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Согласно мнению многочисленных иссле-
дователей в области зарубежной музыки, 
композиторы Нового времени в своих инс-

трументальных произведениях подчёркнуто тя-
готели к музыкальному драматизму театрального 
склада. В частности, В. Конен пишет о том, что в 
русле игровой эстетики столетия «идеи, образы и 
художественные формы театра нашли своеобраз-
ное преломление в инструментальной культуре 
Германии эпохи Просвещения» [15, с. 155]. И да-
лее, размышляя о путях сближения театральных 
и инструментальных образов, автор констатиру-
ет, что связующим звеном между драматическим 
театром и сонатой-симфонией была опера. Более 
того, экспансия господствующих оперных обра-
зов в сферу современной инструментальной му-
зыки в значительной мере определила характер 
её направления. Отсюда, произведения «мусичес-
кого» искусства в качестве момента всеобъемлю-
щей взаимосвязи духа эпохи, тесно связанные с 
историей и обществом, выходят за рамки своей 
«монадной структуры» [4, с. 527], формируясь 
под воздействием драмоцентристского типа отра-
жения и восприятия «образа мира» как «зеркала 
Вселенной».

Венские классики обладали необычайно жи-
вым восприятием передовых исканий века в об-
ласти драматургии и театра. Это было обусловле-
но не только атмосферой того времени, но и всей 
системой социально-художественных детерминант 
эпохи, которая включала в себя и философские ком-
поненты, и общественно-политические предпосыл-
ки, и эволюцию чисто эстетических явлений (вкус, 
мода, рассмотрение категории комического), и по-
нятие искусства – в том числе музыкального – как 
игры, в которой обязательно присутствует элемент 
несерьёзности. 

Веку Просвещения принадлежит повсеместное 
признание игрового характера культурной жизни 
как общего идеала свободы. Мера этой свободы 
могла быть разной, как и формы её воплощения: 
она могла видоизменяться со временем − важно 
лишь, что идеал этот был всеобщим. Установка 
на всеобщность была так важна, велика и так со-

циально обусловлена, что многие нормы класси-
цизма сохраняли своё значение. В связи с этим, 
исследуя игровую составляющую XVΙΙΙ века, объ-
ектом наблюдений Йохана Хёйзинги становится 
классицизм в значении всеохватывающих свойств 
− не только достигающих своего выражения в 
скульптуре и архитектуре, но в равной мере опре-
деляющих сущность искусства, литературы, фило-
софии и даже политики. 

Рассматривая состояние культуры XVΙΙΙ века, 
Й. Хёйзинга подчёркивает наивный дух ревнивого 
соперничества, клубной активности и таинствен-
ности, что проявляется в создании литературных 
союзов, обществ рисования, в страсти к коллекцио-
нированию раритетов и всяческих творений при-
роды, в склонности к тайным союзам, в тяготении 
к разным, в том числе и религиозным кружкам. 
И основание всему этому обнаруживается в игро-
вом поведении: «Сам же дух разногласий в сфере 
литературы или науки, свойственный интернацио-
нальной элите, которую участие во всём этом зани-
мает и забавляет, носит вполне игровой характер. 
Изысканная публика, для которой Б. Фонтенель 
написал свои “Беседы о множественности миров”, 
группируется в лагери и партии по любому пово-
ду “злобы дня”. Вся машинерия литературы − это 
набор чисто игровых фигур: бледных аллегори-
ческих абстракций, пустых морализаторских фраз. 
Подлинный шедевр поэтической игры ума, “Похи-
щение локона” Поупа, мог родиться только в такое 
время» [20, с. 178−179]. 

Каждый из поэтов сравнивал мир с подмостка-
ми, где всякому приходится играть свою роль. Игра, 
рассматриваемая как внутренняя потребность чело-
века, связывалась с художественной деятельностью, 
наслаждением, свободным проявлением от вне-
шней потребности избытком сил. Так, в кантовско-
шиллеровской традиции преимущество игры выде-
лялось перед всеми прочими видами жизнедеятель-
ности, поскольку именно игра непосредственно в 
самой себе находила оправдание и смысл. Искусст-
во определялось И. Кантом в качестве «видимости, 
которой дух играет» и через которую раскрывалась 
истина. 
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Как видим, игровой компонент чрезвычайно ва-
жен для культуры Просвещения, которая в первую 
очередь мыслила себя светской: секуляризованной 
и ориентированной на этикетное общение. По мыс-
ли Л. Кириллиной, − «игра ума, остроумие, умение 
сплетать увлекательную беседу из лежащих на по-
верхности тем и составлять из простых общеиз-
вестных слов неожиданные парадоксы, каламбуры 
и прочие bon mots ценились чрезвычайно высоко и 
влияли на формирование поэтики инструменталь-
ной музыки в целом, поскольку в ней слышали и хо-
тели слышать воспроизведение духа и тона прият-
ной беседы» [13, с. 139]. Действительно, искусство 
занимательной, увлекательной и равно приятной и 
интересной для всех её участников беседы, извест-
ное со времён диалогов Платона, заботливо культи-
вировалось в светском общении ХVIII века. 

