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Введение
Актуальность исследования. В последние десятилетия в отечественной науке обширные пласты культуры, связанные с вопросами духовной жизни, церковной традиции, стали полем деятельности многих ученых. Исследователи обращаются к проблематике церковной и светской духовной музыки, к изучению кантат, ораторий, месс, духовных опер крупнейших композиторов разных стран и эпох. Однако жанр немецкой оратории, являющийся частью протестантской культуры Германии, в русскоязычном музыкознании до сих пор не получал специального освещения.

Всестороннее изучение творчества К. Ф. Э. Баха продолжается за рубежом с начала XX века, накоплена колоссальная исследовательская база. В России же немногочисленные работы до сих пор посвящаются, в первую очередь, инструментальному творчеству композитора, известного у нас, прежде всего, в качестве великого клавириста, одного из «отцов» сонатно-симфонических жанров, автора трактата «Опыт истинного искусства игры на клавире». До сих пор не существует отечественных монографических работ, посвященных жизнеописанию К. Ф. Э. Баха, его вокально-инструментальному творчеству.

Особый интерес в отечественном музыкознании в последнее время вызывают изучение стиля и эстетики сложной, неоднозначной «переходной» эпохи — второй половины XVIII века. Появляются значительные исследования, предлагающие новые концепции, различные варианты «прочтения» культуры этого времени. В таком контексте актуальным и дискуссионным оказывается осмысление эстетико-стилевой системы К. Ф. Э. Баха, почвенно связанной со специфическими эстетическими и художественными установками, развившимися в Германии во второй половине XVIII века.

Аналитическое изучение ораториальных опусов К. Ф. Э. Баха, бесспорно почитающегося одной из ключевых фигур в становлении классической сонатной формы, отвечает растущему в последнее время интересу к представлениям XVIII века о композиции, к специфическим принципам формообразования в музыке предклассического и раннеклассического периодов, к проблемам соотношения вокальных и инструментальных форм.

Основной целью исследования было осмысление исторического значения крупнейших ораториальных опусов К. Ф. Э. Баха. В соответствии с этим были определены следующие задачи: 
- оценить особенности трактовки ораториального жанра в произведениях К. Ф. Э. Баха, что потребовало выявить генеалогические корни кантатно-ораториального жанра немецкой традиции, проследить ключевые этапы его развития;

- раскрыть обстоятельства обращения К.Ф.Э. Баха к ораториальному жанру, охарактеризовать его значение в творческом пути композитора;

- оценить особенности стиля и формы ораторий К. Ф. Э. Баха в контексте эстетических воззрений его времени и формирования классического музыкального стиля.

Объектом исследования стала история жанра немецкой оратории до творчества К. Ф. Э. Баха включительно
. Предметом изучения стали модели кантатно-ораториального жанра, поворотные моменты истории немецкой оратории, особенности крупнейших ораторий К. Ф. Э. Баха. Музыкальным материалом явились оратория К. Г. Грауна «Смерть Иисуса», произведения К. Ф. Э. Баха: кантата «Утренняя песнь в день Cотворения», оратории «Иудеи в пустыне» и «Воскресение и Вознесение Иисуса».

Методологической основой исследования послужили труды общего и специализированного типа проблематики, принадлежащие к разным научно-гуманитарным сферам. В выборе метода исследования ключевыми были утвердившиеся в отечественном музыкознании принципы историко-контекстной интерпретации крупных вокально-инструментальных произведений, культурно-исторический и комплексный подходы к изучению феноменов жанра и стиля. Аналитические изыскания опирались на методы системного интонационного и структурного анализа. Рассмотрение стиля ораторий К. Ф. Э. Баха потребовало осмысления малоизученной немецкой эстетико-стилевой системы того времени и экспликации ее ключевых понятий. 
Степень научной разработанности. Общие исследования по истории оратории немногочисленны. Из русскоязычных работ можно назвать лишь лаконичный «Очерк истории оратории» (1910) Э. Розенова [72]. Кроме того, развитие кантатно-ораториального жанра разных традиций освещаются с разной степенью подробности и под определенным углом в зависимости от основной темы исследования в трудах М. Друскина [19], И. Федосеева [80–81], Л. Аристарховой [4], В. Кадочникова [33], Н. Остроумовой [62], переведенной на русский язык работе А. Швейцера [87], а также в исследованиях В. Маковкиной
, О. Фадеевой
, В. Панфиловой
, А. Баранова
, К. Зыбиной
. 
По сей день не утратил научной ценности фундаментальный труд А. Шеринга «История оратории» (1911) [188]. Основной позицией во взгляде исследователя на немецкий жанр являются соотнесение его с итальянской традицией и с генделевской ораторией. Вместе с тем, в очерке, посвященном истории жанра в Германии от его возникновения на немецкой почве до творчества Гайдна, Шеринг упоминает о преемственности немецкой оратории традициям жанра Истории, Диалогов, любекских Abendmusik. В работе выделены основные моменты становления жанра в XVIII веке, охарактеризовано зарождение традиции поэтической оратории в Гамбурге с ключевой ролью поэта Хунольда, а также композитора и организатора ораториальных концертов Маттезона. Подчеркнуто ведущее значение в Германии гамбургской поэтической и музыкальной традиции оратории. Особо рассматривается направление «сентиментальной оратории» второй половины XVIII века («Мессианской» и «Идиллической» оратории), возникновение которой связывается с творчеством поэта Клопштока (поэма «Мессия») и его последователей в жанре ораториального либретто.

Современное состояние научного знания о жанре оратории отражает фундаментальный четырехтомник Х. Е. Смитера (1987) [195] (а также его статья в энциклопедии 2001 года [196]), который ценен широтой исторического охвата и привлечением новых материалов и источников. Освещение возникновения и развития немецкой оратории сохраняется в том же ключе, что и у Шеринга. Как особенно значимое явление в становлении традиции лирической оратории выделяется оратория К. Г. Грауна. Вместе с тем, характерно недоумение англоязычного исследователя при трактовке немецких представлений о «чувствительной» [empfindsame] оратории второй половины XVIII века
.

В обширной статье о жанре оратории в новой немецкой энциклопедии (2005), в ее разделах посвященных немецкой ветви жанра (М. Гек и У. Лайзингер [132], Г. Мазенкайль [165]), внимание акцентируется на укорененности немецкой оратории в старинных традициях Kirchenmusik, приводятся ценнейшие сведения о воззрениях немецких музыкантов рубежа XVII–XVIII веков о жанре оратории, дана наиболее подробная сводная информация о распространении ораториальной традиции по Германии на протяжение XVIII века.

Интрига рождения немецкой поэтической оратории, связанная с долгим противостоянием в Гамбурге церковных и светских интересов на музыкальном поприще, насколько известно, не находила глубокого освещения. Как правило, возникновение первой немецкой поэтической оратории объясняется исследователями лишь продолжением поэтических идей Ноймайстера и подражанием итальянскому жанру в рамках традиционной пассионной тематики. Необходимые для создания целостной картины сведения были собраны по крупицам в исследованиях, посвященных немецкой оратории [156], гамбургской музыкальной жизни [99, 134, 149], традиции Abendmusik [197, 199], отдельным персоналиям: Герстенбергу [155], Хунольду [109, 125], Кайзеру [182], Маттезону [108], Ноймайстеру [199] и др.

Важными источниками информации о ранних традициях евангельских Kirchenstüke, об отношениях жанров Священная история и Пассион, стали работа И. Шмедеса (1992) [189] и предисловие Г. Шютца к его «Истории Рождества» (изд. 1955) [191]. 
В основном, в исследовательской литературе господствует традиционный подход в оценке моделей Kirchenmusik XVII–XVIII века с точки зрения их соответствия сложившимся на сегодня типовым представлениям о жанрах арии, кантаты, оратории (кроме вышеназванных работ, — например, Дж. Веструп (2001) [218–219], Ф. Крумахер (2001) [156]). При таком освещении, естественным образом, нивелируется значимость поэтической реформы Ноймайстера, которая стала причиной возникновения модели Kirchenmusik, хорошо знакомой нам по сочинениям И. С. Баха, только в XIX веке названным «кантатами».

На заполнение пробела в представлениях о духовных вокаль​но-инструментальных жанрах раннего немецкого барокко направлено новейшее исследование В. Жданова (2015) [21]. Автор рассматривает церковные произведения второй половины XVII века, создававшиеся на прозаический текст. Отмечая многообразие самоназваний таких опусов (Kirchenmusik, Kirchenstück, Concerto, Motetto, Motetto Concertato, Psalm, Ode, Arie, Dialogo, Musikalische Andacht), автор обобщает их все как разновидности одного жанра — «духовного концерта». Далее, исходя из избранного названия жанра, Жданов не ставит вопрос о национальных истоках и своеобразии того или иного вида Kirchenmusik, но возводит генеалогию всех «духовных концертов» исключительно к творчеству итальянских музыкантов: Дж. Габриели (для масштабных концертов) и Виаданы (для камерных опусов). Важными достижениями работы являются: тщательное исследование путей распространения итальянской культуры через Дрезден, Варшаву и Стокгольм к крупным торговым городам Германии; подробный анализ произведений Бернхарда и Векмана (Гамбург), К. Фёрстера и Эрбена (Данци​г), Тундера и Букстехуде (Любек); работа с материалами, до сих пор неизданными в современном нотном виде (в приложение к работе вошло девятнадцать расшифрованных автором по факсимиле концертов Фёрстера и Эрбена
).
Ветвь бахианы, посвященная изучению К. Ф. Э. Баха, на Западе имеет свою долгую историю и сложившиеся традиции
. На данный момент крупнейшим библиографическим и историографическим справочником по изучению К. Ф. Э. Баха является том A Guide to Research (2002) [178], в котором содержится 790 указаний на источники от 1714 до 1996 года (и некоторые более поздние вплоть до 2000 года) с краткими их аннотациями. 
Взгляд на место К. Ф. Э. Баха в истории музыки со временем менялся. После смерти композитора и примерно до середины 1850-х годов его творчество привлекало мало внимания. Уникальна в этом отношении позиция К. Ф. Цельтера. Увлеченный творчеством К. Ф. Э. Баха, он в 1803 году называл его путеводной фигурой для своего поколения. Однако анонимная заметка 1805 года, появившаяся в связи с исполнением в Гамбурге некоторых сочинений К. Ф. Э. Баха, констатировала, что к тому времени произведения композитора были уже почти забыты
. 
До середины XIX века в историко-биографических словарях появляются в основном короткие биографические справки, порой касающиеся вопросов влияний композитора и его места в истории, описания стиля. Интересны две небольшие статьи 1830-х годов, в которых К. Ф. Э. Бах оценивался как один из первых романтиков
. 
Период около 1860-х годов ознаменовался резким подъемом интереса к личности и к творчеству К. Ф. Э. Баха. Возможно, это было связано с возрождением интереса к И. С. Баху. Только в 1860-е годы вышло около тридцати изданий произведений композитора, вызвавших их обсуждение
. Для сравнения, в предыдущие полвека появлялось от трех до пяти публикаций в десятилетие. Издаются биографические материалы, появляются первые исследования жизни композитора
. В журналах обсуждались важнейшие вокально-инструментальные сочинения К. Ф. Э. Баха: Магнификат, оратории «Израильтяне в пустные», «Воскресение и Вознесение Иисуса», прозвучали призывы к изданию полного собрания сочинений композитора
. 
Публикации Г. фон Бюловым и Э. Ф. Баумгартом клавирных сочинений К. Ф. Э. Баха стимулировали дискуссию о необходимости и методах издания музыки XVIIII веке. Бюлов доказывал, что гармония композитора нуждается в дополнении, аргументируя тем, что если бы у Баха было в распоряжении современное фортепиано, то он писал бы свои композиции с бóльшим количеством нот в гармонии. Баумгарт же считал, что точное следование оригинальному тексту — лучший способ представить старинную музыку. По-видимому, обоим не было известно парижское издание 1863 года, следовавшее уртексту
. Та же проблема издательской и соответственно исполнительской практики еще не однажды заявляла о себе и позднее — на рубеже веков в работах Х. Римана, Х. Шенкера, затем в 1930 у Э. Штильца, и вновь, уже в конце XX века у Е. Хельма в 1985 и Н. Кука в 1991
. 
И все же во второй половине XIX века К. Ф. Э. Бах представлялся чаще всего как малоприметный автор, известность и слава которого пришли в упадок после его смерти. После оживления в середине XIX века внимания к нему вновь наступило относительное затишье, длившееся примерно с 1870-го по 1920-е годы. Один из важнейших трудов этого времени — тематический указатель сочинений К. Ф. Э. Баха А. Воткуина
, опиравшегося на труд конца XVIII века И. И. Кр. Вестфаля. Также появляются публикации избранных писем композитора статьи о его жизни, творчестве и стиле. Среди них выделяются работы Х. Римана, заложившего основы представлений о К. Ф. Э. Бахе как о композиторе переходной, предклассической эпохи, с ее господствующим «галантным» стилем и о его роли в качестве связующего звена между эпохой барокко и классицизмом. В сборнике трудов Präludien und Studien Риман публикует статью, посвященную К. Ф. Э. Баху. Интересны также идеи Римана в контексте проблемы «Мангеймской стилевой реформы», которые содержатся в Handbuch der Musikgeschichte и в статье о мангеймской симфонии и клавирной музыке в Denkmaler Deutscher Tonkunst 3. 
Появление в 1915 году статьи Р. Штеглиха
 стало поворотным моментом в истории изучения К. Ф. Э. Баха. Автор привлек множество статей, рецензий, критических заметок и других источников XVIII века, в убедительных аналитических эскизах постарался выявить яркую индивидуальность композитора. Среди прочего он отмечал в сочинениях Баха работу c «тематическими мотивами, способными к превращению» [“thematische wandlungsfähiger Motive”] в качестве ведущего способа формообразования, пластичность и разнообразие трактовки сонатной формы, нередко стремящейся к сквозному развитию, указывал на уникальный дар музыкального юмора композитора. В связи с этим Штеглих по-новому оценил влияние, оказанное К. Ф. Э. Бахом на Гайдна, Моцарта, Бетховена. Эта статья предвосхитила многие из последующих исследований и меткостью суждений привлекает к себе внимание и по настоящее время.

В следующие два десятилетия, в 1920–30-е годы изучение творчества К. Ф. Э. Баха становится более полным. Создаются диссертационные исследования, посвященные его клавирным концертам и сонатам, симфониям, произведениям для хора, его собственным концертным клавирным выступлениям, проблемам определения места композитора в истории музыки. Продолжают обсуждаться вопросы стиля композитора, соотношения слова и музыки в его вокально-инструментальных сочинениях
. В 1923 году вышла большая монография О. Фрисландера о К. Ф. Э. Бахе — первая со времени работы Битера середины XIX века
. За ней последовала не менее выдающаяся работа Э. Ф. Шмида о камерной музыке Баха
.

После второй мировой войны исследователи обращаются к изучению документов и архивных материалов, публикаций библиотечных каталогов и других свидетельств, имеющих отношение к К. Ф. Э. Баху. Интерес к его письмам, зародившийся еще в 1860-е годы, с новой силой пробудился в 1960‑е, и достиг кульминации в 1990-е, когда в Англии и в Германии вышли наиболее полные издания писем композитора
.

Весьма ценны два издания документов XVIII века, связанных с деятельностью К. Ф. Э. Баха. Один том представляет немецкую музыкальную критику периода 1760–1798 гг., второй — посвящен современной Баху гамбургской прессе, касающейся его персоны
.

