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История—самая пристрастная из наук. Когда она пленяется каким-нибудь человеком, она 
любит его ревниво, она не желает более сльшать ни о ком другом. В тот день, когда было 
признано величие И. С. Баха, все, что было великого в его время, обратилось в менее чем 
ничто. С трудом прощается Генделю дерзость обладать таким же гением, какой был у И. 
С. Баха, и иметь гораздо больший успех. Остальные обращены в прах; и более всех — 
Телеман, которого потомство заставило расплатиться за неслыханную победу, 
одержанную им при жизни над И. С. Бахом. Этот человек, музыкой которого восхищались 
во всех европейских странах, от Франции до России, которого Шубарт называл 
«несравненным мастером», которого суровый Маттезон объявлял единственным 
музыкантом, стоявшим выше всяких похвал1, сегодня забыт и презрен. Не стараются даже 
что-либо узнать о нем. О нем судят понаслышке, по словам, которые ему приписывают, не 
давая себе труда вникнуть в их смысл. Он был принесен в жертву благочестивому рвению 
бахистов, таких, как Биттер, Вольфрум или наш друг А. Швейцер, не понимающий, как 
это И. С Бах собственноручно переписывал целые кантаты Телемана. Этого нельзя понять. 
Но если любишь И. С. Баха, то уже один тот факт, что он так относился к Телеману, 
должен был бы заставить призадуматься. Один только Винтерфельдт, некогда тщательно 
изучивший религиозные композиции Телемана, отметил его историческое значение в 
развитии духовной кантаты.  
 



Несколько лет тому назад началась переоценка слишком легкомысленного приговора 
истории. В 1907 году Макс Шнейдер опубликовал в «Denkmaler der Tonkunst in 
Deutschland»* 1 два последних произведения Телемана — «Судный день» и «Ино», 
снабдив их превосходной исторической справкой. Со своей стороны Курт Отцен написал 
краткий этюд, слегка поверхностный, под заглавием «Телеман как оперный композитор. К 
истории Гамбургской оперы» (Берлин, 1902), присоединив к этому музыкальный альбом 
из отрывков серьезных и комических опер композитора2.  

* * * 
 
 
В сведениях о жизни Телемана нет недостатка. Он сам взял на себя заботу трижды 
написать о своей карьере: в 1718, 1729 и 1739 годах.  
Эта страсть к автобиографиям присуща эпохе; она встречается и у других немецких 
музыкантов того времени3; с ней согласуется создание первых лексиконов, словарей 
жизнеописаний музыкантов, предпринятых Вальтером и Маттезоном. Сравните 
удовольствие, с которым художники новой эпохи описывают себя, с равнодушием таких 
людей, как И. С. Бах или Гендель, не отвечавших даже на биографический вопросник, 
посланный им Маттезоном. Это происходило не потому, чтобы И. С. Бах и Гендель были 
менее горды, чем Телеман, Хольцбауэр и прочие. Гордости у них было еще больше. Но 
они гордились своим искусством и скрывали свою личность. Новая же эпоха не делает 
различия между тем и другим. Искусство становится отражением личности. Телеман, 
опережая своих критиков, извиняется в конце повествования 1718 года в том, что 
слишком много говорит о себе. Ему не хотелось бы, замечает он, чтобы подумали, будто 
он искал случая похвастаться:  
 
«Я могу засвидетельствовать перед целым миром, что, кроме законного самолюбия, 
которое должен иметь каждый, у меня нет никакой глупой гордости. Все те, кто меня 
знают, подтвердят это. Если я много говорю о моей работе, то не для 
самовозвеличения: ведь по всеобщему закону ничего нельзя достигнуть без труда...  
Nil sine magno  
Vita labore dedit mortalibus.  
(Жизнь ничего не дала смертным без большого труда.)  
У меня было лишь желание показать тем, кто хочет изучать музыку, что в этой 
неисчерпаемой науке далеко не уйдешь без упорных усилий...»  
 
Таким образом, он, как и большинство людей его времени, думает, что его жизнь может 
быть столь же интересной и полезной для изучения, как и его творчество. Но, помимо 
таких соображений, ему просто бесконечно нравится рассказывать о самом себе. Его 
наивные признания полны добродушия, чудачеств и излишеств; он начиняет их цитатами 
на всех языках, стихами собственного изобретения, легким морализированием; он ничего 
не скрывает о себе; после смерти своей первой жены он пишет в стихах историю своей 
любви, обручения, женитьбы, болезни, агонии; он не пропускает никаких подробностей: 
ему хочется поведать всему миру о своих радостях и горестях. Как далеко ему до Генделя 
и до того молчания, которым тот окружал свою опечаленную душу, когда писал светлую 
музыку «Poro» в те дни, когда он только что потерял свою мать! Но вот личность 
художника требует своего места под солнцем; она с нескромным самоудовлетворением 
выставляется напоказ. Не будем жаловаться на это: этой перемене умонастроения, этому 
исчезновению нравственной скованности, подавлявшей выражение индивидуальных 
чувств, мы обязаны свободной и живой музыкой конца века и криком страсти Бетховена.  

* * * 



 
 
Георг Филипп Телеман родился в Магдебурге 14 марта 1681 года. Он был сыном и внуком 
лютеранских пасторов. Ему не было еще четырех лет, когда он потерял своего отца. Очень 
рано он выказал замечательные способности во всем: в латинском, греческом языках и в 
музыке. Соседи с удовольствием слушали малыша, игравшего на скрипке, цитре и флейте. 
У него была исключительная для немецких музыкантов того времени черта: он обладал 
живым вкусом к немецкой поэзии. Совсем юным — он был одним из самых младших в 
школе — он был выбран кантором в помощники на уроках пения. Он взял несколько 
уроков игры на клавире; но у него не хватало терпения: его учителем был органист 
несколько архаичного склада. Маленький Телеман не относился с уважением к прошлому. 
«В моей голове,— говорит он,—уже вертелись самые веселые мелодии. После 
двухнедельных мучений я расстался с моим учителем. И с тех пор я совсем не учился 
музыке». (Надо понимать: не занимался с учителем, так как один, при помощи книг, он 
выучился многому.)  
 
Ему было неполных двенадцать лет, когда он принялся за композицию. Кантор, которому 
он помогал, сочинял музыку. Ребенок не упускал случая втихомолку перечитывать его 
партитуры, и он думал при этом, как славно создавать такие прекрасные вещи. Он 
принялся сам писать, не говоря об этом никому ни слова; он передавал свои композиции 
кантору под псевдонимами; и имел счастье услыхать похвальные отзывы о них, более 
того — слышать, как их распевают в церкви и даже на улицах. Он приободрился. Под 
руку ему попалось оперное либретто: он положил его на музыку. О счастье! Оперу 
поставили в театре, и маленький автор исполнял в ней даже одну из ролей.  
 
«О! Но какую грозу я навлек себе на голову этой своей оперой,— пишет он.— Враги 
музыки толпами приходили к моей матери и расписали ей, что из меня выйдет 
шарлатан, канатный плясун, бродячий актер, савояр с сурком*2 и т. п., если мне не 
запретят заниматься музыкой. Сказано—сделано: у меня отняли мои ноты, 
инструменты, а с ними вместе и половину моей жизни».  
 
Чтобы еще больше его наказать, его отправили в далекую школу, на Гарце, в 
Целлерфельде. Там он весьма преуспел в геометрии. Но черт опять попутал. Случилось, 
что учитель, который должен был написать кантату для народного праздника в горах, 
заболел. Ребенок воспользовался случаем. Он написал эту вещь и продирижировал 
оркестром. Ему было тринадцать лет, и он был так мал, что пришлось сделать для него 
скамеечку, с которой он был бы виден музыкантам оркестра. «Эти добрейшие горцы, 
растроганные скорее моим видом, чем моими гармониями,— говорит Телеман,— с 
триумфом понесли меня на руках». Директор школы, польщенный таким успехом, 
позволил Телеману заниматься музыкой, заявив, что в конце концов эти занятия не 
противоречат изучению геометрии и что между этими двумя науками существует даже 
некоторое сродство. Ребенок воспользовался этим разрешением в ущерб геометрии; он 
снова принялся за клавир и за изучение генерал-баса, правила которого сам придумал и 
записал, «так как,— говорит он,— я еще не знал, что по данному вопросу имеются книги».  
В семнадцатилетнем возрасте он перешел в гимназию в Хильдесхейме, где изучил логику, 
и, хотя терпеть не мог Barbara Celarent*3 , он вышел из испытания блестящим образом. Но 
особенно далеко он продвинулся вперед в своем музыкальном образовании. Он не 
переставал заниматься композицией. Ни одного дня не проводил он sine linea*4 . Он писал 
преимущественно церковную и инструментальную музыку. Образцами для него служили 
Стеффани, Розенмюллер, Корелли, Кальдара. Он входил во вкус стиля новых немецких и 
итальянских мастеров, «в их манеру, полную изобретательности, певучую и в то же время 
отличающуюся тщательностью отделки. Их сочинения служили опорой жившему в нем 



инстинктивному предпочтению выразительной мелодии и его антипатии к старому 
контрапунктическому стилю. Счастливый случай помог ему. Он находился недалеко от 
Ганновера и Вольфенбюттеля, знаменитые капеллы которых были очагами нового стиля. 
Он часто посещал их. В Ганновере он познакомился с французской манерой. В 
Вольфенбюттеле—с театральным стилем Венеции. При обоих дворах были превосходные 
оркестры, и Телеман с рвением изучил там природу различных инструментов. «Я сделался 
бы, быть может, большим виртуозом на каком-либо инструменте,— говорит он,— если бы 
моя слишком большая живость не побудила меня изучить, помимо клавира, скрипки и 
флейты, еще и гобой, поперечную флейту, свирель, гамбу и т. д.—вплоть до контрабаса и 
Quint Posaune (басового тромбона)».— Черта очень современная: композитор не 
стремится уже стать виртуозом на каком-либо определенном инструменте, как И. С. Бах 
на органе и клавире, а старается познакомиться с возможностями всех инструментов. И 
Телеман настаивает на необходимости такого изучения для композитора.  
 
