Общая информация. Введение.
На протяжении всего XIX века в искусстве выделялись такие тенденции, как разочарование в человеке и окружающей действительности с изображением её в неприглядном свете (реализм). Реализм (от лат. realis – вещественный) – творческий метод и литературе направление в русской и мировой литературе XIX и XX веков (критический реализм, социалистический реализм). Реализм строится на принципах воспроизве-дения жизни в  её  типических  чертах  и  свойствах,  т. е.  признает существование объективных причин социальных и исторических закономерностей.
Однако реалистичное воплощение негатива имело место больше в литературе, тогда как в музыке, особенно Западной Европы, реальные сюжеты нередко заменяется сюжетами сказочными и фантастическими. Композиторы пытались уйти в область вымышленной идиллии, хотя бы на время, в рамках своих произведений. Именно поэтому целая эпоха в искусстве была обозначена как «романтизм». Существует и другая версия происхождения термина, где он связан с romantic art, что с латинского переводится как «римское искусство», отмеченное пышностью, грандиозностью, и акцентом на внешние эффекты (что также вполне соответствует эстетике романтизма).

Романтизм захватил все сферы культуры: литературу, музыку, театр, философию, эстетику, филологию и другие гуманитарные науки, пластические искусства. В романтизме язык художественных форм не был полностью переосмыслен: в известной мере сохранились стилевые основы классицизма, существенно видоизменённые и переосмысленные в отдельных странах. Но вместе с тем он не был уже тем универсальным стилем, каким был классицизм. В рамках единого стилевого направления получила большую свободу развития индивидуальная манера композитора, что привносило разнообразие в универсальность романтического стиля.
Центральным моментом в романтической эстетике явилась идея синтеза искусств, сыгравшая огромную роль. Романтики утверждают, что между видами искусств не только нет непроходимых границ, но, наоборот, имеются глубокие связи и общность. Видение одного искусства есть видение и другого, только материал разный. Идея синтеза тесно связана с взаимопроникновением различных жанров – эпоса, драмы, лирики; переносом баллады и поэмы из литературы в музыку; появлением в музыке категорий комического и возвышенного. В музыке идея синтеза искусств особенно проявилась в опере.
В портрете главным для романтиков стало выявление ярких характеров, напряжение духовной жизни, мимолётного движения человеческих чувств; в пейзаже – восхищение мощью природы, одухотворённой стихией мироздания. 
Романтизм в музыке сложился в 20-е годы XIX века под влиянием литературы романтизма и развивался в тесной связи литературой вообще (обращение к жанрам с синтезом музыки и слова, в первую очередь к опере и песне, к инструментальной миниатюре и программной музыке, ориентированной на литературный сюжет). Характерное для романтизма внимание к внутреннему миру человека выразилось в культе субъективно-личного и тяге к эмоционально-напряжённому. Всё это напрямую обусловило главенство музыки и лирики в романтизме. Главным предметом изображения становится человек, личность – такой «как есть», без всяких прикрас. Намечается первый этап «смиренного» принятия того факта, что человек слаб и порочен, но вместе с тем имеет место быть под солнцем и стремиться к идеалу. Позже, в ХХ столетии человек уже полностью принимает свою сущность как данность, вследствие современных философских постулатов, «легализующих» все низменные инстинкты, и эго-центристских теориях типа «полюби себя, таким как есть».
Отличительные черты романтизма: 

1) романтический герой – сильная, неординарная натура, человек, обуреваемый страстями, страстно стремящийся к свободе; 

2) конфликт между героем и обществом; 

3) экзотическая, необычная, бурная природа, реже идиллический пейзаж; 

4) исключительный герой в исключительных обстоятельствах. 

Поскольку в центре внимания романтиков уже не человечество в целом, а конкретный человек с его неповторимыми чувствованиями, соответственно и в средствах выражения общее всё больше уступает место единичному, индивидуально своеобразному. Уменьшается доля обобщённо-типичных интонаций в мелодике, общеупотребительных аккордовых последований в гармонии, типовых рисунков в фактуре – все эти средства индивидуализируются. В оркестровке принцип ансамблевых групп уступил место солированию почти всех оркестровых голосов.
Музыка первой половины XIX века быстро эволюционировала. Появился новый музыкальный язык; в инструментальной и камерно-вокальной музыке особое место получила миниатюра; разнообразным спектром красок звучал оркестр; по-новому раскрывались возможности фортепиано и скрипки; музыка романтиков была очень виртуозна.
Музыкальный романтизм проявился во множестве разнообразных ответвлений, связанных с разными национальными культурами. Также романтизм связан с разными общественными движениями (вплоть до отклика на революцию или участия музыкантов в противостояниях с властями), с прямой реакцией на политику и религию своего времени, как например, Вагнер, которых пытался своим творчеством унизить христианство. Например, значительно различаются интимный, лирический стиль немецких романтиков и «ораторский» гражданский пафос, характерный для творчества французских композиторов. 
Как уже было отмечено выше, имеет место взаимопроникновение идей и методов между музыкой и литературой/ поэзией, музыкой и изобразительными/ пластическими искусствами. Изображая личное и сокровенное, композиторы прибегают к лирике, изображая историческое прошлое народа – к эпосу, изображая реакцию на социальные события или разлад между действительностью и идеалами – к драме.
Музыкальные средства Романтизма. 

Как уже известно, романтизм – это весь XIX век в музыке. Первая половина века – ранний и зрелый этапы (Мендельсон), вторая половина – поздний (Чайковский, Григ, Брамс, Лист). Но между композиторами очень большие различия, прежде всего, в обращении с гармоническими и оркестровыми средствами.
Основные жанры романтизма – песня, вокальный цикл, программный симфонизм, инструментальные рапсодии, фантазии,  баллады (влияние литературных  жанров),  свободные жанры.

Рассмотрим комплекс ведущих выразительных средств романтического стиля: мелодию, гармонию и ритм. Основа произведения – мелодия, яркая, выразительная и развитая. «Мелодика», «мелодизм» и «мелодичность» в – весьма употребительные термины в исследованиях данного периода. Источник всей романтической мелодики находится в опере. Оперная мелодика основывается на трёх закономерностях: бэль канто – плавная и развитая мелодия, с распевом, когда на один слог приходится много звуков; др. тип мелодики – ораторская декламация немецкой оперы – на первом плане сила звука и чистота интонации. В силлабической манере пения  каждому слогу слова соответствует отдельный звук музыки. И последний тип мелодики – микстовый (смешанный) с равновесием скачков и плавного движения.

Много примеров мелодичных «арий» в инструментальной музыке, которая становится более распевной и наполняется широтой дыхания (вплоть до такого явления, как «бесконечные мелодии»). Переместились в инструментальную музыку и оперные диалоги.

Гармония у поздних романтиков * более подробно – в следующей статье доходит до пика своего развития, вплоть до разрушения тональности из-за обильной хроматизации. Прежде всего, гармонический язык, наряду с большой мелодической выразительностью и изяществом, отмечен красочными сопоставлениями мажора и минора.

В гармонии зрелых и поздних романтиков редко используется тоническое трезвучие в основном виде, характерны обилие хроматизма, хроматические ниспадающие секвенции. «Терпкий романтиз​м» – очень уместная фраза по отношению к гармонии позднего романтизма. Гармония формируется на базе движения двух голосов – один мелодический – вверху, другой, басовый – внизу.
Ритмический аспект романтиков пока ещё волнует меньше. Бурный расцвет малых инструментальных форм объясняет опору на ритмы вальса и марша. Они, в том числе, переходят из инструментальной музыки в вокальную (прежде всего – в романсы). И только интерес к фольклору с его стилизацией востока и других экзотических стран, обусловил во второй половине XIX столетия усложнение ритмических линий, введение несимметричных народных ритмов.
Интерес к фольклору