Тема влияния К. Ф. Э. Баха на венских классиков, поднимавшаяся в некоторой степени в середине XIX века, ярко заявившая о себе в статье Р. Штеглиха, продолжила развиваться в 1950–60-е годы, количество дискуссий на эту тему особо возросло в 1970–80-е годы
. 
Большое место во второй половине XX века занимают исследования клавирной музыки К. Ф. Э. Баха. В изучении исполнительской практики — нового поля исследований, открытого во второй четверти XX века, — особое внимание уделяется К. Ф. Э. Баху в 1950-е годы. Новый интерес фокусируется на деятельности композитора по изданию произведений его отца и в качестве предпринимателя и издателя собственных сочинений, проясняется вопрос отношения Баха-сына к наследию его отца
. 
В XX веке продолжают по-разному расставляться акценты в оценке места К. Ф. Э. Баха в истории музыки. Во второй трети XX века В. Веркмайстер оценивал его как рационалиста и представителя эпохи Просвещения
. Л. Хоффманн-Эрбрехт рассматривал его так же, как в свое время и К. Ф. Цельтер, как композитора, синтезировавшего Старое и Новое, личность, призванную вести в будущее следующие поколения
. Х. Эггебрехт предлагал взгляд на К. Ф. Э. Баха как на ведущего представителя музыкального движения Sturm und Drang
. 
Позже, в 1980–90-е годы, активно обсуждалась возможность оценки К. Ф. Э. Баха как раннего романтика, что корреспондировало со взглядами критиков начала XIX века. Хорошо документированный интерес композитора к музыкальным экспериментам, особенности музыкального языка и формообразования в его сочинениях, вкус к импровизации и фантазии, эстетический идеал музыки, способной трогать сердца, тесная связь с литературными и философскими кругами — все это продолжало составлять богатую пищу для размышлений о значении К. Ф. Э. Баха как «проторомантического» композитора
. 
Создание при концертном зале имени К. Ф. Э. Баха в Франкфурте-на-Одере научного отделения «долгосрочных» задач в изучении жизни и творчества композитора стало новым импульсом, стимулировавшим исследования: в 1970-е годы количество штудий, посвященных К. Ф. Э. Баху, удвоилось по сравнению с предыдущим десятилетием, а в 1980-е возросло еще в два с половиной раза. Особенный всплеск публикаций пришелся на 1988 год, когда отмечалось двухсотлетие со дня смерти композитора
. 
В 1980-е годы все еще доминировавшее представление о К. Ф. Э. Бахе как о малозначительной фигуре переходного периода подвергается пересмотру, композитору отводится важная роль в процессе эмансипации инструментальной музыки через музыкальную риторику, разрабатывается концепция «оригинального гения», опирающаяся на современные К. Ф. Э. Баху эстетические взгляды
. Выходят третья крупная монография о нем, факсимильные издания его клавирных сочинений, новый тематический каталог
.

В последние два десятилетия XX века возрос интерес к общей эстетике и культурно-историческому контексту времени К. Ф. Э. Баха. Биографические исследования сосредотачиваются на более узком круге вопросов и при этом исследуют предмет более углубленно. Появляется много трудов, посвященных проблемам стиля композитора, истории создания сочинений, существующих в разных версиях. Выходят труды о симфонических и хоровых сочинениях К. Ф. Э. Баха, новые исследования «Опыта истинного искусства игры на клавире». 
В последние десятилетия была проведена большая работа в области текстологии. Среди прочего были изучены изменения почерка К. Ф. Э. Баха на протяжении его творческого пути и идентифицированны почерки девятнадцати его копиистов. Установление подлинности авторства К. Ф. Э. Баха в отношении многих его сочинений продолжает оставаться актуальным — еще в «Тематическом каталоге» Е. Е. Хельма примерно сто тридцать пять композиций были отмечены как «возможно подлинные», «сомнительные» или «поддельные». Однако в период 1989 и 1995 было опубликовано полное собрание сочинений в К. Ф. Э. Баха в четырех томах
.

Среди работ этого периода особо выделим исследование Б. Вирман (1997) [220], которое не только дает ценные сведения об истории создания оратории К. Ф. Э. Баха «Воскресение и Вознесение Иисуса», основанные на тщательной архивной источниковедческой работе, но и освещает историю формирования концепции «лирической» оратории во второй половине XVIIII века, закладывает основу представлений о модели этого жанра.

Регулярно по настоящее время проходящие во Франкфурте-на-Одере симпозиумы получают отражение в объемных сборниках статей, посвященных различным аспектам бахианы
. 
Новый простор для исследований дало важное событие конца XX века. Профессорами Гарвардского Университета Кр. Вольфом (Christoph Wolff) и П. Граймстед (Patricia Grimsted) летом 1999 года была обнаружена большая часть архива Берлинской Певческой Академии, считавшаяся утерянной во время второй мировой войны. Это собрание, состоящее примерно из 5000 рукописей, в настоящий момент хранится в Киеве в Центральном государственном Музее архива Литературы и Искусства Украины. Среди прочего оно содержит и большое количество произведений К. Ф. Э. Баха, многие из которых никогда не публиковались: около пятидесяти клавирных концертов и другие сочинения для клавира, около двадцати пассионов, многие другие вокальные и инструментальные работы, а также указатель сочинений 1772 года. Этому событию был посвящен ряд статей (в том числе и на русском языке)
.

В преддверии трехсотлетия композитора было начато новое полное, критическое издание сочинений К. Ф. Э. Баха при участии Пекардского Гуманитарного Института (Packard Humanities Institute), в сотрудничестве с Баховским Архивом и Саксонской Академией Наук в Лейпциге, а также Гарвардским Университетом
. В этом издании вступительные статьи к ораториальным опусам поручены Р. Л. Сэндерсу [184], автору диссертации, посвященной К. Ф. Э. Баху и церковной музыке Гамбурга (2001) [185].
В 2014 году — юбилейном году композитора — центром празднований стали шесть городов, с которыми была связана его жизнь: Веймар, Лейпциг, Франкфурт-на-Одере, Потсдам, Берлин и Гамбург
. К юбилею были приурочены конференции, симпозиумы, последовали публикации различного уровня. Из наиболее значимых отметим новую монографию авторства Д. Шуленберга, посвященную жизни и творчеству К. Ф. Э. Баха (2014) [190], а также очерк Кр. Вольфа о месте К. Ф. Э. Баха в истории музыки (2014) [224] и аналитическую статью Дж. Хэрвея о двухорном «Sanctus» — одном из последних и самых сложных полифонических сочинений К. Ф. Э. Баха (2015) [139].

В нашем отечественном музыкознании интерес к творчеству и личности К. Ф. Э. Баха проявился намного позже, чем на Западе. Из первых обращений к его фигуре можно отметить статью Г. Яловеца (1932)
. В те же годы М. Иванов-Борецкий в общем томе документов XVIII века публикует некоторые материалы, касающиеся К. Ф. Э. Баха (1934), и под его же редакцией выходит перевод работы Э. Бюкена, включающей статью о К. Ф. Э. Бахе (1934). Впервые на русском языке была представлена стилевая и историческая оценка творчества композитора, в первую очередь, его клавирных сочинений
. Затем в 1947 году были опубликованы «Избранные сочинения для фортепиано» К. Ф. Э. Баха с емкой вступительной статьей А. Юровского, характеризующей клавирное творчество композитора. Позднее интерес к композитору проявлялся, прежде всего, в публикации фрагментов его теоретического трактата и комментариях к ним
. 
С семидесятых годов начинается последовательное изучение творчества композитора, более глубоко осмысляется его место в истории музыки, при этом сосредоточенность сохраняется на его клавирном творчестве. В 1973 появляется энциклопедическая статья П. Вульфиуса о К. Ф. Э. Бахе
, а также книга Н. Горюхиной «Эволюция сонатной формы», где сонатам К. Ф. Э. Баха отводится серьезная историческая роль. Исследования С. Мураталиевой в 1980-х продолжили эту тему
. В 1982 году выходит труд  Т. Ливановой, в котором один из разделов посвящен клавирному творчеству К. Ф. Э. Баха [47]. Интересны страницы, посвященные К. Ф. Э. Баху, в работе О. Захаровой (1983), где даются проницательные оценки композитора как теоретика и практика, вышедшего за пределы старых традиций барочной музыкальной риторики и развивавшего новые принципы формообразования
.

Изучение творчества К. Ф. Э. Баха активизировалось в юбилейный год композитора. Под редакцией И. Розанова выходит издание избранных сонат в двух тетрадях с аналитическими комментариями в предисловиях (1988, 1989). Тогда же появляется ряд углубленных исследований клавирного творчества К. Ф. Э. Баха
. В то же время в исторических оценках творчества К. Ф. Э. Баха в русскоязычных работах на фигуру композитора почти неизменно ложилась тень его великого отца. Как правило, с одной стороны, подчеркивается мысль о стилевом разрыве двух Бахов, переходе композитора на сторону новых (гомофонных) принципов письма, а с другой, — выдвигается представление о Бахе-сыне как о хранителе серьезных традиций музыки в переходную эпоху господства легкого, галантного стиля. 
В начале нового столетия наметилась тенденция переосмысления роли композитора, показательны главы исследования В. Троппа (2001)
, выделяющего К. Ф. Э. Баха как одну из ключевых фигур для клавирного стиля Гайдна и других классиков. Кроме того, в последние дестилетия вновь поднялся интерес к К. Ф. Э. Баху как создателю школы клавирной игры в связи с все возросшей актуальностью проблем исполнения старинной музыки и игры на старинных инструментах. В 2001 году вышел большой труд И. Розанова «От клавира к фортепиано», в котором К. Ф. Э. Бах представлен знаковой фигурой в процессе эволюции клавирной игры. Исследование опирается на множество первоисточников и зарубежных исследований и представляет широкий контекст эстетических и практических взглядов К. Ф. Э. Баха. Очередным свидетельством интереса к старинному исполнительству и фигуре К. Ф. Э. Баха стало издание в 2005 году первого тома «Опыт истинного искусства игры на клавире», до тех пор публиковавшегося на русском языке лишь фрагментарно
. Однако, как отмечается в критической статье А. Панова и И. Розанова
, работа Юшкевич содержит множество ошибок и неточностей и передает суть трактата лишь приблизительно.
Одним из последних объемных трудов о К. Ф. Э. Бахе стало диссертационное исследование А. Захваткина (2007) посвященное проблемам современного взгляда на клавирное творчество Баха, практическим задачам исполнения его сочинений
. 
Таким образом, в отечественном музыкознании имеется определенная традиция изучения инструментального, прежде всего, клавирного творчества К. Ф. Э. Баха. Исследователи отдают должное композитору, как предвосхитившему возникновение классической сонатной формы и классических образцов в жанрах сонаты, фантазии, концерта, симфонии. Однако в последнее время намечается расширение круга вопросов, изучаемых в связи с именем К. Ф. Э. Баха. Так в работе Е. Цыбко (2005) [86], посвященной проблемам эволюции сонатной формы, едва ли не впервые на русском языке подробному рассмотрению подверглись эпизоды ораторий композитора. Углубленному изучению взаимосвязи эстетических воззрений конца XVIII века и складывавшихся в то время принципов формообразования в инструментальной музыке, посвящены работы О. Шушковой (1991–2002) [89–90] и О. Гумеровой (2010) [15], в которых одной из ключевых фигур представляется К. Ф. Э. Бах.

Среди трудов, посвященных частным вопросам и также составивших исследовательскую базу работы, отметим следующие. В освещении роли произведения К. Г. Грауна «Смерть Иисуса» в культуре Германии и в истории оратории исключительно ценна вступительная статья Г. Сервера к нотному изданию сочинения [193], в которой приводятся исторические, источниковедческие сведения, информация о традиции исполнений сочинения и его роли в культуре Германии. При характеристике произведения важной была работа И. фон Эльферен [126], в которой оно рассматривается с позиций раскрытия немецкой чувствительной эстетики и традиций сентиментального переживания художественных сочинений, расцветших в XVIII веке. Вместе с тем, эта работа помогла найти путь к осмыслению значения традиций пассионной тематики для немецкой (лютеранской !) поэтической оратории в контексте традиций пиетизма. Ценные исторические сведения, аналитические и теологические наблюдения над ораторией приводятся в статье Г. Пфайфера [175]. 
Работа Л. Люттекена (2003) [163] освещает роль берлинских деятелей искусства в усилении внимания к музыкально-поэтическим жанрам и позволяет глубже оценить значение деятельности Рамлера, признанного мэтра «вокальной поэзии», в истории формирования традиции «лирической» оратории, выявить связь между идеями французского мыслителя Батё (переводом и изданием которого занимался Рамлер) и становлением немецких эстетико-стилевых воззрений, формулировавшихся теоретиками из окружения Рамлера.

В оценке развития общих представлений XVIII века о стилях, жанрах, и о связанных с ними методах композиции основной базой стали труды М. Лобановой [50], О. Шушковой [89–90], Г. Вагнера [215] — последний является ценным источником малоизвестных материалов из истории музыкально-теоретических дискуссий того времени. При освещении вопросов немецких лютеранских традиций значительную роль сыграли: труд «История пиетизма» [135], исследование Л. Д. Рида «Лютеранская литургия» [70], работа Р. Майеса «Споры о церковной музыке. Тогда и теперь» [166], предисловие Ноймайстера к изданию его «Духовных кантат» [167].

Для формирования представлений о немецкой эстетике XVIII века и связанной с ней стилевой системой главной опорой были: энциклопедия И. Г. Зульцера [204–209], фрагменты трактатов, представленные в хрестоматии по музыкальной эстетике В. Шестакова [58], специализированные статьи и исследования, посвященные явлению “Empfindsamkeit” [110, 143, 147, 157, 210], понятию “galant” [123, 131, 144, 192], а также отдельные цитаты источников XVIII века, рассеянные во многих исследованиях. 
Важными для понимания художественных и эстетических устремлений эпохи были литературоведческие труды общего характера: В. Жирмунского [23], Н. Жирмунской [22]; учебные издания по истории литературы [30–32]. В оценке творчества Клопштока были также важны: статья в словаре Ф. Брокгауза и А. Ефрона [39], работы Н. Гербеля [14], М. Е. Амтштеттера [92], Г. Г. Хельмута [142], издание материалов конференции, посвященной роли Клопштока в музыкальной истории [153], а также эссе самого Клопштока «О духовной поэзии» [151–152].

В исследовании учтены опыты оценки воздействия эстетики, умонастроений эпохи на музыкальное творчество, представленные в работах Г. В. Аберта [1], Э. Бюкена [12], Ю. Антиповой [3], А. Захваткина [27], Л. Кириллиной [35–37]
. Особенно ценным для подтверждения выводов настоящей работы оказался труд О. Гумеровой [15], в котором раскрываются эстетические категории «выразительного» и «характерного» и их значение в музыкальном «выразительном» стиле (ярчайшим представителем которого был К. Ф. Э. Бах), проявляющемся на уровне музыкального языка, синтаксиса, драматургии.

В оценке специфики вокально-инструментальных форм, представленных в ораториях К. Г. Грауна и К. Ф. Э. Баха, опорой стали: работы Ю. Бочарова [10–12], Л. Кириллиной [35–37], раскрывающие аутентичные представления XVIII века о композиции и музыкальных формах; исследования Е. Цыбко [86], Э. Симоновой [74], П. Луцкера и И. Сусидко [51–52], дающие представления об эволюции формы арии da capo, о ее месте в истории становления закономерностей сонатной формы, о значении поэтической формы в организации музыкальной композиции da capo. Выделим также труд О. Шушковой [90], в котором «впервые в отечественном музыкознании систематизированно изложены вопросы структурирования в раннеклассической сонатной форме», изучаемой «как самостоятельный и самоценный тип музыкальной структуры»
.

При уточнении деталей истории и биографий неизбежным было обращение к множеству статей, посвященных отдельным персоналиям, а также музыкальным традициям различных городов Германии. Главными источниками информации здесь стали энциклопедии The New Grove Dictionary of Music and Musicians и Die Musik in Geschichte und Gegenwart, а также интернет-проект, объединяющий ряд биографических энциклопедий [124].