В Хильдесхейме он писал кантаты для католической церкви, хотя и был убежденным 
лютеранином. Он перекладывал также на музыку театральные пьесы одного из своих 
учителей, нечто вроде комических опер, речитативы в которых говорились, а арии пелись.  
 
Между тем ему исполнилось двадцать лет; а его мать (точно так же, как отец Генделя) не 
соглашалась, чтобы он посвятил себя музыке; Телеман же (совершенно как Гендель) не 
восставал против воли семьи. В 1701 году он уехал в Лейпциг с твердым намерением 
изучать право. Почему судьбе было угодно, чтобы он проехал через Галле, где как 
нарочно познакомился с Генделем, которому было шестнадцать лет и который, проходя 
официально курс юридических наук, ухитрился сделаться органистом и приобрел в городе 
музыкальную репутацию, удивительную для своего возраста? Два молодых человека 
подружились. Но им пришлось расстаться. С тяжелым чувством Телеман продолжал свое 
путешествие. Однако он взял себя в руки и прибыл в Лейпциг. Но на бедного юношу 
искушения сыпались одно за другим. Он снял комнату пополам с одним студентом. 
Первое, что он увидел, войдя туда, были музыкальные инструменты на всех стенах, во 
всех углах этой комнаты. Товарищ его был меломаном и целыми днями подвергал 
Телемана пытке своей игрой, но тот, несмотря на это, героически скрывал, что он 
музыкант. Развязка была неизбежна. Однажды Телеман не смог удержаться и показал 
товарищу одну из своих композиций—псалом. (Собственно говоря, он протестует против 
этого, утверждая, будто товарищ отыскал пьесу в его сундуке.) — Его друг не нашел 
ничего лучшего, как поспешить распространить секрет. Псалом был исполнен в церкви св. 
Фомы. Восхищенный бургомистр позвал к себе Телемана, удостоил его подарка и поручил 
ему писать каждые полмесяца пьесу для церкви. Это было уж слишком. Телеман написал 
матери, что не может больше сдерживать себя и что должен заниматься музыкой. 
Маменька прислала ему свое благословение. И Телеман получил наконец право стать 
музыкантом.  
 
Из этого видно, как неохотно немецкие семьи позволяли своим сыновьям избирать себе 
музыкальную карьеру; и любопытно, что столько больших музыкантов — Шюц, Гендель, 
Кунау, Телеман—должны были начать с изучения права или философии. Тем не менее 
такое образование, думается, не повредило им, и композиторам наших дней, культура 
которых (даже самых образованных) столь посредственна, следовало бы задуматься над 
этими примерами, свидетельствующими о том, что общее образование может отлично 
уживаться с изучением музыки и, может быть, даже его обогащать. Что касается 
Телемана, то он безусловно был обязан своему литературному образованию некоторыми 
из лучших своих музыкальных качеств — своему столь современному чутью к поэзии в 
музыке, безразлично, переданной ли в вокальной декламации или перенесенной в сферу 
симфонической живописи.  



 
Во время своего пребывания в Лейпциге Телеман оказался конкурентом Кунау и, хотя 
говорил, что питал глубочайшее уважение к «прославленным достоинствам» этого 
«необыкновенного человека», причинил ему много неприятностей. Кунау, бывший в 
расцвете лет, негодовал, что студентику, изучавшему право, поручили писать каждые 
полмесяца по музыкальной композиции для церкви св. Фомы, в которой он был кантором. 
Да и действительно это было довольно неучтиво по отношению к нему; и этот факт 
показывает, до какой степени новый стиль соответствовал общему вкусу, раз благодаря 
лишь одной пьесе, написанной в этом стиле, ученику безо всяких титулов отдали 
предпочтение перед знаменитым мастером.— Но это было еще не все. В 1704 году 
Телемана избрали органистом и регентом капеллы в Neue Kirche (с той поры—
Matthaikirche*5) с указанием, «что он может в случае надобности дирижировать также и 
хором в церкви св. Фомы и что, таким образом, он всегда будет под рукой, когда 
произойдет перемена». Подразумевайте: «когда умрет господин Кунау», ибо тот был 
тщедушен и неважного здоровья; возможность его смерти учитывалась — хотя, впрочем, 
он подшутил над всеми, заставив ждать ее до 1722 года.— Понятно, что Кунау счел это 
поступком дурного тона. Окончательно же вывело его из себя то, что Телеману удалось 
добиться, чтобы ему предоставили дирижировать операми, хотя по общему правилу это 
было несовместимо с его обязанностями органиста. И все студенты пошли к нему, 
привлеченные одновременно его юной славой, соблазнами театра и заработком. Они 
покинули Кунау, который горько сетовал на это. В письме от 4 декабря 1704 года он 
сообщает, что «из-за назначения нового органиста, управляющего здешними операми, 
студенты, до сих пор даром участвовавшие в церковном хоре и частью обученные мною, 
теперь, имея возможность кое-чем поживиться в опере, бросают хор и помогают 
„оперисту"». Но сетования Кунау были тщетны, и Телеман одержал над ним верх.  
Таким образом, уже с начала своей карьеры Телеман нанес урон прославленному Кунау, 
прежде чем заткнуть за пояс И. С. Баха. Настолько сильно было течение новой 
музыкальной моды!  
 
Телеман умел, впрочем, и пользоваться своим счастьем, и делиться им с другими. Он 
отнюдь не был интриганом, и даже нельзя сказать, чтобы честолюбие толкало его 
занимать все места, которых у него за его длительную карьеру накопилась целая 
коллекция; это объясняется его необыкновенно деятельной натурой и лихорадочной 
потребностью проявить ее. В Лейпциге он упорно работал, взяв себе Кунау за образец для 
стиля фуг4 и совершенствуясь в мелодии совместной работой с Генделем5. Одновременно 
он основал в Лейпциге вместе со студентами Collegium Musicum, в котором давались 
концерты, послужившие, таким образом, прелюдией к большим регулярным публичным 
концертам, которые он позднее ввел в Гамбурге.  
 
В 1705 году его пригласили в Зорау, между Франкфуртом-на-Одере и Бреслау, в качестве 
капельмейстера к одному вельможе, графу Эрдману фон Промниц. Маленький княжеский 
двор был великолепен. Граф недавно вернулся из Франции и любил французскую музыку. 
Телеман принялся писать французские увертюры; с пером в руке он просмотрел 
произведения «Люлли, Кампра и других хороших мастеров». «Я изучал почти 
исключительно их стиль и настолько старательно, что в течение двух лет написал до 
двухсот французских увертюр».  
 
Вместе с французским стилем Телеман изучал в Зорау и польский. Двор уезжал иногда на 
несколько месяцев в одну из резиденций графа в Верхней Силезии, в Плейсен или Краков. 
Телеман познакомился там «с польской и ганакской6 музыкой во всей ее подлинной и 
варварской красе. Ее играли,— говорит он, — в некоторых корчмах на четырех 
инструментах: очень пронзительно звучавшей скрипке, польской волынке, Quint Posaune 



(басовом тромбоне) и регале (маленьком органе). В более привилегированных кругах 
регаль исключался, но число других инструментов увеличивалось. Мне приходилось 
слышать до тридцати шести волынок и восьми скрипок вместе. Трудно поверить, что за 
необычайная фантазия у игроков на волынках или скрипках, когда они импровизируют во 
время отдыха танцующих. Если приняться записывать, то можно за восемь дней запастись 
идеями на всю жизнь. Одним словом, в этой музыке много хорошего, если уметь 
пользоваться ею... Я написал в этом стиле большие концерты и трио, которые затем облек 
в итальянские одежды, чередуя adagio и allegro»7.  
Итак, народная музыка начинает открыто проникать в искусство. В немецкую музыку 
вливается новая струя музыки соседних народностей; она позаимствует у них некоторую 
долю их естественности, свежести их фантазии, и им она будет обязана новой 
молодостью.  
 
Из Зорау Телеман переехал в 1709 году к эйзенахскому двору, где снова очутился в 
музыкальной обстановке, проникнутой французскими влияниями. Директором капеллы 
был европейски знаменитый виртуоз Панталеон Хебенштрайт, изобретатель инструмента, 
названного по его имени панталеоном или панталоном и представлявшего собой нечто 
вроде усовершенствованных гуслей, предвещавших уже наше современное фортепиано. 
Панталеон, которому аплодировал сам Людовик XIV, обладал незаурядными 
способностями сочинять музыку во французском стиле, и капелла в Эйзенахе была 
«устроена, насколько только возможно, во французском духе». Телеман даже уверяет, что 
«она превосходила оркестр Парижской Оперы». Он закончил здесь свое французское 
образование.— Действительно, по отношению к Телеману речь должна идти в гораздо 
большей мере о воспитании французском, или польском, или итальянском, чем 
немецком.— Телеман написал в Эйзенахе множество концертов во французском стиле и 
значительное количество сонат (каждая имела от двух до девяти частей), трио, серенад, 
кантат на итальянские или немецкие слова, где он придавал большое значение 
инструментальному аккомпанементу. В особенности ценил он свою религиозную музыку.  
 
В Эйзенахе же, где Иоганн Бернхард Бах был органистом, Телеман познакомился с И. С. 
Бахом, у которого в 1714 году крестил одного из его сыновей—Филиппа Эмануэля. Он 
подружился также с пастором-поэтом Ноймайстером, протагонистом в области духовной 
кантаты в оперном стиле и одним из любимых либреттистов И. С. Баха.— Наконец, в 
Эйзенахе произошло событие, глубоко повлиявшее на его характер. Он потерял в начале 
1711 года свою молодую жену, с которой обвенчался в конце 1709 года в Зорау. Он 
поведал историю этих событий в длинном стихотворном произведении, озаглавленном: 
«Поэтические мысли, которыми хотел почтить прах своей всем сердцем любимой Луизы 
ее осиротевший муж, Георг Филипп Телеман, 1711 год»8.  
 
