкальная литература к теме

Симфоническая поэма «Прелюды».

Венгерские рапсодии: №№ 2, 6.

Ноктюрн № 3, «Траурное шествие».

«Годы странствий»: Сонет Петрарки № 104, «Таран​телла», «Долина Обермана». 

Фортепианная соната си минор.

Транскрипции: «Камнанелла», «Риголетто».

Песни: «Лорелея», «Как дух Лауры».

Р. ВАГНЕР (1813—1883)

Вагнер—великий немецкий оперный композитор-реформатор. Творчество Вагнера—вершина в развитии немецкой романтиче​ской оперы, одно из выдающихся явлений в музыке XIX века. Реформаторские идеи Вагнера как выражение его прогрессивных устремлений в борьбе с оперной рутиной. Смелость, оригиналь​ность творческих исканий Вагнера, расширение и обогащение им сферы гармонических средств, возможностей оркестра.

Особенности оперной реформы Вагнера. Основные ее положе​ния. Стремление уравновесить в опере драму и музыку. Исполь​зование «сквозного» музыкального развития действия как основ​ного приема перерастания оперы в музыкальную драму. Проти​воречивый характер реформаторских идей Вагнера и их реальное воплощение в его поздних операх. Постепенный отход от жиз​ненных реальных образов, отличающих ранние оперы. Надуман​ность, отвлеченность содержания поздних опер Вагнера. Выра​жение в них идеи «трагической обреченности» («Кольцо Нибелунга»). Отказ от традиционных и вместе с тем неотъемлемых от оперы жанров: законченных по форме арий, хоров, ан​самблей. Самостоятельная роль оркестра, его ведущее значе​ние в операх Вагнера. Преобладание оркестра над вокальной сферой и превращение оперы в грандиозную драматическую симфонию. Статичность действия в поздних операх Вагнера, пре​дельная сложность системы лейтмотивов («Кольцо Нибелунга»). Самостоятельные симфонические эпизоды (вступления к операм, отдельным действиям, симфонические картины) — лучшее в опе​рах Вагнера. Картинность, яркость, богатство оркестрового коло​рита. Критическая оценка П. Чайковским и Н. Римским-Корсаковым наследия Вагнера.

Жизненный и творческий путь. Детство. Театральная среда, ее значение в художественном развитии юного композитора. Пер​вые творческие опыты. Плодотворное воздействие наследия Бет​ховена на молодого Вагнера (увертюра «Фауст»). Оперы 30-х го​дов. Освоение в них различных оперных направлений и жанров («Феи» — немецкая романтическая опера, «Запрет любви» — комическая итальянская опера, «Риенци» — большая француз​ская опера). Служба в различных оперных театрах (Кенигсберг, Рига).

Вагнер в Париже. Материальная нужда, творческие неудачи. Первые критические статьи. Опера «Летучий голландец» — пер​вый шаг на пути к реформе. Обращение к сюжету народной ле​генды, самостоятельное создание либретто. Раскрытие в сюжете оперы характерного для Вагнера конфликта добра и зла с тра​гическим исходом. Типичные черты романтического героя в образе главного действующего лица. Прочные связи музыки оперы с народнобытовыми жанрами (хоры прях и матросов, баллада Сенты и др.). Первое последовательное применение лейтмотивов в опере.
Творческая и общественная деятельность Вагнера в 40-е годы в Дрездене. Расцвет оперного творчества: создание опер «Тангей​зер» и «Лоэнгрин» — зрелых реформаторских произведений.

Oпepa «Тангейзер». Ее сюжет, раскрытие в нем романтической. идеи борьбы двух начал: «земного» и «небесного», злых сил и доб​родетели. Музыкальное воплощение сюжета в контрастных, ска​зочно-фантастических и реальных сценах оперы. Значение лейт​мотивов, их выразительно-художественные особенности.

Участие Вагнера в революции 1848—1849 годов, идейно-огра​ниченное восприятие композитором ее путей и целей. Годы эми​грации в Швейцарии. Замысел и начало работы над оперной тетралогией «Кольцо Нибелунга». Создание основных теорети​ческих трудов: «Опера и драма», «Искусство и революция».

Опера «Тристан и Изольда». Особая трактовка лирико-романтического сюжета: утонченное отражение мира субъективных пе​реживаний героев. Преобладающее значение в опере напряженно​го оркестрового развития над вокально-мелодическим началом. Полный отказ от законченных вокальных форм в опере.

Период скитания Вагнера по разным странам, отсутствие ин​тереса к его творчеству.

Внезапный перелом в судьбе Вагнера: успех постановки оперы «Тангейзер» в Вене. Постепенное завоевание композитором при​знания. Создание оперы «Мейстерзингеры». Ее особое место в творчестве Вагнера как единственной оперы на реальный бытовой сюжет. Оптимистичность и жизненность ее художественно-идейного замысла. Яркий комедийный элемент в сюжете и музыке опе​ры. Широкое использование хора. Близость мелодии оперы немец​кой народной пеоне.

Поздний период жизни и деятельности Вагнера—наиболее сложный и противоречивый. Итог многолетней работы—оконча​ние тетралогии «Кольцо Нибелунга» — крупнейшего оперного со​чинения Вагнера. Краткий разбор тетралогии. Грандиозные мас​штабы тетралогии, состоящей из 4-х самостоятельных опер, объ​единенных общим сюжетным замыслом. Завершение в «Кольце» всех реформаторских принципов Вагнера: единое непрерывное музыкально-драматическое действие, основанное на широкоразвитой системе лейтмотивов в партии оркестра. Отказ от закончен​ных оперных форм—хоров, арий, ансамблей. Огромное достиже​ние Вагнера в области оркестрового стиля «Кольца» и, наряду с этим, ограниченности приемов вокального письма — преимущест​венное использование речитативного стиля. Некоторая статичность сценического действия. Реакционность идейно-общественных и философских воззрений в конце творческого пути Вагнера, выра​зившаяся в измененном, по сравнению с первоначальным, идейным замыслом «Кольца Нибелунга» и создании оперы-мистерии «Парсифаль».

Опера «Лоэнгрин» — первый образец реформаторской оперы Вагнера. Рыцарско-романтический сюжет. Выражение в нем вы​соко-этической идеи борьбы добра и зла, аллегорически отражаю​щей судьбу художника-романтика в конфликте с окружающей средой. Равновесие в опере вокального и симфонического начал. Использование сольных эпизодов типа ариозо, дуэтов, хоров, на​ряду с новыми реформаторскими находками: «сквозным» музы​кально-сценическим действием, развитой системой лейтмотивов, возросшей ролью оркестра.

Вступление к опере—обобщенное выражение идеи оперы. Осо​бенности композиции и музыкального развития: свободное дина​мическое развертывание лейтмотивов Грааля и Лоэнгрина — по​сланца Грааля. Полифоничность музыкальной ткани. Особое ко​лористическое использование оркестра (преимущественно струн​ной группы).

Новые приемы музыкальной характеристики действующих лиц. через свободные вокально-симфонические сцены, основанные на развитии и сплетении лейтмотивов в партии оркестра (сон Эльзы из 1-го действия, рассказ Лоэнгрина из 3-го действия). Напевно-декламационный характер вокальных партий, самостоятельность, развитой оркестровой партии.

Дуэт Эльзы и Лоэнгрина из 3-го действия — лирическая куль​минация оперы. Новая трактовка жанра дуэта: превращение его в свободную диалогическую сцену. Яркая лирическая экспрессия сцены, основанная на напряженном развертывании вокальной и симфонической линии. Большое значение в опере самостоятельных симфонических эпизодов.

Вступление ко 2-му действию — симфоническое воплощение образов, олицетворяющих силы зла (Ортруды и Фридриха). Мрач​ный зловещий колорит, достигаемый оркестровыми красками, характерным «угловатым» мелодическим рисунком лейтмотивов.

Вступление к 3-му действию — наиболее развитый самостоя​тельный симфонический эпизод оперы в жанре марша. Особое значение медной духовой группы оркестра в инструментовке.

Симфонический эпизод смерти Тельрамунда в 3-м действии. Его обобщающая роль в драматургии всей оперы (использование в нем большинства лейтмотивов оперы).

Симфонические эпизоды других опер Вагнера.

Увертюра к опере «Тангейзер». Воплощение в ней основной идеи оперы. Тематические связи с оперой (использование широ​кого круга лейтмотивов). Огромные симфонические масштабы увертюры. Особенности композиции: сложная трехчастная форма с серединой в виде сонатного аллегро с «зеркальной» репризой. Художественная законченность увертюры как самостоятельного симфонического произведения.

«Полет Валькирий» и «Заклинание огня» — вокально-симфо​нические эпизоды из «Кольца Нибелунга». Свободная форма их изложения, основанная на лейтмотивном развитии. Богатство и красочность оркестрового колорита. Значение этих эпизодов в операх как самостоятельных программных картин.

Траурный марш из оперы «Гибель богов» — кульминационный героико-трагический эпизод тетралогии «Кольцо Нибелунга».

Симфоническое развертывание, основанное на последовательном изложении основных лейтмотивов, связанных с судьбою главного героя. Единство и цельность композиции (элементы сонатного аллегро) при большом тематическом разнообразии. Яркая инстру​ментовка этого эпизода.

Музыкальная литература к теме

Опера «Лоэнгрин». 1-е действие: вступление, сон Эль​зы, появление Лоэнгрина, поединок Лоэнгрина и Фрид​риха.

2-е действие: вступление, ариозо Эльзы, шествие в собор;

3-е действие: вступление, дуэт Эльзы и Лоэнгрина, эпизод смерти Фридриха, рассказ Лоэнгрина и заклю​чение оперы.

Опера «Тангейзер». Увертюра.

Опера «Валькирия»: «Полет валькирий» и «Закли​нание огня».

Опера «Гибель богов»: «Траурный марш».

И. БРАМС (1833—1897)

Брамс — один из крупнейших немецких композиторов второй половины XIX века. Демократические истоки творчества Брамса. Опора на народно-бытовую культуру: венгерскую, цыганскую, славянскую (венгерские танцы, вальсы для фортепиано, цыган​ские песни). Создание произведений в жанрах, близких венской бытовой музыке (вокальные ансамбли, камерные инструменталь​ные ансамбли оригинального состава: трио с валторной, квинтет с кларнетом).

Своеобразное преломление в творчестве Брамса особенностей музыкального романтизма: преобладание круга лирических об​разов, значение жанра фортепианной миниатюры. Ведущая роль песенно-мелодического начала.

Особое значение в творчестве Брамса традиций классики XVIII — качала XIX вв.: строгость и ясность формы, тяготение к классическим жанрам симфонии, концерта, сонаты, старинным жанрам вариаций. Отрицание Брамсом программной музыки. Попытка реакционной критики противопоставить Брамса романтиче​скому направлению Листа, Вагнера.

Жизненный и творческий путь. Годы детства в Гамбурге. Му​зыкальные традиции в семье Брамса. Ранние замятия музыкой. Первые концертные выступления, быстрый расцвет исполнитель​ского таланта. Шуман о молодом Брамсе. Содружество с венгер​ским скрипачом Ременьи, приобщение Брамса к венгерской на​родной музыке. Знакомство с Листом, Шуманом. Музыкально-общественная деятельность Брамса в Вене: руководство «Обще​ством друзей музыки». Расцвет творчества в 70—80 гг.