Научная новизна. Впервые в отечественном музыкознании объектом специального исследования становится немецкая традиция кантатно-ораториального жанра. Выстроена перспектива развития жанра от его истоков (XVI век) до ораторий К. Ф. Э. Баха (конец XVIII века). В отличие от подхода большинства исследователей, освещение жанров Kirchenmusik XVII–XVIII веков прозводится с позиции осмысления их оригинальности и специфики в опоре на представления того времени. Выделяются и систематизируются типовые жанровые модели, различающиеся литературной основой и принципами организации музыкальной композиции. Подчеркнута роль поэтической реформы Ноймайстера в истории жанра. Выявлено значение традиций музыкальной жизни Гамбурга XVII века и, особенно, гамбургской оперы для возникновения традиции поэтической оратории.

Впервые в отечественном музыкознании: освещается влияние творчества Клопштока на развитие вокально-инструментальных жанров; предметом изучения становятся оратория Грауна «Смерть Иисуса» — ключевое произведение в становлении «лирического» жанра оратории; подробно освещается гамбургский период жизни К. Ф. Э. Баха; предметом специального исследования становятся оратории К. Ф. Э. Баха.

В работе по-новому осмысляется эстетико-стилевая база творчества К. Ф. Э. Баха, раскрывается специфика немецких этико-эстетических категорий Empfindsamkeit, Empfindung, предлагается новый взгляд на «чувствительный», «выразительный» [empfindsame] стиль второй половины XVIII века.

До сих пор малоизученным остаются вопросы развития сонатной драматургии в вокальной музыке на основе двухчастной и трехчастной структур, формы da capo. Особенно важным представляется обращение к этой проблеме при изучении творчества К. Ф. Э. Баха — одной из ключевых фигур в истории сонатно-симфонических жанров.

На защиту выносятся следующие положения:

- немецкая оратория XVIII века — оригинальное явление, специфика которого обусловлена музыкальными литургическими традициями лютеранской церкви, общим социокультурным контекстом, развитием немецкой литературы, развитием эстетической мысли, влияниями теоретических дискуссий, касавшихся различных вопросов поэтического и музыкального искусства;

- «чувствительный», «выразительный» [empfindsame] стиль — явление, обусловленное спецификой немецкой культуры, на почве которой «чувствительные» тенденции, общие для Европы XVIII века, получили оригинальное развитие; “empfindsame”-стиль определяется не только на уровне эстетического впечатления и не только кругом тех или иных образов, но на глубинных уровнях организации произведения; принципы “empfindsame”-стиля стали основанием для становления традиций немецкого симфонизма;

- ораториальное творчество К. Ф. Э. Баха подводит итог развитию жанра немецкой оратории до конца XVIII века и является одним из важнейших этапов в становлении традиций вокально-симфонической драматургии.

Практическая ценность. Исследование может стать пособием для студентов и преподавателей высших и средних специальных учебных заведений по предметам «музыкальная литература», «история музыки», «анализ музыкальных произведений», дать основу дальнейшим научным исследованиям, содействовать расширению исполнительского репертуара хоровых коллективов, представлять интерес для широкого круга читателей, интересующихся исполнительской практикой XVII–XVIII века, а также культурологическими аспектами музыкального искусства той эпохи; выполненные переводы могут быть использованы в программках концертов.

Апробация работы. Диссертация неоднократно обсуждалась на заседаниях кафедры истории зарубежной музыки Санкт-Петербургской государственной консерватории им. Н. А. Римского-Корсакова и была рекомендована к защите. Ее положения нашли отражение в лекциях и семинарах по истории зарубежной музыки на исполнительских и музыковедческом факультетах (2011–2017). По материалам исследования осуществлен ряд публикаций [42–45, 83–85]. Переводы немецких либретто, выполненные автором, публиковались в программках петербургских концертов [16, 63–64].
Структура работы. Диссертация состоит из введения, трех глав, заключения, списка литературы и приложений.

Первая глава — «Обзор развития кантатно-ораториального жанра в Германии до середины XVIII века». Здесь охарактеризованы важнейшие жанровые модели Kirchenmusik XVI–XVII века, обозначены тенденции их модификации и источники влияния на их развитие. Прослеживается история рождения немецкой кантаты и немецкой оратории в начале XVIII века, исследуется становление поэтической и музыкальной ораториальной традиции в Германии до середины XVIII века, освещаются пути распространения традиции ораториальных концертов в протестантской Германии.

Во второй главе рассматриваются вопросы развития немецкой оратории во второй половине XVIII века. Раскрывается значение творчества Клопштока и его поэмы «Мессия» для истории оратории. Дается представление о месте сочинения Рамлера-Грауна «Смерть Иисуса» в немецкой культуре и в истории немецкой оратории. Освещается формирование традиции «лирической» оратории, приводятся сведения о связанных с ораториальным жанром теоретических дискуссиях того времени: о проблеме церковного стиля, о соотношении слова и музыки, о принципах построения ораториального либретто; описываются соответствующие закономерности музыкальной композиции.

Третья глава посвящена, главным образом, ораториальному творчеству К. Ф. Э. Баха. Рассмотрены обстоятельства обращения композитора к этому жанру — его деятельность на посту музикдиректора Гамбурга. Подробно рассматриваются два крупнейшие ораториальные опуса К. Ф. Э. Баха — «Израильтяне в пустыне» и «Воскресение и Вознесение Иисуса». В последнем разделе главы обосновывается предлагаемый взгляд на «чувствительный» стиль композитора и определяется значение ораториального творчества композитора.

В заключении подведены итоги исследования и намечены возможные перспективы дальнейшего изучения.

Библиографический список включает 225 наименований, в т.ч. 91 на русском и 134 на иностранных языках.

В приложении даны: постраничный указатель упоминаемых в работе лиц с краткими биографическими данными; примеры поэтического творчества Клопштока (две песни из поэмы «Мессия») и Брокеса (девять стихотворений, положенных на музыку Генделем), либретто Рамлера «Смерть Иисуса» (в оратории Грауна), либретто сочинений К. Ф. Э. Баха: «Утренняя песнь в день Сотворения», «Израильтяне в пустыне» и «Воскресение и Вознесение Иисуса» (все поэтические переводы в работе, кроме песней из «Мессии» Клопштока, выполнены автором диссертации); аналитические схемы и таблицы с комментариями к анализируемым произведениям; хронограф кантатно-ораториального творчества К. Ф. Э. Баха. В конце приводится подробное оглавление, детально отражающее содержание работы.

ГЛАВА I
ОБЗОР РАЗВИТИЯ КАНТАТНО-ОРАТОРИАЛЬНОГО ЖАНРА 

В ГЕРМАНИИ ДО СЕРЕДИНЫ XVIII ВЕКА
1.1. Основные жанровые модели Kirchenmusik в XVII веке

Евангельские Kirchenstücke, годовые циклы

Специфическая традиция церковной музыки в Германии зародилась после Реформации. На лютеранских богослужениях на немецком языке зазвучали псалмы («гимн дня») и нововведенные протестантские хоралы. К концу XVI в. стало обычным чтение Евангелия не на латинском, а на родном языке.

Т.н. «перикопы» или «Евангельские речения» – «Evangeliensprüche» (отрывки, избираемые для чтения мессы) исполнялись в манере традиционного монодийного Lektionston’а, но центральные эпизоды чтений могли оформляться как небольшие полифонические мотеты, своего рода вставки «фигуральной музыки».

Кроме того, с середины XVI в. небольшие евангельские чтения исполняются и на манер респонсорных Пассионов, т.е. текст Евангелия распределяется «по ролям»: евангелист – тенор, Иисус – бас, полифонические хоры turbae и т.д. С конца XVI в. появляются годовые циклы евангельских Kirchenstücke – «Evangelienjahrgänge» в соответствии с порядком чтений (Perikopenordnung) всего литургического года
.
Священная история

Произведения на самые объемные евангельские чтения назывались «Священными историями» — “geistliche Geschichte” или “Historia”
. Обычно это были Истории Рождества, Пасхи, а также История страданий и смерти Спасителя — старинный жанр Пассиона теперь представлялся частным случаем нового рода Kirchenmusik
. Композиции на другие сюжеты редко были столь же велики и обычно назывались иначе. 
Центром развития жанра Священной истории долго был Дрезден. В основанной в 1548 году придворной капелле традицию заложил первый из служивших там капельмейстеров — И. Вальтер, сподвижник Лютера в обновлении церковного репертуара. Традиция продолжалась в Дрездене вплоть до 1697 года
. 
Около 1573 года Сканделло создает “Gaudii paschalis Jesu Christi” или “Österliche Freude der siegreichen und triumpfierenden Auferstehung“ – “Пасхальная радость славного и победительного Воскресения”. Эта История была издана в 1612 и в 1621 годах; в публикации 1621 года принимал участие Шютц. Сканделло не придерживался «сценического реализма» — прямая речь некоторых персонажей (Иисуса, Марии Магдалины) исполняется на два голоса. В предисловии к изданию Г. Шютц допускал, что один из голосов можно заменить инструментом или даже выпустить
. Другая История Сканделло, “Passio das Leyden unsers Herrn Jesu Christ, nach dem h. Evangelisten Johanne” – “Пассион Страдания Господа нашего Иисуса Христа, по св. евангелисту Иоанну”, была создана в 1561 году и впервые опубликована также в 1621 году
. 
Две Истории Михаэля написаны в 1602 году: “Die Empfängnis unseres Herrn Jesu Christi nach Lukas” – “Зачатие Господа нашего Иисуса Христа по Луке” и “Die Geburt unseres Herrn Jesu Christi nach Matthaeus” – “Рождество Господа нашего Иисуса Христа по Матфею”. Партия евангелиста положена на традиционный тон без сопровождения (в первом случае т.н. тон Canticum Mariae, во втором — тон Canticum Simeonis); реплики turbae и отдельных лиц поручены двум–четырем голосам. Евангельское повествование Михаэль обрамляет шестиголосными вступлением и заключением на свободный текст
.

Новые формы жанр История обретает у Шютца, соединившего в своем творчестве элементы, традиционные для немецкой музыки, и стилистические новации Италии.

В Истории Воскресения (1623)
„Historia der fröhlichen und siegreichen Auferstehung unsers einigen Erlösers und Seligmachers Jesu Christi“ – Auferstehungshistorie (1623, SWV50) партия евангелиста традиционна по интонационному строю, но окончания фраз ритмизованы и в записи каденций автор применяет мензуральную нотацию; вокальный голос сопровождают орган, лютня или же четыре виолы в манере итальянского falso bordone того времени
. Высказывания персонажей представлены маленькими «концертами»; реплики некоторых лиц поручены ансамблю. Подобно Михаэлю, Шютц обрамляет эту, а также и другие свои Истории свободными по тексту введением и заключением.

Hамного более поздняя «История Рождества» (1664)
 стала, насколько было известно самому Шютцу
, первым в Германии опубликованным сочинением в новой манере — вокальный голос сопровождался basso continuo (орган и басовая виола). Однако Шютц предлагает «любому, кому окажется предпочтительнее старый хоральный стиль чтения (в котором до сих пор в нашей церкви в Пассионах и других Священных Историях партия евангелиста исполнялась без органа)»
, исполнять вокальные партии без сопровождения. В восьми эпизодах, написанных на реплики персонажей (soliloquies), набор облигатных инструментов более соответствует традиции итальянских интермедий (два духовых и два струнных инструмента), чем практике немецкого духовного концерта (обычно только два инструмента — как правило, скрипки).

К жанру Истории можно отнести и композицию «Семь слов»
 — повествование, составленное из эпизодов всех четырех Евангелий. У Шютца вновь гомофонные эпизоды написаны в стиле речитатива с basso continuo; некоторые слова евангелиста представлены четырехголосным ансамблем в мотетном стиле; слова Христа особо выделены включением еще двух инструментов (вероятно, скрипки). Инструментальные пятиголосные «симфонии» отделяют повествование от вступления (Introitus) и заключения (Conclusio) на свободный текст (для пяти вокальных и пяти инструментальных голосов).

Эти опусы Шютца сегодня нередко называют «ораториями» (особенно часто это касается Историй Рождества и Воскресения). Как характерные признаки «ораториальности» воспринимаются масштабность произведений, чередование речитативов и самостоятельных пьес концертного стиля
. Но следует иметь в виду, что такое применение термина является анахронизмом и не вполне соответствует специфике раннего жанра
.

Священный диалог

Менее масштабные Kirchenstücke на тексты Писания могли называться «Священными диалогами», «Драматическими диалогами». От Историй Диалоги отличались свободой в выборе языка (немецкий или латинский) и в обращении с литературной основой. В них комбинировались тексты из разных книг Писания. Повествование между репликами персонажей пропускалось или подвергалось парафразу. Иногда в традициях светского искусства в действие вводились аллегорические персонажи. Произведение могло дополняться строфами хоралов. Такие «вольные» сочинения исполнялись, очевидно, не в связи с евангельским чтением, но в иных разделах мессы или даже во внебогослужебных концертах
. В XVI–XVII веках Kirchenstüсke такого рода были весьма востребованы и создавались в изобилии многими композиторами на немецком, а иногда и на латинском языках. Около середины XVII века появляются весьма масштабные диалоги, также иногда называемые «ораториями» в музыковедческой литературе
. 
Actus musicus


С середины XVII века в Саксонии и Тюрингии появляются сочинения, по масштабам и по композиции подобные Священным Историям, по свободе текстов подобные Диалогам, но называвшиеся “Actus musicus”
. Название, возможно, указывало на связь с т.н. Actus oratorius — «Ораторскими действами», учебно-дидактическими духовными представлениями, в которые иногда включались и музыкальные эпизоды
. 
Во второй половине XVII в., когда и в жанре Истории стали допускаться текстовые вставки различного рода, разница между Историями, Диалогами, Актусами сгладилась. Однако композиции, обозначенные как “Actus musicus” и в это время, как правило, отличались более широким введением внебиблейских текстов (строф хоралов, свободной поэзии и прозы) и акцентом на драматических элементах (внимание к характеристике персонажей, применение квази-сценических приемов)
. 
Духовный концерт

На протяжении XVII века особенно востребованными были небольшие пьесы на тексты Евангелия, Апостола, Псалтири. Структура и характер композиции зависели прежде всего от литературной основы. Если избранный отрывок Писания представлял некий сюжет (краткие истории, диалоги) или развитие единой мысли (наставления, изложение заповедей и т.п.), то обычно он излагался последовательно, в основном без повторов. Отдельные строки, фразы, иногда ключевые слова получали индивидуальное музыкальное оформление. Композиция строилась как цепь небольших, часто контрастных эпизодов. В их оформлении применялась и старая полифоническая техника, и все чаще — манера, близкая итальянской мадригальной, и новый stilo concertato
. Такие пьесы могли обозначаться и старым термином «мотет», и новым, заимствованным словом «концерт»
. 
В более пространных и свободных композициях решались тексты псалмов, обычно строящихся как ряд строк афористического характера. Для псалмовых концертов были более характерны многократные повторы слов, «растягивание» фраз в крупных, относительно замкнутых разделах, таких как фугато, фуга, ариозо, маленький концерт. 
В манере motetto-concertato в сквозных формах изредка оформлялись и свободные поэтические тексты, предназначавшиеся для строфических форм: хоралов и арий. 
Хорал

«Хоралами» в XVII веке в протестантской Германии назывались произведения любой сложности, основанные на однократном или многократном проведении мелодии протестантского хорала. Поэтические тексты избирались как из старых, традиционных для хоралов стихов, так и из новых.
Примерно с середины XVII века возникают сложные вариации на хорал (Киндерман, Хербст, Тундер). В творчестве Кнюпфера становится типичным обрамление сольных разделов хоровыми tutti (финальный раздел обычно был подобен вступительному). В более свободных средних эпизодах было возможно использование и гомофонной, и аккордовой, и полифонической фактуры, иногда образовывались небольшие фуги, в контрапунктической работе допускалось даже мотивное дробление мелодии хорала.