Эта маленькая поэма, хотя и слишком растянутая и несдержанная в чувствах, полна 
нежного волнения подобно прекрасной музыке:  
 
«Итак, я увидел тебя мертвой, возлюбленная моя! — начинает он.— Неужто мне еще 
возможно дышать?...»  
 
Он рассказывает, как они познакомились, как он полюбил ее:  
 
«Сначала мы встретились в чужой стране. Я не думал о ней. Она ничего не знала обо 
мне... Не знаю, где я увидел ее в первый раз. Знаю только, что я ее тотчас же полюбил...Я 
сказал себе: она должна быть моей...Но бог сказал мне: сначала ты должен стать 
вторым Иаковом (то есть ты должен завоевать ее горем и слезами)».  
 



Он вздыхал целые года. Она казалась бесчувственной. Как страдал он однажды, когда она 
тяжело болела!...И в другой раз, когда ее хотели выдать замуж!.. Он думал, что «его 
сердце разорвется на части!» Она казалась все такой же равнодушной. Лишь в последний 
момент, когда он покидал Зорау, спасаясь от шведского нашествия, она дала ему 
возможность прочитать в своем сердце…  
 
«...Я сказал ей „доброй ночи!" в последний раз. Но что же довелось мне узнать во время 
этого прощания? Я увидел слезы у нее на глазах и услышал...(ах, что за радость!): 
„Прощайте, мой Телеман, не забывайте меня!" Я уехал вне себя от радости, несмотря 
на опасности путешествия...»  
 
Следуют любовные письма. Потом возвращение, предложение, помолвка...  
 
«...Каким образом это случилось, сам не знаю...»  
 
И вот они поженились. Наступило безоблачное счастье, несмотря на трудную жизнь и 
скудный стол.  
 
«...В наших глазах стол у нас был королевским — стол, редко имевший более одного 
блюда».  
 
Верная любовь, никаких разногласий. И вот у них — милое дитя.  
 
«...Я дрожу всем телом. Я дожил,— говорит Телеман,— до слишком тяжелых часов...»  
 
Через шесть дней после родов она была здоровой, веселой и по своему обыкновению 
шутила. Но у него были странные предчувствия. Ему приходилось прятаться, чтобы 
поплакать.  
 
«Когда наступил вечер, она начала жаловаться». Она потребовала священника. «Я 
словно бредил. Я не мог верить этому, я не хотел идти за ним. Но так как она 
настаивала, я наконец пошел». Она говорила: «Возлюбленный мой, дорогой мой Телеман, 
прошу тебя всей душой, прости, если я когда-либо заставляла тебя страдать». Она с 
трогательной нежностью уверяла в своей любви. «Вместо ответа я горько плакал... 
Пришел священник. И тогда я узнал, что значит молиться. Ее дорогие уста были 
вратами неба. Один Иисус был ее утешением. Один Иисус был ее жизнью. Один Иисус 
был ее светом. Один Иисус был ее спасением». Она не уставала призывать его. «Имя 
Иисуса не сходило у нее с уст, пока смерть не сковала ее язык... Она держала меня за 
руку и сказала мне: „Тысячу раз благодарю тебя за твою верную любовь. Твое сердце 
принадлежит мне. Я уношу его на небо..." Хотели, чтобы она заснула. Она отказалась и 
запела своим прекрасным голосом: „Я не покидаю Иисуса, он меня любит, и я его люблю. 
Я не покидаю Иисуса". Она пела, радостная, воздев руки, с улыбкой на лице... Усталость 
сломила ее. Она впала в сон, продолжавшийся два часа. Моя скорбь немного утихла; 
утешенный, я ждал доброго исхода. Ее тихий покой прервался, и она заговорила слабым 
голосом: „Мой Иисус говорил со мной во сне..." Потом она стала жаловаться на то, что 
свет не так ярко горит, как раньше. Она склонилась и почила счастливая, во Христе... 
Что же теперь сказать? Если я скажу: „Небо давило меня, воздух душил, в ушах словно 
шумела буря, черное облако застилало глаза, мои руки и сердце дрожали, как листья, ноги 
отказывались меня держать... Описав все это, коснусь ли я, хотя бы поверхностно, 
моего горя? — Довольно! Никто не может узнать, чем была эта скорбь, кроме того, кто 
сам испытал ее"».  
И он заканчивает такими словами: «Mein Engel, gute Nacht!» («Мой ангел, доброй ночи!»)  



* * * 
 
 
Этот трогательный рассказ, проникнутый скорбной верой, дает почувствовать, что, как 
говорит Телеман, «он сделался в Эйзенахе другим человеком, даже в отношении 
христианства (auch in Christentum)». Но, как бы глубоко он ни был подавлен, его натура 
была слишком живой и подвижной, чтобы замкнуться в своем горе; три года спустя 
неутешный супруг снова вступил в брак — и с особой, которой суждено было отомстить 
за первую жену.  
 
Он покинул Эйзенах. Несмотря на его прекрасное положение при дворе, потребность к 
переменам заставила его принять в 1712 году предложения, которые ему делали во 
Франкфурте-на-Майне.  
 
«Каким образом,— говорит он сам, — я поехал к этим республиканцам, у которых, как 
известно, наука не в чести,  
 
Где кажется ничем для них учёный труд,  
Где для стяжания на всё они идут?» 9  

(Перевод М. М. Шульговского) 
 
 
«Каким образом мог я покинуть столь избранный двор, как эйзенахский? Есть пословица, 
которая говорит: „Кто хочет жить в безопасности, должен жить в республике". И 
хотя мне нечего было бояться в данный момент, мне не хотелось убеждаться на себе в 
том, что при дворе  
Поутру воздух для нас тих, прозрачен,  
Но к вечеру уж полный туч, он мрачен».  
 
Ему не пришлось жалеть о своем решении. Он был назначен капельмейстером нескольких 
франкфуртских церквей. И он согласился занять странную должность управляющего 
делами франкфуртского дворянского общества, собиравшегося во дворце Фрауенштейн; 
ему приходилось заниматься совсем иными делами, чем музыкой: он управлял 
финансами, подготовлял банкеты, содержал «табачный коллегиум» и т. д. Это было в духе 
нравов того времени, и Телеман от этого не отступился, взяв данное место; напротив, 
таким путем он вошел в наиболее почтенный круг горожан; и в 1713 году он основал 
большой Collegium Musicum, собиравшийся по четвергам во дворце Фрауенштейн со дня 
св. Михаила и до пасхи, чтобы развлекать общество и содействовать успехам музыки. 
Концерты эти не были закрытыми, на них приглашали посторонних. Телеман взялся 
снабжать их музыкой, сочинив следующие произведения: сонаты для скрипки с 
клавесином; Маленькую камерную музыку (Kleine Kammermusik); трио для скрипки, 
гобоя, флейты или фагота и баса; пять ораторий на темы из жизни Давида; несколько 
«Страстей», из которых одни, написанные на знаменитую поэму Брокеса и исполненные в 
апреле 1716 года во франкфуртском соборе, явились большим музыкальным событием; 
неисчислимое количество музыки на разные случаи; двадцать свадебных серенад, «стихи 
для которых написаны мной,— говорит Телеман. — Но я не воспроизведу их снова из-за их 
вольности и соли, которая была не слишком аттической*6». Эти свадебные серенады 
включали арии в честь каждого, за чье здоровье пили. Порядок тостов был следующим:  
 
1. За его римско-католическое величество;  
2. За римскую императрицу;  
3. За принца Евгения;  



4. За герцога Мальборо;  
5. За магистрат;  
6. За близкий и добрый мир и за процветание торговли;  
7. За новобрачную;  
8. За господина новобрачного;  
9. За счастливую пару.  
(Думаю, что парочка должна была, действительно, испытывать большое счастье при этом 
девятом наполнении бокалов.)  
 
То был как раз период войн с Людовиком XIV и канун заключения мира. Телеман написал 
кантату в честь мира (3 марта 1715 года*7). Он написал еще кантату по случаю побед 
императора под Землином и Петервардейном — в честь Пассаровицкого мира (1718)*8 , не 
говоря уже о кантатах ко дням рождения принцев.  
 
В 1721 году он покинул Франкфурт ради Гамбурга, где был назначен капельмейстером и 
кантором в Иоганнеуме. Музыканту-скитальцу наконец суждено было найти здесь себе 
прочную базу, положение, которое он сохранил в течение почти полувека, до самой 
смерти. Надо, впрочем, упомянуть, что в 1723 году он чуть было снова не переселился в 
Лейпциг, чтобы наследовать наконец умершему Кунау. Он был избран там единогласно. 
Но Гамбург принял все условия, поставленные Телеманом, только бы он не уезжал. 
Несколько позднее, в 1729 году, он собрался было в Россию, где ему предлагали основать 
немецкую капеллу.  
 
«Но прелести Гамбурга и желание остаться наконец в покое,— говорит он,— 
восторжествовали над моим любопытством».  
 
«Остаться в покое...» Покой Телемана был очень относителен. Ему было поручено 
музыкальное образование в гимназии (Gymnasium) и Иоганнеуме (пение, история музыки: 
занятия почти ежедневные). Он должен был снабжать музыкой пять главных церквей 
Гамбурга, за исключением кафедрального собора, где царил Маттезон10. Телеман был 
музыкальным директором Гамбургской оперы, пришедшей в упадок, но восстановленной 
в 1722 году. Его положение не было синекурой. Раздоры между поклонниками певцов 
были почти такими же сильными, как в лондонской Опере при Генделе; и чернильные бои 
были не менее ярыми. В них не пощадили Телемана, на виду у которого разоблачали его 
супружеские огорчения и пристрастие его жены к шведским офицерам. Но его 
музыкальному вдохновению это, как видно, не помешало, так как к тому времени 
относится целая серия его серьезных и комических опер, блещущих изобретательностью и 
веселостью.  
 