Приведём фрагмент подлинного письма 
И. Г. А. Форстера, в котором описывается венский 
салон графини В. Фон Тун времён Моцарта (1780-х 
годов): «Утончённейшие собеседования, величай-
шая деликатность и при этом полнейшее прямоду-
шие, широкая начитанность, хорошо усвоенная и 
вполне продуманная, чистая, сердечная, далёкая 
от какого бы то ни было суеверия религия, религия 
нежного, невинного сердца, хорошо понимающего 
природу и творение» [3, с. 82]. В этот салон, где «ве-
дут всякого рода остроумные разговоры, играют на 
фортепьянах, поют по-немецки или по-итальянски, 
а ежели людей охватит воодушевление, то и танцу-
ют вволю», запросто приходил император Иосиф II; 
там вращались высшие сановники империи, однако 
приветливое дружелюбие изливалось и на гостей 
незнатного происхождения, обладающих умом и та-
лантами. При этом атмосфера «галантности» допус-
кала отдельные полемические эскапады, каламбуры, 
тонкий флирт (что входило в правила игры). Всё это 
находило самое прямое отражение в музыке, в кото-
рой светская беседа сознательно бралась за образец 
для подражания.

Вспомним шубартовское определение сонаты: 
«Соната, стало быть, это музыкальная беседа или 
воспроизведение разговора людей при помощи не-
живых инструментов» [35, c. 271]. В ансамблевой 
музыке также часто представлен диалог «собесед-
ников», обладающих индивидуальной тембровой 
персонификацией. Поэтика жанра камерно-инстру-
ментальной музыки всегда была неразрывно связа-
на с топосом «музыкальной беседы». Например, в 
квартетах венских классиков, по словам Г. Аберта, 
тематический материал «постоянно остаётся сре-
доточием тех размышлений, в которых, как гласит 
излюбленное сравнение тогдашнего времени, при-
нимают равное участие “четыре умные персоны”» 
[3, с. 158]. 

Представляет интерес и описание музици-
рования А. М. Б. Стендалем, согласно которому, 

слушая квартеты Гайдна, кажется, будто при-
сутствуешь при беседе четырёх приятных людей: 
«… первая скрипка походит на человека средних 
лет, наделённого большим умом и прекрасным да-
ром речи, который всё время поддерживает разго-
вор, давая ему то или иное направление». Вторая 
скрипка воплощает друга первого собеседника, 
«который усиленно старается подчеркнуть блестя-
щее остроумие своего приятеля, крайне редко за-
нимается собой и, заботясь об общем ходе беседы, 
скорее, склонен соглашаться с мнениями осталь-
ных её участников, чем высказывать собственные 
мысли. Виолончель олицетворяла собой человека 
положительного, учёного, склонного к настави-
тельным замечаниям. Этот голос поддерживает 
слова первой скрипки лаконическими, но пора-
зительно меткими обобщениями. Что же касается 
альта, то это милая, слегка болтливая женщина, 
которая, в сущности, ничем особенно не блещет, 
но постоянно стремится принять участие в беседе. 
Правда, она вносит в разговор известное изящест-
во, и пока она говорит, другие собеседники име-
ют возможность отдохнуть. У этой дамы, однако, 
можно подметить тайную склонность к виолон-
чели, которой она, по-видимому, отдаёт предпоч-
тение перед всеми другими инструментами» [19, 
с. 34]. В этих ярко иллюстрированных замечаниях 
нельзя не расслышать театрального обертона, при-
дающего особый оттенок творческому мышлению 
венского классика. 