Рапсодия си минор для фортепиано. Лирическая трактовка Брамсом этого жанра фортепианной музыки. Сопоставление в рап​содии разных лирических образов. Особенности композиции: чет​кая стройная трехчастная форма, основанная на чередовании контрастных эпизодов, своеобразное преломление черт сонатности в ней. Свободно импровизационное развертывание основной экспрес​сивной темы, контрастирующей с напевной печальной побочной темой 1-й части, и спокойно-задумчивой — среднего эпизода. Свое​образие фортепианной фактуры.

Венгерские танцы — выдающиеся образцы поэтизации народ​ных танцев. Разнообразная венгеро-цыганская тематика танцев, их эмоциональное богатство. Сопоставление в танцах характерных для народного венгерского чардаша контрастных образов: сдержанно-страстного запева и живого увлекательного припева. Различные типы танцев: лирический, экспрессивный танец № 1, оживленный, задорный танец № 6. Преобладание трехчастной формы с яркими тематическими и тональными контрастами.

Симфония № 4 ми минор — наиболее значительное симфониче​ское произведение Брамса. Яркий образец жанра лирико-драматической симфонии. Цельность и единство ее идейно-художествен​ного замысла в сочетании с богатым и разнообразным содержа​нием каждой части.

1-я часть. Определяющее значение в ней лирического песенно​го начала. Однородность основных тем главной и побочной пар​тий. Драматизация посредством сквозного динамического разви​тия главной и контрастной связующей темы в разработке и коде 1-й части.

2-я часть. Ее лирико-эпический характер. Свежесть и ориги​нальность мелодики и ладо-гармонического языка.

3-я часть. Жанровая и танцевальная природа ее тем. Контраст содержания по отношению к остальным частям симфонии.

4-я часть. Драматическая кульминация всего цикла. Особен​ности композиции финала: обращение к старинному жанру ва​риаций на тему пассакалии. Величаво-суровый характер основной темы, непрерывное нарастание трагического начала к концу части, оттененное рядом лирических вариаций в середине финала.

Песни и романсы Брамса, их связь с традициями немецкой романтической вокальной лирики (Шуберт, Шуман). Тесная связь с народнопесенными и танцевальными истоками.

Музыкальная литература к теме

Симфония № 4.

Рапсодия си минор.

Интермеццо Ми-бемоль мажор и ми-бемоль минор.

Венгерские танцы: №№ 1, 6 (остальные на выбор пе​дагога).

Песни: «Песня девушки», «Колыбельная», «Глубже все. моя дремота».

ДЖ. ВЕРДИ (1813—1901)

Верди—великий итальянский оперный композитор-реалист. Преломление в его творческой и общественной деятельности национально-освободительной борьбы итальянского народа в сере​дине XIX века. Жизненная правдивость и глубокий последователь​ный демократизм идейно-художественных воззрений Верди. Тес​ная связь с итальянской демократической музыкальной культурой, прогрессивными традициями итальянского и мирового оперного искусства.

Жизненный и творческий путь. Детство и юность. Трудный путь к музыкальному образованию. Первые оперы. Освоение в них различных итальянских оперных жанров. Семейная трагедия Вер​ди. Работа над оперой «Набукко» — начало преодоления Верди душевного кризиса.

Подъем национально-освободительного движения в Италии в 30-е—40-е годы. Отражение этого подъема в операх «Набукко», «Ломбардцы» и др. Обогащение содержания опер Верди в 40-е годы. Обращение к произведениям мировой литературной класси​ки («Луиза Миллер», «Эрнани», «Макбет»). Начало европейской известности Верди. Постановка опер Верди в Париже. Верди и Гюго. Возвращение в Италию в разгар революционных событий 1848 г., создание гимна «Звени, труба». Сближение с Гарибальди и Мадзини.

Творческая зрелость опер 50-х г. Социально-обличительный характер сюжетов опер «Риголетто», «Трубадур», «Травиата». Ин​дивидуализация и совершенствование оперного стиля Верди в этих сочинениях.

Участие Верди в народно-освободительной войне в Италии в 50—60-х гг. Верди—депутат парламента. Творчество этих лет: опера «Дон Карлос», «Реквием». Опера «Аида» — одна из вершин в творчестве Верди. Преломление в ней лучших достижений раз​личных оперных школ и направлений. Новые черты стиля Верди.

Яркий творческий подъем в последние годы. Борьба за национально-самобытные пути в итальянской  опере.  Сближение  с  А. Бойто, поддержка молодого прогрессивного направления в итальян​ской опере конца XIX столетия. Протест против «вагнерианства». Создание опер «Отелло», «Фальстаф» — величайших достиже​ний в творчестве Верди.

«Риголетто» — первая зрелая опера Верди, определившая ха​рактерные черты оперного стиля композитора. Социально-обли​чительная идея драмы В. Гюго «Король забавляется» и особенно​сти ее преломления в опере.

Принцип контраста —основной в драматургии оперы (контраст в чередовании сцен, номеров, контрастные характеристики дей​ствующих лиц). Простота и доступность мелодического стиля опе​ры, ее композиционных форм. Бытовые музыкальные жанры в опе​ре: песня, марш, баллада, использование различных ритмов италь​янских танцев.

Вступление к опере. Его тематическая основа—лейтмотив «проклятия» Монтероне, предвосхищающий трагическую развязку оперы. Контраст вступления и следующей за ним блестящей и пышной сцены бала у Герцога.

1-е действие. Баллада Герцога. Своеобразное претворение жанра бытовой музыки (баркаролы) для характеристики отрица​тельного персонажа.

Сцена Риголетто и Джильды. Ее ярко выраженный лириче​ский характер. Ария Джильды—первая сольная музыкальная характеристика, раскрывающая чистоту и лирическое обаяние этого образа. Сочетание в вокальном стиле арии широкой канти​лены и колоратуры.

Хор «Тише, тише» из сцены похищения Джильды. Переосмыс​ливание жанра марша, его шутливый характер, контрастирую​щий с драматической сценой.

2-е действие. Песенка и ария Риголетто—драматическая кульминация в раскрытии образа Риголетто. Перерастание арии в сцену, состоящую из нескольких эпизодов. Обогащение в ней вокального стиля декламационностью.

Рассказ Джильды и дуэт Джильды с Риголетто — пример но​вого освещения образов Джильды и Риголетто, их лирико-драматический характер.

3-е действие. Песенка Герцога, аналогичная по характеру и стилю балладе из 1-го действия. Ее драматургическое значение в последнем действии оперы как средство создания крайнего кон​траста по отношению к трагической развязке.

Квартет — наиболее развернутый ансамбль в опере, имеющий важное значение в сценическом и музыкальном развитии послед​него действия. Тонкая дифференциация в нем партии каждого действующего лица и гибкое сочетание их в едином, стройном по форме ансамбле.

Опера «Травиата» — следующий этап в утверждении реали​стических. принципов оперного письма Верди. Новый жанр лирико-психологической оперы на сюжет драмы А. Дюма-сына «Дама с камелиями» из жизни современного буржуазного общества. Ост​ро обличительная направленность основной идеи драмы и оперы, разоблачение в них устоев буржуазной морали.

Новые, более совершенные принципы оперной драматургии в «Травиате»: стремление к непрерывно развивающемуся музы​кально-сценическому действию, перерастание ряда ансамблей в сцены. Ведущее выразительное значение мелодики в раскрытии душевного мира героев, усиление роли лейтмотивов. Особая роль жанра вальса в музыке оперы, его многообразие, гибкое прелом​ление в различных эпизодах оперы.

Вступление к опере, воплощающее трагическую тему оперы. Лейтмотивы Виолетты — мелодическая основа вступления.

1-е действие. Объединяющее значение жанра вальса в основ​ных эпизодах 1-го действия: застольной песне, вальсе и сцене объяснения Альфреда и Виолетты. Их различное выразительное значение.

Ария Виолетты—развернутая лирическая характеристика глав​ного действующего лица. Композиция арии, складывающаяся из 4-х разделов. Сочетание в ней различных приемов вокального письма. Воплощение в арии душевного конфликта Виолетты через сопоставление элегической, задумчивой 1-й части арии, тревожного речитатива в средней части, бравурного, виртуозного вальса в заключительной части арии.

2-е действие. Сцена Виолетты и Жермона—яркий пример развернутой сцены, выросшей из дуэта. Тонкое и гибкое воплоще​ние всех оттенков. настроения и душевного состояния Виолетты в нескольких самостоятельных эпизодах: постепенный переход от взволнованного состояния (эпизод До мажор) к осознанию тра​гической обреченности (эпизод соль минор).

3-е действие. Тенденция к сквозному драматическому раз​витию. Вступление к действию, его большое образно-смысловое значение. Сцена и ария Виолетты, ее скорбный характер, простой напевный вокальный стиль. Дуэт Виолетты и Альфреда: ею про​светленный характер, контрастирующий по отношению ко всему действию.

Величаво-скорбный заключительный эпизод оперы (сцена смер​ти Виолетты). Значение лейтмотива любви в финале оперы.

Опера «Аида» — выдающееся достижение оперного творчества Верди. История постановки. Сюжет, основанный на остром дра​матическом конфликте. Гуманистическая идея оперы.

Новаторство Верди в «Аиде», черты «большой оперы» (большие масштабы оперы, развернутые массовые хоровые сцены) в сочетании с новыми принципами музыкальной драматургии; не​прерывно развивающаяся сцена (массовая, ансамблевая или соль​ная) как композиционная основа оперы.

Новые типы музыкальной характеристики действующих лиц. Возросшее значение лейтмотивов в опере, их роль в раскрытии образов основных героев и в музыкально-драматическом действии.

Большая роль оркестра в «сквозном» музыкальном развитии оперы, самостоятельные оркестровые эпизоды (вступление к 1-му и 3-му действиям), тонкие красочно-колористические приемы ор​кестрового письма («сцена у Нила»). Особая выразительность вокального стиля оперы, основанная на сочетании широкой напев​ности с декламационностью. Богатство гармонического языка. Широкое использование полифонии. Тонкое воспроизведение в музыке оперы образов Востока.

Вступление к опере. Сопоставление в ней двух лейтмотивов, предваряющее основной драматический конфликт оперы. Вырази​тельность тем, тонкая гармонизация, элементы полифонии.

1-е действие. Речитатив и романс Радамеса — героико-лирическая характеристика Радамеса. Напевность мелодии, изя​щество оркестрового сопровождения, особенность ладового строя: сопоставление мажора и одноименного минора.

Трио «ревности» — первая ансамблевая сцена — завязка дра​матической интриги оперы. Вплетение лейтмотивов («ревности», Амнерис, Аиды) в музыкальную ткань.

Гимн «К берегам священным Нила» — один из значительных массовых эпизодов 1-го действия. Торжественный характер, упру​гая ритмика мелодии, оригинальная гармонизация (широкое ис​пользование отклонений в побочные тональности).