Но и этим он не удовлетворился: как только приехал в Гамбург, он основал Collegium 
Musikum и публичные концерты. На зло приверженцам старины, желавшим запретить 
кантору исполнять свою музыку в публичном Wirtshaus'e *9 и давать там оперы, комедии 
и другие «спектакли, будящие похоть», он настоял на своем и выиграл дело. Основанные 
им концерты дожили до наших дней. Они происходили сначала в казарме гражданской 
гвардии, два раза в неделю, по понедельникам и четвергам в четыре часа дня. Вход стоил 
1 флорин 8 грошей. Телеман давал там все свои духовные и светские произведения, 
сочиненные и для широкой публики и для частных лиц, уже исполнявшихся в других 
местах и не говоря уже о написанных специально для этих концертов псалмов, ораторий, 
кантат, инструментальных вещей. Он дирижировал только своей собственной музыкой11. 
Эти концерты, посещавшиеся избранной городской публикой, бывшие предметом 
пристального внимания критики, тщательно и регулярно подготавливавшиеся, достигли 
большого процветания. В 1761 году для них открыли прекрасный зал, уютный и 



отопляемый.  
 
И это еще было не все: в 1728 году он основал первый в Германии музыкальный журнал12. 
Он сохранил за собой титул саксонского капельмейстера. Он поставлял в Эйзенах 
Tafelmusik (застольную музыку) и композиции для придворных празднеств. Покидая 
Франкфурт, он обязался каждые три года посылать туда духовные сочинения в обмен на 
дарованное ему там право гражданства. С 1726 года он был капельмейстером Байрейта—
посылал туда ежегодно по опере, а также инструментальную музыку. Наконец ввиду того, 
что музыка не могла утолить его жажды деятельности, он согласился быть 
корреспондентом эйзенахского двора; он писал туда обо всем, что происходило нового на 
севере; когда он болел, то диктовал своему сыну.  
 
Кто сочтет его произведения? Только за двадцать лет жизни (примерно с 1720 по 1740 
год) он сам насчитывает в общем итоге: двенадцать полных циклов духовной музыки на 
воскресенья и годовые праздники13 ; девятнадцать «Страстей», стихотворные тексты 
которых часто написаны им самим; около двадцати серьезных и комических опер; 
приблизительно столько же ораторий; около сорока серенад; шестьсот увертюр, трио, 
концертов, клавирных пьес и т. д.; семьсот арий и прочее, и прочее.  
 
Эта баснословная деятельность была прервана только одним путешествием, мечтой его 
жизни: поездкой в Париж. Не раз получал он приглашения от парижских виртуозов, 
восхищавшихся его произведениями. Он приехал в Париж ко дню св. Михаила в 1737 
году и оставался там восемь месяцев. Блаве, Гиньон, Форкруа-сын и Эдуар14 исполняли 
его квартеты «восхитительным образом», говорит он. «Эти концерты поразили двор и 
город и в короткое время доставили мне почти всеобщее расположение, что 
подчеркивалось чрезвычайной учтивостью». Он воспользовался этим, чтобы напечатать в 
Париже свои квартеты и шесть сонат 15. 25 марта 1738 года в Духовных концертах был 
исполнен его 71-й псалом на пять голосов с оркестром. Он написал в Париже 
французскую кантату «Полифем» и буффонную симфонию на модную песенку «Pere 
Barnabas». «И я уехал,— говорит он,— вполне удовлетворенным, с надеждой вернуться».  
 
Он остался верен Парижу, а Париж — ему. Во Франции продолжают печатать его музыку 
и исполнять ее в Духовных концертах. Со своей стороны, Телеман с энтузиазмом говорил 
о своем путешествии и сражался в Германии за французскую музыку. «Hamburgische 
Berichte von gelehrten Sachen» («Гамбургские научные сообщения») пишут в 1737 году: 
«Господин Телеман очень обяжет знатоков музыки, если опишет, как обещает, 
современное ее состояние в Париже так, как он ее узнал по собственному опыту, и, если 
пожелает, тем самым заставит нас еще больше полюбить французскую музыку, 
которую он ввел в такую моду в Германии».  
 
Телеман взялся за выполнение этого проекта. В одном предисловии (1742) он извещает, 
что уже набросал на бумаге «добрую часть» своих путевых рассказов и что только 
отсутствие времени мешало ему до сих пор закончить их. Ему тем более желательно их 
опубликовать, что он, по его словам, надеется «ослабить в известной мере 
предубеждение, которое то там, то здесь проявляют по отношению к французской 
музыке».— К несчастью, неизвестно, что сталось с этими заметками.  
 
Этот достойный любви человек в дни своей старости разделял свое сердце между двумя 
страстями: к музыке и к цветам. Имеются письма от 1742 года, в которых он хлопочет о 
цветах; он, дескать, «не может насытиться гиацинтами и тюльпанами, жаден до 
лютиков и особенно до анемонов».— Ему приходилось страдать от недугов, свойственных 
преклонному возрасту: слабости в ногах и ослабленного зрения. Но это никогда не 



отражалось ни на его музыкальной активности, ни на добром расположении духа. На 
одной из партитур он в 1762 году написал следующее:  
 
«Я писал эти страницы слишком густыми чернилами и загрязненными перьями, плохо 
видя, в пасмурную погоду, при слабой лампе. Не браните меня за это».  
 
Его наиболее сильные музыкальные сочинения относятся к последним годам его жизни, 
когда ему было более восьмидесяти лет16. В 1767 году — в год своей смерти — он еще 
издавал одну теоретическую работу и писал новые «Страсти». Он умер в Гамбурге 25 
июня 1767 года, обремененный годами и славой. Ему было более восьмидесяти шести лет.  

 
 
ПРИМЕЧАНИЯ АВТОРА:  
 
1 Ein Lully wird gerühmt; Corelli lässt sich loben; Nur Telemann allein ist fibers Lob erhoben. 
(Люлли прославлен, льстить Корелли разрешается; Один лишь Телеман над похвалами 
возвышается.)  
 
2 Хуго Риман опубликовал инструментальное трио Телемана в своей прекрасной 
коллекции: «Collegium Musicium».  
В предисловии Макса Шнейдера к изданному им тому «Denkmäler» находится небольшая 
библиография по данному вопросу. Я широко воспользовался этими работами.  
 
3 Например, у Хольцбауэра.  
 
4 «Перо превосходного господина Кунау,— говорит он,— служило мне в фугах и 
контрапунктах».  
 
5 Они переписывались, посылали друг другу свои композиции и критиковали их.  
 
6 Ганаки — моравские чехи.  
 
7 Макс Шнейдер отмечает примеры этой польской музыки в «Sonates methodiques» и в 
«Kleine Kammermusik» Телемана.  
 
8 Первая жена Телемана, Амалия Луиза Юлиана, была дочерью капельмейстера в Касселе, 
Даниеля Эберлина,— очень странного человека, если судить по его curriculum vitae, 
набросанному его зятем: сперва он был капитаном папских войск в Морее, затем — 
библиотекарем в Нюренберге, потом капельмейстером в Касселе; впоследствии он стал 
гофмейстером пажей, доверенным секретарем, контролером над чеканкой монет, 
банкиром в Гамбурге и т. д. и, наконец, капитаном полиции в Касселе. Он был ученым 
контрапунктистом, хорошим скрипачом и издал несколько трио.  
 
9 У Телемана — мания цитировать французские стихи; и, как большинство иностранцев, 
он любит из них скорее плохие, чем хорошие.  
 
10 По случаю юбилейных торжеств в июне 1730 года в память двухсотлетия 



Аугсбургского исповедания исполнялась музыка в пяти церквах при участии ста 
исполнителей. Всё, что исполнялось, принадлежало перу Телемана, который, несмотря на 
болезнь, дирижировал всеми вещами. Для одних этих торжеств он написал десять кантат.  
 
11 Он, кажется, сделал исключение только для Генделя, «Страстями» которого 
дирижировал в 1722 году, а «Вокальными и инструментальными композициями» — в 
1755 году, и для Грауна, «Смерть Христа» которого давал в 1756 году.  
 
12 «Der getreue Music-Meister». Он помещал в нём пьесы современных мастеров, и среди 
прочих — Пизенделя, Зеленки, Гёрнера, И. С. Баха (канон для четырех голосов). Он 
напечатал там ряд арий из своих опер.  
 
13 После его смерти их нашли тридцать девять.  
 
14 Блаве исполнял партию флейты, Гиньон — скрипки, Форкруа — гамбы, Эдуар — 
виолончели.  
 
15 В Париже начали печатать произведения Телемана с 1736 года (см. у Мишеля Брене).  
 
16 Таковы две кантаты, изданные М. Шнейдером: «Судный день» (1761 или 1762) и 
«Ино» (1766).  
 
 
КОММЕНТАРИИ  
 
*1 То есть в 28-м томе «Памятников немецкого музыкального искусства» – капитальной 
серии научных публикаций старинной музыки в шестидесяти пяти томах (1892-1931, 
Лейпциг).  
 
*2 «…савояр с сурком…» – то есть странствующий шарманщик. В те времена такими 
шарманщиками часто являлись выходцы из Савойи.  
 
*3 Barbara Celarent – латинское название одного из видов логических умозаключений 
(силлогизмов).  
 
*4 Sine linea – буквально «без линии» (лат.), здесь – в смысле «ни дня без нотной 
строчки».  
 
*5 Neue Kirche – Новая церковь (нем.). Matthaikirche – церковь св. Матфея (нем.).  
 
*6 «…соли , которая была не слишком аттической». – Аттика – область Древней Греции 
со столицей Афинами. Под «аттической солью» подразумевается утончённое остроумие, 
которым блистали ораторы и литераторы древней Аттики.  
 
*7 По-видимому, здесь допущена ошибка (опечатка?), и речь идёт о Раштаттском мирном 
договоре (7.03.1714) – одном из договоров, завершивших так называемую Войну за 



Испанское наследство.  
 
*8 Пассаровицкие (Пожаревацкие) мирные договоры, завершившие войну Турции 
(Османской империи) с Венецией (1714–1718) и Австрией (1716–1718), были подписаны в 
Пожареваце (Сербия).  
 
*9 Das Wirtshaus (нем.) – гостиница, постоялый двор, трактир. 