Театральное мироощущение у великих вен-
цев происходит от итальянской комедии dell’arte 
– итальянского народного импровизированного 
театра, позднее получившего название комедия 
масок, которой свойственны буффонные трюки 
(так называемые лацци), импровизационность, ди-
намичность, зрелищность, трюкачество, ансамбле-
вость, маскотворчество, связанные с карнавальной 
традицией или площадными театральными пред-
ставлениями. 

Обращение венских классиков к такому яркому 
явлению мировой сценической культуры, как театр 
dell’arte отчасти определилось мироощущением 
бюргерской Вены. Показательно высказывание 
А. Рабиновича: «… в то время как во Франции уже 
собирались грозовые раскаты буржуазной револю-
ции, население Вены беззаботно предавалось раз-
нообразным развлечениям. “Весёлая Вена”, “лег-
комысленные венцы” – определения, сложившиеся 
именно в эти годы и удержавшиеся до самого конца 
XΙX века» [17, с. 7]. Публичные маскарады, сопро-
вождавшие жизнь большого и малого дворов, стали 
одним из культурных веяний этой эпохи. Ввиду не-
достаточности архивных материалов, в настоящее 
время невозможно определить, принимал ли в них 
участие Й. Гайдн. Но известно, что в них участво-
вал великий современник композитора – А. Моцарт. 
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Г. Аберт свидетельствует: «Моцарт … старался от-
личиться на маскарадах … В одном из писем он 
просит отца прислать ему его костюм Арлекина: он 
хотел бы (“но так, чтобы ни один человек не знал 
об этом”) явиться на костюмированный бал под ви-
дом Арлекина…» [2, с. 520]. Одно из Compagnie 
Masque (костюмированное представление), 
устроенное А. Моцартом и его несколькими дру-
зьями состояло из пантомимы, где сам композитор 
был Арлекином, его свояченица – Коломбиной, 
шурин − Пьеро, один старый танцмейстер (Мерк) 
− Панталоне, некий художник (Грасси) − Доктор. 
Сценарий пантомимы и музыка к ней были напи-
саны Моцартом, где проявился его «старый талант 
делать характерные маски».  

Одновременно с комедией dell’arte в Вене 
процветало демократическое искусство народно-
импровизационной комедии с её неизменным 
Гансвурстом – «потомком античных мимов и сред-
невековых шпильманов» [17, c. 7], своеобразным 
двойником Арлекина. Несмотря на многочислен-
ные запреты театральных представлений с буффо-
надами венского Гансвурста, они обладали необы-
чайной жизнестойкостью. В спектаклях этот герой 
каждый раз возрождался в различных обликах − 
Бернардоне или Кашперля. Арлекин-Гансвурст 
глубоко пустил свои корни даже в таком жанре, 
как опера. В частности, моцартовский Папагено, 
по мысли Г. Аберта, унаследовал его черты. А вре-
менами он проникал даже в серьёзную драму. Так, 
было известно, что ещё в 1763 году один из героев 
трагедии «Мисс Сара Самсон» Г. Лессинга Нортон 
представлялся Гансвурстом.

 Примечательно, что театрализация едва ли не 
всех сторон общественной и частной жизни в эпоху 
Просвещения носила заведомо игровой характер. 
В светском обществе непременно играли, при-
чём, в нескольких смыслах: представляли некую 
заданную или добровольно взятую на себя роль; 
разыгрывали спектакли, в том числе оперные; му-
зицировали сами или слушали игру музыкантов; 
развлекались настольными или подвижными иг-
рами. Утончённые верхи предпочитали интеллек-
туально-художественные забавы вроде маскарадов, 
«живых картин» (воссоздающих известное произ-
ведение живописи, сцену из спектакля или истори-
ческий эпизод), шарад, буриме, шахмат и т. д.; в 
великосветских салонах повсеместно играли в кар-
точные игры и бильярд (известно, что азартным иг-
роком был В. А. Моцарт). Как выяснилось, высокое 
искусство также осмысливалось, как игра или при 
помощи понятия игры. Игра подразумевала и упои-
тельную свободу самопроявления, и добровольную 
подчинённость совершенно определённым прави-
лам. Она прельщала своей доступностью, однако 
допускала и достижение высшей степени изящест-
ва и виртуозности. Всё это проявлялось и в музы-

кальной практике на самых разных её уровнях – от 
настольных забав дилетантов до изощрённейших 
приёмов композиторского письма. 