Сложно разработанные хоралы чаще создавали канторы средней Германии, реже — придворные композиторы (Кригер, Ёстеррайх, Кегель). На севере и юге подобные композиции возникали чаще под влиянием средненемецкой практики (Герстенбютель, Фёрч и Вельтер), иногда на хоровое письмо переносились принципы органных хоральных обработок Пахельбеля. Однако кульминации традиция достигла именно на севере, у любекских органистов: Тундера и, особенно, его преемника Букстехуде
.

Шелле, преемник Кнюпфера на посту кантора в Лейпциге, отличался от предшественника стремлением к доступности своих сочинений для исполнения. В свои композиции он часто включал хорошо известные прихожанам гармонизации хоралов
. В полифонии вокальные голоса обычно дублированы инструментами; в партитурах редко больше пяти самостоятельных партий. Однако в наследии Шелле имеются и сложные хоральные обработки, например, 26-голосный “Lobe den Herrn” – “Хвалите Господа” или “Vom Himmel kam der Engel Schar” – “С Небес явилось множество ангелов” с особым оформлением каждой строфы, орнаментацией мелодии хорала в сольных разделах, дифференцированным применением инструментов оркестра
. 
Ария

Немецкий жанр «ария» заимствовал итальянское название, но на протяжение XVII в. сохранял самобытность благодаря опоре на национальные музыкальные и поэтические традиции. 
В итальянской традиции арией могла быть названа любая пьеса строфической структуры: сольная или ансамблевая, любой сложности, формы и стиля письма
. Понятия «речитатив» и «ария» до 1680–90-х годов не противопоставлялись, так как первое относилось к типу мелодики, а второе — к структуре композиции; поэтому, например, не было противоречия в обозначении “aria recitativa” — «речитативная ария»
. С другой стороны, итальянские вокальные жанры еще не дифференцировались по манере письма — ариозной или речитативной: в различных жанровых формах (арии, мадригале, кантате и т.п.) более распевная и более декламационная манеры часто сменялись, переходили одна в другую в зависимости от поэтического текста. В отношении формы ария отличалась от речитатива систематическим повторением тематического материала, а ближе к концу века — направленностью тонального движения, все более определяемого складывающимися в это время классическими гармоническими отношениями. 
Для изысканных жанров итальянской вокальной поэзии (мадригалы, кантаты и пр.) традиционными были семи- и одиннадцатисложные строки; для музыкального воплощения таких стихов в XVI – середине XVII века была характерна особая пластика вокала, чуткость к декламации и образности стихов, ритмическая нерегулярность музыкальных фраз и изысканность мелодики. Менее характерными для мадригалов были пяти- и восьмисложники: им чаще соответствовала песенная мелодика с симметричными ритмами; иногда такие, менее претенциозные пьесы приближались к трехдольным танцевальным жанрам
. 
В Германии «ариями», как и в Италии, называли музыкально-поэтические формы строфической структуры
, но, в отличие от хоралов, свободные от использования традиционных мелодий. При этом принципиальной разницы в текстах между жанрами не было: и на старинные, и на новые стихи создавалась музыка как с хоральными мелодиями, так и без них.

Форма итальянского поэтического мадригала в Германии не имела популярности ни среди поэтов, ни среди музыкантов
. Кроме мадригалов Шютца
, известен сборник подобных сочинений Кителя “Arien und Cantaten” (1638). Во второй половине века трактат лейпцигского поэта Циглера «О мадригалах…»
 (1653) повлиял на некоторых поэтов (Конгель 1683, Грифиус 1698). В 1670 году дрезденский поэт и музыкант Дедекинд издал тексты, составленные наподобие кантат того времени (композиций с речитативами и ариями)
. Но в музыке опыты в этом ключе редко находили воплощение.

Для немецкой поэзии обычной были метрическая однородность, симметрия в строении строк и строф, а для музыки арий — периодичность построений и несложная мелодика песенного характера
. Речитативно-ариозная манера в строфических структурах не практиковалось
. Возможной была форма basso ostinato, но вариационность, любимая в Италии, в Германии была не столь популярна: строфы, хотя и подобные по метру, обычно различались по тематизму. Композиции разнообразились повторами музыкальных строф, изменением числа исполнителей в различных куплетах: так образовывались различные рондальные формы, формы с хоровым припевом или регулярным чередованием solo, ансамблей и tutti. Характерными чертами были подобие крайних куплетов, симметрия в распределении исполнительских сил в средних разделах
.
Включение хоралов и арий в лютеранское богослужение, очевидно, имело и сходные, и различные основания. Поэтические тексты, становившиеся основой произведений и того, и другого жанра были своего рода комментариями к чтениям Писания или интерпретациями канонических молитв, выражением религиозных идей и переживаний. Но введение хорала в мессу после Реформации было обусловлено, с одной стороны, намерением привлечь прихожан к непосредственному участию в службе, а с другой — вызвать чувство общности, какое может возникнуть только в совместном пении. Пение хоралов стало выражением духа единства обновленной церкви. Ария же — композиция на сентиментальные поэтические строфы, свободная в выборе музыкального тематизма — призывала не к действию и коллективному со-участию, но к вниманию и личностному со-чувствию. Во второй половине XVII века в связи с распространением пиетистских взглядов и усилившимся стремлением к индивидуальному выражению религиозного чувства, к субъективному отклику на слово Писания, ария приобретает особое значение и в качестве самостоятельного жанра Kirchenmusik, и в качестве составной части смешанных Kirchenstüсke
.

1.2. Развитие жанров Kirchenmusik во второй половине XVII века

Смешение жанров, укрупнение и обособление разделов

Во второй половине XVII в. появляется все больше композиций, состоящих из малого количества крупных, относительно замкнутых разделов, а мотетно-концертные композиции сквозного развития постепенно исчезают. Наиболее популярной основой для концертов становятся псалмы, для которых и ранее было свойственно укрупненное внутреннее структурирование. К концу века отдельные разделы таких композиций иногда организуются не только в традиционных для концерта формах, но и наподобие итальянских речитативов и арий (к тому времени уже дифференцировавшихся в Италии как самостоятельные жанры). Благодатной почвой для экспериментов были арии — строфические формы, в отличие от хоралов свободные от обязательного тематизма. Наряду со скромными сочинениями в куплетной, рондальной и т.п. формах, появляются арии, по строению приближающиеся к сквозным концертам, но все больше арий строится как ряд крупных, ясно отделенных друг от друга разделов
.
В то же время становится обычным соединение в одной композиции жанрово различных элементов. В тексты Писания вводятся «комментарии» разного рода: сначала строки псалмов или других частей Библии, к концу века все чаще свободная поэзия. Музыкальное оформление таких вставок зависело от общего стиля сочинения.
Ранее всего интермедии появляются в пассионах. Первый известный пример — правда, только c инструментальными интермедиями, а не музыкально-поэтическими — “Passio secundum Joannem cum intermediis” (1643) Зелле
. К концу XVII века пассионы с интермедиями возникают во множестве
. Подобная практика становится обычной и для других Kirchenstücke, появляются годовые циклы такого рода
. 
Если ранние произведения на смешанные тексты создавались в единой манере motetto-concertato, то позднее инородные вставки становятся поводом к тематическому и структурному разделению композиции. Их оформление варьировалось от небольших мотетов и сольных песен до имитационных или антифонных хоров, арий в итальянском стиле. Произведения в таких гибридных формах, начинавшиеся, как правило, хоровым концертом на строки Писания, часто назывались по-прежнему «мотетами», «концертами»
.

Появление в Германии духовных концертов с интермедиями - ариями связано с деятельностью итальянских музыкантов дрезденской капеллы — В. Альбричи и Перанды
, воспитанников Кариссими. Из сохранившихся сочинений Альбричи около трети — духовные концерты с ариями. Самые простые из них — поэтическая ария, обрамленная tutti в стиле concertato на текст Писания; в более сложных — между строф арии появляются концертные вставки или эпизоды в стиле ариозо. Концерты-арии Альбричи исполнялись в Дрездене уже в 1660 году. Для Перанды концерт-ария также был одним из основных жанров творчества. 
С середины 1660-х годов влияние обоих итальянцев распространяется на творчество немецких композиторов Дрездена и Стокгольма. В то же время введение арий и ариозо в духовные концерты становится общим явлением и для немецких учеников Кариссими, таких как Керль, Кр. Фёрстер. Подобные сочинения еще отсутствуют у Тундера, Векмана, Бютнера, но появляются у их младших современников — Бернхарда, Гайста, Дедекинда, Тиме, Кнюпфера. С 1670-х и до начала XVIII века форма концерта со вставками-ариями была одной из самых популярных
.

К концу века в практику входит не допускавшееся ранее смешение хорала с иными жанрами в различных комбинациях. Например, в годовых циклах Витта хорал часто выступает заключением к концерту; в циклах Либе за кратким хоровым девизом из Писания обычно следует ряд строф хорала, иногда в сочетании с нехоральными строфами. Повсеместным соединение концерта с хоралом становится после 1690 г. Серединные разделы - арии появляются в хоральных композициях Ёстеррайха, Броннера, Цахау, Кунау.

Условия бытования жанров Kirchenmusik

Обращение композиторов к тем или иным жанрам во многом зависело от особенностей местной церковно-музыкальной практики, предполагаемых обстоятельств исполнения, вкусов аудитории, возможностей исполнителей
.

В Саксонии и других центральных лютеранских областях, где школы патронировала община, церковные хоры обеспечивались силами учащихся, а школьный кантор часто руководил всей «фигуральной музыкой» города (например, в Лейпциге). Там, где не было регулярно участвующего в богослужениях школьного хора, церковной музыкой, как правило, занимался ансамбль под руководством городского капельмейстера (в южных имперских городах и Данциге). Если же Kantorei или Ratskapelle не могли обеспечить все церкви города, то особое значение приобретала инициатива отдельных органистов (в Любеке, Гамбурге и других северо-немецких городах).

Городские канторы и капельмейстеры чаще направляли свои усилия на создание евангельских т. н. “Hauptmusik”
, составляли годовые циклы. На их творчестве сказывалась необходимость учитывать возможности школьного хора или городских музыкантов. Органисты обычно могли собрать лишь небольшой ансамбль, а их творчество чаще бывало направлено на жанры, менее строго регламентированные, чем Hauptmusik: они чаще писали музыку для причастия, оффертория и других разделов богослужения. Творчество придворных музыкантов во многом определялось заинтересованностью правителя. Часто придворные капеллы выгодно отличались солидным составом профессиональных музыкантов. Нередким было поощрение внимания к новациям итальянской музыки (как это долго было в Дрездене). Все это располагало к созданию масштабных, сложных произведений, к стилевым и жанровым экспериментам.

Унифицированный тип Kirchenstücke рубежа XVII–XVIII веков
К началу XVIII века различия в творчестве церковных музыкантов все более нивелировались. Примерно с 1680 года все больше становится смешанных композиций, в то время как «чистые» жанры концерта и сложно обработанного хорала к концу века постепенно уходят из практики. Типичные Kirchenstücke обычно начинались и замыкались мотетным хором на канонический текст. В середине размещались строфы для солистов в роде арии или хорала, на свободный поэтический текст или на строки псалмов. Нередко композиция завершались хоралом. Со временем разножанровые, относительно замкнутые эпизоды укрупнялись, цезуры между ними становились существеннее
. Так формировались условия для введения в практику Kirchenstüсke, состоящих из ряда самостоятельных разножанровых пьес. Переход к новой структуре композиции совершится в Германии в начале XVIII века, под влиянием итальянского жанра кантаты.

1.3. Итальянская кантата к началу XVIII века

Зарождение и раннее развитие итальянской кантаты

Жанр итальянской кантаты возник на рубеже XVI–XVII веков в пору экспериментов итальянских поэтов и музыкантов в области poesia per musica. В начале XVII века жанры этого рода еще мало дифференцировались: подобные друг другу произведения назывались “canzonette”, “musiche”, “arie”, “madrigali”, “scherzi” и т.п. Также и «кантатой» могли назвать любую вокальную пьесу
.

К 1630–40-м годам намечаются новые тенденции. Искусство многоголосного полифонического мадригала отходит в тень. Все большее внимание привлекают сольные композиции. К наиболее масштабным и более «амбициозным» из них все чаще применяется термин «кантата»
.

Итальянские кантаты середины века обычно представляли собой сольные, реже ансамблевые пьесы, в тексте которых чередовались versi sciolti («свободные стихи», в основном нерифмованные семи- или одиннадцати-сложники) и canzonette (рифмованные строфы в любом размере). В музыке таким стихам соответствовали речитативно-ариозные свободные эпизоды и строфические разделы — «арии»
. Иногда кантаты строились как ряд канцонетт
. 
В строфических разделах кантат образовывались двух- или трехчастные формы. Вплоть до конца века исключительно популярна была структура ABB', а также различные рондальные, рефренные формы. Нередко смене метра в поэтической форме соответствовала смена музыкального размера. Строфические вариации, в том числе basso ostinato, постепенно теряли свое прежнее значение и после 1670-х практически не встречались в жанре кантаты. 
Выдающееся место в середине века принадлежит кантатам Кариссими
. Они выделяются масштабностью, драматизмом, и уже нехарактерным для итальянской музыки того времени обращением к хоровому письму. Большинство двух- и трехголосных кантат Кариссими основаны на диалогических текстах, в свободных «речитативных» разделах отражаются индивидуальные черты персонажей, в совместном пении происходит объединение героев. Такие произведения были пригодны для «сценического» исполнения и имели соответствующие пометки. В подобной манере написаны как светские композиции Кариссими, так и его произведения духовной тематики, т.н. «оратории». В дальнейшем особым драматизмом будут отличаться сочинения Страделлы, благодаря которому обычным станет род исторических драматических кантат
.

Немного более поздние кантаты Чести (1656–61) примечательны томными ариями в размере 3/2, типичными для венецианской оперы того времени. Кроме того, насколько известно, Чести одним из первых взял за обыкновение оформлять последний эпизод кантат (будь то versi sciolti или canzonette) в форме т.н. «каваты» (“cavata”) — AA’. Сначала строфа проходила в доминантовой тональности (к которой подводил предшествующий речитатив), а затем повторялась в тонике (возможно, с украшениями или расширениями). Подобная практика была особенно распространена с 1670-х и до 1720‑х
.

Модель итальянской кантаты и арии da capo к. XVII – н. XVIII века 
К последнему десятилетию XVII века в жанре кантаты проявились закономерности, общие для развития итальянских вокальных жанров. Стремительный расцвет инструментальных жанров и форм, становление тонально-гармонического функционального мышления преображали и вокальные жанры. Вокальная музыка впитывала характерные «инструментальные» черты: меняются тип интонирования, методы строения музыкальной формы. Одновременно происходило освобождение композиции от прежнего «диктата» слова. Вербальный текст утрачивает функцию формообразующего элемента. Происходит дифференциация способов музыкального оформления поэтического текста: речитативы теперь строились по большей части на типовых интонационных оборотах и привлекали все меньше внимания; в ариях, которые в кантатах, ораториях, операх приобрели значение основной смысловой композиционной единицы, поэтическое и музыкальное искусства вступали во взаимодействие, по крайней мере, на паритетных началах
.