В высшей степени для музыкального романтизма характерен интерес к народному творчеству. Подобно поэтам-романтикам, которые за счет фольклора обогаща​ли и обновляли литературный язык, музыканты широко обращались к национальному фольклору – народным песням, балладам, эпосу. Воплощая образы национальной литературы, истории, родной природы, они опирались на интонации и ритмы национального фольклора, возрождали старинные диатонические лады. Под влиянием фольклора содержание европейской музыки ярко преобразилось.
Именно в это время в композиторском творчестве Европы сложилось множество новых национальных школ, которые значительно раздвинули границы общеевропейской культуры. Круг новых музыкальных приёмов выражал неповторимые национальные черты той культуры, к которой принадлежал композитор. Интонационный строй произведения позволяет мгновенно узнать на слух принадлежность к той или иной национальной школе. Композиторы вовлекают в общеевропейский музыкальный язык интонационные обороты старинного, преимущественно крестьянского фольклора своих стран. 
Новые темы и образы потребовали от романтиков разработки новых средств музыкального языка  и принципов формообразования, индивиду-ализа​ции мелодики и внедрения речевых интонаций, расширения тембровой и гармонической палитры музыки (натуральные лады, красочные сопостав​ления мажора и минора и т. д.).
Вокальные жанры романтизма. Песня, романс, баллада. 
Жанр камерной песни (таковой она была до XIX века, в отличие от массовой песни ХХ столетия) в период романтизма стал одним из ведущих. Как известно, романтизм часто описывает внутренний мир человеческой души. Для композиторов очень важен был в песне поиск психологически верной интонации, чтобы раскрыть образ. Песенное искусство расцветает во многих странах Европы, в том числе и в России. В истории зарубежной музыки особое значение имела романтическая песня Германии и Австрии (lied, жанр, который к началу XIX века в немецких странах имел уже более чем трёхвековую традицию). В музыкальной культуре Вены скрещивались пути различных национальных культур: австрийской, немецкой, венгерской, славянской. Немецкая и австрийская песня очень повлияла на русских музыкантов, и органично вошла в русскую музыкальную культуру. 
Одна из главных проблем, на которую обращали внимание композиторы – взаимоотношение музыки и слова. Другая проблема – взаимосвязь композиторского творчества с народным. В эпоху романтизма часто наблюдается преобладание чувства над рассудком и над волей к действию. Это в какой-то мере обусловило небывалый расцвет лирических жанров – песни и поэзии. Любовь к песне и песенности складывается и в инструментальной музыке: в тематизме, принципах развития. 
В первые десятилетия XIX века вокальные жанры, прежде всего, романс, отражают преимущественно бытовую лирику – картины и переживания из жизни простого народа. В литературе этого времени песню оценивают, как выражение характера народа и его исторической судьбы. В связи с этим русскую песню оценивают, как «унылую», минорную. Ещё Радищев писал: «Кто знает голоса русских песен, тот признаёт, что есть в них нечто, скорбь душевную означающее. Все они исполнены с тоном мягким. В них найдёшь образование души нашего народа». 
Немного позже и в поэзии, и в музыке впервые появляется образ романтической лирики (любовь, томление, смятение) с ростками реализма. Вслед за песней и романсом-песней появляются поэтические жанры – элегия и баллада, которые постепенно переходят и в музыку. Русских композиторов элегия привлекла тем, что выражала грусть о минувшем, печаль в разлуке, порой философское осмысление действительности. Для последующей истории песни жанры баллады и лирической песни имели особое значение.
Баллада – произведение повествовательного типа, которое встречается в музыке (где преобладает любовная тематика), поэзии и литературе (преобладает историческая и фантастическая тематика). В песне кристаллизуются новые черты: тонкое соответствие музыки и слова, отражение в песне не только общего настроения стихотворения, но и самой специфики поэтической речи. 
Русская баллада, как правило, отражала события реальности, в отличие от западного прототипа. Баллада часто повествовала о необычайных, исключительных событиях, и поэтому в музыке она потребовала наиболее ярких выразительных средств. В музыкальном языке происходит обновление гармонии, фактуры. Формируется определённый тип вокальной партии – патетической, изобилующей широкими, восклицательными интонациями. Таким образом, происходит постепенный отход от следования за текстом с законами симметрии, как это происходило в песне.  «Балладный тон» и свобода элегии в различной степени влияли на песенный жанр. 
К концу эпохи романтизма композиторы, помимо интонаций и образов смежных жанров элегии и баллады, перепробовали в жанре романса ритмы различных танцев и европейских жанров – вальса, марша, баркаролы (песня венецианских лодочников с характерным «качающимся» ритмом), серенады, колыбельной.  Жанр романса к этому времени достиг кульминации своего развития: мелодический дар, отмеченной широтой и певучестью, замечательная «вокальность» стиля, плагальность и богатство гармонии с отсутствием секвенций (характерных для инструментальных жанров романтизма), логичная и уместная переменность ладов, насыщение фортепианной партии мелодическими подголосками, сплетающимися с голосом в красивейшие узоры. Также это филигранное изображение главных образов – человека и природы.
Развитие инструментальной музыки в эпоху романтизма.
Интенсивные изменения музыкального языка романтиков потребовали трансформации выразительных средств, и это в полной мере отразилось на музыкальных инструментах и традициях исполнительских стилей. Без понимания изменений в инструментальной сфере вряд ли можно ясно очертить эволюцию музыкальной культуры XIX века. С описания инструментов мы и начнем, полагая их важнейшими средствами нового выразительного звучания. 
В 1808 году Себастьян Эр ар в Париже вдохнул новую жизнь в арфу, которая отныне приобрела свой современный вид. Обновленные инструменты весьма расширили рамки оркестровой выразительности, позволили обогатить колористическую палитру оркестра и ансамбля неведомыми ранее тембрами, техническим блеском и мощной роскошью звучности. А в сольных пьесах, концертах, фантазиях они могли поражать слушателя небывалой, подчас акробатической виртуозностью и утрированной чувственностью, придавая исполнителям черты демонические и властные. 
Так в оркестре родились совершенно новые персонажи, которым тогда уже была предсказана долгая и насыщенная творческая биография.  Главные – духовые, в их числе – корнет  (1828), басовая туба (1835) и саксофон (1840). Эпоха романтизма открыла свежую, неизведанную область тембровых оттенков и сочетаний. Тембр обрёл смысл важнейшего принципа музыкального мышления. Композиторы-романтики тесно связывали тембр с характером музыки. 

П. И. Чайковский писал: «Я никогда не сочиняю отвлеченно, то есть никогда музыкальная мысль не является мне иначе, как в соответствующей ей внешней форме. Таким образом, я изобретаю самую музыкальную мысль в одно время с инструментовкой». Инструментальное начало весьма тесно сближается с вокальным, выразительное пение на инструменте становится первейшей задачей всякого виртуоза. 

Осознанное отношение к музыкальным инструментам и их свойствам, особое внимание к тончайшим выразительным нюансам повлекло за собою их подробные и обширные описания. В 1844 году в Париже опубликован ценный документ эпохи – труд Гектора Берлиоза «Большой трактат о современной инструментовке и оркестровке», где помимо точных сведений даны художественные характеристики инструментов в манере столько же романтической, сколько и утонченно-литературной. Вот некоторые их фрагменты. Тромбону «в высшей степени свойственно благородство и величие; он обладает всеми серьёзными и сильными интонациями высокой музыкальной поэзии – от звучаний религиозных, торжественных, полных покоя до исступленных воплей». 

 «Звукам гобоя свойственны простодушие, наивная грация, тихая радость или печаль слабого существа ... Известная степень возбужденности ещё доступна ему, но нужно остерегаться доводить его до крика страсти, до бурной вспышки гнева, до угрозы или героического порыва – его небольшой голос, терпкий и нежный в то же время, становится тогда бессильным ... ».

«Валторна – инструмент благородный и меланхоличный». 
Нетрудно заметить, что музыкальные инструменты в описаниях Берлиоза подобны персонажам театрального действа, и концентрируют круг экспрессивно-образных свойств, чрезвычайно индивидуализированных и совершенно разных по характеру. И в этом – также яркая черта романтического инструментализма: наиболее ценно то, что составляет индивидуальность каждого голоса, выделяет его из общей ткани, позволяя воссоздавать необходимую эмоциональную сферу. В то же время за многими инструментами закрепляется довольно устойчивый круг образных характеристик. 

Складывается узнаваемый экспрессивный тип инструмента, который в большей или меньшей степени, но с очевидным постоянством прослеживается вплоть до начала ХХ века. Конечно, на протяжении XIX века меняется и облик клавишных инструментов. Рояль и орган конца столетия весьма существенно отличались от своих предшественников начала века. Ранние романтики не знали столь яркой и мощной фортепианной звучности, которую мы слышим сейчас при исполнении их произведений. 
Фортепиано интенсивно приспосабливалось к новым требованиям, и уже к середине столетия великие виртуозы приводили  в  трепет  слушателей  энергией,  силой  звука и выразительностью обновленного рояля. Изменяется и подход к виртуозно-технической стороне исполнительства и творчества. Происходит расцвет исполнительского искусства – после выступлений Листа (подражающего Паганини) для фортепиано стало возможным всё. 
В эпоху зрелого романтизма главенствуют такие тенденции, как монументальность оркестрового письма и усиление колористической стороны звучания – принцип известный, как концертность* более подробно – в папке Философия романтизма. Обе эти стороны оркестрового стиля романтиков получили воплощение в фортепианном творчестве великих пианистов-виртуозов. Симфоническая трактовка фортепиано подразумевает способность передать интонационное и красочное богатство симфонического оркестра. Композиторы по-разному воссоздают на фортепиано оркестровое звучание. Используется принцип перенесения рук из одного регистра в другой, широкоохватные аккорды и арпеджио, дублированные гаммообразные линии, украшение и расцвечивание даже самой простой мелодии.

