


рами: духовной общности, при которой необходимо слышать и постигать друг
друга без слов, и, напротив, словесных объяснений, которые легко «стереть», не
попытавшись проникнуть в их суть.

Общее строение сцены:
№ 39, ариозо Миртиллы e-moll, без паузы переходящее в речитатив-диалог

Миртиллы и Лауриндо в том же настроении, ограниченный кругом тонально-
стей, родственных e-moll;

№ 40, ария Миртиллы d-moll;
№ 41, речитатив-диалог Миртиллы и Лауриндо в том же настроении и т. д.
Затем в качестве «перемены декорации» в диалог вступает (точнее врыва-

ется) Дамон, и начинается еще одно явление сквозного развития (14-е), функцию
рефрена в котором выполняет инструментальная ритурнель. 

В двух упомянутых ариях Миртиллы завершено формирование комплекса
свойств музыкального высказывания, который отныне станет характерным для
этой влюбленной пары. О многих отличиях уже говорилось, подчеркнем теперь
особенности авторской инструментовки: искусные переклички голосов (вокаль-
ного и инструментальных, двух групп скрипок и гобоев, наконец, струнных и
духовых) и введение комплементарной ритмики создают ощущение дышащего,
непрерывно меняющегося пространства, где голос солиста в ряде случаев под-
держан тембром гобоя. Барочный гобой (по сравнению с современным) благо-
даря сравнительно широкой трости дает исполнителю возможность более мягкой
артикуляции, что приводит к своеобразному эффекту: вокальная партия либо
погружается в мягкий духовой тембр, либо отражается в нем, оставляя ощуще-
ние эха при перекличках будто бы двух человеческих голосов.

Партитура «Дамона» имеет ясные и детальные указания прежде всего по сос-
таву инструментов, что позволяет судить о пристрастиях композитора. Важные
для постановок практические замечания сделаны им (и, как свидетельствует
Б. Базельт, сохранились в переписанном варианте) для обозначения звучания
оркестра или оркестрового сопровождения. В танцах гармония трехголосна, так
как все скрипки играют в унисон. В номерах с пением она четырехголосна –
скрипки делятся на две группы, к которым иногда добавляются духовые. Ори-
гинальное обозначение tutti или soli для басового голоса (первое для разделов без
пения, второе для сопровождения пения) указывает на динамическую диффе-
ренциацию basso continuo, как это было принято в концертирующем стиле той
эпохи. В ариях группа basso continuo традиционно сокращена, но дуэты напи-
саны по-разному – в сопровождении как continuo, так и оркестра.

В принципе же рассмотрение на примере данной оперы характерных черт
как инструментального, так и драматургического мышления Телемана убеждает
нас в том, что творческие принципы композитора вернее всего определить как
переходные – от барочной к классицистской концепции музыкального театра.
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Прощание с барочным театром

«Дамон» – самая ранняя из дошедших до нас опер Телемана. Судя по всему,
она может быть названа единственным из его комических представлений, при-
ближенным к «серьезному» театру как структурно, так и по содержанию. Это тот
тип зингшпиля, который позже найдет воплощение в творчестве Моцарта, – тип,
синтезирующий черты как многих жанровых образцов сценического искусства,
так и многих стилей – и в узком, и в широком понимании этого слова. Внешние
приметы, символы и идеи этих стилей – например, галантного или барочного –
не так уж сложно описать с разной степенью подробности. Однако не последо-
вательное их описание, а именно попытки установления «процентных» соотно-
шений стилевых составляющих в рамках отдельных разделов и номеров
«Дамона», как нам кажется, могут помочь в определении и исторического места
этого сочинения, и смысловой функции его появления, скорее всего, очевидной
для автора, но в представлениях потомков естественно утраченной.

Выше говорилось о рационалистической выдержанности конструкции оперы,
опирающейся на традиционное драматургическое триединство и подчеркнутую
предопределенность развития сюжета. Интересно в таком случае взглянуть и на
«оборотную сторону» столь уравновешенной картины, на те драматургические
линии и штрихи, что активно «спорят» с ее законченностью, выводя некоторые
фабульные повороты за границы сценического пространства.