С конца XVII века итальянская кантата (так же как и опера, и оратория) строится, как правило, как ряд замкнутых разделов с регулярным чередованием речитативов и арий. Новым было стремление к небольшому количеству частей и к лаконичности текстов ради большей свободы музыкального развития
. Нормой стала композиция из двух-трех арий, каждой из которых предшествовал речитатив (R–A–R–A или R–A–R–A–R–A)
. Завершение кантаты речитативом или ариозо было еще обычным в XVII веке, но после 1700 года встречается редко. 
Во второй четверти XVIII века структура R–A–R–A оставалась нормой для кантаты
, но все более входили в моду композиции, начинающиеся сразу с арии (A–R–A или A–R–A–R–A), несмотря на то, что и авторы, и исполнители терпели в связи с этим известные неудобства. Без вступительного речитатива для поэта-драматурга не было возможности постепенно ввести слушателя в курс дела и, как критически замечал Квадрио, поэт уподоблялся оратору, «который начинает речь с восклицательного или другого аффекта»
. В музыкальной композиции было принято начинать и заканчивать кантату в одной и той же тональности
, и без модулирующего вступления композитор был вынужден писать первую арию в той же тональности, что и заключительную, теряя в тональном разнообразии. Вокалист без начального речитатива лишался возможности «распеться», настроить певческий аппарат перед арией. Но музыкальный стиль, а вместе с тем и предпочтения менялись, слушатели теперь ждали прекрасной музыки арий и меньше увлекались прекрасными стихами речитативов. По свидетельству Квадрио, композиторы и сами избегали писать лишние речитативы, раздражаясь «множеством [музыкального] барахла» [molta roba]
.

Среди итальянских строфических форм середины XVII века уже встречались арии со структурой ABA’ — «малая форма da capo»
. Но поначалу она была менее значимой, чем, например, basso ostinato или популярнейшая структура ABB. К 1690-м гг. da capo занимает приоритетное положение. Они становятся масштабнее, их внутреннее развитие усложняется и все более регламентируется — формируется модель «большой ритурнельной da capo» 
, которая станет господствующей к 1720-м годам.

Вступительный ритурнель (R), как правило, тематически предваряет вступление солиста, образуется своего рода «двойная экспозиция»; второй и третий ритурнели обычно основаны на том же материале, но более лаконичны. При повторении первой части очень распространено частичное или полное сокращение первого ритурнеля, повторяемого не с начала (“da capo”), а от специального знака (“segno”). Иногда краткий вариант вступительного ритурнеля выписывался после второй части. 
Первая часть состояла из двух вокальных разделов (A и A’), завершающихся каденциями, первая — в побочной тональности, вторая — в основной. Перед замыкающими кадансами, особенно во второй строфе, солисту предоставлялась возможность блеснуть в колоратурах, выписанных или импровизированных на фермате (или паузе). Вторая строфа (A’) начиналась с повторения (или с варианта) первых фраз раздела А в основной или в побочной тональности, или же с модуляционного движения. В обоих разделах по одному или по два раза проходила первая поэтическая строфа.

Вторая часть (B), как правило, раза в два или три лаконичнее крайних разделов. Развитие обычно следует тому же общему плану двухчастной формы ( B B’ ). Но часто стихи излагаются в сквозном развитии, возможно даже в ариозно-речитативной манере, и поэтическая строфа проводится только один раз. В завершении второй части возможен оркестровый «отыгрыш», тематически с ней связанный и часто тонально ее размыкающий остановкой на доминанте основной, а иногда и иной тональности. 
На рубеже XVII–XVIII веков стандартизация коснулась как музыкального развития, так и поэтических текстов кантат. Почти непременной становится Аркадская тематика — мотивы пасторальной идиллии, безответной любви, непостоянства возлюбленного, ревности и т.д.
 Несколько реже, но появлялись кантаты на духовные тексты
. Характерно, что и духовная тематика испытывала лияние «пастушеских» мотивов. Изображение пастухов, музицирующих в Вифлееме, становится традиционным мотивом кантат и ораторий
. 
В Германии появление итальянских кантат зависело, прежде всего, от интересов правящего князя или членов его двора. Наиболее постоянным центром итальянской музыки был саксонский двор в Дрездене, где в 1654–1680-х итальянские кантаты писал В. Альбричи, в 1717–19 годах возможно, Лотти, а после 1747 года Ристори, Хассе и Порпора. Менее значительными композиторами кантаты создавались в Ансбахе, Дюссельдорфе, Касселе, Вюрцбурге и других городах. 
Кроме того, в Германии в первой половине XVIII века могли иметь распространение голландские публикации итальянских кантатных сочинений (восемь томов, вышедшие в период 1691–1726
). А в 1713 году в Гамбурге уже публикуются немецкие сочинения по итальянской модели — “Divertimenti serenissimi delle cantate, duette ed arie diverse senza stromenti” Кайзера.
1.4. Немецкая кантата начала XVIII века

Реформа Э. Ноймайстера
На рубеже XVII–XVIII веков традиция церковной Hauptmusik претерпевает значительные изменения, импульсом для которых послужило творчество поэта Ноймайстера. 
Ноймайстер в течение почти полувека создал девять поэтических годовых циклов. Первый из них (1695–96 гг.) был еще вполне традиционен, в качестве музыкального оформления подразумевался обычный для того времени тип Kirchenmusik: концерт со вставками арий или хоралов. С подобным типом композиции Ноймастер мог быть знаком по лейпцигским сочинениям Шелле
. Но тогда же он, — по-видимому, впервые — пробует применить к церковному немецкому жанру модель итальянской кантаты и составляет текст “Rufet nicht die Weisheit” из речитативов и двустрофных арий, предназначенных для формы da capo. В 1696 году эта кантата была положена на музыку И. Ф. Кригером, капельмейстером вайсенфельсского двора, для которого этот опыт, очевидно, тоже был своего рода экспериментом — до тех пор Кригер писал Kirchenstücke, как правило, в «гибридной» форме концерт–ария. Видимо, этот опус, представленный композитором публике в 1699 году, имел успех, и можно предположить, что маститый музыкант посоветовал молодому поэту продолжить опыт, пообещав поддержку.

Второй цикл (1700–01 гг.) Ноймайстер составил только из речитативов и арий. Кригер создал семьдесят девять (!) композиций на эти тексты и исполнял их в Вайсенфельсе начиная с 1702 года
. Ноты этих сочинений не сохранились, но, судя по композиторским пометкам в либретто, все это были сольные композиции. В 1705 году цикл был полностью опубликован в Халле под названием «Духовные кантаты…»
. Этому сборнику была предпослана пространная статья, в которой объяснялся иностранный термин “Cantata”, описывались особенности этого итальянского жанра, и опровергалось мнение о неуместности включения в богослужение форм, сложившихся в светской практике
.

Приспосабливая композиции Ноймайстера к практике, церковные музыканты нередко дополняли их обычными для Kirchenstücke эпизодами. И в следующем цикле (1708), написанном для Эрлебаха, придворного композитора Рудольштадта, Ноймайстер сочетал речитативы и арии с обязательными для Hauptmusik строками Писания, предназначенными для хора, а в четвертом и пятом Jahrgänge (1711
 и 1714) вводит в композиции и хоралы. Такого рода сочинения Ноймайстера, соединяющие новаторское и традиционное, были широко востребованы музыкантами,
 и стали образцом для многих поэтов
.
Новая модель Hauptmusik в начале XVIII века

Наиболее существенными новшествами сложившейся «ноймайстеровской» модели Kirchenstücke стали введение поэтического речитатива и структурная расчлененность сочинения на отдельные пьесы. 
Речитативный стиль был давно знаком немецким музыкантам, но применялся преимущественно в повествовательных разделах Историй, Диалогов и т.п., то есть основывался на прозаическом тексте Писания, а не на вольных стихах. Структура da capo также была нетипичной для немецкой музыки. Эти новые музыкально-поэтические формы становились общепринятыми постепенно. В сочинениях первых десятилетий XVIII века, даже в композициях нового, структурно-расчлененного типа, речитативы нередко совсем невелики или вовсе отсутствуют; строфические арии нередко опираются на традицию немецкой «оды», а не итальянской da capo
. 
Стихи для такого рода кантат в Германии стали называть «мадригальными», что связывалось с понятием «мадригальный стиль», сохранившимся в теоретических классификациях
.
Краткие цитаты Писания, как и раньше, обычно выступали своего рода «эпиграфом» и предназначались для хора. Если цитата появлялась в середине сочинения, то возможным было или хоровое, или речитативное ее оформление. Сохранил свое значение и старинный прием обрамления композиции — повторение первого раздела или его варианта в конце; его предполагал и Ноймайстер в своих опусах, более близких традиции.
Строфы, предназначенные для хоралов, поэты нередко сопровождали указанием мелодий, подходящих по форме и смыслу. Сложные хоральные обработки в XVIII уже были, в целом, не типичны; обиходная хоровая гармонизация стала обычной и для хоралов в составных Kirchenstücke.

Многие композиторы рубежа веков писали Kirchenstücke и старого, и нового типа (Кунау, Цахау, Ёстеррайх, Якоби). Другие оставили лишь несколько произведений в старой манере (И. Ф. Кригер, Эрлебах, Витт, Кэфер). Поколение И. С. Баха ориентировалось, в основном, на новую модель
.

Бытование Hauptmusik в начале XVIII века
К началу XVIII века положение масштабных евангельских Kirchenstücke в лютеранской мессе стабилизируется: «главная музыка дня» (Hauptmusik) звучит до или после проповеди, иногда обрамляет ее; исполнение в иной момент богослужения становится редкостью. От прочих «фигуральных» музыкальных композиций, исполнявшихся на мессах, такие Hauptmusik теперь, как правило, отличались многочастной структурой и бóльшими масштабами
. 
Этот вид Kirchenmusik все более типизировался
. Поэты могли варьировать длину строк и меняли метры в речитативах и ариях, оттеняли «мадригальные» стихи цитатами Писания и строфами хоралов, но музыка этого времени уже меньше зависела от поэтического слова. Унифицируются и структура композиции, и исполнительский состав — как правило, это четырехголосный хор, солисты, basso continuo, четыре струнные партии, возможны духовые, часто парные флейты или гобои. Становление новых закономерностей музыкальной функциональности и формирование «общего музыкального языка эпохи» способствовало небывалой до тех пор плодовитости композиторов
. Вместе с этим, как никогда ранее, на первый план выходит мастерство композитора во владении моделями «чистой» музыки и изобретательность в обращении с ними
. Повсеместно распространяются отдельные композиции и годовые циклы признанных мастеров (беспрецедентной была популярность сочинений Телемана). Расцветает практика «пародирования» — подгонка признанных сочинений под новый текст, добавление разделов по необходимости. Произведения же местных музыкантов обычно исполнялись лишь по особо торжественным случаям.

Сочинения распространялись главным образом в рукописных копиях, публикации появлялись редко. Из изданий XVII века известны отдельные произведения Хаммершмидта, Але, Бригеля; в 1665 году в Дрездене вышел сборник Geistliche Harmonien Бернхарда. На рубеже веков происходит всплеск публикаций, выходят несколько томов-сборников Векера (1695), Броннера (1696), И. Ф. Кригера (1697), Нидта (1698). После 1700 года издание таких сочинений снова стало редкостью, а сборники вообще никто, кроме Телемана, не публиковал
.

Термин «кантата» в Германии

Примерно до середины XVIII в. в Германии жанр кантаты расценивался как ближайший родственник итальянской оперы, а термин «кантата» применялся в первую очередь к сольным сочинениям, состоящим из речитативов и арий
. Ноймайстер в предисловии к своим «Духовным кантатам» писал: «Одним словом, я бы сказал, что кантата напоминает именно оперное произведение, составленное из [разделов в] Stylo Recitativo и арий»
. Того же мнения придерживались Маттезон (1713, 1739), И. Г. Вальтер (1732), Шайбе (1745)
.

В то же время сочинения такого рода, созданные для богослужебного исполнения, иногда обозначались по старинке: Kirchenstück или Kirchenmusik. Однако, например, Маттезон, радея о понятийной чистоте, обращал внимание на структурную характерность немецкого церковного жанра и высказывался против употребления термина Kirchenstück по отношению к сочинениям, написанным по модели итальянской кантаты.
В первой половине XVIII века в Германии появились и светские сочинения, структурно подобные «мадригальным» Kirchenstücke. Нередким стало пародирование, преобразование светских композиций в церковные и наоборот, практиковавшееся вплоть до конца XVIII века. Часто подобные светские сочинения назывались «серенадами», “dramma per musica”, даже «ораториями». Но термин «кантата» и в светском жанре относился, как правило, к произведениям, близость которых к итальянской модели была несомненна
.

1.5. Итальянская оратория к началу XVIII века

Предыстория итальянской оратории восходит к основанию Филиппом Нери проповеднического «общества ораторианцев»
. В молитвенных собраниях, первоначально проводившихся после вечернего богослужения (Vesper) и называвшихся “oratorio vespertino”, музыка играла роль «приманки, сладостного обмана, с помощью которого можно привлечь грешников к духовным упражнениями»
. Вне строгих литургических рамок организаторы избирали репертуар по своему вкусу: в «ораториуме» («молитвенном доме») звучали лауды, духовные мотеты, диалоги, мадригалы и т.п.
С 1630-х годов появляются созданные специально для ораториумов поэтические переложения библейских историй на латинском языке. К середине века возникают подобные же сочинения на итальянском языке — т.н. oratorio volgare; с этого времени т.н. oratorio latino постепенно исчезают. 
Термин «оратория» в качестве обозначения жанра впервые встречается в 1640 году. Римский композитор Вале писал флорентийскому теоретику Дони, что он сочинил Oratorio della Purificazione [ораторию к Сретению] для ораториума Chiesa Nuova. В рукописной партитуре сочинение было обозначено как «диалог»; по времени эта ранняя «оратория» занимала около двенадцати минут. Из тринадцати композиций Кариссими, составивших славу oratorio latino (около 1650-х), пять были столь же скромны по масштабам. Как именовал их сам автор неизвестно — рукописи утеряны. В середине века подобные сочинения могли называться «кантатами», «историями», «концертами», «мотетами», «диалогами», «мадригалами», “Poesie heroiche morali e sacre”
 и т.п. 
Терминологическая дифференциация жанров намечается примерно в 1660-х
. Ораториями все чаще называют более крупные композиции, занимающие от тридцати минут до часа и свыше. К концу XVII века оратории приобретают черты, более отвечающие традиционному на сегодняшний день представлению о жанре. Становятся обычны масштабные либретто (350–450 строк), исполнение сочинений длится до полутора-двух часов. Композиции делятся на две, иногда на три части. Как и кантата, и опера этого времени, оратория обычно строилась из речитативов и арий; ансамбли и хоры появлялись намного реже.

Хотя для либретто по-прежнему избирались духовные темы, но полупоучительный-полуразвлекательный жанр оратории приобретал все более светский характер: все чаще местом представления становились светские залы, дворцы. Когда во время Великого поста театры закрывались и становилось недоступным главное музыкальное развлечение — опера, то оратории звучали особенно часто. 
Именно в качестве концертного светского жанра традиционно духовной тематики итальянские оратории появляются в начале XVIII века в протестантской Германии. Как и в Италии, ораториальные концерты проводились чаще всего во время Великого поста.