XIX век – время торжества фортепианной «литературы». Совершенствуется не только конструкция фортепиано, но и техника игры на нём, раскрывается его способность к созданию певческой кантилены, выразительных мелодических линий. Ритмика композиторов освободилась от «оков» цезур и строгой размеренности эпохи классицизма. Романтические композиции наполнились импровизационной непринуждённостью, когда мелодия следует за изменчивостью чувств, как задумал автор  и  как способен чувствовать исполнитель. Усиливается роль нюансировки и роль музыкального исполнительства. 
Романтический орган к середине XIX века оснащается новыми регистрами, обретает масштабность и мощь уже не только как церковный, но как концертный инструмент, предназначенный для больших залов.  Периодически он включается в состав симфонического оркестра, усиливая грандиозность и могущество стихии романтических красок. 
Новые инструменты также появляются в романтическом семействе клавишных: фисгармония и челеста. Фисгармония – небольшой органчик для домашнего музицирования, запатентованный в 1842 году. Она имела до двадцати регистров-тембров, имитирующих разные инструменты, и потому позволяла играть не только органную музыку, но и переложения популярных оркестровых  пьес. Челеста  же  получила  прописку  исключительно  в оркестре, поскольку её голос очень напоминает нежные и мягкие колокольчики. Изобретенная в Париже в 1886 году, она получила название от французского слова celeste – небесная. И действительно, её хрупкое звучание как нельзя лучше подходило к сказочным музыкальным сценам. 
Роскошное богатство красок, заключённых в обновленных и новых инструментах, засверкало в оркестровых партитурах XIX века, поражая бесконечным разнообразием тембров и звучностей. А солисты-виртуозы, подобные Н. Паганини и Ф. Листу, получили в свое распоряжение небывалые возможности воздействия на публику, становясь подлинными кумирами тысячных залов.
Краткая история развития оркестрового стиля. 
В оркестровой музыке конца эпохи XVII века ещё наблюдается отсутствие каких бы то ни было контрастов – тематических, тембровых, тональных, ладовых. Ситуация изменилась в следующем столетии, вторая половина которого известна как классицизм – эпоха венских классиков. 

В XVIII веке кристаллизуется жанр симфонии и сонатно-симфонический цикл. На протяжении данной эпохи написано около 17 тысяч симфоний, и все по определённому штампу. Первый, кто ушёл от шаблонов, был Бетховен. Его позднее творчество (напомним, данного композитора иногда считают первым европейским романтиком) отмечено появлением неожиданных контрастов – в тематическом и тональном плане. Контрасты имеют место внутри одной части и даже внутри одной темы. Вырабатывается противопоставление главной и побочной партий, их взаимодействие и развитие на протяжении всего цикла.
Оркестр XVIII века был, как правило, невелик. За исключением некоторых придворных коллективов, он включал небольшую струнную группу и в большинстве случаев две-три пары духовых инструментов. Число симфонических сочинений для большого или даже полного состава в XVIII веке сравнительно невелико. Инструменты того времени звучали мягко, деликатно, и даже на трубах принято было играть негромко. Ведь музыка венских классиков должна была, прежде всего, услаждать слух, быть приятной и элегантной. 

В XIX веке ситуация меняется: большие концертные залы, привлечение широкой и разнородной публики, яркая драматургическая конфликтность сочинений – всё это требовало иных красок, динамической насыщенности, расширения экспрессивных возможностей инструментов. Поэтому исполнители и музыкальные мастера ищут пути их совершенствования, создают принципиально новые инструменты, которых ранее не существовало. В особенности это коснулось духовых, в семействе которых трансформации были наиболее радикальны. 

В итоге – обновленные и новые духовые стали равноправными партнерами плотной и обширной струнной группы романтического оркестра. Здесь важно заметить, что новые инструменты не стали лучше своих предков из прошлых столетий, – они стали другими, предназначенными для иных художественных задач. Каковы были эти задачи? Для деревянных духовых и струнных инструментов – более плотное, яркое, темброво-насыщенное звучание. Для медных духовых – полный звукоряд, пластичный и яркий звук. И для всех – расширение виртуозных свойств, беглости и, конечно, возможностей чистого интонирования. 
Если у классиков все симфонии и другие инструментальные произведения начинались обязательно с тоники, то к наступлению раннего романтизма впервые начало представлено побочной доминантой к IV ступени, т.е. отклонением в субдоминанту.

По-новому ранние романтики трактуют инструменты и тембры. Например, литавры у классиков всегда подчёркивают Т и D, применяются как уплотнение сильной доли. Они органично вписываются в оркестровую ткань и придают теме определённый характер. У романтиков литавры уже участвуют в тематическом материале, а порой даже ставят перед слушателем загадку – а что же будет дальше? 

Большинство композиторов XVIII столетия не испытывали нужды в полном составе оркестра, применяя его чаще в опере, чем в симфонии. В XIX веке полный состав оркестра становится нормой, более того – с течением времени он расширяется и дополняется. На деле это выглядело так: струнная группа не менее 35-40 исполнителей, причем виолончели и контрабасы стали исполнять разные партии, что внесло и новые краски, и новую выразительность. Духовая группа отныне включала две флейты, два гобоя, два кларнета, два фагота, две-четыре валторны, две трубы, три тромбона (так называемый двойной состав оркестра, стандартный для романтиков). 

Добавим сюда ударные – литавры, большой и малый барабаны, тарелки, треугольник, тамбурин, колокольчики – и получим полнозвучный, многокрасочный, бесконечно разнообразный оркестр, которому доступны шелест и гром, тончайшая лирика и мрачная трагедия, сказка и эпос. Но и этим не ограничились музыканты XIX века. В группе флейт получает постоянное гражданство малая флейта (пикколо), в группе гобоев – английский рожок, в группе кларнетов – малый кларнет и бас-кларнет.

Некоторым композиторам не хватило и четырех валторн – Рихард Вагнер искусно применял шесть и даже восемь инструментов в оперных партитурах. К традиционной паре труб часто прибавляются ещё две. К тромбонам присоединяется инструмент, способный играть самую низкую, басовую партию, – офиклеид. 
С новыми требованиями красочности, виртуозности, технического совершенства, связано не только новое обогащённое звучание симфонического оркестра в XIX веке, но и высочайший уровень дирижёрского мастерства.  Композиторы во многих своих инструментальных произведениях сохраняют программность (опора на сюжет) в разных формах, которая является признаком романтической инструментальной музыки. В целом романтики следуют принципам венских классиков, при этом широко используя приёмы живописной и сюжетной концентрации. Их музыка рождает яркие эмоциональные и драматические ассоциации.
Характернейшим признаком концертного жанра и концертирования, как процесса, становится виртуозность. И если у композиторов барокко и классицизма приёмы игры на инструментах не отличались особым разнообразием, не создавали существенных различий в фактурном изложении, то по мере формирования романтической модели концерта, виртуозность выдвигается на первый план. Это предполагает мастерское владение инструментом, позволяющее воплощать любые сложные содержания. При этом концертные приёмы и техника игры уже в значительной степени связаны со спецификой каждого инструмента. Они становятся особой областью творческих исканий, приметой индивидуального композиторского стиля. В итоге формируется наука, изучающая инструменты симфонического оркестра, их строение, технические возможности, и взаимодействие друг с другом – оркестровка. 