 

Подведем итоги этого долгого жизненного поприща и постараемся определить его 
основные черты. Каково бы ни было наше суждение о качестве этого творчества, нельзя 
не поразиться его феноменальной продуктивности17 и удивительной живости этого 
человека, который с десяти и до восьмидесяти шести лет пишет музыку с неутомимым 
рвением и неистощимой радостью,— не говоря уже о сотне других занятий.  
 
С начала и до конца эта живость остается восторженной и свежей. Явление редкое — ни в 
один момент своей жизни он не старится, не становится консерватором, он всегда идет 
вперед вместе с молодежью. Мы видели, как в начале своей деятельности он увлекался 
новым искусством—искусством мелодии — и не скрывал своей антипатии к 
окаменелостям.  
 
В 1718 году он относит к себе следующие скверные французские стихи:  
 
Не возвышай в святом труде ты древних  
До достижений авторов, нам современных.  
Божественная музыка щедрей нас ныне одаряет,  
Доктрину трудолюбия в искусстве открывает  
И ежедневно свой прогресс являет.  
 
Эти стихи призваны сказать за него, что он на стороне современности в великой распре по 
поводу древних и новых авторов; что он верит в прогресс. «Никогда не следует говорить 
искусству: ты не пойдешь дальше. Всегда идут дальше и всегда нужно идти дальше». 
«Если нельзя больше найти ничего нового в мелодии,—пишет он робкому Грауну,—
нужно искать его в гармонии»18.  
 
Граун, архиконсерватор, приходит в ужас:  
 
«Искать новые комбинации в гармонии для меня все равно, что искать новые буквы в 
языке. Наши современные учителя скорее упраздняют некоторые из них»19.  
 
«Да,— пишет Телеман,— мне говорят: не следует заходить слишком далеко. А я, я 
отвечаю: до самой последней глубины (den untersten Grund), если хочешь заслужить имя 
истинного мастера. Вот что я старался подтвердить моей системой интервалов, и жду 
за это не хулы, а скорее gratias*10, по крайней мере в будущем».  
 
Эта новаторская смелость ошеломляла даже таких новаторов, как Шайбе. Шайбе в 
предисловии к своему «Трактату об интервалах» (1739) говорит, что знакомство с 
Телеманом в Гамбурге убедило его еще больше в верности его системы: «Ибо,—пишет 
он,—я нашел в композициях этого великого человека совсем необычные интервалы, 
которые я уже давно допустил в мою серию, но сам считал еще неприменимыми на 
практике, так как никогда не встречал их у других композиторов. Все интервалы, 



входившие в мою систему, были употреблены Телеманом с самым большим изяществом и 
такой выразительностью, такой трогательностью, в таком соответствии силе чувств, 
что в них нельзя ничего порицать, не порицая самой природы».  
 
Другая область музыки, в которой он был ревностным новатором,— это Tonmalerei, 
музыкальная живопись. Он достиг здесь широчайшей известности, не переставая 
сталкиваться с предрассудками своих соотечественников, ибо в Германии недолюбливали 
эти музыкальные описания, вкус к которым шел из Франции; но даже самые суровые 
критики не могли не подчиниться силе некоторых из этих картин. Макс Шнейдер нашел в 
одной работе Лессинга20 следующий отзыв Филиппа Эмануэля Баха:  
 
«Господин Бах, наследовавший Телеману в Гамбурге, был его близким другом; тем не 
менее я слышал от него очень беспристрастные суждения... «Телеман,— говорил он,— 
великий художник; он дал тому поразительные доказательства особенно в одном из 
своих Jahrgange (циклов религиозной музыки ко всем годовым праздникам), который 
известен здесь под названием „Der Zellische" (из Целле). Среди других вещей он исполнил 
мне арию, в которой изобразил удивление и ужас, вызванные появлением духа; даже без 
слов, которые были жалкими, сейчас же становилось понятным, что хотела сказать 
музыка. Но Телеман часто отклонялся от цели; он впадал в дурной вкус, живописуя 
сюжеты, которых музыка не должна касаться. Граун, напротив, обладал слишком 
деликатным вкусом, чтобы впасть в подобную ошибку; следствием его сдержанности в 
данном отношении являлось то, что он весьма редко прибегал к музыкальной живописи 
или совсем избегал её, по большей части довольствуясь лишь приятной мелодией».  
 
И он убеждён, что Граун действительно обладает более тонким чувством красоты. Но у 
Телемана гораздо сильнее чувство жизни.  
 
Один выдающийся критик того времени, Кристоф Даниэль Эбелинг, преподаватель 
Иоганнеума в Гамбурге, писал вскоре после смерти Телемана21:  
 
«...Его основной недостаток — недостаток, пришедший к нему от французов,— его 
страсть к музыкальной живописи. Он иногда пользовался ею вопреки смыслу, увлекаясь 
выражением одного слова и забывая об общем чувстве; ... он хотел также выразить 
живописно вещи, которых никакая музыка не может передать... Но никто не пишет 
более выразительными мазками и не умеет лучше будить игру воображения, когда эти 
красоты уместны...»  
 
Не нужно забывать, что Гендель в свое время подвергался тем же критическим нападкам 
со стороны немцев. Петер Шульц писал в 1772 году:  
 
«Не могу понять, каким образом человек с талантом Телемана мог опуститься сам и в 
своем творчестве до такой степени, чтобы стараться живописно передавать нотами в 
своей оратории о казнях египетских летящую саранчу, вихрь вшей и другие столь же 
отвратительные вещи. Нельзя себе представить более нелепое злоупотребление 
искусством».  
 
Славный Петер Шульц — очаровательный музыкант, и теоретически он, быть может, 
прав; но к чему служат теории? Все эстетики мира могут доказать, как дважды два 
четыре*11, что всякое музыкальное описание нелепо и что Гендель, как позднее Берлиоз и 
Рихард Штраус, грешил против хорошего вкуса и даже против самой музыки, и все же 
ничто не помешает признать хор, живописующий град в «Израиле в Египте», шедевром и 
почувствовать невозможность устоять перед его вихрем так же, как перед «Ракоци-



маршем» или битвой в «Heldenleben»*12. Но, не входя в бесполезные споры (ибо музыка 
обходится без этих споров, а публика следует за музыкой, оставляя в стороне спорящих), 
нужно отметить, что в вопросе о Телемане речь шла в свое время о французских влияниях.  
Мы видели из его биографии, что у него не было недостатка в возможности изучить 
французскую музыку. В целом его музыкальное образование было скорее французским, 
чем немецким. В первый раз в Ганновере, когда он был в хильдесхеймской гимназии, 
примерно в семнадцатилетнем возрасте, во второй раз — в Зорау, в 1705 году, в третий—в 
Эйзенахе, в 1709 году, у Панталеона Хебенштрайта, он находился в атмосфере 
французского искусства и старался писать в этом стиле. Поездка в Париж в 1737 году 
окончательно сделала из него француза в Германии, преданного делу французской музыки 
и ее ревностного пропагандиста. «Он ввел ее в моду в Германии»22.  
 
И если он думал издать свои впечатления о путешествии в Париж, то, как признавался, 
для того, чтобы «бороться с распространенными предрассудками в отношении 
французской музыки», осветить ее «во всей ее подлинной красоте, как подлинную 
подражательницу природе».  
 
Один очень любопытный документ показывает нам, каким тонким знанием французского 
стиля обладал Телеман. Это его переписка с Грауном в 1751 —1752 годах по поводу 
Рамо23. Граун послал Телеману длинное письмо, в котором не оставлял живого места от 
речитативов «Кастора и Поллукса». Он бранил в них отсутствие естественности, 
фальшивые интонации, arioso, ни к селу ни к городу введенное в речитатив, беспричинные 
перемены размера, которые, по его словам, «причиняют неудобство певцу и 
аккомпаниатору, а следовательно, неестественны. А я считаю основным правилом — не 
прибегать ни к каким противоестественным трудностям без серьезного на то 
основания». Одним словом, он объявляет, что «французское Recitativ-Singen 
(речитативное пение) производит на него впечатление собачьего воя»24 и что 
французский речитатив нигде не нравится, кроме как в самой Франции, в чем он 
убеждался на опыте в течение всей своей жизни; и он издевается над Рамо. «Рамо, 
которого парижане называют великим Рамо, гордостью Франции... Он, вероятно, кончил 
тем, что поверил в это сам, так как, по рассказам Гассе, он говорит, что не может 
написать ничего плохого... Мне очень хотелось бы знать, в чем видят его риторическую, 
философскую и математическую ученость: в мелодии или в полифонии?.. Признаюсь, что 
почти и даже вовсе не изучал математики, в моей юности у меня не было для этого 
случая; но мой опыт показал мне, что композиторы-математики не производят ничего 
ценного. Пример — Эйлер, писавший фальшивые пьесы...»  
 
Телеман отвечает25:  
 
«Высокоблагородный, высокочтимый господин и достойнейший друг... нам придется 
померяться силами друг с другом! Вы утверждаете, что речитатив итальянцев 
вразумительнее речитатива французов. Скажу, что ни тот, ни другой ничего не стоят, 
если мы ищем в них сходства с обычной речью; и если вы настаиваете на этом, то я 
покорно подпишусь под указом, чтобы впредь все народы пользовались речитативом на 
итальянский лад... Но что касается тех музыкальных примеров, которые вы мне 
сообщили, то вы совершенно сбились с пути. Ибо большинство фрагментов Рамо, 
которые вы критикуете, свидетельствуют о его немалом проникновении в искусство 
слова».  
 
Тут он приводит отрывок из Рамо, цитированный Грауном26:  



 
«Кастор и Поллукс», акт II, сцена V 

 
 
«В этом примере,— говорит он,— преобладающая страсть величава, что явствует из 
слов: „Самого Юпитера достойно" („Digne de Jupiter meme"). Композитор не только 
выразил эту страсть, но передал также мимоходом и привходящие чувства. Слово 
„злосчастный" („infortune") передано нежно, „воскресить" („ressusciter") — трелью с 
переливами. „Вырвать его из могилы" („l'arracher au tombeau") — помпезно. „Помешать 
мне" („m'empecher") — с замедлением. „Торжествовать" („triompher")—надменно. „Тем, 
кто им любим" („а се qu'il aime") — нежно. „Сам" („meme") — возвышенно. „Достойно" 
(„digne") — широко и т. д... Что касается баса, он не смог бы быть иным, не став 
безвкусным.— Как же поступает теперь „наш итальянец"?» — («Итальянцем» был 
Граун, претендовавший исправить и переделать отрывок из Рамо, и вот какова была его 
версия):  



 
 
 
Телеман с лукавством забавляется разбором этой версии.  
 