Сцена Аиды—яркий образец многочастной развернутой арии— сцены, дающей многообразное раскрытие образа Аиды. Сопостав​ление в сцене пяти различных самостоятельных эпизодов контра​стного характера. Отражение в них сложной гаммы переживаний Аиды — от гнева и отчаяния (1-й речитатив, 2-й эпизод ми минор) к проникновенной печали (3-й эпизод Соль мажор, 4-й ля-бемоль минор) и умиротворению (5-й эпизод—молитва).

Гибкий вокальный стиль сцены, сочетание в нем речитатива, кантилены, драматической ариозно-декламационной мелодики. Красочный тональный план и гармонизация сцены.

Сцена «посвящения» — одна из ярких сцен, воссоздающих су​ровые величавые образы древнего Египта. Использование в ней разнообразных элементов оперного действия: хора, балета, соли​стов. Своеобразный ориентальный колорит: оригинальная инстру​ментовка, плавный, равномерный ритм.

Монументальное заключение сцены, искусное использование огромного ансамбля солистов, хора, оркестра; развитие в финале темы хора жриц.

2-е действие. 1-я картина. Хор рабынь. Своеобразное сопоставление в нем 2-х разделов — 1-го в характере марша (соль минор), 2-го — лирического, напевного (Соль мажор).

Сцена Амнерис и Аиды — пример сцены-диалога, основанной на сквозном развитии. Тонкая передача через интонационный склад вокальных партий индивидуальных характеров действующих лиц. Преобладание в партии Аиды скорбных, молящих мелодиче​ских интонаций. Противопоставление им патетически гневного ре​читатива в партии Амнерис. Динамизм сцены, постепенное нара​стание в ней напряженности.

2-я картина. Сцена возвращения Радамеса — наиболее гран​диозная по масштабу массовая сцена оперы. Использование в ней двух хоров, духового оркестра на сцене. Чередование в сцене симфонических эпизодов, различных хоров (женского, мужского, смешанного) и драматических сцен солистов. Оригинальные ладо-гармонические, фактурные приемы воплощения колорита Востока в ряде эпизодов сцены (шествие танцовщиц с трофеями), роль лейтмотивов жрецов и Амнерис в сцене.

3-е действие. Симфоническое вступление. к действию: тон кий музыкальный пейзаж, воспроизводящий красочно-живописный колорит Востока. Тревожное настроение вступления. Его эмоцио​нальная связь с действием. Самобытный ладовый строй, оркестро​вый колорит (на фоне струнных — солирующие деревянные инст​рументы). Колористическое значение переклички двух хоров в на​чале действия.

Сцена Аиды. Ее задушевный, элегический характер. Напев​ный ариозно-декламациошшй стиль сцены. Самостоятельное вы​разительное значение оркестровой партии, ее прозрачная факту​ра, роль солирующей партии гобоя.

Сцена Аиды и Амонасро — одна из драматических кульмина​ций оперы. Преобладание в ней речитативно-декламационного сти​ля. Центральное значение драматического монолога Амонасро.

Сцена Аиды и Радамеса. Ее контрастное, по отношению к предшествующей сцене с Амонасро, эмоциональное содержание, Мягкий, лирический колорит центрального эпизода сцены. Тонкая звукопись в партии оркестра. Напевный вокальный стиль. Сво​бодное строение. Значение партии солирующих инструментов.

4-е действие. 1-я картина. Симфоническое вступление, по​строенное на теме ревности.

Сцена Амнерис и Радамеса. Эмоциональная насыщенность ме​лодики дуэта.

Сцена судилища, ее оригинальная композиция. Новое исполь​зование хора а капелла за сценой (сопоставление суровых неумо​лимых реплик хора и глубоко экспрессивной партии Амнерис). Контрастное противопоставление образов Амнерис и жрецов.

2-я картина. Заключительная сцена в подземелье — новая лирическая трактовка трагической сцены. Возвышенно-просветлен​ный характер лирики дуэта. Значение темы хора жриц в заклю​чительной сцене как яркого драматического контраста.

Музыкальная литература к теме

Опера «Риголетто», вступление;

1-е действие: баллада Герцога, сцена с Монтероне, дуэт Джильды и Риголетто, дуэт Джильды и Герцога, ария Джильды, хор «Тише, тише»;

2-е действие: песенка и ария Риголетто, хор придвор​ных, сцена и дуэт Риголетто и Джильды;

3-е действие: квартет, песенка Герцога, заключитель​ная сцена;

Опера «Травиата»: Вступление;

1-е действие: застольная песня Альфреда, вальс и дуэт Альфреда и Виолетты, ария Виолетты;

2-е действие: дуэт Виолетты, и Жермона, ария Жермона;

3-е действие: вступление, сцена и ария Виолетты, дуэт Виолетты и Альфреда, финал. 

Опера «Аида»: Вступление;

1-е действие: романс Радамеса, трио Аиды, Амнерис и Радамеса, хор жриц, танец жриц, гимн «К берегам священным Нила», сцена Аиды;

2-е действие: хор рабынь, танец рабов, сцена Аиды и Амнерис, финал;

3-е действие: вступление, романс Анды, сцена Аиды и Амнерис, Аиды и Радамеса;

4-е действие: сцена суда, дуэт Амнерис и Радамеса, заключительный дуэт.

ДЖ. ПУЧЧИНИ (1858—1924)

Пуччини — наиболее значительный итальянский оперный ком​позитор рубежа XIX—XX веков. Продолжение в его творчестве лучших традиций итальянской оперной классики (Россини, Вер​ди) и французской реалистической оперы. («Кармен» Бизе).

Демократизм сюжетов и образов в лучших операх Пуччини, отражение в них жизни и судьбы простых людей («Богема», «Тоска», «Чио-Чио-Сан»). Яркость музыкального языка, ведущее. значение мелодии, идущее от традиций итальянского «бель канто», новизна и свежесть ладо-гармонических средств, стремление к не​прерывному. музыкально-драматическому действию.

Связь творчества Пуччини с направлением «веризма» в итальянской опере. Понятие о музыкальном «веризме» — веду​щем направлении итальянской оперной музыки рубежа XIX— XX вв. (vera (итал.) — «правда»). Прогрессивность творческих исканий «веристов», отталкивающихся в своем оперном творчест​ве от «Травиаты» Верди и «Кармен» Бизе как достижений опер​ного реалистического искусства. Претворение в творчестве «вери​стов» традиций французской лирической оперы. Демократичность сюжетов, образов, стремление к простоте и доступности музы​кального языка, обращение к бытовым жанрам. Отрицательные стороны «веризма»—ограниченное понимание реализма: показ отдельных выхваченных из жизни эпизодов, условный показ кар​тин народной жизни и быта; отсутствие глубоких художествен​ных обобщений: черты натурализма, мелодрамы. Преломление особенностей «веризма» в творчестве Пуччини.

Жизненный и творческий путь. Музыкальные традиции в семье Пуччини. Учеба в музыкальном институте города Лукки. Увлече​ние творчеством Верди и Бизе в юные годы, определившее путь Пуччини как оперного композитора. Постановка оперы «Манон», w решающая роль в дальнейшей судьбе Пуччини.

Создание в 90 — начале 900-х годов лучших опер: «Богемы» (1896), «Тоски» (1900), «Чио-Чио-Сан» (1904). Признание и слава Пуччини. Оригинальность творческих исканий Пуччини в поздних его операх. Создание оперы на современный сюжет («Девушка Запада»), создание триптиха одноактных опер, в том числе блестящего образца комической оперы «Джании Скикки», последнего сочинения — поэтической оперы-сказки «Турандот».

Опера «Богема». Обращение к современной новелле писателя А. Мюрже. Раскрытие в ней драмы представителей из мира па​рижской «богемы». Ограниченное претворение некоторых черт творческого метода Бизе и Верди в музыкальных характеристи​ках основных героев и, особенно, в трактовке бытовых сцен (сце​на карнавала из 2-го действия, сцена в мансарде 1-го и 4-го дей​ствий). Особенности развития музыкально-драматического дейст​вия, приближающегося к «сквозному». Разнообразные вокальные формы, гибко вплетающиеся в действие: сольные ариозо-сцены (Рудольфа и Мими в 1-м действии), небольшие арии-песни, осно​ванные на бытовых жанрах (вальс Мюзетты из 2-го действия). Создание в них выразительных характеристик лирических героев, типичных для Пуччини.

Музыкальная литература к теме

Опера «Богема»: арии Рудольфа и Мими из 1-го дей​ствия, вальс Мюзетты из 2-го действия, сцена смерти Мими из 4-го действия.

Французская лирическая опера как прогрессивное направление во французской музыке второй половины XIX века. Отражение в ней демократических устремлений французской культуры этого периода. Влияние французского литературного реализма (Баль​зак, Стендаль, братья Гонкур, Мериме) на развитие лирической оперы. Естественность, простота, жизненность сюжета и музыки в ней в отличие от пышности, внешней эффектности «большой оперы».

Использование в качестве сюжетов для опер великих произве​дений мировой литературной классики с целью обновления их содержания («Гамлет» Тома, «Ромео и Джульетта» и «Фауст» Гуно). Ограниченное раскрытие их в лирической опере, снижение философской глубины и силы обобщения. Центральное значение интимной лирической линии в сюжете большинства опер этого жанра. Интерес к экзотике, восточной тематике в ряде лирических опер («Лакме» Делиба, «Искатели жемчуга» Бизе).

Ш. ГУНО (1818—1893)

Гуно — автор наиболее значительных произведений в жанре лирической оперы. Музыкальное образование в Парижской кон​серватории. Гуно — органист, автор ряда духовных сочинений. Глубокий интерес Гуно к немецкой классике. Долгий и сложный путь Гуно в работе над оперой, творческие неудачи в постановке первых опер. Работа Гуно в разных оперных жанрах: «большая опера» «Сафо», комическая «Лекарь поневоле» (по Мольеру), ли​рические «Мирейль», «Ромео и Джульетта».

Первый большой успех Гуно — постановка оперы «Фауст». Творческая дружба Гуно и Бизе. Оценка творчества Гуно П. Чай​ковским. Опера «Фауст» — наиболее яркий образец жанра фран​цузской лирической оперы. Сюжет «Фауста» В. Гёте и его прелом​ление в опере. Ведущее значение любовно-лирической линии в опере. Большая роль бытовых массовых сцен, живого фона для развития драмы. Широкое использование бытовых жанров (песни, марша, вальса) в музыке оперы. Связь мелодики оперы с фран​цузской городской песней-романсом и танцем. Приближение тра​диционных оперных форм (арии, каватины) к ариозно-песенным номерам. небольшого масштаба (ария Маргариты, баллада, вальс, каватины Фауста и Валентина, куплеты Мефистофеля).

Музыкальная литература к теме

Опера «Фауст».

1-е действие: вступление, хор крестьян, дуэт Фауста и Мефистофеля;

2-е действие: сцена ярмарки, каватина Валентина, вальс, сцена знакомства, куплеты Мефистофеля;

3-е действие: романс Зибеля, баллада Маргариты, каватина Фауста и ария «с жемчугом»;

4-е действие: серенада Мефистофеля, марш;

5-е действие: дуэт Фауста и Маргариты.

Ж. БИЗЕ (1838—1875)

Бизе — великий французский композитор второй половины XIX века. Творчество Бизе—одна из вершин реализма во фран​цузской музыке XIX века.