До Берлиоза понятие об оркестровке не существовало. Считалось само собой разумеющимся, что Бах, Гендель, а затем и венские классики умели аранжировать музыкальную ткань посредством оркестра. У композиторов-романтиков наблюдается новое отношение к фактуре и взаимоотношению оркестровых групп или отдельных инструментов между собой.  Например, в симфоническом оркестре фигурация двух флейт выводится выше, чем мелодия (в отличие от венских классиков, у которых мелодия обязательно звучит вверху, а фактура – в середине).
Была пересмотрена и роль вертикали в оркестре. До романтиков, в барокко и классицизме вся прелесть оркестрового звучания была в неравномерности (вверху флейты, затем гобои, кларнеты и т.д.). Инструменты не персонифицировались, группа однородных инструментов, играя рядом, звучала неровно. Романтики выравнивали звучание посредством перекрещивания инструментов, которым также поручались самостоятельные линии. 
Меняется отношение и к тембру инструментария. Тембр XVII-XVIII веков – явление однозначное, каждый тембр как-бы наделён своим характером. С начала XIX века тембр уже смешивается, приобретает новые значения – например, гобой + кларнет в симфонической ткани, чего не было прежде (у Баха есть редкие исключения сочетания тембров, как в «Страсти по Иоанну», но для уплотнения звука, а не для красочности). 
К концу романической эпохи многие композиторы используют смешанные тембры (микст), уже максимально сложные, от которых «устаёт» слух. Поэтому в ХХ веке происходит возврат к чистым тембрам. Таким образом, романтизм – эпоха смешанных тембров, которые являются результатом наложения 2, 3 и даже 4 инструментов. Период романтизма – также искусство слияния разных тембров в унисон; создания новых тембров; мимикрия – когда звучание одного тембра сменяется другим, а слух этого не замечает.
Если рассматривать вопрос оркестрового тембра отдельно, то здесь можно выделить два противоположных направления в использовании оркестровых средств. Первое – красочность оркестра (за счёт расширения объёма и сложных тембровых комплексов, усиления оркестра тройным составом). В целом оркестровая фактура усложняется, появляются «многоэтажность» (в отличие от одноэтажной фактуры барокко и классицизма), с удвоением и утроением аккордов октавой выше. В многоэтажной фактуре обязательно заполнение центра – т.е. вертикали. 

Вторая тенденция в использовании оркестра – звуковая графика (по аналогии с изобразительным искусством, как-бы рисунок карандашом, без красок). Ряд композиторов максимально экономит оркестровые средства, иногда возвращаясь к двойному составу. Фактура в данном случае очень прозрачна. Некоторые композиторы-романтики позаимствовали приём obligato из арий Баха, где голос идёт в сопровождении инструмента, который развивается вокруг вокальной линии, украшая её. Именно в период романтизма в пределах одной оркестровой группы выделяются разные функции (например, у струнной группы одновременно соло, фон и фактура, где может быть перекрещивание). До этого каждая группа инструментов выполняла преимущественно одну функцию. 
Если венские классики в своих симфониях использовали оркестровые инструменты в чётко определённых ролях и при распределении вертикали отталкивались от принципа обертонового ряда (октава – контрабас, квинта – виолончель, кварта – альт и т.д.), то романтики стали впервые делать «пустоты» при распределении инструментов в партитуре, использовать разные расстояния, применять перекрещивание инструментов.
Также оркестр романтиков прибегает к обильной динамической градации (в отличие от классиков, которые использовали контраст p и f только в изображении эффекта эха). Только начиная с середины столетия, при изложении музыкального материала пишется артикуляция, чего не было в эпоху классицизма.  Артикуляция очень богата, с обилием всех видов легато, нон легато, стаккато, разных акцентов и штрихов. В плане агогики происходя постоянные ускорения и замедления, что напоминает свободное дыхание человеческого существа. Обильно применяется рубато. 
Оперные жанры.
Центральное место в творчестве романтических композиторов, разнообразном по жанрам, принадлежит опере. Этот жанр давал им возможность продемонстрировать остроту психологического анализа в изображении человеческих чувств и поступков. В оперу вводятся яркие бытовые и массовые сцены, а также тонкие лирические сцены. Так был создан новый жанр – реалистическая музыкальная драма, к которому обращались композиторы-реалисты. 
На фоне того, что интеллектуальное общество XIX века было разочаровано в человеке, и в то же время принимало его, таким как есть (вынужденно смиряясь с бессилием человека стать лучше), авторы всё-таки старались показать своего героя, даже падшего, в положительном свете. Эти новые веяния в искусстве, когда даже пороки возводились в добродетели, оказали решающее влияние на появление лирической оперы. 
Отличительной особенностью оперного жанра стала лирическая трактовка любого литературного сюжета – на историческую, философскую или современную тему. Главные герои (обычно противоречивые и неоднозначные по своей натуре) лирической оперы наделены чертами простых людей. Передача внутреннего мира героев оперы – эмоционально захватывающая и ярко индивидуальная, ещё больше притягивала внимание публики. Романтическая опера для своего время была своего рода аналогом современного кино. Поэты и музыканты восхищались, прежде всего, непосредственностью, эмоциональной «открытостью» и страстностью высказывания; стремлением убедить слушателя при помощи непрестанной напряженности тона признания или исповеди лирического героя.
В качестве примера к предложенному выше наблюдению о деградации морали в искусстве, рассмотрим оперу французского композитора Жоржа Бизе «Кармен» по мотивам одноимённой новеллы П. Мериме. В основе сюжета лежит повествование о цыганской красавице, легкомысленной и беспутной девушке, которая безрассудно рушит судьбы окружающих людей. 

Премьера  «Кармен» состоялась  во  Франции  в  Париже  в  1875 году и закончилась полным провалом. Даже парижане, считавшиеся искушёнными зрителями, оказались не готовы к подобному реализму на сцене. Столичные французские газеты соревновались в хлесткости критических отзывов об опере «Кармен»:
«В литературной повести, действительно, гибель Кармен – справедливое возмездие за все её преступления; здесь же (в опере), наоборот, Кармен никогда не была виновницей чьего бы то ни было убийства. Она является почти невинной жертвой».
«Скромные матери, почтенные отцы семейства! С верой в традицию вы привели ваших дочерей и жен, чтобы доставить им приличное, достойное вечернее развлечение. Что испытали вы при виде этой, которая из объятия одних переходит в объятия других, пока кинжал покинутого любовника не прекращает её позорной жизни».
В то же время именно такие рецензии создали «Кармен» огромную популярность. Только на сцене парижской Комической оперы и только в премьерный сезон прошло не менее пятидесяти спектаклей. Тем не менее, «Кармен» надолго исчезла с парижских подмостков. Возвращению оперы на парижскую сцену способствовало её триумфальное шествие по городам  Европы, России и Америки спустя уже десять лет. 

 В  1880 году  русский  композитор  Пётр  Чайковский  писал:  «Опера Бизе отразила в себе в сильнейшей степени музыкальные стремления целой эпохи. Лет через десять «Кармен» будет самой популярной оперой в мире». Так и случилось. Опера «Кармен» и по сей день является одним из самых популярных театральных представлений.
В итальянской музыкальной культуре особо ценится Джузеппе Верди – композитор, дирижёр, органист. Основная область творчества Верди, как и у многих романтиков – опера, где он уделял внимание драматическим конфликтам (народа и отдельных его представителей), порождённым социальным неравенством, насилием, угнетением, обличал в своих операх зло. Его наиболее известная опера «Травиата», написанная по мотивам «Дамы  с  камелиями»  А. Дюма-младшего,  впервые  была  представлена зрителю в марте 1853 года в Венеции. В день премьеры повторилась ситуация, которая имела место в биографии  Бизе с его оперой «Кармен».

Сначала опера «Травиата» потерпела полный провал. Содержание «Травиаты» было весьма необычным для того времени. Непривычным для общества стал в первую очередь выбор главной героини. Многих удивляло в опере «Травиата» либретто. Содержание его – это история о куртизанке, умирающей от неизлечимой болезни. По мнению критиков, это было «отвратительно, ужасно и аморально». Но только не для композитора. В своей опере он ставит персонаж, отвергнутый обществом, на центральное место. 