«Гармония,— говорит он,— до середины скучна и резка; слова, несмотря на их 
разнообразие, переданы в однообразной манере, утомительной для слуха... Во втором 
такте имеется пауза, нарушающая смысл; в седьмом такте — ошибка в просодии: 
„rendre au jour" — в четыре слога*13». Далее следуют весьма верные замечания о манере 
французов «произносить» вопрос — совсем иной, чем у итальянцев,— о произношении 
различных французских слов, которое Граун плохо схватывает,— о «привилегированных 
словах», которые французы передают вокализами: «торжествовать, летать, петь, смеяться, 
слава, победа» (у Телемана в этом месте ироническая улыбочка). «Что касается перемен 
размера, то для француза они не составляют никакого затруднения. Все это течет, все 
это пенится и искрится, как шампанское... Французские речитативы, говорите вы, не 
нравятся ни в одной части света. Ничего про то не знаю, поскольку в книгах по истории 
ничего о том не сказано... Но что я знаю, так это то, что знавал немцев, англичан, 
русских, поляков и даже двух евреев, которые пели мне наизусть целые сцены из „Атиса", 
„Беллерофона" и т. д. Думаю, так происходило оттого, что это им нравилось. 
Наоборот, я не видел еще ни одного человека, который не говорил бы по поводу 
итальянцев иначе, чем: „Это прекрасно, это превосходно, это несравненно, но я ничего 
не смог запомнить..."»— Он прибавляет по поводу себя, что если он пишет вообще 
речитативы «на итальянский лад, чтобы следовать общему направлению», но что он 
сочинил целые циклы духовной музыки и «Страстей» во французском стиле. Наконец он 
заключает письмо исповеданием твердой веры в гармонические вольности, основываясь 
на примере французов, им аплодирующих.  
 



Немного задетый, Граун возражает27. Он утверждает, что Телеман вложил некоторое 
лукавство в защиту речитатива Рамо. «Ибо,— говорит он,— вы приписываете ему весьма 
фривольные намерения, желая, чтобы слово „злосчастный" выражалось нежно (zartlich). 
Думаю, что, если бы слово было „счастливейший",— данная выразительность была бы 
столь же пригодной... Изображать воскресение „трелью с переливами" — для меня 
нечто новое... Где бы ни шла в Писании речь о воскресении, нигде не видно ничего 
„переливающегося"... Вы находите великолепным музыкальное выражение слов „вырвать 
его из могилы". Если бы говорилось „положить его в могилу", то это было бы еще 
лучше... Вы находите нежным выражение слов „тем, кто им любим". Но это столь же 
хорошо подошло бы к словам „тем, кого он ненавидит". Что касается то якобы 
возвышенного характера слова „сам", то представляю здесь себе жалобное французское 
завывание, поскольку приходится произносить два слова на высокой ноте, что всегда 
выходит резко даже у лучшего певца...»  
 
И, отметив некоторые ошибки Рамо, он продолжает:  
 
«Дорогой мой, мне кажется, вы несколько чрезмерно пристрастны к этой нации; иначе 
вы не допустили бы с такой легкостью таких капитальных ошибок, равно как и той 
ложной риторики, которой полна музыка „гордости Франции"».  
 
Переходя к адресованной ему критике, он пишет:  
 
«Что касается „нашего итальянца", дорогой мой, то я в качестве доброго немца, 
каковым я, подобно вам, являюсь, стараюсь выразить общую суть разговора и 
отказываюсь от выражения отдельных слов, если это не получается естественным 
образом... Я предпочитаю держаться мудрой рутины. Crescendo в музыкальном 
речитативе кажется мне верным подражанием тому, кто говорит, возвышая голос».  
 
Не без труда сознается он, что ошибся в счете слогов во французских стихах, приводя 
следующее любопытное извинение:  
 
«Французские актеры читают стихи, словно это проза, и не придерживаются точного 
счета слогов»28.  
 
Мы не имеем ответа Телемана, но видим из письма Грауна от 15 мая 1756 года, что по 
прошествии четырех лет они все еще спорили по поводу речитатива Рамо и что ни тот, ни 
другой не отступался от своего мнения.  
 
Эта эстетическая схватка между двумя самыми знаменитыми немецкими музыкантами 
ХVIII века указывает на глубокое знание французской музыки и французского языка у 
обоих. Телеман выказывает себя поборником французского искусства в Германии, 
каковым он и являлся всю жизнь. Выражение, которым он пользуется для характеристики 
«французской музыки, утонченной подражательницы природе», применимо также для 
определения его собственной музыки. Он содействовал проникновению рассудочности и 
выразительной точности французского искусства в немецкую музыку, которая без этого, с 
учителями, подобными Грауну, рисковала расплыться в идеале неопределенной и 
отвлеченной красоты.  
 
Одновременно он привнес в нее свойства непосредственной пылкости, ясной, живой, 
подвижной выразительности польской и новой итальянской музыки. Это было отнюдь не 
лишним: в могучей немецкой музыке немного ощущалась замкнутость. Ей угрожала 
опасность задохнуться, если бы не сильные притоки воздуха, которые Телеманы впустили 



через двери, открытые во Францию, Польшу, Италию,— пока Иоганн Стамиц не открыл, 
быть может, главные из них — двери в Чехию. Кто хочет понять природу необычайного 
музыкального пламени, осветившего Германию во времена Гайдна, Моцарта и Бетховена, 
должен знать тех, кто разложил этот прекрасный костер и рассмотреть, как разгорался 
огонь. Без этого великие классики покажутся чудом, тогда как они являются, напротив, 
логическим завершением целого века гениальности.  

* * * 
 
 
Укажу теперь на некоторые из путей, проложенных Телеманом для немецкой музыки.  
 
Прежде всего, в области театра даже наиболее несправедливо относившиеся к Телеману 
признали его комический дар. Представляется, что он был главным инициатором 
немецкой комической оперы. Несомненно, что комические штрихи можно найти там и 
сям у Кайзера: в Гамбургском театре было привычным участие клоуна, буффонного слуги 
во всех пьесах, даже в музыкальных трагедиях; этому персонажу предоставлялись 
шутливые Lieder с очень простым аккомпанементом (часто в унисон) или же вообще без 
него. Сам Гендель подчинился этой традиции в своей «Альмире», поставленной в 
Гамбурге. Указывают также на один зингшпиль Кайзера, восходящий к 1710 году: 
«Весельчак, или Лейпцигская ярмарка»; в те времена должны были даваться и другие 
представления в том же роде. Но комический стиль был действительно введен в немецкую 
музыку, лишь начиная с сочинений Телемана; единственная опера-буффа, дошедшая до 
нас от Кайзера—«Йоделет» (1726), написана позже опер Телемана и, весьма вероятно, 
навеяна ими. Телеман обладал комической жилкой. Согласно вкусу своего времени, он 
начал писать буффонные песенки для оперного шута29. Но это его не удовлетворило. У 
него была насмешливая склонность, как отметил Оттцен, выставлять напоказ комическую 
сторону персонажа или ситуации, в которых либреттист видел только серьезное. И он 
ловко умел обрисовывать комические характеры. Его первая опера, поставленная в 
Гамбурге,— «Терпеливый Сократ» (1721) — заключает в себе превосходные сцены. 
Сюжетом ее служат несчастья Сократа в семейной жизни. Находя, что с него мало было 
одной дурной жены, либреттист щедро снабдил его двумя, которые ссорятся друг с 
другом и которых Сократ должен успокаивать. Дуэт обеих крикуний во втором акте30 
забавен и мог бы иметь успех и в наши дни.  
 
Комическое направление в гамбургской музыке в особенности выявилось начиная с 1724 
года. Опера наскучила: в Германию пытались импортировать комические интермедии из 
Италии, бывшие тогда последней новинкой. К ним примешивали французские комические 
балеты. На масленичном карнавале 1724 года в Гамбурге ставят отрывки из «Галантной 
Европы» Кампра и «Пурсоньяка» Люлли*14; Телеман пишет комические танцы во 
французской манере31. А в следующем году он ставит интермедию в итальянском роде—
«Пимпиноне, или Неравный брак», сюжет которой в точности тот же, что и в «Служанке-
госпоже», написанной четырьмя годами позднее*15.  
 
Музыкальный стиль здесь тоже весьма родствен стилю Перголези. Кто же служит общим 
образцом? Несомненно, итальянец, может быть, Леонардо Винчи, первые оперы-буффа 
которого датируются 1720 годами*16. Во всяком случае перед нами любопытный пример 
той быстроты, с которой распространялись с одного до другого конца Европы сюжеты и 
стиль, и пример умения Телемана ассимилировать иностранный гений.  
 
Немецкий текст этой ранней «Служанки-госпожи» принадлежит Преториусу. 
Действующих лиц два: Пимпиноне и Веспетта. Три сцены.— Оркестровая прелюдия 



отсутствует. При поднятии занавеса Веспетта поет прелестную маленькую арию, где 
перечисляет свои достоинства горничной32. Полная остроумия музыка имеет характер 
чисто неаполитанский, «перголезиевский» еще до Перголези. В ней — нервная живость, 
внезапные остановки и скачки, насмешливые ответы оркестра, подчеркивающие или 
отрицающие список добродетелей Веспетты:  
 
«Son da bene, son sincera, non ambisco, non pretendo...»  
(«Все мне любо, я простушка, без ужимок, без претензий.»)  
 