Так, например, в клавирных трио Й. Гайдна 
важным критерием оказывается диалогичность го-
лосов партитуры, а в выявляющихся ансамблях 
музыкальных персонажей – характер их диалогов. 
Согласно Е. Назайкинскому, можно выделить такие 
виды ансамблей, как диалог-спор или мирная бе-
седа, поединок, борьба или дуэт согласия, диспут, 
препирательство, восторженное единение, весёлая 
пикировка, конфиденциальное объяснение и другие 
[16, с. 210−217 и далее]. 

Иными словами, характер диалогов определя-
ется тем, какие силы вступают в общение. Чаще 
всего в развитии сталкиваются герои противопо-
ложных амплуа. Так, блестящий «дуэт противоре-
чия» образуется своеобразным театром инструмен-
тов во ІІ части Andante из Трио № 6 D dur (пример 
№ 1). А в финальной части Presto из Трио № 19 
g moll (пример № 2). Й. Гайдн виртуозно органи-
зует «диалог-препирательство». Сюжетное разви-
тие образуется путём сопоставлений контрастных 
динамических оттенков, регистров, тембров, от-
ражающих полярность персонажей музыкального 
действия. 

Игровые отношения в ансамблевых сочинени-
ях венских классиков могут организовываться не 
только между персонажами музыкального действия 
(голосами, мотивами, фразами в их отношениях друг 
к другу), разворачивающегося как бы на вообража-
емой сценической площадке, но и между «персона-
жами» − исполнителями их музыки. Как отмечает 
Н. Эскина, − «ощущение сцены великий драматург 
не теряет ни в сонатах, ни в симфониях, ни в квар-
тетах» [26, с. 19]. 

Известно, что партнёрами В. А. Моцарта по 
интерпретации его сочинений, равно как и других 
выдающихся современников и композиторов пред-
шествующих эпох, были не только профессиональ-
ные исполнители − такие, как например, Й. Гайдн и 
К. Диттерсдорф. О факте этого творческого конгло-
мерата красноречиво свидетельствуют авторы мно-
гочисленных монографий. Так, М. Келли сообщает 
об одном квартетном собрании у Стораче, на ко-
тором Гайдн играл первую, Диттерсдорф − вторую 
скрипку, Моцарт исполнял партию альта и Ванхаль 
− виолончели [31, с. 240]. Э. Холмс предполагает, 
что М. Келли ошибочно поменял местами Гайдна и 
Диттерсдорфа, так как Гайдн, разумеется, будучи 
хорошим скрипачом, вовсе не был солистом, Дит-
терсдорф же, напротив, пользовался тогда боль-
шой славой как солист [30, с. 267]. В то же время 
В. А. Моцарту приходилось играть и с другим 
составом исполнителей, о чём, в частности, сви-
детельствует письмо Л. Моцарта сыну, которому 
было неприятно играть на скрипке в придворных 
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концертах (Письмо от 24 сентября, 1778 г.) . «Иг-
рать на скрипке в первой симфонии ты будешь, ве-
роятно, как любитель так же, как сам архиепископ, 
и все (придворные) кавалеры, которые играют те-
перь вместе (с капеллой), не заставят Тебя усты-
диться» [27, IV, s. 105].

Как известно, во времена Й. Гайдна и В. А. Мо-
царта инструментальная музыка была исключитель-
но музыкой на случай (Gelegeheitmusik). «В светс-
кой и неофициальной жизни знатных и богатых 
людей главную роль играла музыка, сочинять кото-
рую должны были нанятые музыканты, а исполнять 
– частные капеллы. Не только в особых случаях, 
например, к визиту друзей, принадлежащих к тому 
же сословию, семейным торжествам и т. п., но и в 
связи с обыденными, будничными радостями, вроде 
обеда или регулярных вечерних собраний, компо-
зиторы должны были услужить своими произведе-
ниями, главная прелесть которых состояла как раз 
в их “сиюминутной” новизне», – пишет Г. Аберт [1, 
с. 327] . Даже Й. Гайд ну, масштабы симфонического 
творчества которого кажутся нам сейчас совершен-
но поразительными, довелось в 1765 году получить 
от своего князя предупреждение, что ему надлежит 
«прилежнее, чем до сих пор, заниматься композици-
ей» [32, II, s. 248]. 