Однако в более позднем исполнении, в изменённом варианте, она снискала большой успех не только в Италии, но и в Англии, и в Америке, хотя была буквально уничтожена критиками. В итоге опера «Травиата», содержание которой поначалу так шокировало общество, уже полтора столетия является одной из самых популярных. Сегодня она входит в репертуары всех знаменитых музыкальных театров мира. В светской среде оперы Верди любят все меломаны. Иногда оперы данного композитора называют классической «поп-музыкой». Сюжет в них не так важен, – слушателя привлекает красота музыки.
Хаотичные, причудливо-фантастические сюжеты, малоценные по содержанию и качественному оформлению музыкально – вообще, отличительная черта периода романтизма. Например, у Верди (наиболее известного оперного композитора, написавшего наибольшее количество произведений в данном жанре) много опер написаны на глупые, малосодержательные сюжеты. Неслучайно некоторые музыковеды того периода советовали воспринимать определённые произведения вопреки сюжету. Однако не все были согласны и с музыкальным воплощением идей. Музыка нередко была наполнена гипертрофированными эмоциями, чрезмерной пылкостью и накалом. Даже для театра данные характеристики были не всегда уместными. Особенно яркой эмоциональностью в оперном жанре отмечено новое направление – веризм, который утверждается в конце XIX столетия, с его стремлением к «подлинной правде». 
Фон веристов – повседневная жизнь и природа. И над этим фоном возвышается человеческая драма (сложная любовь, ревность, самоубийство или насильственная смерть). Данное движение концентрирует негативную пессимистическую концепцию, противоположную той, которая царила в период классицизма («от мрака к свету»). Музыка становится очень мелодизированной, предельно пафосной и возбуждённой. Веристы редко используют аккорды в основном виде, избегают тонической функции. Большинство аккордов содержат дополнительные звуки, что придаёт им особый колорит. Движение всех голосов очень зыбкое и скользящее. Преобладает громкая динамика и весьма мощные кульминации, где острое вокальное звучание дублируется всей массой оркестра. 
Оркестр в опере приобретает особое значение, поражая не только красочностью, но и тщательно разработанной системой лейтмотивов. Порой из них «соткана» музыкальная ткань оркестра, и они сознательно или на уровне подсознания расшифровываются. В процессе развития сюжета друг друга сменяют мотивы: «жажда любовного свидания», «упования», «торжества любви», «ликование», «сомнение», «тревожное предчувствие» и другие. Приём соединения законченных тем-мелодий сменился разнообразием небольших тематических «отрезков», мелодических «лоскутков». Позже этот принцип оперного развития станет ведущим в музыке ХХ века (и в озвучивании кинолент в том числе). 
Мелодия в опере, как вокальная, так и инструментальная, становится более индивидуализированной, рельефной, внутренне изменчивой, «отзывчивой» на тончайшие сдвиги душевных состояний; гармония и инструментовка – более богатой и красочной. Она нередко помещается и развивается в крайних регистрах. Популярно движение мелодии в унисон у разных инструментальных и вокальных групп. Это делает выражение музыкальных линий предельно рельефным и броским, что соответствует пафосному прочтению сюжета. В операх всегда трагические концовки. Всё это нашло продолжение в музыке модернизма первой половины ХХ века, особенно в том случае, когда дело касается сюжета. 

Но о сюжетах модернизма, которые являются отражением философии и идей ХХ века, информация будет предложена в следующих папках. Забегая наперёд, процитируем только высказывание (о положении оперного жанра в первой половины ХХ столетия)  Ю. Тувима – польского поэта и директора театра в Варшаве, который переводил на польский язык оперетты:

«Велики и неперечислимы мерзости сценического зрелища. Нищета глупого шаблона, тошнотворной сентиментальности, хамство «безумной роскоши», бездонная тоска извечных ситуаций, банальность унылых эффектов  (в том числе и зрелищных; например, главная героиня в среднем 15 раз переодевается, т.к. ослепительно роскошные туалеты примадонны составляют 50% успеха) – весь этот протухший торт, начинённый мелодраматическими украшениями – именуемый опереттой … необходимо давно уничтожить». 
Ведущий московского журнала Музыкальная жизнь, пишет: «Детали, привнесённые режиссурой в постановке зальцбургского театра (о жизни Моцарта), говорят об особенностях отношений в современном обществе – о катастрофическом дефиците чувств, заменяемых острыми ощущениями и тягой к различного рода извращениям. Это спектакль о человечестве, обделённом настоящей любовью». 
Внешнее всё больше выходит на первый план. Ведущие оперные вокалисты ведут себя как звёзды Голливуда – переносят свою деятельность в сферу шоу-бизнеса, показывают себя публике вне музыкальной деятельности. Вот что пишет журнал Музыкальная жизнь (2/2006): «Анну Нетребко, российскую оперную певицу мирового класса осторожно, но всё чаще упрекают в нарочитой демонстрации собственного тела, в эпатажности сценического существования, продолжающей её шумный стиль жизни. Да, она оперная певица нового типа: огромные портреты с рекламой продукции любого рода, публичная светская жизнь, вызывающие интервью, раскованность в манерах, популярность, которая перехлёстывает славу поп-звёзд. Но при этом, по словам самой певицы, когда дело касается профессии, она погружается с неё всем своим существом и делает любимое дело высококачественно. Анна в своём роде идеальный тип современной артистки». Из этих слов можно сделать вывод, что в умении совмещать публичность, хобби и бизнес посторонние наблюдатели, в том числе и музыканты, видят только плюс. Впрочем, публика всегда была более чем снисходительна к академическим музыкантам. Им прощают то, что никогда не простят в сфере поп-культуры и кино. 
В итоге опера всё больше перенимает признаки оперетты, с её облегчённой музыкой и сюжетом. Последняя, в свою очередь, по внешним эффектам всё больше напоминает мюзикл. В некоторых городах России с начала XXI века проводят международные конкурсы оперетты и мюзикла (свидетельство о фактически слиянии этих двух жанров – театрального и синтетического кино-жанра). Набирает обороты принцип постмодернисткого «нового прочтения» сюжета – постановка оперы с перенесением сюжета в наши дни – например, сюжет о Ромео и Джульетте переносят во время Великой Депрессии в США, в негритянскую среду с наркодилерами. «Новое прочтение» может совмещаться с сохранением общих аналогий, или полностью новым сюжетом при оригинальной музыке. Но что ещё радикальнее – в современной постановке оперы нередко меняется не только сценическое действо, но и манера пения; например, вместо стиля belle canto вводится современный, надрывный или разговорный модерн. 
Вот что пишет об этом И. Корябин: «Схема «нового прочтения» часто банальна. Даже в отечественных кругах появляется болезнь: радикальные веяния из-за рубежа объявляются шедеврами. О каком выявлении психологических подтекстов и детализации можно говорить, когда модернистские идеи постановщиков (например, разыгрывание сцен фашистской Германии, или деятельности современной религиозной секты) идут вразрез с музыкой? Возникает ощущение, что отправной точкой для авторов спектакля стала не музыка композитора. В постановке в жертву приносится сама музыкальная идея, зажатая в тисках чужеродного ей стиля постановки».
В завершении этого раздела вкратце напомним о корнях оперного жанра. В Древней Греции это был драматический театр с выступлением актеров-поэтов под звучание хора и инструментов. Далее, в период Ренессанса итальянские композиторы и музыканты возрождают античное искусство, и так рождается опера. В ХХ веке популярной разновидностью оперы становится оперетта (небольшая опера комического и развлекательного характера). К концу данного столетия синтез академической музыки и эстрады рождает поп-версию оперы – мюзикл. И наконец, к началу нового XXI столетия под влиянием мюзикла и киноиндустрии рождает короткое видео-сопровождение к модным эстрадным композициям – клип. 
Все эти синтетические жанры (музыка + танец + театр + кино + поэзия + электронно-визуальное шоу) основаны на сценическом действии и актёрском мастерстве. Даже если в основе лежит христианский сюжет (как это было в ранних операх-драмах эпохи Возрождения в Италии, или в современных христианских мюзиклах), наличие персонажей отвлекает внимание слушателей, переносит акцент не на Бога, а на людей. Поэтому любого рода сценки должны быть запрещёнными в церковном богослужении.
* * *

Романтизм в России
Появление русской классической школы. Крупнейшая из новых национальных музыкальных школ – русская классическая школа. Её расцвет наметился  в первой половине XIX столетия с появлением на музыкальном горизонте Глинки. Русские  композиторы подали пример народам Европы: вслед за русской возникли национальные музыкальные  школы в Чехии, Венгрии, Норвегии, Финляндии и других государствах.
Характерной чертой русской музыки является её реализм в отображении жизни и духовного мира народа. Главным истоком музыкально-интонационного языка композиторов-романтиков явилась народная песня. Композиторы постоянно собирали русские и иные народные песни. Составлялись сборники народных песен, послужившие великолепным источником для создания ряда оперных, симфонических музыкальных тем. Значительное место отведено в творческом наследии романтиков  XIX века теме Востока. Вместе с тем композиторы уделяли внимание польской, итальянской, испанской, финской музыке, фольклору других народов.

Широко известны слова Глинки: «Создаёт музыку народ, а мы, художники, только её аранжируем». Это высказывание может служить эпиграфом ко всей русской музыкальной школе. Творчество Глинки имело особое значение для развития русской национальной культуры: он стал в истории первым русским классическим композитором мирового значения.

Искусство Глинки питалось истоками народного творчества, усваивало древнейшие традиции русской хоровой культуры. К искусству композитора ведут и русский монументальный хоровой стиль a cappella, и бытовая песня-романс, и народно-песенная традиция в жанрах инструментальной музыки XVIII века. Искусство Глинки обусловлено претворением важного принципа русской композиторской школы – принципа народности. Народность у Глинки – это глубокое и разностороннее отображение жизни народа, его мировоззрения и характера, его исторического опыта.