Появляется Пимпиноне. Веспетта начинает завлекать старика немецкой песенкой; среди 
пения она тремя короткими а parte*17 выражает свое удовольствие. Дуэт, где оба 
персонажа используют один и тот же мотив, заканчивает первую сцену или первую 
интермедию. Во второй Веспетта просит прощения за пустячный проступок, но 
проделывает это таким образом, что получает похвалы. Она доводит дело до того, что 
Пимпиноне предлагает ей стать Пимпиноной. Она заставляет себя долго просить. В 
третьей интермедии она уже сделалась госпожой. Перголези не допустил этого, чем 
доказал свой такт: ибо история становится из-за этого менее забавной. Но для 
удовлетворения гамбургской публики нужны были палочные удары. Теперь Веспетта 
всем распоряжается, не давая ни малейшей свободы Пимпиноне, одинокому и 
жалующемуся. Он разыгрывает сам с собой разговор своей жены с некой кумушкой 
(подражает обоим голосам), потом спор между собой и женой, где последнее слово 
остается не за ним. Появляется Веспетта. Новый спор. В финальном дуэте Пимпиноне, 
получив взбучку, хнычет, тогда как Веспетта покатывается со смеху33. Это один из первых 
образцов дуэта, где оба характера очерчены индивидуализированно и комичны самим 
своим противопоставлением. Гендель, каким великим музыкантом в области театра он ни 
был, никогда по-настоящему не пытался заниматься этим новым искусством.  
 
Бесспорно, комический стиль Телемана еще слишком итальянский; предстояло больше 
приобщить его к германской мысли и речи, скомбинировать его с той формой маленьких 
Lieder, полных шутливого добродушия, которыми Телеман тоже пользовался при случае. 
Но в конце концов первый шаг был сделан. И этот живой и искрящийся стиль Винчи или 
Перголези никогда не будет забыт немецким искусством; он подстегнет своим 
остроумием слишком изысканную веселость соотечественников великого И. С. Баха. И он 
способствовал формированию не только немецкого зингшпиля, но и новой симфонии 
Мангейма и Вены; он осветит ее своим смехом.  
 
Я оставляю в стороне другие комические интермедии Телемана: «Капризница» (La 
Capricciosa»), «Любовные похождения Веспетты» (вторая часть «Пимпиноне») и т. п. 
Мимоходом отмечаю лишь «Дон Кихота» (1735) с его веселыми ариями и отлично 
очерченными характерами 34.  
 
Но это только одна из сторон таланта Телемана в сфере театра; слишком позабыта другая 
— трагическая. Даже единственный историк, взявшийся за изучение его опер, Курт 
Оттцен, недостаточно на ней остановился. Когда лихорадка творчества позволяет 
Телеману обдумывать то, что он пишет, он становится способным на все, даже на 
глубину. В его операх есть не только прекрасные серьезные арии, но — что встречается 
гораздо реже — и прекрасные хоры. Например, хор, изображающий в третьем акте 
«Сократа» (1721)35 празднество в честь Адониса, написан в удивительно современном 
стиле36. Оркестр состоит из трех clarini sordinati (низких труб с сурдинами), двух гобоев, 
играющих жалобную мелодию из протянутых звуков, двух скрипок, виолы и струнного 
баса без участия чембало. Звучность его великолепна. Телеман поистине достиг слияния 
различных звуковых «групп», о чем тогда мало заботились. Этот хор отличается 



эмоциональный просветленностью, обладающей уже глюковской неоантичной чистотой. 
Он мог бы быть хором из «Альцесты», и гармония его выразительна.  
 
У Телемана встречается также романтическая нотка, поэзия природы, не чуждая Генделю. 
Но у Телемана она, пожалуй, более утончена—когда он решает быть прилежным,— 
поскольку чувствительность его более современна. Так, ария соловья, которую поет 
Миртилла в «Дамоне» (1724)37, резко отличается от бесконечного числа соловьиных арий 
той поры своей импрессионистической тонкостью.  

* * * 
 
 
О Телемане нельзя судить только по его операм. Те восемь, которые дошли до нас (не 
считая «серенаты» под названием «Дон Кихот, рыцарь львов»), были написаны в 
Гамбурге в период, ограниченный 1721—1729 годами38. В последующие полвека Телеман 
очень развернулся; и было бы справедливо судить о нем по произведениям второй 
половины его жизни или даже ее конца, так как лишь тогда он встает во весь свой рост.  
 
За недостатком опер до нас дошли оратории и драматические кантаты, относящиеся к 
этому периоду. Те, которые опубликованы Максом Шнейдером в «Denkmaler der 
Tonkunst»,—«Судный день» и «Ино»,— почти столь же интересны для изучения истории 
музыкальной драмы, как оперы Рамо и Глюка.  
 
Стихотворный текст «Судного дня» 39—«ein Singgedicht voll starker Bewegungen» 
(«либретто, полное силы и действия»)— принадлежал перу бывшего ученика Телемана в 
гамбургском Gymnasium'e, пастору Алеру. Свободомыслящий пастор — никоим образом 
не пиетист. В начале его сочинения верующие ждут явления Христа; неверующие 
насмехаются над ними во славу науки и разума, в стиле настоящего философа XVIII века. 
После первой медитации, несколько слабой и отвлеченной, начинается 
светопреставление. Вздымаются волны, сверкают молнии, миры шатаются и падают, 
появляется ангел, звучит труба. И вот он — Христос. Он призывает к себе верующих, 
хором воспевающих ему хвалы; и он низвергает в преисподнюю воющих грешников. 
Четвертая часть описывает радость блаженных.— От второй к четвертой части кантата 
развивается в мощном crescendo; и можно сказать, что третья и четвертая части 
составляют одно целое, крепко связанное и непрерывное. «После второй медитации 
между частями нет более ни одной паузы, музыка струится единым потоком до самого 
конца. Даже арии da capo, частые вначале, исчезают или вводятся очень умеренно в те 
моменты, где драматическое действие тому не противится»40. Речитативы, хоралы и хоры 
сливаются, переходят друг в друга41, выигрывают от контрастов, удваивая таким образом 
свой драматический эффект42. Телеман с радостью отдается всему этому, благо что сюжет 
предоставляет ему случай развернуть столь живописные картины: шорохи и шумные 
наплывы у скрипок в хоре, открывающем вторую часть,— «Es rauscht, so rasseln stark 
rollende Wagen» с почти бетховенским драматическим концом; рассказ о знамениях, 
предвестниках конца света. Тут и огонь, извергающийся из земли, и буйный полет туч, и 
вдруг обрывающаяся гармония сфер, и луна, сбившаяся со своего пути, и вздымающийся 
океан, и наконец, труба, возвещающая судный день. Наиболее захватывающий из всех 
хоров — хор низвергаемых в ад грешников, с его синкопами ужаса и рокотом оркестра43. 
Нет недостатка и в красивых ариях, особенно в последней части44. Но они менее 
оригинальны, чем аккомпанированные речитативы с оркестровыми картинами. Это — 
стиль Генделя или И. С. Баха, освобожденный от строгостей контрапунктического письма. 
Новое мелодическое искусство здесь временами смешивается с суровостью формы, 
бывшей уже архаичной для Телемана45. Значительность сочинения состоит не в этом, а в 



описательных сценах и драматических хорах.  
 
Кантата «Ино» идет еще дальше по пути развития музыкальной драмы. Стихотворный 
текст—шедевр Рамлера, способствовавшего воскресению немецкой Lied. Он был издан в 
1765 году. Многие композиторы написали на него музыку; среди них — Иоганн Кристоф 
Фридрих Бах («бюкебургский»), Кирнбергер, аббат Фоглер. Такой сюжет мог бы 
прекрасно послужить и для кантаты современного автора.— Это известная легенда об 
Ино, дочери Кадма и Гермионы, сестры Семелы и кормилицы Диониса. Она выходит 
замуж за героя Атамаса. Атамас, которого Юнона лишает рассудка, убивает одного из 
своих сыновей и намеревается убить другого. Ино убегает с ребенком и, непрестанно 
преследуемая, бросается в море, приветливо принимающее ее; она преображается там в 
Левкотею, белую, похожую на морскую пену.— Стихи Рамлера выводят на сцену одну 
лишь Ино, от начала до конца; это труднейшая роль, потому что в нее нужно вложить 
непрерывную страсть. Вначале Ино, появляясь, бежит по скалам, нависшим над морем; у 
нее нет больше сил, она взывает к богам. Заметив Атамаса, услыхав его крики, она 
бросается в волны. Нежная и спокойная музыка встречает ее там. Ино выражает свое 
восхищение; но ребенок исчез из ее объятий, она думает, что он погиб, зовет его и просит 
себе смерти. Тут она видит, как его несет хор тритонов и нереид; она описывает свое 
фантастическое путешествие по морским глубинам; кораллы и жемчуги вплетаются в ее 
волосы; тритоны пляшут вокруг нее, приветствуют ее, как богиню, под именем Левкотеи. 
Вдруг Ино видит, как морские божества оборачиваются, и бегут, воздев руки: это Нептун 
появляется на своей колеснице, с золотым трезубцем в руке, на храпящих конях. И 
песнопением во славу бога завершается кантата.  
 
Эти великолепные эллинские видения много давали воображению музыканта — поэта и 
живописца. Музыка Телемана достойна стихов. Поразительно, что человек более 
восьмидесяти лет от роду написал такое свежее и такое страстное произведение. Оно 
определенно принадлежит к категории музыкальных драм. Если Глюк, весьма вероятно, 
оказал влияние на «Ино» Телемана, то возможно, что «Ино» в свою очередь многому его 
научила. Немалое число ее страниц может поспорить с самыми знаменитыми 
драматическими речитативами «Альцесты» или «Ифигении в Авлиде». С первых же 
тактов мы попадаем в разгар действия. Грандиозная энергия, как и у Глюка немного 
тяжеловесная, пронизывает первую арию46.  
 