1.6. Ранняя практика духовных концертов в Германии

Abendmusik в Любеке

Для Германии XVII века публичные концертные исполнения богослужебной музыки были редкостью. Уникальна в этом отношении практика, сложившаяся в Любеке. Примерно с 1646 года органист любекской Marienkirche Тундер стал еженедельно давать сольные органные концерты — в полдень по четвергам, когда в церкви собирались купцы в ожидании начала торгов. Эти концерты назывались Abendspiele. 
Букстехуде, будучи с 1668 года преемником Тундера, изменил эту традицию, расширив концерты и отведя им особое время. Пять раз в году — в два воскресения перед Троицей и в три воскресения перед Рождеством — в четыре часа вечера стали проводится крупные концерты, называвшиеся теперь Abendmusik
. В 1669 году потребность разместить в церкви не менее сорока исполнителей — хора и ансамбля инструменталистов — привела к сооружению четырех дополнительных балконов
.
Программа концертов Abendmusik могла составляться из небольших сочинений различных жанров, но обычно представлялись крупномасштабные вокально-инструментальные произведения
. Некоторые композиции, специально созданные для Abendmusik, состояли из нескольких частей, которые последовательно исполнялись в нескольких концертах
. Традиция пятичастных композиций, предназначенных к исполнению в пяти Abendmusik года, сохранилась при преемниках Букстехуде
. 
Публичные концерты, проходившие в Marienkirche, пользовались необычайной популярностью на протяжении полутора веков. Финансировались они в основном светскими меценатами и были бесплатными. На концерте, как и при богослужении, собирались пожертвования. Жертвователю, как правило, вручалось напечатанное либретто и предоставлялось хорошее место. 
Открытые генеральные репетиции, проходившие в пятницу перед концертом, собирали не меньшую аудиторию. В 1752 году посещение этих исполнений стало платным, а в 1755 они были перенесены в большой зал фондовой биржи Любека. К концу XVIII столетия репетиции стали едва ли не более значительным событием, чем собственно воскресные представления в Marienkirche. В 1800 проведение концертов было вынесено за пределы церкви, так как начинающая стекаться к концу мессы публика мешала спокойному завершению богослужения. Регулярные проведения Abendmusik в Любеке прекратились в 1810 году во время наполеоновской оккупации.

Гамбургские музыкальные традиции до оратории

Активная концертная жизнь рано началась и в Гамбурге — крупнейшей торговой и культурной столице. Богатые музыкальные традиции Гамбурга подготовили почву для рождения в начале XVIII века жанра немецкой оратории и ее процветания здесь до конца столетия.
После Реформации, свершившейся в Гамбурге в 1529 году, в здании бывшего Иоанновского монастыря (St. Johannis-Kloster) была организована Johanneum Lateinschule. На протяжении более чем двух с половиной столетий фигура школьного учителя музыки была одной из значительнейших как в пределах школы
, так и в музыкальной жизни Гамбурга. Кроме преподавания, школьный кантор (Magister Artium) выполнял также и обязанности Musikdirektor der Hauptkirchen — музыкального руководителя главных церквей города 
. 
В 1641–1669 годах этот пост занимал Зеле. При нем музыкальная деятельность в городе существенно активизировалась, а авторитет городского кантора еще более возрос. В 1643 году Зелле основал Kantorei из восьми – десяти певцов, и благодаря его усилиям, по отзыву 1657 года, «хорошо организованную музыку» можно было услышать в Гамбургских храмах в течение всего года
. 
После 1655 года одной из ведущих фигур церковной и светской музыкальной жизни города становится Векман, новый органист Jacobikirche
. В 1660 году он организовал collegium musicum. Первый их публичный концерт состоялся в трапезной кафедрального собора, в дальнейшем поддержка городской элиты позволила коллективу проводить еженедельные концерты, в которых представлялись сочинения местных авторов, а также «лучшие вещи из Венеции, Рима, Вены, Мюнхена, Дрездена, и т.д...»
. 
В 1663 году, после смерти Зелле, Гамбург с почестями встретил нового музикдиректора города — Бернхарда
. Тот принял руководство музыкой четырех главных храмов города (в его распоряжении были хор Johanneum, а также оплачиваемые восемь–десять певцов и восемь инструменталистов), и, кроме того, стал активным участником концертов Векмана. Годы совместных трудов обоих музыкантов стали одной из первых кульминаций в музыкальной жизни Гамбурга. 
В 1674 году Бернхард сложил свои обязанности и покинул Гамбург
, в том же году ушел из жизни Векман. В музыкальной жизни города происходят существенные перемены. Следующим музикдиректором был назначен местный музыкант Герстенбютель. К своим обязанностям он смог приступить только 10 февраля 1675 года, к этому времени уже оказалось распущенным организованное еще при Зелле «Содружество» музыкантов [Convictorium]. Герстенбютель реорганизовал Kantorei и, видя себя, прежде всего, служителем Церкви, посвятил свои усилия, главным образом, церковной музыке. В сочинениях он более стремился к внятной и выразительной декламации богослужебных текстов, чем к их яркой интерпретации. В стиле он опирался на средне- и северонемецкие традиции и, в отличие от многих окружавших его авторов, остался чужд увлечению новыми итальянскими влияниями.

Публика и администрация города, привыкшие к обилию концертных мероприятий и музыкальных впечатлений, не были удовлетворены деятельностью нового музикдиректора. Гамбургский совет музыкантов (Ratsmusikanten, существовавший с XVI века) сделал все, чтобы получить право организации музыки к большим праздникам, вывести нецерковную музыку из-под контроля кантора.

Кроме того, для Гамбурга как торговой столицы, принимающей гостей из многих стран, актуальным стало создание культурного музыкального центра, не связанного с церковью. Таким центром стал первый в истории немецкий оперный театр
. Его открытие в 1678 году возбудило бурную дискуссию, продолжавшуюся десять лет, о моральной допустимости оперы в частности и театра в целом
. Театр закрывался и вновь открывался; окончательное разрешение на его существование было дано отцами города только в 1688 году, при этом театр был поставлен под двойной контроль — со стороны и городского, и церковного руководства. На протяжении десятилетий деятельности Герстенбютеля (до 1721 года, когда его сменил Телеман) в музыкальной и культурной жизни Гамбурга сохранялась оппозиция церковной музыки и оперного театра
.

Поначалу гамбургская опера имела довольно специфический характер: либретто основывались исключительно на библейских сюжетах
. Примечательна оценка жанра оперы, данная в 1688 году Эльменхорстом, гамбургским пастором, поэтом и либреттистом
. Среди прочего он отмечал, что под словом «опера» подразумеваются «произведения, исполняемые не только в театре, но также и в церкви, в которых представлены различные, разговаривающие друг с другом персонажи без обычной привязки речитативного стиля к партии историка-повествователя и промежуточным репликам [героев]»
. 
Если это определение соответствовало практике, то гамбургская духовная опера была удивительно близка жанру оратории, который возникнет в Гамбурге в первом десятилетии XVIII века. С одной стороны, приведенная характеристика размывает привычные сегодня границы сценических и несценических жанров, с другой, — жанр оперы, в представлениях Эльменхорста, оказывается сопоставимым с литургическим жанром Истории. После этого вполне обоснованным представляется указание Эльменхорста на сходство гамбургской оперы с уже ставшими знаменитыми любекскими Abendmusik
 — эти два музыкальных жанра были подобны и по тематике, и по масштабам, и, если верить словам Эльменхорста, даже по обстоятельствам исполнения.

1.7. Немецкая поэтическая оратория первой половины XVIII века

Рождение традиции немецкой оратории в Гамбурге
Кипучая жизнь театральных кругов Гамбурга стала фоном и, очевидно, одним из условий возникновения немецкой оратории. Новый жанр появился и утвердился благодаря активности молодых художников, поэтов и музыкантов, внесших светские влияния в сферу церковной и околоцерковной музыки.

На рубеже XVII – XVIII веков гамбургская опера, переживавшая свой расцвет, стала центром культурной жизни города. При руководстве Куссера была введена новая итальянская вокальная техника
; благодаря Кайзеру высоко поднялся уровень музыкальных сочинений
; гамбургский театр стал «музыкальным университетом» для молодых Маттезона и Генделя
, в 1707–1709 годы здесь работал их ровесник Граупнер
. На сцене исполнялись немецкие, итальянские, французские произведения. Оперные либретто, считавшиеся самостоятельными полноценными произведениями, распространялись в публикациях, и способствовали формированию немецкой национальной драматургии
. 
В 1700–1706 годы видной фигурой культурной жизни Гамбурга стал поэт Кр. Фр. Хунольд
. Им были написаны два оперных либретто на библейские сюжеты
. Но фурор произвело его сочинение “Der blutige und sterbende Jesus” – “Истекающий кровью и умирающий Иисус”. В предисловии к изданию поэт отмечал, что Страсти Христовы «представлены полностью в стихотворной форме и без евангельского текста, так же как итальянские так называемые оратории»
. 
В 1704 году оратория была исполнена с музыкой Кайзера в зале городской богадельни (вход на концерт был бесплатным) на специально подготовленной сцене [Schaubühne]. То, что пассионная история была представлена в виде столь близком к оперному, вызвало резкий протест со стороны духовенства и отцов города. Но прецедент, очевидно, вызвал живой интерес публики, и не остался без последствий. Немецкий жанр пассиона оказался благодатной почвой для «прививки» итальянской модели оратории: вскоре появляются новые поэтические пассионные сочинения, хотя попытки их сценической реализации, насколько известно, более не предпринимались.

В 1705 году гамбургский органист Броннер пытался организовать исполнение своей оратории в концерте, но встретил сопротивление. В 1710 году вновь было запрещено исполнение в церкви его, как он сам подчеркнул, «духовной оратории» “Der Gott liebenden Seelen Wallfahrt zum Kreuz und Grabe Christi” – “Паломничество любящих Бога душ ко кресту и гробу Христа”.

Прямым наследником оратории Хунольда явился пассионный текст гамбургского сенатора Брокеса
 “Der für die Sünden der Welt gemarterte und sterbende Jesus” – “За грехи мира страдающий и умирающий Иисус” (1712). В том же 1712 году с музыкой Кайзера сочинение было представлено в частном доме композитора в присутствии свыше пятисот слушателей
. Текст Брокеса скоро стал чрезвычайно популярен. Только с 1712 по 1727 год он выдержал более тридцати переизданий. К нему обращались многие композиторы
.

Появление этого и других музыкальных воплощений пассионной оратории Брокеса стало мощным импульсом для организации публичных концертов в Гамбурге
. В 1718 году были представлены композиции Маттезона и Телемана. В 1719 году в течение Страстной недели Маттезон исполнил сочинения на этот текст Кайзера, Телемана, Генделя и свое собственное. В 1720 году повторялась оратория Телемана. С 1721 года Телеман (после вступления в должность музикдиректора города) на протяжении многих лет ежегодно исполнял по одной все четыре версии
.

В 1722 году Телеман создал произведение на собственное либретто, написанное по образцу оратории Брокеса: “Seliges Erwägen des bittern Leidens und Sterbens Jesu Christi” – “Благоговейное размышление о горьких страданиях и смерти Иисуса Христа”
. Эта оратория также пользовалась большой популярностью вплоть до начала XIX века.

Особую роль в утверждении нового жанра сыграла бурно-инициативная деятельность И. Маттезона после его вступления в должность музыкального руководителя гамбургского кафедрального собора в 1715 году. Едва ли не впервые поэтические сочинения стали исполняться вместо традиционных Пассионов во время богослужения
. Эти представления быстро приобрели признание публики. Как отмечал Маттезон, «пожертвования на богослужениях бывали втрое больше против обычного»
. Наплыв горожан и приезжих был столь велик, что нередко для поддержания порядка к месту события направлялись силы полиции.

Собор не мог вместить всех желающих услышать музыку. Это сподвигло Маттезона на организацию дополнительных исполнений вне стен церкви. В 1715 году сочинение Маттезона “Heilsamer Geburt” – “Спасительное Рождество” прозвучало в сочельник в кафедральном соборе, а затем было повторено в зале так называемого Zucht- или Drillhaus [исправительный дом]. Исполнение праздничных ораторий и Пассионов в концертных условиях в течение нескольких дней после их богослужебного представления стало регулярной практикой
. 
Очевидно, в роли церковного музыканта Маттезон не отступился от своих вкусов, воспитанных в оперном театре. Принявшись в 1715 году за обновление церковной музыкальной практики, он даже попробовал привлечь к пению в храме женщин, что вызвало бурное возмущения. Музыкант оправдывался, ссылаясь на соответствующие строки псалмов
, но, видимо, безуспешно. Все же этот опыт, хотя и не сразу, но, вероятно, сыграл свою роль. Участие женского пола как в концертном, так и в богослужебном музицировании станет обычным в Германии к 1760-м годам. 
Новации Маттезона были обусловлены его позицией художника, так в 1718 году сам он писал о своей оратории “Der allererfreulichste Triumph” – “Наирадостнейший триумф”, что это сочинение создано «во славу Бога, а также к поддержанию и возвышению музыкального искусства»
. Начиная с 1715 года Маттезон исполнил двадцать девять ораторий, собственного сочинения и других авторов, как в богослужениях, так и в концертах
.

После вступления Телемана в должность музикдиректора города в 1721 году в Гамбурге происходит возврат в более традиционное русло: в литургических условиях исполнялись, главным образом, Kirchenstücke и Истории с оригинальными текстами Писания, а поэтические оратории представлялись, как правило, вне церкви
. Заведенный обычай сохранялся и при следующем музыкальном руководителе города — К. Ф. Э. Бахе (1767–1788), тогда как во многих других регионах во второй половине XVIII века поэтические оратории потеснят в богослужениях традиционные пассионы.

Распространение ораториальной традиции в Германии

Зародившись в Гамбурге, немецкая оратория за несколько десятилетий довольно широко распространилась по протестантской Германии. Во Франкфурте-на-Майне первые ораториальные концерты состоялись 2‑го и 3-го апреля 1716 года, когда Телеман исполнил здесь свой «пассион» на текст Брокеса
. В исполнении участвовал организованный им в 1713 году collegium musicum. В 1718 году он представил Davidischen Oratorien — композицию, составленную, по-видимому, в подражание любекским Abendmusik: сочинение состояло из пяти кантат и было исполнено частями: три кантаты в первый день, две — во второй
. С этого времени во Франкфурте продолжались регулярные ораториальные представления в залах Armenhaus [богадельни] или Frauenstein [объединение знатных лиц и патрициев города]. Не прекратились они и после 1721 года с отъездом Телемана в Гамбург: Великим постом здесь исполнялись сочинения Телемана
, К. Г. Грауна, Хомилиуса, Кройсера и других. Традиция сохранялась, по крайней мере, до 1750-х годов.

В Дармштадте жанр оратории появился благодаря Граупнеру, переехавшему сюда из Гамбурга (с 1709 вицекапельмейстер, а с 1712 до 1760 года капельмейстер дармштадского двора); в Цербсте — благодаря ученику Граупнера И. Фр. Фашу (капельмейстер цербсткого двора в 1722–58 гг.); в Готе — благодаря Штёльцелю (капельмейстер в Готе в 1720–49 гг.)
. В любекские концерты Abendmusik поэтические оратории стали включаться примерно с 1720 года.

В Лейпциге исполнение ораторий долго не допускалось в главных церквях. Даже пассионы с интермедиями (ораториальные пассионы) были допущены, насколько известно, только в 1721 году («Страсти по Марку» Кунау); с 1724 года такие исполнения проводились И. С. Бахом поочередно в Thomas- и Nikolaikirche. Однако в менее значимой Neukirche еще в 1717 году был представлен стихотворный пассион Брокеса с музыкой Телемана. В 1725 году там была представлена пассионная оратория Пикандера, вероятно, с музыкой Г. Б. Шотта
. С 1730-х там же многократно исполнялась оратория Телемана «Благоговейное размышление».

В 1739 году городской совет Лейпцига запретил запланированное И. С. Бахом исполнение некоего пассионного сочинения, возможно, это была какая-то оратория. В 1747 году был представлен Брокес-пассион в версии Генделя. Исполнение пассионных ораторий в Thomaskirche стало регулярной практикой при Харрере, следующем за Бахом канторе. Харрер, до того работавший в Дрездене, предпочитал итальянские либретто немецким и создал ряд ораторий на тексты Метастазио в немецком переводе
. При следующем канторе, Долесе (1755–89) продолжились исполнения как традиционных пассионов (в т. ч. И. С. Баха
), так и пассионных ораторий. Некоторые сочинения (в т. ч. итальянские оратории Хассе) претерпевали «приспосабливание» к лейпцигской практике: разделение на две части, переложение на немецкий язык, введение хоралов.