Жизненный и творческий путь. Детство. Годы учения в Па​рижской консерватории. Выдающееся пианистическое дарование Бизе (Лист о Бизе — пианисте). Первые творческие опыты — юношеская симфония. Получение Римской премии, поездка в Ита​лию. Произведения этих лет: комическая опера «Дон Прокопио», симфония с хором «Васко да Гама». Возвращение в Париж. Жур​налистская деятельность Бизе. Прогрессивность его художествен​но-эстетических убеждений. Оппозиция консервативных музыкаль​ных кругов по отношению к Бизе.

Творческие искания Бизе в области оперы в 60-е годы. «Иска​тели жемчуга» — первое значительное произведение Бизе в жанре лирической оперы. Выявление в ней характерных черт стиля Бизе: тонкого ощущения национального колорита, ярких музыкальных характеристик. Работа над оперой «Иван Грозный». «Пертская красавица» — следующий этап в освоении Бизе оперного жанра. Роль в ней колоритных жанровых эпизодов (цыганская песня), психологически выразительных сцен (сцена сумасшествия Катери​ны). Работа Бизе в других жанрах (оркестровая сюита «Игры детей», песни).

Обстановка во Франции в начале 70-х годов (франко-прусская война). Патриотический отклик Бизе на это событие (увертюра «Отечество»). Парижская Коммуна. Ограниченное понимание Бизе ее великой исторической роли. 70-е годы — новый высший этап в творчестве Бизе. Усиление лирико-психологического начала в опере «Джамиле». Искренность, человечность музыкальной ха​рактеристики Джамиле. Яркое и богатое претворение восточ​ного колорита. Усиление демократической направленности твор​чества Бизе в последних сочинениях. Музыка к драме А. Доде «Арлезианка» — выдающееся музыкально-драматическое произ​ведение.

«Кармен» — вершина и итог творческого пути Бизе. Провал первой постановки «Кармен» в Париже и его причина. Последую​щий выдающийся успех «Кармен» на всех оперных сценах мира. Чайковский о «Кармен».

Музыка к драме А. Доде «Арлезианка». Сюжет из жизни фран​цузских крестьян. Яркое отражение в музыке «Арлезианки» нацио​нального духа Франции, ее народа, быта, природы. Создание в ней разнообразных красочных жанровых картин крестьянской жизни, танцев, массовых хоровых сцен, самостоятельных симфо​нических пейзажных эпизодов. Выразительность и глубина музы​кальных характеристик главных действующих лиц. Свежесть и самобытность музыкального языка, народный характер мелодии и ладо-гармонических средств, использование подлинных прован​сальских народных тем и их оригинальная обработка (прелюд, фарандола, хор «Утро»). Претворение бытовых музыкальных жан​ров—марша, менуэта, фарандолы, болеро, пастушьих напевов. Богатство и красочность оркестрового колорита в частях сюиты: перезвон, пастораль, фарандола.

Опера «Кармен» — великое реалистическое оперное произве​дение зарубежной музыки XIX века. Новелла А. Мериме и осо​бенность ее претворения в опере. Идея оперы. Глубоко жизнен​ное, правдивое воплощение в ней человеческой драмы. Яркая на​родность музыкального языка, органичное претворение в нем осо​бенностей испанской народной музыки: мелодики, ритма, ладово​го строя, инструментария.

Особенности музыкальной драматургии оперы, основанной на контрастном сопоставлении разнообразных лирических и жан​ровых сцен. Самостоятельное значение народных жанровых сцен— драматургической основы оперы. Взаимосвязь их с основной дра​матической линией судьбы Кармен и Хозе.

Увертюра. Сопоставление в ней резко контрастных обра​зов: темы народного празднества, припева куплетов Тореадора и трагической темы «судьбы» Кармен. Выражение в увертюре основного трагического конфликта оперы.

1-е действие. Начало оперы—массовая хоровая сцена, предваряющая появление главного действующего лица — Кармен, Хоры драгун, мальчишек, работниц. Преодоление замкнутого строения каждого номера свободным развитием действия внутри его. Пример такого номера—хор драгун, включающий в себя сцену драгун с Микаэлой.

Сцена выхода Кармен, основанная на преображенном лейтмо​тиве Кармен, и хабанера—необычная смелая композиция образа — первый пример ее жанровой характеристики, выдержанной в таком плане на протяжении всей оперы. Тонкое, художественно-совершенное преломление одного из распространенных испанских народных песенно-танцевальных жанров — хабанеры.

Хор ссоры работниц и сцена Кармен с Цунигой — примеры динамичной, свободно построенной сцены. Значение песенки Кармен.

Сегидилья и сцена с Хозе — новое в характеристике Кармен. Объединение сцены на основе разработки темы сегидильи.

2-е действие. Вступление и цыганская песня, куплеты то​реадора с хором—дальнейшее раскрытие образа Кармен и ок​ружающей ее среды. Претворение жанров цыганской пляски, бо​леро и марша в этих эпизодах.

Квинтет контрабандистов—один из ярких ансамблевых номе​ров, перерастающих в живую динамическую сцену. Сквозное раз​витие в ней основной темы квинтета (ладовое, тональное измене​ние), ее переосмысливание в соответствии с драматическим содер​жанием.

Сцена Кармен и Хозе—лирическая кульминация оперы. Ярко индивидуализированный характер партий действующих лиц в за​дорной песенке с кастаньетами Кармен и лирически проникновен​ном ариозо Хозе. Дуэт, заключающий сцену, его жанровый ха​рактер (оригинальное преломление в нем танцевального ритма типа болеро).

3-е действие. Антракт к 3-му действию—самостоятельная оркестровая картина живописно-пейзажного плана. Свежесть ее оркестровых красок (сочетание тембров арфы и флейты).

Марш и секстет контрабандистов, открывающий действие. Его настороженно-таинственный характер, достигаемый остинатным ритмом медленного марша, неизменным темпом, обилием хрома​тических секвенций, создающих ощущение ладовой неустойчивости. Значение этих эпизодов в эмоциональной окраске всего дей​ствия.

Сцена гадания (трио) — центральная по значению сцена дей​ствия, раскрывающая трагическую сторону образа Кармен. Кон​траст между крайними частями трио (легкомысленными купле​тами Фраскиты и Мерседес) и средней частью (скорбным ариозо Кармен). Отличие выразительных средств ариозо от всей партии Кармен: отсутствие связей с танцевальной музыкой, мелодическая широта и эмоциональная напряженность, сумрачный оркестровый колорит (привлечение в инструментовку ариозо тромбонов), видо​изменение темы «судьбы».

Антракт к 4-му действию — наиболее яркий в опере жанро​вый оркестровый эпизод, вводящий в картину празднества в на​чале 4-го действия. Танцевальная природа музыки антракта (ритм болеро), оригинальная ладовая окраска (элементы фригий​ского лада и дважды гармонического минора), использование звучностей национальных испанских инструментов.

Начало действия—грандиозная массовая сцена народного празднества. Разнообразное использование в ней средств хорово​го письма (хоровой речитатив в живой картине народной толпы), танцевальной музыки (эпизоды из «Арлезианки», «Пертской кра​савицы»). Разработка в массовой сцене главной темы увертюры и мелодии припева куплетов Тореадора, придающая всему опер​ному действию единство и цельность.

Заключительная сцена Кармен и Хозе—трагическая кульми​нация оперы. Новая смелая трактовка оперной сцены: свободное «сквозное» ее изложение, постепенное перерастание лирической сцены в трагическую. Различный вокальный стиль партий Хозе и Кармен (речитативный у Кармен и мелодически распевный в партии Хозе), смелое введение реплик хора, усиливающего дра​матическую насыщенность сцены.

Музыкальная литература к теме

«Арлезианка»: Прелюд, Вальс-менуэт, Пе​резвон, Пастораль, Фарандола.

Опера «Кармен»: полностью (возможно исключение дуэта Микаэлы и Хозе из 1-го действия, секстета из 3-го действия).

Б. СМЕТАНА (1824—1884)

Многовековая история борьбы чешского народа за националь​ную независимость и свободу. Отражение ее в богатейшей народ​ной и профессиональной чешской музыкальной культуре. Роль профессиональных чешских музыкантов в развитии мировой му​зыкальной культуры XVIII и XIX веков (например, в создании мангеймской школы). Самобытность чешской народной музыки, её органическая связь со славянскими культурами: русской, поль​ской, болгарской. Становление чешской музыкальной классической школы в период подъема национально-освободительного движе​ния второй половины XIX века.

Сметана—великий чешский композитор, классик чешской му​зыки. Борьба Сметаны за национальное музыкальное искусство, его творческая, музыкально-общественная, организаторская и пуб​лицистическая деятельность.

Жизненный и творческий путь. Детство. Значение демократи​ческой среды, окружавшей семью композитора, в формировании его патриотических воззрений в юности. Годы, проведенные в не​больших провинциальных городках Чехии: Литомышле, Гавличковом Броде, Брно. Первые сочинения для фортепиано (преиму​щественно польки), концертные выступления.

40-е годы. Сметана в Праге. Учеба в консерватории. Знаком​ство с Листом. Поддержка Листом идеи создания чешской музы​кальной школы. Сметана и пражское восстание 1848 года. Отклик на это крупнейшее политическое событие в жизни Чехии в песнях, «Ликующей увертюре». Вынужденная эмиграция в Швецию. Соз​дание программных симфонических поэм, фортепианных произве​дений (полек). Дружеское общение с Листом.

Возвращение в Прагу в начале 60-х годов — начало нового большого творческого подъема. Огромная разнообразная деятель​ность Сметаны: руководство музыкальным отделом в «Умелецкой беседе», руководство хоровыми обществами, концертная просве​тительская деятельность, инициатива Сметаны во всенародном демократическом движении за строительство национального чеш​ского оперного театра.

Яркий расцвет творчества Сметаны в 60—70-е годы. Создание национальных опер в различных жанрах: народно-патриотиче​ской—«Бранденбуржцы в Чехии», комической—«Проданная не​веста», народно-легендарных—«Далибор» и «Либуше». Хоровые произведения на тексты национальных поэтов. Камерные произве​дения: фортепианное трио, квартет № 1. Руководство оперным театром. Дальнейшая работа в жанре комической оперы («Поце​луй», «Две вдовы»). Выдающиеся симфонические и инструмен​тальные сочинения этих лет: национально-патриотический цикл симфонических поэм «Моя Родина», дуэт для скрипки и форте​пиано «Родной край», фортепианные польки. Трагедия Смета​ны — глухота, оппозиция против него со стороны реакционных кругов.

Жизнь и творчество последних лет, упорный труд, несмотря на глухоту. Историческая постановка «Либуше». Создание опер «Тайна» и «Чертова стена», цикла фортепианных пьес «Чешские танцы».

«Проданная невеста» — бытовая комическая опера на сюжет из жизни чешской деревни. Оптимистическая идея оперы. Сочета​ние в ней яркой комедийности и мягкого лиризма.

Ведущая роль в музыке оперы чешского народного танца — польки как основы ведущих массовых сцен, ансамблей и некото​рых сольных эпизодов оперы. Разнообразное смысловое и эмо​циональное значение польки (хор № 1 и полька из 1-го действия, дуэт Еника и свата, сцена продажи невесты, ариозо Вашека).