Национальное искусство Глинки не принадлежит ни классицизму, ни романтизму, хотя и является отчасти суммой классицистских и романтических элементов. Впитав достижения западноевропейской музыкальной культуры, он выработал свою систему эстетических взглядов, опирающуюся на принципы русского реализма пушкинской эпохи. 
Оперное творчество русского романтизма. В XIX веке достигли своей вершины ведущие музыкальные жанры – оперный, симфонический, фортепианный, романсный, где так или иначе, были реализованы народные интонации или сюжеты. Опера стала играть особую роль в русской музыке с момента своего появления в России в XVIII веке (зародился этот синтетический жанр в Италии на рубеже XVI-XVII веков). В XIX столетии положение оперы, как ведущего жанра в России укрепилось окончательно. Основой национальной оперы в России, как, впрочем, и других музыкальных жанров, служила русская народная музыка: народная песня, танец, инструментальные наигрыши. 

В 40–50 годы XIX столетия в России со всей полнотой выявилась обречённость помещичье-крепостнического строя. Ряд композиторов отразил в музыке трагедию простых «маленьких» людей из народа, их протест против угнетённой человеческой личности. Более всего это отразилось в хоровой драматургии. Народные хоровые сцены в реалистических операх стали опорными пунктами в развитии действия, получили ведущую роль в развёртывании драматического конфликта. В ариях, речетативах, хорах – везде отражались интонации русской  песни.
Некоторая часть композиторов испытывала особое влечение к миру русской сказки и древней языческой обрядности. Широко используя старинные народно-песенные лады, они вместе с тем создают новые, специфические музыкальные лады – увеличенный, уменьшённый, используя их преимущественно в фантастических эпизодах. Такие романтики стремятся воссоздать народную языческую жизнь с её обрядовыми песнями, что положило начало ряду фантастических опер. Например, отличительная особенность сказочной оперы «Майская ночь» – обилие в ней игровых и обрядовых сцен: хоровод «Просо», песня «Завью венки», волшебный хоровод и игры и песни русалок.

Главным средством музыкальной выразительности в опере служит характерный, подлинно новаторский былинный речитатив. Помимо былинного речитатива, в опере претворяются и другие виды русского народного творчества: протяжные песни, плясовые, хороводные, обрядовые, плачи и причитания, духовные стихи, прибаутки, скоромошьи наигрыши.

Другой вид оперного жанра – лирико-психологическая музыкальная драма. Музыкальными средствами русские романтики раскрывают внутренний мир человека и создают мятежные образы героев, типичных для своей эпохи. Напряжённый драматизм, эмоциональность в операх соединяются с глубокой лирикой.

Симфонические жанры русского романтизма. 
Балет как искусство танца был известен в России ещё с середины XVIII столетия. В начале XIX века русский балетный театр должен был удовлетворять вкусам и требованиям царского двора, а также приближённых ко двору реакционных кругов. В силу этого балетные спектакли отличались бездумной развлекательностью, пышностью постановки и – бессодержа-тельностью. Самой главной в танцевальном спектакле была зрелищная сторона. Музыка в балете играла, как правило, служебную роль, она лишь иллюстрировала танец. Главным распорядителем музыки в балете был балетмейстер. В результате балетные композиторы должны были быть, по сути дела, хорошими ремесленниками, и только (аналог с современной музыкой к фильмам). Чайковский считается композитором, который вывел балет на новый уровень, наполнив его драматизмом. Композитор даже в сказочной сфере придерживался «психологической правдивости».
С начала 60-х годов XIX столетия композиторы выступил создателями русского классического программного симфонизма (который отставал от западноевропейского почти на одно столетие). В основе любого программного сочинения непременно лежит конкретный сюжет, заимствованный либо из окружающей действительности, либо из литературного произведения, либо из живописи.
Русский  классический  симфонизм (как  и  оперное творчество)   включал в себя два основных направления: лирико-драматическое, и повествовательно-эпическое. Лирико-драматическому симфонизму присущи яркие жизненные конфликты, острота и интенсивность развития, внутренняя напряжённость образов. Для эпического симфонизма типичен повествовательно-объективный, отстранённый характер художественного высказывания, менее ярко выражены конфликтные коллизии. Образы окружающей действительности освещаются композиторами в спокойных, созерцательных тонах. 
Были популярными и не циклические одночастные симфонические произведения. Наряду с увертюрой, русские композиторы-классики охотно писали симфонические поэмы, а также родственные поэмам симфонические фантазии. Поэма – одна из разновидностей программной музыки; это одночастное произведение, представляющее композитору большую свободу следования за всеми изгибами литературного первоисточника. 
Множество произведений создали композиторы-романтики в жанре симфонической фантазии, которая, как и симфоническая поэма, является разновидностью программной музыки. Фантазия популяризировалась в начале XIX века. А появилась она преимущественно в результате виртуозной импровизации на музыкальных инструментах и отличалась несколько приподнятым и пафосным характером звучания. Впоследствии жанр фантазии (преимущественно одночастной) стал достоянием главным образом программной музыки, которая неизменно следует за развитием сюжета. 

Ещё одна разновидность программной музыки, привлекающая внимание композиторов, – симфоническая картина. Жанр симфонической картины отличается от жанра поэмы или фантазии  более явно выраженным изобразительным характером музыки и, обычно, меньшими масштабами.
Среди жанров симфонической программной музыки видное место занимает жанр сюиты. Сюита – циклическое произведение, включающее в себя несколько законченных пьес, разнообразных по содержанию и построению, следующих одна за другой по принципу контраста.
В творчестве русских композиторов второй половины XIX и начала ХХ веков жанр программной симфонической сюиты – один из наиболее популярных. Его использовали многие композиторы.
К симфонической музыке принадлежит также жанр инструментального концерта, который возник в Италии в XVII веке.  Во второй половине XVIII столетия венские классики создали классический тип инструментального концерта. В России инструментальный концерт в его классической форме получил развитие в XIX столетии. К этому жанру обращались практически все композиторы русского романтизма.

Камерная музыка (от позднелатинского camera – комната) – это вокальные или инструментальные произведения, написанные для небольшого состава исполнителей (например, дуэт, трио, квартет) или для солирующего исполнителя, как романс или фортепианная  пьеса. В первой половине XIX века развитие инструментальной культуры, как и вокальной, характеризуется явным преобладанием тенденций камерности (ориентация композитора или исполнителя на небольшой круг слушателей, контакт с публикой в домашних условиях). 
Любительские музыкальные вечера, собрания с целью исполнения инструментальных трио и квартетов, концерты в учебных заведениях и частных домах в немалой степени содействовали росту и процветанию камерного творчества. Малые, камерные формы имеют свою специфику: они требовали особой «концентрированности», ёмкости музыкального тематизма, лаконичности развития, где важное значение приобретает даже мельчайшая музыкальная интонация. В то же время, исполнение крупных симфонических произведений, естественно, было более сложной задачей.
Фортепианное творчество. XVIII век подарил музыкантам превосходный музыкальный инструмент – фортепиано. Красивый, певучий звук, широта диапазона, возможность легко добиваться большого разнообразия динамических оттенков – всё это не могло не привлекать к фортепиано, как музыкантов-профессионалов, так и любителей музыки.  Естественно, что этот инструмент быстро и прочно вошёл в русский быт.

Вскоре фортепианная музыка приобрела огромное значение в музыкально-общественной жизни. В рамках развития фортепианной культуры происходило взаимодействие всех жанров камерной музыки, включая романс и камерный ансамбль. В тесном слиянии с вокальной, песенной традицией формировались такие ценные качества фортепианной школы, как выразительная напевность, мягкость и лирическая теплота, щедрая мелодическая насыщенность фактуры и тематизма.