В лейпцигских Grosse Concerten, организованных в 1743 году, с конца 1740-х исполнялись и оратории; предпочтение долгое время отдавалось итальянским сочинениям. В 1750–56-х годах в великопостных Concerts spirituels также звучали сочинения только на итальянском языке. Лишь в 1756 была исполнено произведение “Betrachtung über das Leiden und Sterben Jesu Christi” – “Размышления о страданиях и смерти Иисуса Христа” Телемана, но, возможно, не в рамках Concerts spirituals
. В 1763–78 годы в великопостных Grosse Concerten (возобновленных после Семилетней войны Хиллером), исключением в представлениях итальяноязычных композиций (Хассе, Йомелли) стали два исполнения оратории “Der Tod Jesu” – “Смерть Иисуса” Грауна и исполнение немецкоязычных версий Stabat Mater Перголези и Гайдна. Репертуар лейпцигских духовных концертов изменился после 1781, когда был построен новый зал Gewandhaus — здесь Великим постом и в Адвент
 представлялись преимущественно сочинения на немецком языке
.

В Берлине в середине века проведением концертов и сопровождением торжественных богослужений в кафедральном соборе занимался коллектив Musikübende Gesellschaft – “Музицирующее общество”, организованное в 1749 году и состоявшее преимущественно из придворных музыкантов. В 1770 году Ф. Э. Бендой и Бахманом были организованы Liebhaberkonzerte – “Любительские концерты”. Их коллектив еженедельно проводил репетиции и ежемесячно исполнял кантату, ораторию или оперу. В репертуаре были сочинения К. Г. Грауна, Хассе, К. Ф. Э. Баха, Ролле, Генделя. После смерти Бенды, с 1785 года и до 1829 года концертами руководил Бахман, затем эта практика прекратилась. Кроме того, в 1783–84-х годах во время Великого поста под руководством Райхардта проходили Concerts spirituels, в которых представлялись оратории и на немецком, и на итальянском языках. С 1789 года регулярным исполнением хоровой, в том числе и ораториальной музыки в Берлине занимался К. Фр. Х. Фаш. Кроме службы при дворе, он преподавал частным образом и в течение многих лет проводил концерты со своими учениками. Его коллектив разрастался, дважды переезжал в более просторное помещение в богатых частных домах в новых кварталах города. В 1793 году общество обосновалось в здании Академии искусств и наук и стало известно как Певческая Академия (Sing-Akademie). После смерти Фаша в 1800 году ее руководителем стал Цельтер, при котором исполнялись не только опусы современных композиторов, но и сочинения мастеров прошлого (в т. ч. И. С. Баха и Генделя).

В Шверине расцвет ораториальных концертов пришелся уже на вторую половину века. В 1756–85-е годы — в правление герцога Фридриха Мекленбургского — при дворе была запрещена светская музыка, но два раза в неделю, в воскресение и в среду, летом в церкви, зимой во дворце, организовывались духовные концерты, в которых звучали оратории А. К. Кунцена, Хертеля, Вестенхольца, Вольфа, Райхардта, Наумана, Ф. Л. Бенды, Рёслера и других
.

В Магдебурге идея серии ораториальных концертов возникла в 1764 году на встречах местной культурной элиты
. Руководство концертами было предложено участвовавшему в собраниях Ролле, музикдиректору города (в 1751–85 гг.). С 1766 по 1785 год Ролле ежегодно проводил по шестнадцать представлений в зале Seidenkramer-Innung [гильдия торговцев шелком]. Исполнены были около двадцати его драматических ораторий. Традиция концертов продолжалась некоторое время и после его смерти.

В Дрездене, как ни в одном другом немецком городе, тесно соседствовали католические (в придворной церкви) и протестантские традиции (в городской кирхе). К жанру итальянской оратории обращались придворные музыканты Хайнихен и Зеленка. Сочинения Хассе в этом жанре приобрели европейскую известность
. Как сочинения Хассе, так и многочисленные оратории Шустера, Зайдельмана, Наумана, писавших во второй половине века, были ориентированы на стиль итальянской оперы. Влияние Хассе сказалось и на сочинениях кантора протестантской Kreuzkirche Хомилиуса. Его пассионная оратория “Wir gingen alle in der Irre wie Schefe” – “Мы все блуждали как овцы” и Пассион по Марку (оба сочинения ок. 1770 года) были известны в Берлине, Лейпциге, Гамбурге и т.д.
.

Термин «оратория» в Германии в начале XVIII века

Как отмечалось, термин «оратория», новый для немецкой практики, также как и итальянский термин «кантата», одним из первых ввел в употребление Ноймайстер в своих лекциях в 1696 году
. Обозначение «оратория» он отнес к сложившемуся в Германии к концу XVII века роду составных Kirchenmusik — композиций, соединявших воедино несколько стихов Писания, несколько речитативов, арий, и, возможно, хоралов
.

С появлением первых пассионных ораторий (композиций на тексты Хунольда и Брокеса) термин «оратория» приобретает иное значение. Как правило, с понятием «оратория» стали связываться представления о крупных масштабах сочинения, о поэтическом тексте как основе композиции, о драматическом характере либретто.

В немецкой теории первой половины XVIII века жанр оратории характеризовался прежде всего через сравнение с оперой, а также в сопоставлении с традиционными церковными жанрами. И. Г. Вальтер писал: «Оратория … — это духовная опера [geistliche Opera] или музыкальное представление священной истории [Vorstellung einer geistlichen Historie] в капеллах или залах знатных господ, состоящие из разговоров, соло, дуэтов и трио, ритурнелей, больших хоров и т. д.» (1732)
.

Маттезон определял ораторию как “Sing-Gedicht” – «поэзию для пения», сочинение, «представляющее определенное действие или благочестивое событие в драматическом роде» и являющееся «не обычным церковным произведением [Kirchenstück]», но полностью «драматическим сочинением, довольно объемным, как полное действие» (1739)
. При этом он подчеркивал необходимость соблюдать стилевые особенности оратории, как церковного жанра, отличного от оперного представления: «В опере — все шутка; в церкви — все серьезно, или должно быть таковым»
. В качестве разновидностей жанра оратории он приводит: Passionen или Vorstellung des Leidens Christi [Представление Страстей Христовых]; Epithalamia или Hochzeit-Stücke [Свадебные произведения]; Epicedia или Trauren-Musiken [Скорбная музыка]; Epinicia или Sieges-Gesänge [Победная песня]
. При этом Маттезон замечает: «… существует и множество светских ораторий, которые относятся более к камерному стилю, чем к драматическому» (1739)
. Однако на практике в то время в Германии светские сочинения такого рода назывались чаще «серенадами», «dramma per musica» или «кантатами»
.

Шайбе характеризовал «духовную ораторию» как «протяженное произведение, с драматической поэтической организацией» (1745)
. К ораториям он отнес и традиционный жанр Пассионов и поэтому разделял два вида ораторий: «чисто поэтические и такие, в которых присутствуют и поэтические, и прозаические тексты»
, отмечая, что этим двум типам либретто должна соответствовать различная музыкальная стилистика.

Чисто поэтические оратории, как пишет Шайбе, обладают всеми свойствами театрального произведения. Они могут служить украшением не только богослужения, но и других праздников, и поэтому их музыка отличается от обычного церковного стиля и может быть написана «с намного большей свободой, без всякого стеснения, по законам драматических характеристик». Арии могут быть в «свободной, оживленной и выразительной» манере, соответствующей декоративному и темпераментному характеру театрального пения. Хоры — «в том же простом, но певучем и приятном роде, что и в опере»
. 
Напротив, оратории, в которых поэтические тексты сочетаются с прозаическими, согласно Шайбе, создается почти совершенно по правилам обычного церковного сочинения, они «более гармоничны» и более «сдержанны в выражении». Композитор должен иметь в виду, прежде всего, серьезность их предназначения. Арии поэтому должны опираться на те же принципы, что и прочие церковные сольные песнопения, хоры — на те же принципы, по которым пишутся мессы и мотеты. Однако речитативы и в этом типе ораторий, как отмечает Шайбе, совершенно не отличаются от театрального стиля: хотя они и могут содержать более необычные интервалы, тональности и модуляции, но, тем не менее, они должны заключать в себе «огонь и выразительность» подобно оперным речитативам
.

Краузе в работе “Von der musikalischen Poesie” – “О музыкальной поэзии” (1753) допускал применение термина «оратория» как для церковных, так и для светских произведений. При этом драматическому жанру “Oratorium” он противопоставляет жанр “Kirchencantate” или “Kirchenstück” — относительно небольшие церковные сочинения чисто философского, рефлексивного, недраматического характера, состоящие из нескольких стихов из Библии, нескольких арий и хоров
. 
Мнение Краузе отражает сложившиеся к середине века представления о церковной кантаты и немецкой церковной оратории как о двух родственных жанрах, лишь несколько отличающихся масштабами и характером либретто. Ко второй половине XVIII века границы между этими жанрами стали весьма условными; одни и те же сочинения могли называться и ораторией, и кантатой. В то же время, на протяжении века к сочинениям этого типа применялись и другие обозначения: “biblisches Gemälde” – “библейская картина”, “heiliges Drama” – духовная драма”, “lyrisches Drama” – “лирическая драма”, “Singgedicht” – “поэзия с пением”, “Singstück” – “пьеса с пением” и т.п.
 В таких композициях могли проявляться черты и Священной истории, и «мадригальных» Kirchenstück (“Kirchenkantate”) ноймайстеровской модели, и итальянской поэтической оратории. 
По-видимому, принятие нового для Германии названия жанра — “Oratorium” было более медленным и неуверенным, по сравнению, например, с усвоением термина “Cantata”, довольно легко нашедшим свое место в практике. Возможно, это было связано с тем, что слово “Oratorium” в немецком языке уже было «занято», традиционно обозначало преподаваемый в Lateinschule предмет Redekunst – «искусство речи». В связи с этим возникали характерные акценты в понимании специфики жанра: в его названии слышалось не «ораториальный» и даже не «молитвенный», а «ораторский», «риторический»
. Такая трактовка удачно соответствовала традиционному для лютеранской церковной музыки вниманию к воплощению слова Писания в музыке; возникало также и созвучие одной из ключевых тем околомузыкальных дискуссий всего XVIII века: соотношение слова и музыки, проблемы музыкальной поэзии. 
Происхождение названия жанра oratorio от обозначения первоначального места исполнения — oratorium, «молельный дом», по-видимому, долго оставалось неизвестным в Германии. В 1758 году Марпург, предприняв опыт этимологического объяснения названия жанра “Oratorium”, возводил его к французскому слову oraison – «речь»
. 
Теоретики долго не проявляли интереса к истории итальянского жанра в целом. В “Musicalische Lexicon” Вальтера (1732) не приводятся имена Нери и Спаньи
, а в статье о Кариссими не упоминается жанр оратории. Итальянский ораториальный репертуар XVII века был почти совершенно неизвестен; исключение составляет подробное описание оратории «Суд Соломона» Кариссими у Маттезона (1740). Имя Нери стало известным в Германии только в 1760–70-х годах в связи с появлением первых на немецком языке характеристик английской оратории
.

Литературные влияния в немецкой оратории первой половины XVIII в.

Жанр оратории при своем появлении в Германии оказался тесно связанным с пассионной тематикой, которая имела особое значение в лютеранской поэтической и, соответственно, музыкальной традиции. 
Важнейшее место в духовной лирике, с середины XVII века развивавшейся под сильным влиянием пиетизма
, занимала тема облагораживающего страдания, покаяния. Как особо содействующий духовному совершенствованию ценился опыт со-переживания, со-страдания другому человеку. В контексте же страстнóй истории поднималась тема сострадания Богочеловеку-Иисусу и затрагивались самые возвышенные вопросы религиозной нравственности. 
Интерес к страстнóй тематике не угасал и на протяжении XVIII века, в условиях все большей секуляризации
. Воспитывавшееся пиетизмом внимание к собственным эмоциям и стремление к совершенствованию чувств превозносились и в светской культуре. В церковном контексте оратория сохраняла функцию музыкальной проповеди, в светском — приобретала не меньшее воспитательное значение, в согласии с ролью, отводившейся религии и искусству в эпоху Просвещения: Иисус, представлялся идеальной личностью с чувствительной, тонкой, благородной душой, Его изображали в большей мере «божественным Человеком», близким и понятным каждому, чем вочеловечившимся Богом.

Традиция пассионной музыки была настолько сильна в Германии, что любая траурная музыка могла быть переосмыслена и преобразована в страстнóй жанр. Так, “Funeral anthem for Queen Caroline” – “Погребальный антем на смерть королевы Каролины” Генделя (HWV264) в Германии нередко исполнялся в качестве пассионной кантаты под названием “Empfindung am Grabe Jesu” – “Переживания при гробе Иисуса”, в тексте заменялось только местоимение «она» (королева) на «Он» (Христос). Подобным образом сочинение Гайдна на текст “Stabat Mater” в немецком переводе исполнялось под названием “Empfindungen bey dem Kreuze des Erlösers” – “Переживания при кресте Спасителя”
.

Кроме пассионных ораторий нередкими были сочинения на темы Рождества, Воскресения, Вознесения и других эпизодов Евангелия. Обращение к ветхозаветным или историческим сюжетам для немецкой оратории — ближайшей родственницы евангельской Kirchenstücke — было нехарактерным
. В 1783 году в одной из статей будет предложено такое толкование этой традиции: «Что нам до событий Ветхого Завета, Иуды Маккавея, Эстер, Самсона, Саула, Авеля и прочих, они так далеки от жизни наших чувств [Empfindungsleben], разве могут они нас волновать или поднимать нравственно»; по мысли автора, важнее, чем «равнодушный взгляд на толпу иудейских дикарей» (как он представлен в «Иуде Маккавее» Генделя) «для каждого способного ощущать [empfindenden] должны быть жизнь и смерть, воскресение и вознесение Христа, так как эти факты касаются каждого из нас лично, интересны их воздействием на христианские и моральные добродетели нас и всего человечества»
.

В первой половине XVIII века образцами для немецких поэтов нередко становились оратории знаменитых венских либреттистов: Дзено и особенно Метастазио, иногда использовались переводы их сочинений
. Однако в целом немецкая оратория имела свои специфические черты. 
Согласно обычаям, установленным Дзено, в венской оратории соблюдались аристотелевские правила единства, а также запрет на введение партии Иисуса, что предохраняло от профанации этого образа в жанре, слишком близком к опере. Для немецкой оратории, опиравшейся на традиции жанра евангельской Истории, таких ограничений не существовало. 
Если изысканные по форме и содержанию сочинения Дзено и Метастазио предназначались для услаждения аристократического вкуса, то немецкая оратория, как она существовала, например, в Гамбурге, Любеке, Франкфурте, Магдебурге, представляла собой популярный жанр, рассчитанный на восприятие самых широких кругов. Для ее литературного языка была характерна определенная упрощенность, либретто изобиловали резкими перепадами от грубого натурализма до высокой религиозной символики
. Также и композиторы стремились к эффектности, охотно прибегали к броским звукоизобразительным приемам. Маттезон отмечал по этому поводу: «…для того, чтобы достичь благого эффекта, выражение в мелодиях ораторий (в которых столь же много символов, как и страстей) должно быть хоть и не так же буйно, но, пожалуй, столь же живо, если не еще живее, чем в операх... Божественная материя требует гораздо большего при ее разработке, чем человеческая, чтобы не действовать усыпляюще»
.