Самостоятельная роль массовых народных сцен в раскрытии идеи оперы. Яркие и меткие музыкальные характеристики дейст​вующих лиц, раскрывающиеся в ариях и ансамблях (Еник, Маженка, Вашек, Кецал).

Прогрессивное значение «Проданной невесты» как произведе​ния, отразившего национальный дух чешского народа и блестяще​го образца комической оперы.

Симфоническая поэма «Влтава» (2-я часть цикла «Моя Ро​дина»). Наиболее яркое воплощение в ней патриотического замы​сла цикла. Песенная природа основной темы. Особенности ком​позиции.

Музыкальная литература к теме

Опера «Проданная невеста»: увертюра;

1-е действие: хор крестьян, ария Маженки, дуэт Маженки и Еника, полька;

2-е действие: фуриант, ария Вашека, дуэт Вашека и Маженки, дуэт Еника и Свата, финал.

3-е действие: ария Вашека, дуэт Еника и Маженки, сцена появления цирка. 

Симфоническая поэма «Влтава».

А. ДВОРЖАК (1841—1904)

Дворжак — выдающийся чешский национальный композитор-классик, последователь Сметаны. Национальная природа му​зыки Дворжака. Демократическая направленность его творче​ства. Огромный диапазон творчества—создание выдающихся произведений в разных жанрах: симфоний, камерных сочинений («Думки»), инструментальных концертов (концерт для виолонче​ли). Утверждение новых демократических жанров («Славянские танцы», песни). Обращение к различным народнопесенным исто​кам. Особо широкое претворение славянского народного музы​кального творчества.

Жизненный и творческий путь. Детские годы, проведенные в словацкой деревне. Приобщение к народной музыке. Годы юности—жизнь в Злонице, первые лирические песни, симфония («Ко​локола Злонице»).

Переезд в Прагу. Служба в оркестре оперного театра под управлением Сметаны—начало творческого содружества с ним. Первая опера в комическом жанре «Король-угольщик», патрио​тические сочинения («Гуситская увертюра», «Гимн»).

Расцвет творческой и дирижерской деятельности в 70—80-е годы. Создание «Славянских танцев», симфоний, оперы «Русалка» и др. Сближение с Чайковским, Римским-Корсаковым. Дворжак в России.

Пребывание Дворжака в начале 90-х гг. в Нью-Йорке. Отношение художника-гуманиста и демократа к «цивилизованной» капиталистической Америке. Создание симфонии № 5. Возвраще​ние на родину. Огромная педагогическая деятельность, воспита​ние плеяды выдающихся чешских национальных композиторов (Фибиха, Яначека, Новака, Сука и др.). Утверждение основ чеш​ской классической композиторской школы.

Симфония № 5 — выдающееся сочинение чешской симфони​ческой музыки. Ее значительное место и прогрессивное значение в европейской симфонической музыке рубежа XIX—XX вв. Ори​гинальная, ярко национальная тематика симфонии. Ее народная чешская основа в сочетании с элементами негритянской народной музыки.

1-я часть. Ее лирико-драматический характер. Значение вступления, контрастного по отношению к аллегро. Контрастный круг основных образов аллегро. Стремительная волевая тема главной партии—лейттема всей симфонии. Ее ладовое и ритми​ческое своеобразие. Песенные жанровые темы побочной и заклю​чительной партии. Их остро характерная ладовая окраска (нату​ральный минор в побочной партии, пентатоника в заключитель​ной). Оригинальная ритмика заключительной партии, близкая на​родной негритянской музыке.

2-я часть. Ее литературный источник («Песнь о Гайавате» Лонгфелло). Величавый, сосредоточенный, эпический склад основ​ной песенной темы. Ее близость негритянским «спиричуэлсам», интонационная, гармоническая самобытность и оркестровая све​жесть колорита.

Трехчастная, рондообразная форма 2-й части. Сопоставление в ней основной темы с различными по характеру образами сред​ней части: унылым печальным «плачем», строгим «шествием» и просветленным «пасторальным» эпизодом.

3-я часть. Скерцо. Его развернутая пятичастная форма (с двумя трио). Сопоставление в скерцо чешских песенно-танцевальных мелодических оборотов и ритмов (основная тема, тема 2-го трио) и негритянских (1-е трио).

Претворение ритма фурианта, оригинальность ладового коло​рита (сопоставление в темах разных частей скерцо натурального минора, пентатоники и переменного лада). Приемы «сквозного» развития в скерцо. Динамическое изложение лейтмотива.

Финал—драматическая кульминация и итог всей симфонии. Патетическая приподнятость главной темы, определившая харак​тер финала, ее маршевый склад. Своеобразная тематика разра​ботки и коды, переосмысливание в них поэтических образов дру​гих частей симфонии (особенно основной темы адажио). Крайне напряженная динамическая линия развития финала.

«Славянские танцы» — замечательные образцы чешской на​родно-бытовой симфонической музыки. Их различное образно-смысловое содержание. Красочная оркестровка.

Музыкальная литература к теме

Симфония № 5.

«Славянские танцы» (по выбору педагога, например, соль минор и ми минор).

Э. ГРИГ (1843—1907)

Национально-освободительное движение в Норвегии в середи​не XIX века и связанный с этим расцвет норвежской культуры. Классический период в развитии норвежской литературы (Г. Иб​сен, Б. Бьернсон). 

Григ—великий норвежский композитор, основатель нацио​нальной композиторской школы. Широкое отражение в творчест​ве Грига темы родины: ее природы, быта, истории, народного эпоса, сказки. Большая человечность, искренность, задушевная теплота лирики Грига. Преобладание лирического круга образов.

Истоки творчества Грига — норвежская народная песня, тан​цы (халлинг, спрингданс, гангар). Органичное претворение их ладовых, интонационных и ритмических особенностей в музыке Грига, определившее свежесть, оригинальность его музыкального языка.

Связь творчества Грига с музыкальным романтизмом XIX века. Инструментальная и вокальная миниатюра—ведущий жанр в творчестве Грига: национальные образы, народно-жанровые кар​тинки и сказочно-фантастические образы, характерные для ро​мантического искусства.

Жизненный и творческий путь. Детство в Бергене. Начало музыкального образования. Встречи с Уле Булем. Учеба в Лейп-цигской консерватории, освоение Григом европейской музыкаль​ной культуры.

Возвращение на родину. Первые фортепианные произведения. Начало многолетней концертной, композиторской и музыкально-просветительской деятельности Грига. Борьба совместно с Булем, Нурдроком за утверждение самобытного национального норвеж​ского искусства: создание общества «Эвтерпа», поездки в сельские горные местности для собирания норвежского музыкального фольклора, знакомство с жизнью и бытом простых людей Норвегии. Создание обработок народных песен и танцев.

Творчество 60-х годов. Первые тетради «Лирических пьес», Фортепианная соната, Концерт, скрипичные сонаты. Встреча с Листом в Риме.

Яркий расцвет творчества в 70-е годы. Григ и Ибсен. Музыка к драме Г. Ибсеча «Пер Гюнт». Концертная деятельность этих лет. Выступление Грига в Норвегии и других странах Европы. Создание многочисленных романсов. Концертное исполнение их с Ниной Григ. Работа в области создания национальной оперы, му​зыка к драме «Олаф Трюгвасон» Б. Бьернсона. «Норвежские тан​цы».

Музыкально-общественная, просветительская деятельность Грига в родном Бергене. Переселение в Трольдхауген—достоян​ное местожительство   Грига   с   середины   80-х  годов.   Встречи   с    П. Чайковским. Оценка творчества Э. Грига П. Чайковским.

Плодотворная творческая деятельность последних лет — позд​ние произведения: «Гольдбергова сюита», последние тетради «Ли​рических пьес». Квартет.

«Лирические пьесы». Самобытное преломление в них роман​тической фортепианной миниатюры. Национальный характер об​разов природы («Ручеек», «Бабочка», «Весной»), фантастики («Кобольд», «Шествие гномов»), быта («В норвежском духе», «Народный напев», «Халлинг»). Колоритность жанрово-бытовой картины «Свадебный день в Трольдхаугене». Яркое образное содержание пьес, основанных на претворении жанров народной музыки. Различные виды халлинга в пьесах: «Кобольд», «Листок из альбома» соч. 12, «Шествие гномов», «Свадебный день в Трольдхаугене»; спрингданса («Танец эльфов», «В норвежском духе»), гангара в «Поэтической картинке» до минор. Широкое ис​пользование народных натуральных ладов. Художественная закон​ченность пьес при небольших масштабах формы.

Фортепианный концерт — одно из выдающихся крупных со​чинений Грига; его место в мировой фортепианной литературе. Яркое эмоционально-разнообразное лирическое содержание, типич​ный для Грига круг образов. Своеобразный фортепианный стиль, самобытное претворение в нем достижений западноевропейского пианизма.

1-я часть. Контраст сосредоточенной сдержанной лирической главной темы и острой танцевальной (в духе халлинга) свя​зующей с широкой распевной побочной партией. Особенности раз​вития сонатного аллегро. Небольшая разработка, большое дина​мическое развертывание побочной темы и особенно главной темы в коде. Трехчастная кода — кульминация всей части.

2-я часть. Ее просветленный, эпически-величавый характер. Элементы пейзажности. Динамическая трехчастная форма части. Импровизационный склад изложения.

Финал. Народно-танцевальный характер главной и побочной тем, определивший характер всей части. Сопоставление их с ли​рическим эпизодом в разработке. Динамизация главной темы и темы эпизода в коде. Яркая виртуозность фортепианной фактуры финала.

Музыка к драме Г. Ибсена «Пер Гюнт» — одно из самых значительных произведений Грига. Сюжет из народной жизни. Его идея. Гуманистическая трактовка «Пер Гюнта» Григом. Отраже​ние в музыке Грига национальных образов Норвегии: выразитель​ные женские портреты из народа («Смерть Озе», «Жалоба Ин​грид», «Песнь Сольвейг»), образы народной фантастики («В пещере горного короля»), картины природы («Утро»), жанровые сцены (халлинг в  1-м акте). Ярко национальный xapaктep музы​ки «Пер Гюнта», тонкая поэтичность образов, красочность орке​стрового колорита.

Романсы и песни. Богатство и разнообразие преломления ли​рического начала в них. Национальная норвежская поэзия —ли​тературная основа романсов Грига. Широкое использование поэти​ческих текстов Б. Бьернсона, Г. Ибсена, X. Андерсена и сканди​навских поэтов в романсах Грига. Отражение жизни простых лю​дей Норвегии в романсах. Создание Григом циклов: «По скалам и фиордам», «Норвегия» и др. Тема Родины и ее разнообразное воплощение в романсах. Образы Родины («К Норвегии»), матери («Горе матери», «Старая мать»), тема мужества и отваги норвеж​ских людей («За добрый совет», «Моя цель»). Лирические сценки-пейзажи («В лесу», «В вечерний час», «В лодке»). Различное пре​ломление лирических образов: ярко экспрессивное («Сердце поэ​та»), философски углубленное («Лебедь»). Претворение норвеж​ских танцевальных жанров в песнях («В вечерний час», «Детская песенка», «Избушка»), народно-бытовых песенных жанров (колы​бельные песий). Особо тонкий красочный ладо-гармонический склад музыки романсов.