В начале XIX века было открыто филармоническое общество, которое стало первой русской концертной организацией. Но первые консерватории в Москве и Петербурге будут основаны только к середине века. Публичные платные концерты в России первой половины XIX века также были редки. Поэтому основная концертная жизнь сосредоточилась в светских салонах.  Домашнее музицирование процветало в самых различных кругах общества. Часто проводились музыкальные вечера в кругу друзей, а порой – и наедине с инструментом. В период, когда ещё только начиналось приобщение к профессиональной музыке, значение различных музыкальных кружков и салонов было очень велико, особенно среди представителей русской аристократии. Однако светские салоны были далеко не единственным местом музицирования. Музыка проникла и в средние городские слои, и в помещичьи усадьбы. 
Домашнее музицирование было своеобразной приметой времени. Оно получило широкое распространение не только в столичных городах – Петербурге, Москве, но и в русской провинции. К середине XIX столетия уровень музыкальной культуры в Росси возрос, началась эпоха публичных абонементных концертов. 
Русская фортепианная музыка достигла своего высшего расцвета во второй половине XIX века, когда появилось редкостное разнообразие самобытных фортепианных сочинений. Это и восточные пьесы с захватывающей страстностью, темпераментностью кавказских плясок, и необычайно меткие, оригинальные музыкальные зарисовки; пьесы, отмеченные поэтичностью и тонким лиризмом. Фортепианное творчество развивалось в тесной взаимосвязи с другими жанрами камерной музыки. Так, под влиянием песни-романса фортепианная миниатюра проникалась мелодической щедростью, теплотой и эмоциональностью высказывания. От камерно-инструментального ансамбля она заимствовала виртуозность концертного стиля. В свою очередь, фортепианная музыка оказывала влияние на другие виды инструментального творчества: её воздействие ощущается в репертуаре для арфы, для гитары.
Имея в виду тот факт, что в христианском творчестве последних десятилетий также начинается развитие камерных инструментальных жанров (различных обработок), в том числе и для фортепиано, рассмотрим принцип работы с тональностями при построении небольших романических пьес. За основу мы взяли фортепианный цикл для детей (где каждая пьеса занимает  1-2 страницы, в среднем 1,5). Проделанный анализ позволит нам извлечь практическую пользу, и сделать вывод по поводу того, как необходимо подходить к смене тональности в малых инструментальных и песенных формах.
Пьеса №1 
(период из 3 строк с дополнением):

Iч.  G-dur    с  отклонениями  в   e-moll,  A-dur,   H-dur. 

Сложные гармонии на органном пункте.
Пьеса №2
(трёхчастная репризная форма):
Iч.  D-dur  (c альтерированной D)                IIч.  h-moll                     IIIч.  D-dur
Пьеса №3
 Iч.   D-dur с отклонениями на тоническом органном пункте  в   H-dur,  E-dur, затем (без о.п.) в   h-moll,  e-moll                      IIч.  Сокращённое повторение
Пьеса №4:

Iч.  G-dur   с отклонениями в   h-moll и его закреплением,   A-dur (секвенция)   
IIч. G-dur  с отклонениями в   h-moll,  A-dur 
Пьеса №5 
(трёхчастная репризная форма):

Iч.   D-dur        IIч. A-dur   с отклонениями в   d-moll,   fis-moll,   h-moll        IIIч.   D-dur  

Пьеса №6  
(двухчастная репризная форма):

Iч.   g-moll   (однотональная)  IIч.   g-moll  с отклонением в  с-moll 

Пьеса №7 
(3-частная репризная форма с развивающей серединой 
на основе мотива из первой части):

Iч.  с-moll с альтерированной  s                   IIч.  F-dur                 IIIч  с-moll
Пьеса №8
(трёхчастная репризная форма):
Iч.   Es-dur  с отклонениями в   c-moll,  g-moll,                           IIч.   c-moll     (на тоническом органном пункте)                      IIIч.   Es-dur (точная реприза) 

Пьеса №9
(трёхчастная репризная форма):
Iч.  В-dur с отклонениями в   Es-dur      IIч.  c-moll,  D-dur (секвенция),  c-moll  

IIIч.   В-dur,   Es-dur,  В-dur     
Пьеса №10
Iч.   d-moll  (однотональная, развитие за счёт ритмоформулы народного танца)  
В целом ситуация примерно такова: в фортепианном цикле, состоящем из десяти пьес, четыре выдержаны в одной тональности, которая обогащена отклонениями в трезвучия на ступенях лада. Монотональность объясняется малым размером пьес (1 страница), где нет острой необходимости вводить новую тональность. Что касается структура, для воплощения самых малых пьес применяется 2-частная и 3-частная репризная форма.

В 90% случаев используется тональности II и III ступеней (как для отклонений, так и для начала новой части), причём иногда тональности этих ступеней заменяются одноимённым ладом, что образует терцовое соотношение тональностей второй степени родства, столь типичное для романтиков. В оставшихся 10% случаев применяется параллельная тональность;  значительно реже используются тональности доминанты и субдоминанты.
Таким образом, в процессе построения малых произведений нет необходимости использовать далёкие тональности (к которым в данном случае отнесём и тональности второй степени родства), т.к. образуется эффект неподготовленного вторжения нового центра. Уход в более далёкие тональности – приоритет крупных форм, хотя и там обычно вводятся сначала близкие. В построении произведения первостепенной задачей должно быть развитие тематического материала, а затем гармонии, тональности и фактуры. К слову, отметим, что характерным признаком романтического развития является секвенцирование.  
Вокальные и вокально-инструментальные жанры. Душа славянского народа всегда тяготеет к самовыражению в песне, с её широтой и мелодичностью. Что напрямую отразилось в творчестве, как полупрофессиональном, так и в профессиональном. Первая половина XIX века была временем расцвета бытового романса, и городской бытовой песни. Песня-романс стала самым распространенным и доступным из всех жанров музыки. Композиторы этого периода обильно черпали материал из бытовых песен. Таким образом, в романсах осуществлялась связь между композиторским и народным творчеством. В то же время, песни композиторов нередко прочно входили в быт и становились народными, как, например, «Красный сарафан» Варламова, «Соловей» Алябьева, «Колокольчик» Гурилева.
В итоге появилось такое явление, а затем и термин, как «русская песня». Она возникла сначала в поэзии и имела определённую лексику, приближенную к народной речи. Вскоре этот жанр с подобной лексикой появился и в романсе. От остальных романсов русские песни отличались большей простотой в музыке.
Городская песня начала XIX века вообще богата по содержанию и разнообразна по жанрам. Ни одно крупное событие русской действительности не осталось незамеченным, не отраженным в песне. Отечественная война 1812 года породила ряд новых солдатских песен – героических, походных, шуточных, сатирических. В них находили выход тяжелые думы и настроения декабристских лет, думы о подневольной доле народа и о трагических судьбах простых людей.
Как уже было отмечено выше, двумя главными жанрами начала XIX века были опера и, особенно, романс. В чём же заключалась популярность данного жанра? Ответ прост. В малой, камерной форме он способен был поведать об очень многом. Обладая редкой мобильностью, он мгновенно откликался на запросы времени. Исключительная ёмкость этого жанра позволяла композиторам наделять его богатым, разнообразным содержанием: от тонкой лирики до глубоких  содержательных проблем.
В романсах накопилась яркая эмоциональность, выразительность. Ценным качеством русского романса была богатая и выразительная мелодика (широкую распевность и пластичность мелодии романс заимствовал от русской народной песни). Романсы писали и профессионалы, и музыканты-любители на стихи поэтов-современников. Русский бытовой романс имел устойчивые черты. Он мог быть написан в жанре «элегия» с разложенным аккомпанементом. Это романс – философское размышление. С усложнением содержания в жанр стал проникать декламационный, речитативный элемент; особенно в романсы драматического характера.