При этом заказчики отнюдь не ограничивались 
ролью слушателей, но нередко и сами принимали 
участие в концертах, в некоторых случаях – как 
виртуозы, обладающие довольно основательными 
навыками. Немало исполнителей на флейте, осо-
бенно излюбленном в то время светском инстру-
менте, носили княжеские титулы. В их числе, на-
ряду с Фридрихом Великим, были также маркграф 
Фридрих Байрейтский, герцог Карл Курляндский и 
принц Йозеф Фридрих фон Хильдбургхаузен [34, 
s. 121]. Курфюрст Максимилиан III Баварский 
играл на гамбе, курфюстр Карл Теодор – на вио-
лончели, князь Николаус Эстерхази – на баритоне, 
эрцгерцог Максимилиан – на альте [29, s. 55 f.]. Ар-
хиепископ Иероним, подобно императору Пет ру III 
и наследному принцу Карлу Вильгельму Ферди-
нанду Брауншвейгскому, выбрал скрипку, игрой 
на которой он охотно развлекался, уединившись 
после обеда; вечером же он участвовал в концертах 
своей капеллы. 

Конечно, участие любителей не всегда улуч-
шало исполнение. Как рассказывает Нойком, Бру-
нетти, который находился рядом с архиепископом, 
в трудных местах имел обыкновение незаметно 
ослаблять квинту и подстраивать (инструмент); 
Иероним спускал это итальянцу, и когда такое 
место приближалось, говорил добродушно: «Ну, 
сейчас, Брунетти будет настраивать». Сам Моцарт 
был не лучшего мнения о музыкальной образован-
ности своего хозяина. 26 сентября 1781 года он пи-
сал своему отцу из Вены о певце Фишере: «…Он 

несомненно имеет превосходный бас (несмотря 
на это, архиепископ сказал мне, будто он поёт че-
ресчур низко для баса, а я его заверил, что в бли-
жайшем будущем он запоёт повыше)» [цит. по: 27, 
II, s. 121]. Именно для такого состава дилетантов-
исполнителей и предназначались особого рода ша-
лости композитора. 

Так, например, достойна восхищения обворо-
жительная находка Моцарта во втором акте «весё-
лой драмы» (drama giocoso) на либретто Лоренцо 
да Понте «Так поступают все женщины, или Школа 
влюблённых» («Cosi fan tutte, ossia La scuola degli 
amanti») (см. ил. 1). Ария Деспины «В восемнад-
цать лет дев чонка» («Una donna a guindici anni») 
(в первой половине – сицилиана, во второй – быст-
рый вальс, полный кипучего задора) являет кине-
тическую концепцию игрового пространства-вре-
мени – чрезвычайно динамичного, изменчивого, 
до предела наполненного событийностью: как по 
горизонтали (последовательность эпизодов), так и 
по вертикали (одновременное развитие нескольких 
сюжетных линий, одна из которых может быть ла-
тентной, остающейся вне поля зрения непрофессио-
налов). 

Вмешательство случая придаёт этому времени 
интригующую непредсказуемость, когда сюжет-
ный порядок событий не совпадает с композицион-
ным. В таких случаях всегда возникают связанные 
с композицией эффекты игры сюжетным временем: 
возврата «прошлого» и прорыва в «будущее», когда 
ожидаемое окончание действия является ложным. 
После заключительного оркестрового tutti (каден-
ции), венчающего арию, следует непредсказуе-
мая остановка на фермате и далее – немая сцена 
– вмешательство (как бы случайно и невпопад) 
основного тематизма арии, вносящего элемент 
неожиданности как тонкого намёка на невысокий 
профессиональный уровень некоторых весьма 

Ил. 1. «Так поступают все женщины, 
или Школа влюблённых». Афиша 1790 года
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заурядных исполнителей (пример № 3). В таких 
случаях всяческой признательности заслуживает 
мастерство профессионалов, словно невзначай по-
могающих выйти из сложившейся ситуации. 

Барон фон Бёклин, который посетил Зальцбург 
в 80-е годы, писал об этом следующее: «концерт-
ный оркестр совсем не блестящий; правда, име-
ется всё-таки несколько известных превосходных 
артистов-музыкантов, что своей чарующей мане-
рой игры сонат и других произведений смягчают 
любые тени и, более того, распространяют на сво-
их слабых аккомпаниаторов свет, который у иност-
ранца часто вызывает наивыгоднейшие мысли о 
целом» [28, s. 28 f.]. 