Музыкальная литература к теме

«Лирические пьесы» для фортепиано по выбору.

«Весной», «Кобольд», «Свадебный день в Трольдхау​гене», «Шествие гномов».

Концерт для фортепиано с оркестром.

Сюита «Пер Гюнт».

Норвежские танцы по выбору.

Романсы: «Сон», «Лебедь», «В лесу», «Сердце поэта», «Избушка», «Колыбельная отца», «Колыбельная Соль​вейг».

К. ДЕБЮССИ (1862—1918)

Клод Дебюсси и Морис Равель — крупнейшие французские композиторы рубежа XIX—XX вв., основоположники музыкально​го импрессионизма. Понятие об импрессионизме — одном из зна​чительных направлений в живописи, литературе и музыке конца XIX—начала XX вв. Основа творческого метода—стремление от​разить впечатления окружающего мира в мимолетных зарисов​ках, быстро сменяющих друг друга образах. Характерный круг сюжетов, тем и образов. Ведущая роль пейзажных мотивов в творчестве художников и композиторов-импрессионистов, своеоб​разие преломления образов сказочной фантастики, старины (ан​тичности и средневековья). Оригинальное художественное вопло​щение человеческих портретов, своеобразное отражение детских представлений об окружающем мире: мир игрушек, кукол, сказок.

Преимущественное обращение к инструментальным и вокаль​ным миниатюрным формам, способным к наиболее гибкому, сво​бодному и в то же время лаконичному воплощению замысла ху​дожника-импрессиониста. Обогащение красочно-колористических средств музыкального выражения, в особенности, ладо-гармони-ческого языка, инструментовки. Создание нового фортепианного стиля. Некоторое ослабление роли мелодического начала. Опре​деленная ограниченность круга образов в большинстве произве​дений импрессионистов, вызванная отходом от больших жизнен​ных тем (социальных, исторических, углубленно-психологических), требующих большого художественного обобщения. Замена их воплощением отдельных мгновенно возникающих и меняющихся впечатлений.

Жизненный и творческий путь. Годы обучения в Парижской консерватории. Первый конфликт Дебюсси с косностью и рутиной консерваторской педагогики в классе гармонии. Пребывание Де​бюсси в России и первое проявление интереса к русской музыке. Получение Дебюсси Римской премии.

Демонстративный разрыв композитора с реакционными музы​кальными кругами Парижа (Академией изящных искусств) и на​чало самостоятельной деятельности. Дебюсси в кружке Маллармэ —своеобразном центре, объединяющем различные направле​ния художественной жизни Парижа конца XIX века. Сближение и творческая дружба Дебюсси с поэтами-символистами (П. Верленом, П. Луисом и др.) и создание ряда вокальных произведений на их тексты. Пейзажные мотивы в творчестве 80-х годов и ори​гинальное преломление бытовых музыкальных жанров (песни, танца) в вокальных произведениях («Мандолина», «Фантоши»).

90-е годы — период творческого расцвета композитора. Его обращение к новым жанрам фортепианной, камерно-инструмен​тальной, симфонической музыки («Бергамасская сюита» для фор​тепиано, Квартет, «Послеполуденный отдых фавна», «Ноктюрны» для оркестра). Яркое проявление в них черт зрелого стиля Де​бюсси. История создания единственной оперы «Пеллеас и Мелизанда»  по  М. Метерлинку. Выбор сюжета, лишенного динами​ческого развертывания действия. Замена его показом тончайших лирических переживаний героев. Особенности композиции оперы: свободное строение по сценам, объединяющим сольные и ансамб​левые эпизоды. Большая драматургическая роль оркестра, помо​гающего объединению отдельных сцен. Особый напевно-деклама​ционный вокальный стиль оперы, основанный на мелодике не​большого диапазона, ритмически однообразной, без динамиче​ских контрастов. Стремление к полному слиянию прозаического текстa и его музыкального воплощения. Оперные принципы Дебюсси: малая действенность сюжета, отсутствие динамических контрастов между сценами и внутри их, отсутствие яркой эмо​циональности, развитых и законченных оперных форм (арий, ансамблей, хора). Исторические и общественные предпосылки появления оперы «Пеллеас и Мелизанда». Оценка ее Роменом Ролланом.

900-е годы — самый значительный период в творчестве Дебюс​си. Постепенный отход от позиций символизма. Стремление к более конкретным жизненным образам в фортепианной музыке, симфонических и вокальных произведениях этих лет (жанрово-бытовые сценки, музыкальные портреты и др.) Черты нового в фортепианном стиле Дебюсси: усиление темброво-красочного на​чала, новые средства ладо-гармонического языка («Сады под дож​дем», «Вечер в Гренаде», «Остров радости»). Проявление этих же тенденций в симфонической музыке (симфония «Море», «Об​разы»).
Последний период жизни Дебюсси (1910—1915 гг.). Большая исполнительская (дирижерская) деятельность. Поездка в Рос​сию. Создание «24 прелюдий для фортепиано» — итога всего творческого пути композитора, объединяющего в себе наиболее характерные для творчества Дебюсси сюжеты, темы, особенности стиля, средства музыкального выражения. «Детский уголок» и его оригинальный круг образов. Поиски нового фортепианного стиля в 12 этюдах. Традиции, идущие от этюдов Шопена я их своеобразное претворение. Преобладание в них конструктивных технических задач над художественными.

«24 прелюдии для фортепиано» — наивысшее достижение все​го творческого пути композитора. Завершение в них развития этого жанра в западноевропейской музыке (после Баха и Шопе​на). Особый характер программности и круг типичных для Дебюс​си образов в прелюдиях. Преобладание в них пейзажных мотивов, жанрово-бытовых тем, характерных музыкальных портретов, сказочно-фантастических и античных сюжетов. Самостоятельное значение и яркое образное содержание каждой прелюдии в от​дельности. Свободная форма прелюдий, основанная на сочетании импровизационности с элементами двух- или трехчастности.

«Девушка с волосами цвета льна» — типичный пример пре​людии-портрета. Ее ярко выраженный лирический характер. Хрупкий, нежный, пасторальный образ прелюдии, обусловивший особо прозрачную фортепианную фактуру, диатонический склад мелодии, необычную ладо-гармоническую основу (использование натуральных ладов и пентатоники), отсутствие динамических кон​трастов.

«Затонувший собор». Сказочно-эпический замысел прелюдии, близкий балладе. Живописная трактовка легендарного сюжета. Свободное строение, основанное на чередовании различных эпизо​дов с элементами трехчастности. Строгий, величавый характер основного образа прелюдии в духе хорала. Вариационный прин​цип его развертывания. Определяющая роль колористических приемов в развитии основной темы. Красочная смена регистров, тембров как средство динамического разрастания основного об​раза. Простой и вместе с тем оригинальный гармонический склад прелюдии, преобладающее значение в нем параллельного движе​ния различных аккордов и созвучий. Особая роль длительных «органных пунктов».

«Прерванная серенада» — пример оригинального преломления в жанре прелюдии бытовой сцены из испанской жизни. Остроум​ный программный замысел (серенада, которая никак не может начаться). Импровизационная свобода изложения, основанная на быстрой смене кратких «мелькающих» образов, обусловленная замыслом. Сочный жанровый колорит, создаваемый инструмен​тальным «гитарным» наигрышем, использованием ритмов народ​ных испанских танцев.

«Генерал Левайн-эксцентрик» — прелюдия-портрет пародий​ного плана, навеянная впечатлениями Дебюсси от парижской эстрады. Жанровая основа сочинения— один из распространен​ных в начале XIX века танцев кек-уок. Использование в музыке прелюдии ритмов и гармонических созвучий, присущих современ​ной эстрадной музыке, для создания характерного гротескного об​раза.

Симфонический ноктюрн № 2 «Празднества» — живописная жанровая симфоническая картина. Новая трактовка типичного для романтической музыки жанра ноктюрна. Своеобразное музы​кальное воплощение в нем эпизода карнавального шествия с пестрой, сменой мимолетно появляющихся и исчезающих обра​зов. Преломление распространенных бытовых музыкальных жан​ров: народного итальянского танца тарантеллы и марша в созда​нии основных музыкальных образов ноктюрна. Их контраст, вы​являемый в первых 2-х разделах трехчастной формы «Праздне​ств», и объединение их в 3-й части. Роль тембровых контрастов в воплощении основных образов сочинения: солирующие деревян​ные духовые инструменты в 1-й теме типа тарантеллы и особая звучность медных инструментов с сурдинами в теме марша.

Прелюд «Послеполуденный отдых фавна» — программная симфоническая пьеса по поэме Маллармэ — характерный образец импрессионистской звукописи. Своеобразие программы, лишен​ной сюжетного развития, определившее статический, созерцатель​ный характер музыки. Трехчастное строение произведения. Преимущественное использование приемов варьирования основного мелодического образа. Определяющее значение изысканного кра​сочно-колористического начала (темброво-оркестрового и гармо​нического) в драматургии сочинения. Замена им интенсивного мелодического развития. Особый интонационный склад (хроматизированный) и тембровая окраска (флейта в низком регистре) темы «томления» фавна, навеянной стихотворением поэта-симво​листа.

Музыкальная литература к теме

«24 прелюдии для фортепиано»: «Девушка с воло​сами цвета льна», «Затонувший собор», «Прерванная серенада», «Генерал Левайн-эксцентрик», «Вечер в Гренаде».

«Празднества» и «Послеполуденный отдых фавна» — для симфонического оркестра.

М. РАВЕЛЬ (1875—1937)

Равель —выдающийся представитель французского музы​кального искусства рубежа XIX—XX веков.

Ярко национальная основа музыки Равеля. Претворение в ней выразительных средств испанского и французского фольклора: широкое использование различных жанров испанских народных песен и танцев. Интерес к народному творчеству других нацио​нальностей («Еврейские мелодии», «Новогреческие песни», «Мадагаскарские песни»).

Яркость и контрастность образно-художественного содер​жания большинства сочинений Равеля. Воспроизведение в них красочных жанровых сцен из испанской народной жизни («Испан​ская рапсодия», «Цыганка»).

Интерес к образам природы, их тонкое претворение («Игра воды») и сказочно-фантастическим образам («Ундина», «Шехера-зада»), дань старинным танцевальным жанрам музыки XVII—XVIII веков («Павана», «Могила Куперена», Менуэт из сона​тины).

Создание различных образцов симфонической музыки, претво​ряющей танцевальные жанры; живое ощущение в них природы ганца («Вальс», «Болеро»). Особый интерес к балету («Дафнис и Хлоя», «Сон Флорины», «Аделаида» и др.). Оригинальные ин​струментальные произведения драматического замысла («Ночные видения»).

Импрессионистские черты стиля Равеля — острое ощущение колорита в музыке, создание ярких музыкальных зарисовок, изы​сканность и красочность гармонического языка, богатство орке​стровых средств.

Творческое претворение достижений русской музыкальной классики, особенно «кучкистов» (Мусоргского, Римского-Корсакова, Балакирева) в области гармонии, оркестрового стиля.