Как известно, чудесные превращения – одно из краеугольных понятий бароч-
ной театральной эстетики. К приметам «волшебного театра» обращается здесь и
Телеман – но лишь намеком. Достаточно уже того, что призрачный мир сказки
окружает сатира Хиппо – грубоватого смешного персонажа, чья речь по-дере-
венски неправильна, а ролевая функция в спектакле до конца не ясна80. Вокруг
Хиппо неожиданно, как из-под земли, возникают сначала лесные призраки 
(9-е явление 2-го действия), а затем веселые маски из «сундука для редкостей» 
(5-е явление 3-го действия). И те, и другие безмолвны и не играют в действии 
никакой роли, бесследно исчезая в неизвестном направлении: призраки сразу,
маски – после комической чаконы.

Ныне чакона, наряду с пассакальей и сарабандой, не ассоциируется с юмо-
ром, но во времена Телемана она могла быть и веселой. В «Дамоне» есть траур-
ные пассакалья и сарабанда (в начальной сцене мнимых похорон Тирсиса). Что
касается чаконы масок (как и «пьяной» чаконы в финале оперы), то это не про-
сто сознательная перверсия величавой церемонии; в чаконе композитор паро-
дирует самый эмблематический из сложившихся тогда в европейской музыке
видов этого танца-шествия – французскую оперную чакону, в которой могли
участвовать хор, оркестр и солисты и которая продолжалась столько времени,
сколько фантазии хватало автору для бесконечного «раскрашивания» при 
повторах основного тематического материала81. Произведение же Телемана –
чисто инструментальное, трехголосное (скрипки, альты и continuo), сравни-
тельно короткое и отчетливо структурированное. Так же, как и появление духов
и масок, оно выполняет некую знаковую функцию – возможно, функцию вос-
поминания об удивительном и разнообразном мире барочного спектакля.

В качестве аналогичного знака воспринимаются и слова арии Эльпины
«Смейся же, тигриное сердце» (действие 3, № 31), по всей видимости, пароди-
рующие канонический текст, вошедший затем в либретто баховских «Страстей
по Матфею», написанное Пикандером (псевдоним К. Ф. Хенрици). Некоторые
немецкие исследователи уверены, что объектом пародии Телемана явилась
именно энциклопедически известная ария сопрано «Истекай кровью, любящее
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80 Поиски ответов на вопрос, что делает в представлении на аркадский сюжет персонаж 
в амплуа «деревенского дурачка», в данном случае уведут нас очень далеко и от «волшебных пре-
вращений», и от заявленного объема работы. Эти ответы, как и многое другое, ожидают отдель-
ных изысканий.

81 Подробнее об этом см.: Булычёва А. Цит. изд. С. 218.

http://sias.ru/mp3/kalyjskih/3-e%E2%84%9631.mp3


сердце» (№ 8, “Blute nur, du liebes Herz”) из этих «Страстей». Однако они напи-
саны в 1727-м, спустя три года после премьеры второй редакции оперы. Значит,
интерес Телемана привлек лишь поэтический текст как таковой; это, кстати,
косвенно подтверждается и тем обстоятельством, что в музыке обеих арий нет
ничего общего.

Образу «плачущего» сердца, в евангельских строках наполненного кровью и
отдающего кровь, Телеманом противопоставлен не менее яркий образ сердца
смеющегося, которое гипотетически может быть наполнено слезами, в смысло-
вых коннотациях оперы то «кровоточивыми» (ария Миртиллы № 39, действие 1),
то «засунутыми в один мешок» со смехом, приравниваемыми к нему (речитатив
из явления 10, действие 2). Следовательно, речь о сердце, исторгающем и прини-
мающем смех даже в тех случаях, когда он горяч как кровь и едок как слезы –
какая гипербола может ярче выразить самую суть комического театра?

Последнее из привлекаемых нами здесь стилевых «воспоминаний» компози-
тора – о танцевальных ритмах. Распетые танцы – основа барочного спектакля –
фактурно поддержаны у Телемана таким образом, что создается ощущение
явной двойственности, неопределенности «колебаний» между приметами «галан-
тного» («свободного», гомофонного) и «строгого» (полифонического) письма. 
В частности, в арии Эргасто «Моя горькая судьба…» (действие 1, № 18), изло-
женной в характере ламентозного менуэта (c-moll), распевная тема ювелирно
вписана между решительными октавными пунктирами аккомпанемента в верх-
нем и нижнем голосах, представляющими аллюзию «мотива мести» (середина da
capo – «небо отомстит осквернителю»). Постоянное повторение размашистых
скрипичных и виолончельных скачков, гармонизованных с помошью фригий-
ского оборота в восходящем и нисходящем движении, приводит к тому, что по-
лифоничность развертывания почти не определима на слух, зато хорошо видна
в нотах. 