Моцарт был равновелик и в опере, и в инс-
трументальной музыке. Его стремление к вопло-
щению столкновений человеческих характеров, 
сложных жизненных ситуаций непосредственно 
отражаясь в оперном творчестве, наложило отпе-
чаток и на симфонию, и на камерную музыку. Это 
сказалось на тематизме, связанном с мелодически-
ми ариозными жанрами – ламенто, буффа и т. д., во 
внезапных переломах действия и т. д. Бетховен же, 
по мысли В. Бобровского, будучи по природе инст-
рументальным композитором, реализовал свой 
оперно-драматургический потенциал в чисто сим-
фоническом и камерном аспектах. «Компоненты 
процесса формообразования – своего рода участ-
ники действия», – пишет исследователь. И далее: 
«Это не конкретные герои-личности, а музыкаль-
ные идеи, как бы персонифицированные философ-
ские понятия-образы. Соотношения отдельных 
моментов музыкального развития функционально 
подобно соотношению эпизодов сценического или 
литературно-сюжетного действия, отражающего 
судьбу их участников, сложнейшие перипетии их 
судеб» [7, с. 70–71]. 

Один из самых прозорливых и чутких к музы-
ке великого композитора исследователей Р. Рол-
лан отметил эту важную особенность его худо-
жественного мышления: «Можно утверждать, что 
театр всегда привлекал к себе Бетховена, и эта тяга 
так и не была удовлетворена … Отсюда реванш, 
который он берёт во многих инструментальных 
сочинениях: они стали его подлинным театром. 
Эта тенденция, в какой-то степени имманентная, 
часто приходит в противоречие с чутьём великого 
художника, подчиняющего драматургические тре-

бования высшим требованиям единства и законам 
развития инструментальной музыки» [18, с. 193]. 
Действительно, драматургическая действенность 
находится в постоянной борьбе с типовой компо-
зиционной логикой венско-классицистского стиля. 
Последний из представителей венской класси-
ческой школы, Бетховен, вслед за Й. Гайдном и 
В. А. Моцартом, развивал новые формы классичес-
кой инструментальной музыки, которые давали 
воз мож ность отразить разнообразные явления дей-
ст вительности в контрастных сопоставлениях и 
развитии.

Примечательно, что в Восьмой симфонии 
Бетховена Чайковский находил «бездну юмора и 
курьёзных деталей». Известный моцартианец Улы-
бышев считал скерцо Восьмой симфонии Бетхо-
вена «сатирой, пародией на музыку». Прелестная 
тема этой «сатиры» возникла из юмористического 
канона «Ta-ta-ta», сочинённого Бетховеном как му-
зыкальный отклик на изобретение метронома: вели-
кий трагик отдавался порой забавной шутке с таким 
же простодушием гения, как русские «кучкисты», 
сочинившие свои известные парафразы, названные 
Стасовым «Та-ти, та-ти» [12, с. 27] (пример № 4). 
Воспроизведение тех или иных звуков окружающе-
го мира часто производит забавное впечатление и 
вызывает улыбку слушателей. 

Подражание как одну из разновидностей коми-
ческого выявил ещё в 1800 году Д. Вебер [33, p. 387]. 
Так и в третьей части «Пасторальной симфонии» 
Бетховена можно услышать искусное подражание 
музыкальной бессмыслице: «Фагот играет только 
три ноты, да и те не очень впопад, а модуляция в 
трио написана нарочито неуклюже», − пишет Л. Ки-
риллина [13, с. 114]. Действительно, экстраполяция 
комических характеров, ситуаций и игровых фигур, 
присущих опере-буффа, в сферу инструментальной 
музыки, нашла своё яркое проявление, в частности, 
в скерцо. Так сонатно-симфонический цикл, вопло-
щавший картину мира эпохи Просвещения, обога-
тился неотъемлемым её компонентом – сферой игры 
и шутки. 

Венские классики вошли в контекст своего 
времени гармонично и естественно. Другое дело, 
что каждый из них преобразил этот контекст в не-
кий микрокосм индивидуального сознания, своего 
театра, своего творчества, создал собственный уди-
вительно яркий музыкальный мир.
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Пример № 3            В. А. Моцарт. Ария Деспины 
«Una donna a guindici anni»

Пример № 4     Л. В. Бетховен. Симфония № 8, 
фрагмент разработки

S
НОТНЫЕ ПРИМЕРЫ

Пример № 1               Й. Гайдн. Трио № 6, 
Andante 

Пример № 2             Й. Гайдн. Трио № 19, 
Presto 
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