Жизненный и творческий путь. Раннее музыкальное образо​вание. Парижская консерватория — занятия с Берио (фортепиа​но), Форе (композиция). Первые значительные произведения: увертюра «Шехеразада», «Павана». Увлечение музыкой Дебюсси («Игра воды», квартет). Трудный путь к признанию: оппозиция со стороны руководства консерватории, тщетная попытка получе​ния Римской премии (выступление Ромен Роллана, Форе, Дебюс​си в его защиту).

Расцвет деятельности Равеля в 1905—1914 гг. Создание выдаю​щихся произведений в различных жанрах: «Сонатина», «Отра​жения», «Ночные видения» для фортепиано, вокального цикла «Естественные истории», балетов «Дафнис и Хлоя», «Сон Фло​рины», оперы «Испанский час», «Испанской рапсодии» для орке​стра, фортепианного трио. Прогрессивность новаторских устрем​лений Равеля в отличие от модернистских направлений во фран​цузской музыке этого периода.

Участие Равеля в качестве добровольца в первой мировой войне. Возвращение в Париж в 1917 году—начало последнего этапа жизни и творчества. Преломление трагических настроений послевоенных лет в сочинениях «Гробница Куперена». «Вальс» для оркестра. Болезнь. Пребывание в Швейцарии. Отказ от награждения орденом «Почетного Легиона» как выражение про​теста по отношению к официальным кругам Франции. Интерес и пытливое изучение русской музыкальной классики. Оркестровка «Картинок с выставки» М. Мусоргского.

Последний период творчества: создание камерных произведе​ний — сонаты для скрипки и фортепиано, фортепианного трио, квартета, двух концертов для фортепиано с оркестром, оперы-балета «Дитя и волшебство» и вершины всего творчества Раве​ля — «Болеро».

«Болеро» для симфонического оркестра—одно из выдающих​ся произведений французской симфонической музыки XX века. Оригинальная тема «Болеро», сочиненная Равелем, высокий образец проникновения в строй испанской народной музыки. Исто​рия создания «Болеро». Его скрытый программный замысел. Ярко эмоциональное содержание. Особенности композиции — своеобразное претворение жанра симфонических вариаций. По​степенное нарастание в них напряженности при сохраняющемся мелодическом рисунке темы, ее постоянной тональности, темпе и неизменном остинатном ритме. Постепенное включение новых ин​струментов, уплотнение звучности как оригинальный прием варьи​рования. Постепенное накопление мощности оркестрового звуча​ния и динамики к концу сочинения.

Сонатина для фортепиано в 3-х частях. Обращение к тради​ционному жанру и оригинальное его преломление. Простота и ме​лодичность основных образов. Прозрачность фортепианной фактуры в сочетании со свежестью гармонического языка (использо​вание диатоники, параллельного движения аккордов и смелых тональных сопоставлений). Своеобразная стилизация жанра старинной клавесинной музыки во 2-й части — менуэте. Осо​бенность контрастов в цикле, проявившихся в различном кру​ге образов всех 3-х частей сочинения при общности и един​стве их стиля. Сопоставление лирически экспрессивной 1-й ча​сти с просветленно-грациозной 2-й и оживленным скерцозным финалом.

«Павана» — оригинальный пример обращения Равеля к жан​ру старинной музыки XVII——XVIII вв. Сочетание в пьесе харак​терных черт жанра старинного испанского танца, оригинальности и свежести ладо-гармонического языка (диатоника, использование натуральных ладов, лаконичность формы и простота фортепиан​ного изложения).

Музыкальная литература к теме

«Болеро»,

«Сонатина» и «Павана» для фортепиано. 

Введение

Европейское музыкальное искусство рубежа XIX – XX вв. и начала XX в. Его сложный противоречивый характер, отражающий кризис общественного сознания и идеологии, актуальные проблемы и конфликты человеческого существования. 

Возникновение ряда новых музыкальных течений – экспрессионизма, атональной музыки, додекафонной системы неоклассицизма.

Характерные черты модернистского искусства – отход от реализма; крайний индивидуализм и субъективность; частое обращение к мистическим, ирреальным сюжетам; болезненность сознания и психики (как самих композиторов, так и их героев); пессимизм мироощущения.

Г. МАЛЕР (1860 – 1911)

Г. Малер – великий австрийский симфонист рубежа XIX – XX вв. Краткая характеристика творчества.

Симфонии Малера, отражение в них сложнейших трагических проблем века, оригинальность их художественных решений. Идейная и стилистическая связь вокального и симфонического творчества Малера. Демократизм тематизма, роль бытовых музыкальных жанров. Новые творческие приёмы симфонического письма Малера.

Симфония № 1. ранне-романтическое содержание в новой интерпретации (тема симфонии – «Человек и природа»). Драматургия цикла, роль песен в ней.

Музыкальная литература к теме :

Симфония № 1.

Р. ШТРАУС (1864 – 1949)

Р. Штраус  - крупнейший немецкий композитор конца XIX – первой половины XX вв. Краткая характеристика творчества.

Программные симфонические произведения – существенная область творчества Штрауса; продолжение традиций программного симфонизма Берлиоза и Листа; круг тем и сюжетов. Яркость, характерность музыкальных образов, блестящее владение приёмами симфонического развития и оркестрового письма. Симфонические поэмы «Дон Жуан», «Тиль Уленшпигель».

Эмоциональность, экспрессивность опер «Саломея», «Электра», их кульминационная роль в творческой эволюции композитора.

Стилистический возврат к нормам тональной музыки поздне-романтического периода опер «Кавалер розы», «Ариадна на острове Наксос».

Музыкальная литература к теме :

«Тиль Уленшпигель», «Саломея», «Кавалер розы».

НОВОВЕНСКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ ШКОЛА

Арнольд Шенберг (1874 – 1851) – глава школы. Экспрессионизм – эстетическая и стилистическая её основы. Создание додекафонной и серийной системы. Путь Шенберга от романтических «Просветлённой ночи», «Песен Гурре» через атональный период («Ожидание», «Лунный Пьеро») к появлению додекафонии, формированию жёстких принципов серийной техники (с последующим их смягчением в последнем периоде творчества). Трагическая кульминация творчества – «Уцелевший из Варшавы».

Альбан Берг (1885 – 1935) – наиболее яркий представитель нововенской школы. Камерно-инструментальные произведения, концерт для скрипки с оркестром, опера «Воццек», пользующиеся широкой известностью в музыкальном искусстве XX века.

Антон Веберн (1883 – 1945) – композитор, философ, музыковед. Характерные черты стиля – предельная концентрированность и лаконизм выражения. Подчинение додекафонии всех элементов выразительности (сериальность).

Музыкальная литература к теме :

А. Шенберг. «Просветлённая ночь», Фортепианные пьесы ор. 19, «Серенада» ор. 24, «Уцелевший из Варшавы».

А. Берг. Концерт для скрипки с оркестром, опера «Воццек».

А. Веберн. 5 пьес ор. 10 для симфонического оркестра.
ПАУЛЬ ХИНДЕМИТ (1895 – 1963)

Хиндемит – один из крупнейших немецких композиторов XX в., педагог, исполнитель, музыкально-общественный деятель.

Краткая характеристика творчества. Нравственно-этические проблемы – важнейшая черта мироощущения композитора. Широкий охват жанров, преобладающее значение камерно-инструментальной и симфонической музыки. Неоклассицизм – эстетическая и стилистическая основа творчества. Особое ладогармоническое мышление, ведущая роль полифонии барокко в её обновлённой трактовке.

Симфония «Художник Матис» - крупнейшее сочинение 30-х годов. Философско-этическая проблематика, гуманный смысл, особенно в условиях фашизма. Изенгеймский алтарь Матиса Грюневальда; его влияние на триптих; композиция цикла, его масштабность. Выразительное значение каждой части в контрастной драматургии цикла.

Музыкальная литература к теме :

«Ludus tonalis», «Художник Матис».

КАРЛ ОРФ (1895 – 1982)

Орф – композитор и педагог. Самобытность творческой деятельности, разработка им малоизвестных пластов старонемецкого народного творчества и создание на этой основе кантаты и оперы нового типа.

Музыкальная литература к теме :

«Кармина Бурана», опера «Умница».

ФРАНЦУЗСКАЯ МУЗЫКА XX ВЕКА

ЭРИК САТИ (1866 – 1925)
Творческая позиция композитора – независимость и духовная свобода, бунт против буржуазной эстетики. Поиски новых средств выразительности, синтез искусств (музыка, литература, живопись), новаторские тенденции как творческий принцип.

Музыкальная литература к теме :

Фортепианные произведения, балет «Парад».

«ШЕСТЁРКА»

«Шестёрка» - группа ведущих композиторов Франции первой половины XX века (А. Онеггер, Ф. Пуленк, Д. Мийо, Ж. Орик, Ж. Тайфер, Л. Дюрей). Отражение художественной атмосферы Парижа XX в. в их творчестве; влияние Стравинского, Прокофьева. Поиски новых путей развития музыки (аналогично литературе, живописи). «Петух и Арлекин» Жана Кокто – манифест нового искусства; течения постимпрессионизма, дадаизма, кубизма, урбанизма в живописи и резонанс их в музыке («Пасифик 231» Онеггера; цикл «Сельскохозяйственные машины» Мийо).

А. Онеггер (1892 – 1955) – крупнейший представитель группы «Шестёрка», композитор, публицист. Широкий диапазон творчества, обновлённый ладогармонический язык, принцип линеарности, разработка новых жанров.

Ф. Пуленк (1899 – 1963). Многожанровость творчества; сочетание в стилистике демократичности и ясности выражения с остросовременным музыкальным языком.

Д. Мийо (1892 – 1974). Оригинальная трактовка народных жанров бразильской музыки в «Бразильских танцах».

Музыкальная литература к теме :

. Онеггер. «Пасифик 231», Симфонии № 2, 3 (фрагменты), оратория «Жанна на костре».

Ф. Пуленк. Опера «Человеческий голос».

Д. Мийо. «Бразильские танцы», сюита «Скарамуш».

О. МЕССИАН (1908 – 1992) 

Мессиан – крупнейший французский композитор, органист. Своеобразие его эстетики, этически нравственная трактовка религиозных мотивов, особое освещение природы в творчестве. Ладовая система композитора; тембро-оркестровые новшества, проблема цвето-звука.

Музыкальная литература к теме :

Симфония «Турангалила» I ч., «Три маленькие литургии».

АНГЛИЙСКАЯ МУЗЫКА XX ВЕКА

Возрождение английской композиторской школы в XX веке.

Бенджамин Бриттен (1913 – 1976) – выдающийся английский композитор XX века. Ведущий жанр творчества – опера. «Военный реквием», обработки английских народных песен. Продолжение реалистических традиций, сочетание классических стилистических приёмов с ладовым строем музыки XX века.

Музыкальная литература к теме :

«Военный реквием»; оперы «Питер Граймс», «Сон в летнюю ночь» (фрагменты); вариации и фуга на тему Пёрселла.