Оркестровая партия, рисующая ужас Ино, появление Атамаса, Ино, бросающуюся в море, 
отличается удивительной для того времени живописностью. В результате кажется, будто 
видишь разверзающиеся воды, будто следишь за исчезающим в глубине телом Ино и за 
вновь смыкающимися волнами. Прозрачный оркестровый эпизод, рисующий спокойное 
водное царство, обладает генделевской красотой. Но ничто в этой кантате, да, думается 
мне, и во всем творчестве Телемана, не превосходит сцену отчаяния Ино, когда она 
думает, что потеряла сына47.  
 
Эти страницы достойны Бетховена, обнаруживая в оркестровом сопровождении 
несколько берлиозовских штрихов. Эмоциональность отличается исключительной 
интенсивностью и свободой. Человек, способный написать подобную страницу, был 
большим музыкантом, заслужил свою славу и не заслуживает теперешнего забвения.  
Все остальное в этом произведении уже не достигает такой высоты, хотя в прекрасных 
местах нет недостатка, причем они, как и в «Судном дне», взаимно усиливают друг друга 
то своим сочетанием48, то своими контрастами. За страстными стонами Ино следует ария 
на 9/8, живописующая красивый хоровод нереид вокруг ребенка. Затем—путешествие по 
водам: легкие волны несут на себе «божественных путников», маленькие танцы в 
«галантном стиле» служат кратким отдыхом среди пения — очаровательной арии с двумя 



флейтами и засурдиненными скрипками («Meint ihr mich»)49, отчасти в вокальном и 
инструментальном стиле Гассе. Инструментальный речитатив громогласно возвещает 
появление Нептуна. Наконец, кантата заключается бравурной арией, предвещающей 
будущий германизированный россиниевский стиль, каким он предстанет в первое 
двадцатилетие XIX века у Вебера и даже иногда у Бетховена. По ходу всего произведения 
музыка ни разу не прерывается, нет ни одного recitativo secco*18. Все цельно и следует за 
стихами. Есть только две арии da capo: в начале и в конце.  
 
Когда знакомишься с подобными произведениями, становится совестно, что так долго 
игнорировали Телемана, и в то же время досадно, что он при таком таланте не сделал 
того, что мог бы, что должен был бы сделать. Возмущаешься, встречая плоские и 
ничтожные места наряду с прекраснейшими. Если бы Телеман больше заботился о своем 
даровании, если бы не писал так много, не брал бы на себя стольких обязательств,— его 
имя, быть может, оставило бы в истории более глубокий след, чем имя Глюка; во всяком 
случае, он приобщился бы к славе последнего. Но здесь как раз и видна моральная 
справедливость некоторых приговоров истории: недостаточно еще обладать 
художественным талантом, недостаточно даже прилагать к нему усердие (кто работал 
более Телемана?) — необходимо иметь характер. Глюк, сочинив намного меньше музыки, 
чем каждый из десятка других немецких композиторов ХVIII века,— чем Гассе, Граун или 
Телеман,— осуществил дело, для которого другие накапливали материалы (и он не 
воспользовался даже десятой их долей!).— Так произошло потому, что он неограниченно 
властвовал над своим искусством и своим дарованием. Он был человеком. Другие же 
были лишь музыкантами.— А этого даже и в музыке недостаточно.  
 
ДОПОЛНИТЕЛЬНАЯ ЗАМЕТКА  
 
Следовало бы также изучить роль Телемана в истории инструментальной музыки.— Он 
был одним из поборников «французской увертюры» в Германии (известно, что под этим 
названием подразумевается трехчастная увертюра Люлли — «медленно — быстро — 
медленно»), причем быстрая часть пишется в свободном фугированном стиле, а начальная 
медленная обычно повторяется в заключение.— Французскую увертюру ввел в Германии 
в 1679 году Стеффани, а в 1680-м — Куссер. Она достигла своего апогея как раз во 
времена Телемана, в первое двадцатилетие ХVIII века. Мы видели, что Телеман 
предпочтительно культивировал эту инструментальную форму в 1704—1705 годах, когда 
познакомился у графа Промница в Зорау с произведениями Люлли и Кампра. Он написал 
тогда за два года двести французских увертюр. И он пользуется еще этой формой в 
некоторых из своих гамбургских опер50.  
 
Это нисколько не мешает ему пользоваться при случае «итальянской увертюрой» 
(«быстро—медленно—быстро»). Он называл ее «Concerto», потому что вводил в нее 
выделенную концертирующую скрипку. Довольно красивый пример этого— увертюра к 
«Дамону» (1724)51, стиль которой аналогичен стилю concerto grosso Генделя, относящихся 
к 1738—1739 годам. Заметим, что третья часть (Vivace, 3/8) имеет форму da capo с 
серединой в миноре.  
 
Для своих опер Телеман также писал инструментальные номера, в которых ощущается 
французское влияние— особенно в танцах52, иногда распеваемых.  
 
Среди других употреблявшихся им оркестровых форм главной является 
инструментальное трио — трио-соната, как называют его немцы53. Оно занимало очень 
большое место в музыке с середины XVII до середины XVIII века и много способствовало 
развитию сонатной формы. Телеман особенно увлекся им в Эйзенахе, в 1708 году; и он 



говорит, что ничто из всего написанного им не пользовалось таким успехом, как эти 
вещи.— «Я делал так,— говорит он,— чтобы вторая партия казалась первой и чтобы бас 
был естественной мелодией, образующей с другими соответствующую гармонию, 
развивавшуюся с каждой нотой таким образом, что, казалось, она не могла быть иной. 
Меня желали убедить, что в этой области я лучше всего проявил себя». Хуго Риман издал 
одно из этих трио в своем собрании «Collegium Musicum». Это трио ми мажор, 
извлеченное из «Tafelmusik» («Застольной музыки») Телемана, состоит из четырех частей: 
1) Affetuoso; 2) Vivace, 3/8; 3) Grave; 4) Allegro, 2/4. Вторая и третья части содержат в себе 
по два повторяющихся раздела. Первая и вторая части имеют тенденцию объединиться 
подобно Grave и Fugue во французской увертюре. Форма здесь еще однотемная сонатная, 
где наряду с главной партией едва намечается рисунок побочной. Это еще близко к тому 
времени, когда соната только отделяется от сюиты, но темы ее уже имеют новый 
характер; многие из них, особенно в Grave,—явно итальянские, можно даже сказать—
перголезианские. Своей склонностью индивидуализировать выразительность в 
инструментальной музыке Телеман оказал воздействие на Иоганна Фридриха Фаша из 
Цербста; но здесь ученик намного превзошел учителя. Фаш, внимание к которому вновь 
привлек Хуго Риман (в чем его большая заслуга), был в свои последние годы одним из 
самых значительных мастеров трио-сонаты и одним из инициаторов нового 
симфонического стиля. Мы видим, что во всех областях музыки—в театральных, 
церковных и инструментальных жанрах—Телеман стоит у истоков великих новых 
течений.  

 
 
Перевод с французского Н.Н.Шульговского. 
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32 С. 31 «Дополнения» у Оттцена.  
 
33 С. 35 «Дополнения» у Оттцена.  
 
34 См. у Оттцена с.44, первую арию Дон Кихота, этого доброго чудака, кроткого и 
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«Miriways» (1728).  
 
38 За исключением «Дон Кихота», относящегося к 1735 году.  
 



39 Первое исполнение 17 марта 1762 года.  
 
40 Макс Шнейдер.  
 
41 См. пение Иисуса, переходящее в пение верующих.  
 
42 Так, драматический хор «Ach, Hülfe» выделяется благодаря соседству с григорианским 
хоралом, спокойным и монотонным.  
 
43 С. 77 издания в «Denkmäler».  
 
44 Например, ария с гамбой: «Ein ew'ger Palm» (с. 92); ария с двумя скрипками: «Heil! 
wenn um des Erwürgten» (с. 96); или ария «Ich bin erwacht» («с большим гобоем и 
фаготом», с. 105).  
 
45 См. обе арии Христа (с. 73 и 82), красивые, дышащие достоинством, но не обладающие 
задушевной глубиной.  
 
46 В особенности ее вторую часть («Denkmäler», с. 129)  
 
47 С. 138 — 140.  
 
48 Все части образуют цепь, неразрывную от начала и до конца.  
 
49 С. 152.  
 
50 Довольно посредственная увертюра к «Сократу» (1721) принадлежит к этому типу.  
 
51 С. 18 и далее «Дополнения» у Оттцена.  
 
52 Несколько образцов можно найти в сборнике Оттцена: Сарабанда и Жига (с. 291), 
Гавот (с. 30), «Простак» (с. 41), Бурре, Шаконна, Пассакалья и т. д.  
 
53 Речь идет о струнном трио с генерал-басом, то есть, в сущности, о сочинениях на 
четыре партии.  
 
 
КОММЕНТАРИИ  
 
*10 gratias (лат.) – благодарность.  
 
*11 «…как дважды два четыре…» – в оригинале – «как A + B».  
 
*12 «Ракоци-марш» – венгерский революционный марш, названный по имени 
руководителя национально-освободительного движения в Венгрии в начале XVIII века – 
Ф.Ракоци. Получившая широкую известность обработка этого марша сделана 



Г.Берлиозом в его драматической легенде (оратории) «Осуждение Фауста» (1846). Битва 
за «Heldenleben» – эпизод в симфонической поэме Р.Штрауса «Жизнь героя» (1898).  
 
*13 «…ошибка в просодии: „rendre au jour" —в четыре слога...». – Эти французские слова 
(«вернуть на свет»), содержащие три слога, Граун ошибочно распределил на четыре звука.  
 
*14 «Галантная Европа» – опера-балет А.Кампра (1697). «Господин де Пурсоньяк» – 
комедия-балет Мольера с музыкой Ж.Б.Люлли (1669).  
 
*15 «Служанка-госпожа» Дж.Б.Перголези была впервые исполнена в 1733 г.  
 
*16 Речь идёт, в сущности, о непосредственных предшественницах опер-буффа – 
поставленных в годы 1719–1924 комедиях на неаполитанском диалекте с музыкой 
Л.Винчи.  
 
*17 a parte – буквально «в сторону», то есть реплики в сторону.  
 
*18 recitativo secco – «сухой речитатив» (итал.). 