Классический романс – один из жанров, доступных для широкого круга слушателей. Доступность его заключена в самой специфике этого жанра, обусловленной синтезом музыки и слова, краткостью и лаконичностью формы. В 60-80-е годы XVIII века постепенно складывался жанр сольной лирической песни, получивший название романса лишь впоследствии. В те годы термина «романс» ещё не существовало; камерные вокальные сочинения именовались «российскими песнями». На первых порах русский романс имел ещё много общего с кантом (бытовавшей в XVII-XVIII веках трёхголосной песней в куплетной форме с характерным параллельным движением двух верхних голосов и однородным ритмом всех голосов). Появившись как самостоятельный жанр лишь к началу XIX столетия, романс развивался с исключительной интенсивностью.
Композиторы романсов широко использовали ритмы различных европейских народных танцев: вальса, мазурки, полонеза. Для русских романсов были характерны певучие мелодии, часто с использованием сексты (от V к III ст.). Преобладал минор с обязательным отклонением в параллельный мажор. В каденциях часто использовался D7 с секстой. Формы романсов простые – куплетные. 
Периодом расцвета русской бытовой песни и бытового романса стала первая половина XIX века.  В итоге романсовая лирика прошла большой путь развития – от сентиментального романса, ещё не порвавшего с традициями XVIII века, до глубоких, психологически насыщенных произведений. Романс «высшего», аристократического круга (преимущественно французский), романс дворянского салона средней руки, романс в кругах литературной интеллигенции – все эти разновидности постепенно сближались с бытовой песней-романсом широкой разночинной демократической среды. К середине XIX века романс уже прошёл путь от скромных песен-романсов до подлинных шедевров в творчестве поздних русских романтиков.
В 1861 году царским указом было отменено крепостное право, что повлекло за собой либерализацию русской общественной жизни. С 60-х по 80-е годы XIX века длится период, который принято называть пореформенным. Музыка воплотила в музыкальных образах дух времени. Одни мастера идеализировали русскую историю, чистоту народной культуры, и в то же время, сложность народной жизни. Ведущим жанром музыки в это время всё ещё является опера – историческая, эпическая, лирическая, драматическая. Продолжают развиваться и другие синтетические музыкальные жанры – романс, песня. Инструментальная музыка этой эпохи также тяготеет к реалистической сюжетности. 
Среди русских композиторов зрелого романтизма выделяют, прежде всего, П. И. Чайковского, творчество которого вобрало и сфокусировало всеобъемлющую информацию о мятежном человеке-романике, психологии его чувств, динамике страстей; оно запечатлело противоречие естественных порывов к счастью и невозможность изменить трагическую сущность земного бытия. 
Особое значение придавал композитор мелодии, полагая, что именно она способна передать в музыке сердечность, душевность. Необыкновенно эмоциональные, широко льющиеся мелодии Чайковского пленят слушателей накалом чувств, декламационной выразительностью, своей широкой напевностью и яркой мелодичностью. Однако всё своё мастерство композитор использовал для  показа  человека  и  его  земных  страстей *подробнее о мировоззрении композитора читай в статье «Философия романтизма».
Русский фольклор не был для него универсальным источником, первоосновой музыкального языка. Национальный образ «русскости» был воплощён с помощью обобщённых, опосредованных народно-песенных интонаций. Композитор не ставил своей задачей использовать в музыке конкретные жанры подлинного крестьянского фольклора, а обращался к «интонационному словарю» окружающего его городского музыкального быта. Привычные городские интонации в сочетании с эмоциональной открытостью, искренностью и мелодичностью делали музыку понятной и доступной самому широкому слушателю и в России, и за границей. 

В то же время произведения Чайковского органично вписываются и в стилистику европейского романтизма. Композитор полагал, что «европейская музыка есть сокровищница, в которую всякая национальность вносит что-нибудь своё на общую пользу». Привносить своё «общему» композитор всегда считал важной задачей, никогда специально не заботясь о собственной оригинальности. 
* * *
Философия русского романтизма в целом совпадала с европейскими идеями. Искусство русского романтизма также представляет собой субъективную реальность композитора, его личное видение и ощущение мира, выраженное высокой оценкой личности как субъекта. Человеческая личность приобретает космический масштаб, стремится расширить себя до уровня Вселенной, наполнив его видимым интеллектуальным и эмоциональным содержанием. Романтики начала XIX века провозглашают человеческую личность неповторимо индивидуальным, бесконечным и неопределенным духовным космосом. 
В поисках выражения собственных устремлений романтики обратились к музыке как «высшему» из искусств. Музыка влекла их своей пластичностью, возможностью «вместить» в себя практически любое содержание. Романтики мифологизировали музыку в том смысле, что сделали её своей жизнью, а жизнь музыкой.  Ряд композиторов-романтиков в немалой степени превозносили субъективную реальность, созданную ими посредством музыки, и даже предпочитали её окружающей действительности.

Также русские романтики персонифицировали тему народности, что более всего было свойственно русской музыкальной культуре первой половины XIX века. Стоит понимать, что становление темы народности для русской романтической музыки – это, прежде всего, выражение внутренних душевных переживаний и смятений личности композитора. В объёмных произведениях все эти переживания через призму народности наделялись большей контрастностью, динамикой и развитием. 

Но имел место и другой подход. Именно принцип соборности, целостности и единства славянского народа, впервые воспринятый и воплощенный в музыке Глинкой, который заключал в себе основание для гармонии человеческого мира, бытия. В русском романтизме переход на уровень народного и объективного позволял воплощать в музыке не только беспокойный внутренний поиск, но и гармонию между внутренним и внешним мирами (что, разумеется, имело место нечасто, всё-таки русское творчество больше преломлялось через призму негативного).
Итак, вкратце закрепим основные признаки и тенденции XIX столетия, известного в музыкальном искусстве как Романтизм:
- Изображение внутреннего мира; пессимизм и меланхолия без причины;

-   Преобладание эмоций над разумом;

- Отрицательное отношение к окружающей действительности, к государству и политике;

-   Отход от религии и веры; интенсивное обращение к язычеству;

- Интерес к фольклору; приём вариантности у славянских композиторов;

-  Синтез ладов (мажор + минор; модальность + классический лад; диатоника + хроматика; народный лад + диатоника и др.);

- Появление и разработка индивидуальных стилей (например, импрессионизма), именно благодаря гармонии, которая теперь занимает автономную позицию;

-  Развитие гармонии до предела её возможностей.  Предпочтение септаккордам и нонаккордам, в отличие от опоры классицизма на трезвучие;

-   Обилие альтерации и хроматизма, неразрешённых диссонансов, что создаёт напряжение;

-   Каденции с обилием хроматизмов и вводных тонов;
- Альтерация основных ступеней для усиления тяготения; дезальтерация – для ослабления тяготения;

-    Любование гармонией, которое обусловило замедленный темп;

- Общая хроматизация, сопоставление аккордов и тональность, модуляционность – для красочного эффекта (фонизма), а не как соотношение элементов в процессе развития;

-  Связь гармонии с полифонией; ослабление функций, когда тоника «разбавляется» и заменяется побочными трезвучиями;

-   Обилие секвентного развития; движение аккордов и тональностей по терцовому ряду;

-   Особая роль мелодического голосоведения (по звукам септаккордов, тритонов и т.п.); модуляция через мелодическую линию;

-   Длительное движение в процессе развития, «бесконечные» мелодии, оттяжка кульминации (томление).

- Обновление симфонического оркестра. В эпоху  Романтизма  в симфоническом оркестре появились арфы, тубы, английский рожок, и более редкие инструменты, – как челеста, колокола; 
- Индивидуальность тембровой характеристики. Тембр является теперь существенным компонентом обрисовки художественного образа;

- Особенности интонирования (звуковысотная линеарность, метроритм, гармония) трактуются в аспекте национальной точности музыкального языка;

- Важнейшая роль темпа при создании произведения и его интерпретации; 
-  Вариантность концепций исполнительской интерпретации. Огромная роль личности исполнителя.

Таким образом, главные музыкальные особенности романтизма – в первую очередь яркая выразительная мелодия; богатая гармония с изобилием септаккордов и нонаккордов; развитая прихотливая (часто меняющаяся) фактура и обилие агогики, нередко комбинированной с рубато (легкое ускорение и замедление темпа). Ритмы подчиняются как идее, так и остальным музыкально-выразительным средствам. Также немаловажной для романтиков была опора на сюжет – программность и изобразительность. 

Наиболее существенный отрицательный момент эпохи – идея, которая выражена разочарованием, меланхоличными и трагичными настроениями. Также не следует забывать, что именно эпоха романтизма впервые (после барокко и классицизма) стала обращаться к крайностям в разных её проявлениях. Перечислим некоторые из них: подмена ценностей – трактовка негативных критериев в качестве позитивных; эмоциональные «крайности» с тяготением к чрезмерной грандиозности, пафосно-патетической героике, трагедийности; утрированное звучание с крайними динамическими градациями;  нагромождение инструментального состава (массивные тройные и более составы, расширение ударной группы); преувеличенное внимание к тембру с ущемлением остальных средств; излишняя хроматизация.
Выразительная и развитая мелодия – несомненно, плюс. Гармоническое богатство, тембровое, фактурное и ритмическое разнообразие – это уже средства, которыми не следует злоупотреблять. Развивая одно средство, следует свести к минимуму другие, иметь чувство меры. Каждый приём или принцип, всякая находка и изобретение (к примеру, фактурное) должны быть обусловлены содержанием и напрямую подчинятся ему. Только в подобном случае всякое средство окажется «к месту». Здесь для нас ориентиром является текст, который всегда является основой любого произведения.
Но, обращаясь к романтическим средствам, следует остерегаться проникновения его идеи. Христианское богослужение не должно засоряться пустым пафосом, бессмысленной красотой с самодовлеющей гармонией и тембровыми переливами, или ложным покоем, представленным мечтательно-созерцательным погружением в себя или пассивным отстранением от действительности. Также следует избегать акцентированного изображения негативных и ярко окрашенных эмоционально образов, пусть даже и являющихся неотъемлемой частью нашей жизни или частью библейского сюжета (как например, неистовствующая толпа, противостояние миру, процесс борьбы с грехом или нападки лукавого). Не в этом задача духовной музыки. Цель христианства – приобрести  и сохранить спасение, плоды Духа – мир (покой) и радость.
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