ЗАПАДНЫЙ МУЗЫКАЛЬНЫЙ АВАНГАРД     ПОСЛЕ ВТОРОЙ МИРОВОЙ ВОЙНЫ

Научно-техническая революция и музыка во второй половине XX в.; поисками новых средств выразительности начинают заниматься не только композиторы-профессионалы, но и инженеры-электронщики. Возникновение понятия «музыкальный авангард»; небывало резкий разрыв с исторически сложившимися традициями. Несколько центров авангардистской музыки: Германия, с которой связано имя К. Штокхаузена; Франция – родина конкретной музыки, представителем которой является П. Бурлез; Италия, где значительную группу композиторов возглавил Л. Моно; Польша и её музыкальные лидеры В. Лютославский и К. Пендерецкий.

Направления, связанные с предшествующим композиторским опытом (в качестве исходного материала охраняется музыкальный звук) – сериализм и сонористика. 

Опыты со звукозаписывающей аппаратурой, приведшие к рождению конкретной и электронной музыки, алеаторики.

Музыкальная литература к теме :

А. Веберн. Пять пьес для оркестра ор. 10.

К. Пендерецкий. «Флуоресценции», Трен памяти жертв Хиросимы.

О. Мессиан. «Пробуждение птиц».

П. Булез. «Eclat».

Я. Ксенакис. Питопракта.

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА США

Специфика её развития на рубеже XIX – XX вв.; широкая концертная жизнь и лишь отдельные явления композиторского творчества (Э. Мак-Доуэлл); отрыв от богатейшего национального фольклора. Джаз  - самобытное явление американской музыки, олицетворяющее американскую нацию; его распространение в Америке и странах Западной Европы после первой мировой войны.

Д. Гершвин (1899 – 1937) – первый композитор США, завоевавший мировое признание. Основные истоки его творчества – раннеджазовая эстрада и афроамериканские жанры: блюз, спиричуэл, рэгтайм. «Рапсодия в стиле блюз» - соединение в ней характерных джазовых интонаций с приёмами классической музыки. Опера «Порги и Бесс» - первая американская национальная опера.

Наиболее значительные композиторы США XX в. – Ч, Айвз (1874 – 1954), С. Барбер (1910 – 1982), Л. Бернстайн (1918 – 1992), А. Уэббер (1948).   

Музыкальная литература к теме :

Д. Гершвин. «Рапсодия в стиле блюз», фрагменты из оперы «Порги и Бесс».

Л. Бернстайн. «Вестсайдская история».

А. Уэббер. Рок-опера «Иисус Христос – суперзвезда».
5. Учебно-методическое и информационное обеспечение дисциплины
Изучение дисциплины «Музыкальная литература (зарубежная)» обеспечивается наличием следующей учебно-методической документации:

 – рабочая учебная программа, 

– календарно-тематический план по дисциплине, 

– журнал учебных занятий, 

– рабочие тетради студентов, 

– конспекты лекций по курсу;

– учебники и учебные пособия, нотные издания, методические рекомендации, аудио и видеозаписи.

Реализация программы обеспечивается информационным сопровождением: доступом каждого обучающегося к базам данных и библиотечным фондам. Во время самостоятельной подготовки обучающиеся обеспечиваются доступом к сети Интернет. Каждый студент обеспечивается не менее чем одним учебным печатным и / или электронным изданием.
6. Материально-техническое обеспечение дисциплины

Материально-техническая база колледжа, соответствующая действующим санитарным и противопожарным правилам и нормам, обеспечивает проведение всех видов практических занятий, дисциплинарной подготовки, предусмотренных учебным планом и рабочей программой. Материально-техническое обеспечение освоения дисциплины включает:

– учебный класс для групповых занятий; 

– учебное оборудование в необходимом количестве – учебный стол, стул, учебная доска, музыкальный центр, фортепиано, персональный компьютер; 

– помещения со специализированными материалами (фонотека, видеотека, просмотровый видеозал);

– библиотечный фонд с основной и дополнительной учебно-методической  литературой, изданиями музыкальных произведений, специальными хрестоматийными, справочно-библиографическими и периодическими изданиями, партитурами, клавирами, читальный зал  с выходом в Интернет.
7. Методические рекомендации преподавателям
Самостоятельная работа на первых курсах должна быть строго дозирована преподавателем в силу того, что обучающийся еще не имеет устойчивых навыков самостоятельной работы с учебной литературой  или электронными изданиями, размещенными в интернете. В этом могут помочь новые информационные технологии. По существу – это компьютеризация образовательного процесса, которая является активизирующим фактором самостоятельной работы студентов.

Для активного владения знаниями в процессе аудиторной работы необходимо, по крайней мере, понимание учебного материала. Реально, особенно на младших курсах, у студентов сильна тенденция на заучивание  изучаемого материала с элементами понимания. Преподаватели  часто преувеличивают роль логического начала в преподнесении своих дисциплин и не уделяют внимания проблеме его восприятия студентами. Нельзя преподавать, не обращая внимания на то, понимают ли студенты материал или нет. Чтобы избегнуть этого просчета, преподаватель должен знать начальный уровень знаний и умений студентов. Если исходный уровень студентов ниже ожидаемого, необходимы корректировка программы и заданий на самостоятельную работу. 

Самостоятельная работа с учебными текстом должна носить творческий, преобразующий характер. Практика показывает, что многие студенты не имеют навыков самостоятельного чтения и, в соответствии с этим, работают с книгой упрощенно, допускают ряд грубых ошибок, препятствующих эффективному усвоению информации.

Изучение литературы можно подразделить на отдельные виды самостоятельной работы:

· изучение базовой литературы - учебников и монографий;

· изучение дополнительной литературы - периодические издания, специализированные книги, практикумы;

· конспектирование изученных источников.

Следует отметить, что без конспектирования полноценное изучение литературы невозможно. 

Изучение музыкального материала является также одной из важнейших форм самостоятельной работы студентов в курсе истории музыки. Студент в удобное для него время прослушивает и запоминает большое количество музыки по темам курса, готовится к написанию контрольных викторин.  

Еще одним видом самостоятельной работы студентов по изучению музыкального материала является игра основных тем на фортепиано. Это одна из самых трудоемких форм самостоятельной работы студента по курсу музыкальной литературы.

Практическая деятельность, как форма самостоятельной работы, включает в себя следующие виды самостоятельной работы:

· подготовку докладов, рефератов и выступление с ними на занятиях;

· участие в конкурсах, олимпиадах на лучшую работу студентов;

· выступление с докладами на научных студенческих конференциях.

Самостоятельная работа должна быть конкретной по своей предметной направленности и сопровождаться эффективным, непрерывным контролем и оценкой ее результатов.

Одной из наиболее эффективных форм проверки качества самостоятельной работы студентов по изучаемой дисциплине является коллоквиум - беседа преподавателя со студентами для выяснения знаний. Коллоквиум выполняет контрольно-обучающую функцию. Он особенно уместен, когда предмет читается 2-3 семестра, а итоговый контроль один. Его можно назначать вместо семинара на итоговом практическом занятии. Коллоквиум дает возможность диагностики усвоения знаний, выполняет организующую функцию, активизирует студентов и может быть рекомендован в преподавательской практике как одна из наиболее действенных форм обратной связи. 

От преподавателя зависит создание условий, при которых  студенты видели бы положительные результаты самостоятельной работы и чтобы переживаемый ими успех в обучении способствовал дальнейшему формированию интереса к изучаемой дисциплине. Этому процессу способствует искренняя заинтересованность преподавателей в успехе студентов (студенты это очень хорошо чувствуют). 

8. Методические рекомендации по организации самостоятельной работы студентов
Содержание самостоятельной работы студентов  направлено на расширение и углубление знаний по дисциплине, а также и на усвоение студентами межпредметных связей. 

Самостоятельная работа стимулирует студентов к работе с необходимой литературой, учит мыслить и анализировать. Такой процесс самостоятельной работы имеет все основания постепенно превращаться в творческий.

Самостоятельная работа студентов направлена на формирование таких  компетенций,  как 

· владение  культурой мышления;

· способность  к обобщению,  анализу, восприятию информации, постановке  цели и выбору путей её достижения;

· владение основами речевой профессиональной культуры;

· владение системой знаний по истории музыки; 

· способность анализировать музыкальные произведения различных форм, жанров и стилей.

Процесс организации самостоятельной работы студентов включает в себя следующие этапы: 

Подготовительный (определение целей, составление программы, подготовка методического обеспечения, оборудования); 

Основной (реализация программы, использование приемов поиска информации, усвоения, переработки, фиксирование результатов, самоорганизация процесса работы); 

Заключительный (оценка значимости и анализ результатов).  
Организацию самостоятельной работы студентов обеспечивает преподаватель данного предмета. 

Формами самостоятельной работы студентов являются:

· письменные работы, 

· изучение литературы, 

· практическая деятельность.

9. Перечень основной учебной  литературы.

Основная

Галацкая В. Музыкальная литература зарубежных стран, ч. 1, 3. М., 1985, 1983

Левик Б. Музыкальная литература зарубежных стран. Ч. 2, 4, 5.— М., 1975—1984

Музыкальная литература зарубежных стран, вып. 6 – М., 1994

Музыкальная литература зарубежных стран, вып. 7 – М., 2000

Розеншильд К. История западноевропейской музыки. Т. 1.—М., 1969

Левик Б. История западноевропейской музыки. Т. II.—М., – 1980

Конен В. История западноевропейской музыки. Т. III.—М., - 1976

Друскин М. История западноевропейской музыки. Т. IV.—М., 1983

Ливанова Т. История западноевропейской музыки до 1789 года.— М., 1987

Гивенталь И.   и  Гингольд-Щукина  Л.  Музыкальная  ли​тература.  Ч. 1,2.—М., 1984, 1986

Мартынов И. История западноевропейской музыки. Т. V.— М., 1963

Дополнительная

Гуревич Е. История зарубежной музыки.   Популярные   лекции.   М., 1999

Хубов Г. Бах.—М., 1963 

Роллан Р. Гендель.—М., 1969 

Берлянд Е. Моцарт.—М., 1956

Роллан Р. Жизнь Бетховена // Полн. собр. соч. в 14 т. Т. 12.— М., 1957

Роллан Р. Бетховен — великие исторические эпохи // Полн. собр. соч. в 14 т. Т. 2.—М., 1957

Альшванг А. Бетховен.—М., 1962

Конен В.   Шуберт. М., 1959

Гольдшмидт Г.   Ф. Шуберт. М., 1968

Житомирский Д.   Шуман. М., 1954

Фраккароли А.   Россини. М., 1990

Соловцов А.   Шопен. М., 1954

Мильштейн А.   Лист. Т. 1, 2—М., 1954

Левик Б.   Вагнер.—М., 1981

Кенигсберг А. Оперы Вагнера. М., 1967

Крауклис Г.   «Лоэнгрин» Р. Вагнера. М., 1988

Друскин М.   И. Брамс. Монография. Л., 1988

Соловцова Л. Верди,—М., 1986

Орджоникизде Г. Оперы Верди по Шекспиру.—М., 1976

Брук М. Бизе.—М., 1938 

Крунтяева Т.   Б. Сметана. Популярная монография. Л., 1988

Лушина Я.   А.  Дворжак.  Краткий  очерк  жизни  и  творчества.  Л., 1961

Левашова Л. Григ.—М., 1975

Музыка ХХ века. Очерки (в двух частях). Ч. 1-2, книга 1-4, М., 1976-1984










44
43