Что касается ритмической организации в целом, то барочная ритмика, став-
шая темой множества танцевальных и нетанцевальных трактатов, – разнооб-
разная, временами трудно читаемая, во Франции изысканная и непредсказуе
мая, в Италии преимущественно моторная, – в «Дамоне» Телемана словно оску-
дела, ограничившись несколькими наиболее типичными структурами. То же
можно сказать о контрапунктическом мышлении – весьма развитое и доведен-
ное до высочайшего уровня мастерства в «Терпеливом Сократе», написанном
как раз между редакциями «Дамона» (1721), оно уступает здесь место принци-
пиально гомофонному типу высказывания. Подобным же образом «даль свобод-
ного романа»82, в средневековых рыцарских хрониках ничем не ограниченная и
ставшая символом бесконечной свободы, тут замкнута конкретными географи-
ческими и смысловыми координатами.

Для полноты картины остается добавить, что сохранение арии da capo и про-
тивопоставления поэтики высокого и низкого литературных стилей83 уравнове-
шивается разнообразием речитативов и даже развернутых речитативных сцен,
подчеркивание некоторых барочных семантических эффектов – господством
мажоро-минорной системы, а традиционная камерная инструментовка – выве-
ренной виртуозностью подбора комбинаций внутри не особенно разветвленного
тембрового пространства.

Куда же направлялся Телеман в самом загадочном из своих комических пред-
ставлений? Разумеется, вперед; он всегда направлялся вперед, что тогда пони-
малось, по-видимому, как движение «к реализму, жизнерадостности и уравно-
вешенности», а теперь означает «к классицизму». Причем на этом пути компо-
зитор оставлял хорошо фиксируемые метки расставания со «старым» барочным
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82 «Даль свободного романа…» – в монографии А. В. Булычёвой название главы, где речь идет
о рыцарском романе и об операх на «рыцарские» сюжеты.

83 В частности, высокопарные тексты слезных и возвышенных арий опираются на повторы
фонетических ячеек и синонимов и содержат редко употребляемые в современном немецком
длинные цепочки родительных падежей; всё это, разумеется, отсутствует в речитативах.
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стилем. Концепция чудесного, эстетика наслаждения, скептическое отношение
к мифологическому миру, «галантное» выдвижение на центральное место «идеи
Эроса как главного смысла и главной движущей силы бытия»84, драматургия пе-
редачи крайних состояний душевных порывов – все это перемешано в «Дамоне»
с прихотливой, изысканной, иронической, поистине гениальной живостью. Увле-
кающая и завораживающая неожиданными поворотами, она не позволяет сразу
осознать, с какой выверенной точностью барочные открытия понемногу начи-
нают уступать место иным театральным стандартам.

Фантастически популярные в свое время, сценические сочинения Телемана
с точки зрения слушателей безусловно не пережили рубежа XVIII–XIX столетий.
Сейчас эти оперы воспринимаются публикой все-таки как явления собственно
барочного театра. Однако складывается впечатление, что Телеман, остановив-
шийся буквально «в нескольких шагах» от классицистской концепции, предви-
дел различные метаморфозы оперного жанра в эпоху, расцвет которой пришелся
на десятилетия после его смерти. Художественное высказывание композитора
отличается редкостной невозмутимостью – это отражение здорового, уверенного
и профессионального мировоззрения мастера, искусство которого терпеливо;
оно не обидится и не устареет, если придется подождать обретения своего истин-
ного места в культурной действительности. Независимо от того, сколько про-
длится ожидание.
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84 Кириллина Л. Галантность и чувствительность в музыке XVIII века // Израиль XXI. Музы-
кальный журнал. 2007. № 4, июнь. См: http://www.21israel-music.com/Archive.htm (Дата обра-
щения 16.06.2011).