Непременной чертой гамбургских либретто была подчеркнутая нравоучительность и изобилие аллегорий. В качестве аллегорических «персонажей» было не принято представлять «отрицательные» образы (пороки, грехи, демонические силы), но только «положительные». Согласно Шайбе и Краузе, это должно было особенно способствовать пробуждению в слушателях чувства благоговения и добрых нравов
. Но в итоге это часто приводило к драматургической одноплановости, т. к. либретто оказывались лишенными противопоставлений, не было повода к драматическому изображению борьбы добра и зла, чувственности и добродетели и т. п. 
Ко второй половине XVIII века вкусы публики менялись, слушатель уже искал в поэзии тонкости переживаний и изысканности чувств. Либретто ораторий, написанные в традициях барочной поэзии, воспринимались как устаревшие. Метафоры, направленные на создание аффектов, казались грубыми и вычурными, нравоучительные аллегории виделись умозрительными абстракциями, ничего не говорящими душе
. Вместе с тем, знатоками критиковались и музыкальные внешне эффектные приемы звукоизобразительности
.

Проблемы поэтики, стилистики языка, пути развития немецкой литературы бурно обсуждались в литературных кругах Германии во многих дискуссиях начала XVIII века. Новые стилистические опыты в поэзии влияли и на традиции вокальной музыки.

Заслугой Брокеса стало открытие в немецкой литературе новой грани поэтики природы
. На его стихи, впервые в Германии посвященные теме созерцания природы, наслаждения ею и прославления ее Творца
, были написаны “Neun deutsche Arien” – “Девять немецких арий” (1724–1727) Генделя
, ряд кантат и песен Телемана. Эти композиции вызвали полемику об эстетике поэзии и музыки, о соотношении этих двух искусств. Маттезон и Фабрициус едва ли не впервые высказали мнение, что для музыкального воплощения малопригодны стихи, выражающие чрезмерно сильные переживания и предполагающие звукоподражание. 
В 1732 году Бодмер опубликовал прозаический перевод поэмы Мильтона “Paradise Lost” – “Потерянный рай” (1667). Вызванные этим споры положили начало принципиальному расхождению двух литературно-теоретических направлений.

Взгляды, традиционные для рационалистической школы, требования ясности и логичности выражения провозглашались Готшедом и близкими ему литераторами. В качестве образца предлагалось искусство французского классицизма. К опыту Бодмера, как и к самой идее обработки христианского эпоса, Готшед отнесся негативно.

Основоположниками нового направления стали швейцарцы Бодмер и Брейтингер, в творчестве которых сочетались просветительские идеи с сентиментально окрашенной религиозностью, характерной для пиетизма начала XVIII века и широко распространившейся в кругах немецкого бюргерства. Признавая за разумом роль «путеводной звезды и компаса»
, они развивали мысль о воздействии художественных произведений на чувственное восприятие, называя наиболее ценными качествами поэтического языка выразительность, «чувственную зримость», способность взволновать и растрогать. Мечтая о расцвете национальной немецкой литературы, они предсказывали скорое появление эпических сочинений, основанных на сюжетах германской истории или Библии. Воплощением их чаяний стало творчество Клопштока.

ГЛАВА II
НЕМЕЦКАЯ ОРАТОРИЯ ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XVIII ВЕКА
2.1. Ф. Г. Клопшток и значение его поэмы «Мессия» (1748) для развития немецкой оратории

Полемика о судьбах немецкой литературы привлекла внимание молодого поэта Клопштока. Пылко приняв сторону швейцарских литераторов, чьи национально-патриотические и религиозные воззрения были ему исключительно близки, он поставил себе задачу создать эпическое произведение, достойное творений Гомера, Вергилия и Мильтона
. Сначала он мечтал об историческом национальном сюжете, думал опереться на популярные народные легенды о короле Генрихе-птицелове, но после поступления на теологический факультет Йенского университета обратился к библейскому сюжету. В 1745 году он создал три первые песни поэмы “Messias” – “Мессия” и в 1748 году анонимно опубликовал их в журнале Bremische Beiträge вместе с несколькими своими одами
.

Поэма поразила современников Клопштока необычным языком и способом выражения. Первоначально текст поэмы был прозаическим, но затем Клопшток переложил его гекзаметром — классическим размером античного эпоса. Впервые в немецкой литературе торжественный александрийский стих воплотился столь органично
. При этом поэт отказался от рифмы
, но сам язык под его пером ожил, не только приобрел гибкость в структурном отношении, но насытился чувственными образами, изысканными метафорами, оборотами, почерпнутыми в старинных летописях, и вновь образованными словами и выражениями
. До тех пор немецкая поэзия, кроме разве духовной лирики, мало устремлялась к высокому идеализму и по образному строю мало отличалась от прозы. Клопшток впервые высказал мысль, что «возвышенные чувства должны выражаться более возвышенным слогом»
, а его творчество открыло немецкой литературе путь в неизведанные поэтические сферы.

Главная линия повествования в «Мессии» следует истории от Гефсиманского моления до Вознесения. По примеру Мильтона в его «Потерянном рае» и опираясь на провозглашенный Бодмером и Брейтингером тезис о праве художника на свободу воображения, Клопшток вольно трактует Писание. Лаконичное евангельское повествование не давало достаточной основы для сочинения эпического размаха, и поэт рисует целый мистический космос: соединяя мотивы Ветхого и Нового Заветов, представляет пределы Неба и ада, выводя героями действия ангелов и праведные души, сатану и демонские легионы. 
Свой подход к сочинению «Мессии» и право поэта на трактовку религиозных предметов Клопшток обосновывал в сочинении “Von der heiligen Poesie” – “О духовной поэзии” (1755). Говоря о новых задачах, встающих перед религиозной поэзией, он оглядывается на древний эпос, французскую и английскую литературу, рассуждает о способах восприятия и возможностях переживания мистических истин. Примечательны высказанные им идеи, на которых взросла немецкая эстетика следующих десятилетий: духовная поэзия зависит лишь от гения и вкуса; однако поэт, «даже при счастливейшем гении, но без действительного чувства красоты религии и без праведности сердца не сможет достичь цели»; конечная же цель такой поэзии и в то же время признак ее истинности — нравственная красота, она должна «схватывать такие ощущения, которые расширяют [сознание человека], учат великому и благородному»; автор духовной поэзии должен силой воображения представлять такие образы, «которые в одно и то же время давали бы пищу уму и приводили в движение сердечные переживания» 
.

Творчество Клопштока необыкновенно соответствовало постпиетистским настроениям середины XVIII века. И его Мессиаде, и его религиозным одам
 свойственны далекое от догматизма толкование Священного Писания, прочувствованное, сентиментальное переживание богословских истин, тонкое отражение внутреннего мира героев, мистическое осмысление и восторженное воспевание природы как божьего творения. Вовлекая читателя в свой субъективный мир, он говорит на языке привычных для современников религиозных представлений и чувств, и поэма приобрела признание в самых широких кругах. Кр. Фр. Д. Шубарт писал Клопштоку в 1775 или 1776 году, что разъезжая по Германии, он с неизменным успехом выступал с публичным чтением отрывков поэмы перед самой разнообразной аудиторией
. По его же свидетельству, в некоторых местах поэма даже приобрела значение «душеспасительного» чтения. 
Однако, насколько можно судить, славу Мессиады составили, главным образом, ее первые главы и отдельные эпизоды; мало кто знал все двадцать песен
. На сочинении сказалась специфика дарования Клопштока — лирика, но не эпика. Прочувствованно религиозная, богатая многими глубоко поэтическими эпизодами, поэма по существу была ближе к одам поэта, чем собственно к эпическому жанру. Примечательна оценка Шерера, заметившего, что «Мессия» Клопштока более походит на либретто оратории, чем на поэму
.

Творчество Клопштока и его последователей составило целую эпоху. Как никто он сумел выразить чувствительные настроения своего времени
. Но к концу века отношение к нему менялось. Новая эстетика, породившая направление Sturm und Drang, требовала более драматических и, пожалуй, более реалистических переживаний. С 1780‑х годов рафинированность чувствований, чрезмерный пафос в стихах Клопштока все чаще вызывают иронию. Лессинг говорил о его лирических сочинениях, что они «столь переполнены ощущениями, что часто в них уже невозможно что-либо ощутить»
; религиозные гимны поэта он, шутя, называл «серафимской» поэзией
. Шиллер, оглядываясь на своих «Разбойников» (1782), замечал, что невероятно сентиментальная героиня этой пьесы «прочитала слишком много Клопштока»
.
Сам Клопшток никогда не писал либретто ораторий
, но ни один немецкий поэт второй половины XVIII века, обращаясь к духовной тематике, уже не мог пройти мимо его опыта. Слогу Мессиады и религиозных од Клопштока подражали многие поэты-либреттисты, ярчайшими из них были Рамлер, Захариэ, Гердер.

Высокий уровень поэзии последователей Клопштока — одушевленность и свобода стиха, глубина образов, яркость контрастов — оказывали благотворное воздействие и на творчество композиторов, воплощавших их стихи в музыке. Благодаря влиянию «Мессии» в немецкой ораториальной поэзии появляются и приобретают популярность образы архангелов и архидемонов, философски осмысляемые и переживаемые картины потерянного рая и судного дня, сотворяемого и разрушаемого мира
. Как никогда ранее проявилась любовь к изображению умиротворенной или бушующей природы: грозы, сметающих все на своем пути потоков, ураганных ветров, молний, потоков пламени, или же утренней или вечерней зари, восхода луны или солнца, шума ручья, пения птиц.

Значение поэзии Клопштока для культуры Германии сравнивают со значением творчества Мильтона для культуры Англии
, и, по мнению Шеринга, «…высокое влияние Метастазио на итальянскую ораторию блекнет по сравнению с влиянием, оказанным Клопштоком на немецкую ораторию»
.

2.2. Оратория К. Г. Грауна «Смерть Иисуса» (1755) на текст К. В. Рамлера и ее место в истории жанра

История создания и первого исполнения

Начало нового этапа развития немецкой оратории было связано с появлением в 1755 году сочинения Грауна “Der Tod Jesu” – “Смерть Иисуса” на текст Рамлера. 
Придворный поэт Берлинского двора Рамлер написал либретто по просьбе принцессы Анны Амалии, которая намеревалась сама создать к нему музыку
. Она даже написала вступительный хорал и первый хор
, но, в конце концов, сочинение было поручено придворному капельмейстеру Грауну. 
При дворе Фридриха Великого Граун имел репутацию великого оперного композитора
, но в более ранние годы ему случалось заниматься сочинением и церковных композиций
. Однажды, 11 апреля 1754 года, в четверг Страстной недели, был исполнен пассионный опус Грауна “Ein Lämmlein geht und trägt die Schuld” – “Агнец грядет и несет грехи”, созданный им еще в Брауншвайге. И при всем благородном собрании принцесса предложила Грауну написать для нее новое пассионное сочинение на новое либретто Рамлера
. В это время поэт еще продолжал работу над текстом и окончил его лишь в середине июля.
Граун завершил работу к началу февраля 1755 года. Первое исполнение прошло в доме И. Ф. Зака, органиста кафедрального собора. Здесь регулярно собиралось общество любителей музыки Musikübenden Geselschaft, члены которого, по всей видимости, и приняли участие в этом концерте.

Во вторник 25 марта в кафедральном берлинском соборе прошла открытая генеральная репетиция, собравшая немалую аудиторию. На следующий день, в Страстную среду в соборе состоялось торжественное представление сочинения в присутствии Ее Величества Королевы при «необычайно большом скоплении людей»
. Исполнителями вновь были члены Musikübende Gesellschaft, а также «участвовала вся королевская капелла
. Органист собора Шале играл партию органа; [К. Ф. Э.] Бах как клавесинист; концертмейстер Граун [т. е. Иоганн Готлиб, брат автора оратории] руководил скрипками; [И. Ф.] Агрикола давал такт и пел партию тенора. <…> Композитор присутствовал среди слушателей»
.

Музыкально-теоретический и эстетический контекст возникновения оратории Рамлера–Грауна

Произведение стало знаковым явлением в контексте музыкально-эстетических дискуссий и практических экспериментов берлинского круга художников. Благодаря заинтересованности Фридриха II Берлин в середине века являлся крупнейшим центром музыкальной культуры. Здесь процветал оперный театр, в придворной капелле служили ярчайшие музыканты, в печати бурно обсуждались музыкально-теоретические и общеэстетические вопросы
. 
Толчком к пространным дискуссиям послужило выступление в 1746 году Краузе, сравнивавшего достоинства итальянской и французской музыки. В полемике приняли участие Марпург, Агрикола, впоследствии Кванц. В 1749 году Рамлер выступил со статьей “Vertheidigung der Opern” – “В защиту оперы”
, которая явилась откликом на постановки опер Грауна, но, вместе с тем, была репликой в эстетической полемике готшедианцев
 и сторонников новых, еще формируемых идеалов «чувствительного» искусства. Главным источником для излагаемых Рамлером взглядов, очевидно, были труды французского теоретика Батё
. В своем выступлении Рамлер заимствует даже отдельные выражения; среди прочего, например, он пишет: «Изящные искусства всё воспринимают [bieten sich alle die Hand], они все — подражатели природы; также и опера, в которой все они выступают одновременно»
.

Эстетическое учение Батё во многом сыграло определяющую роль в творчестве Рамлера и близкого ему круга художников. Горячо была воспринята ими идея, обоснованная Батё в работе 1746 года, о возможности наитеснейшего взаимодействия искусств: «У человека есть три средства выразить свои мысли и чувства: слово, интонация и жест. … Слово… наиболее осмысленно…, но у звука голоса и жеста перед ним есть немало преимуществ. Они естественней…, их смысл шире, они являются всеобщим языком. Благодаря им нас понимают самые дикие народы и даже животные. <…> Слово нас учит, переубеждает, оно исходит от разума; звук и жест — от сердца…, это язык самой природы; мы знаем его от рождения…, [язык] живой, краткий и энергичный. К нему и должны обращаться искусства, которые хотят волновать душу <…>»
. 
Уже в 1747 году Краузе разрабатывает идеи Батё в своем труде “Von der musikalischen Poesie” – “О музыкальной поэзии”
, в котором утверждалось: «Все прекрасные науки находятся в точной связи друг с другом. Они имеют не только единую цель, но и много общих средств к ее достижению. Поэтому музыка может связываться с поэзией даже таким образом, что обе будут в одно и то же время едино выражать мысли [Gedanken], ощущения [Empfindungen] и страсти [Leidenschaften]»
. 
В 1756 году Рамлер опубликовал свой перевод работы Батё «Изящные искусства сводятся к одному принципу»
. Незадолго до этого в 1756 проблема подражания природе в музыке уже поднималась Марпургом (в первом выпуске его Historisch-kritische Beyträge zur Aufnahme der Musik), но с  публикацией перевода Батё в центре внимания оказывается эстетическая сторона вопроса. В свои права вступает «чувствительная эстетика», во многом определившая развитие «чувствительного» стиля в немецкой музыке
.

Для Рамлера интерес к музыкально-поэтическим жанрам, к проблеме музыкального выражения поэтического слова определил всю его деятельность, а его творчество во многом направило развитие таких вокальных жанров, как немецкая песня, кантата
, оратория.

В 1753 году Краузе и Рамлер совместно изобретают «новый жанр»: “Ode mit Melodie” (публикации 1753 и 1755 года). Новое жанровое обозначение песни в сопровождении клавира подчеркивало, что стихи должны не просто звучать с музыкой, но находиться с мелодией в качественно иных отношениях, определять существо музыкальной композиции. Эти опыты положили основание берлинской песенной школе: к сочинению од обращаются Граун, Кванц, Агрикола, Бах, Марпург и другие, а также Телеман в Гамбурге. 
В контексте такого повышенного интереса к проблемам соотношения слова и музыки создавалось произведение Рамлера – Грауна «Смерть Иисуса» (1754–55). Впоследствии Рамлер пользовался репутацией крупнейшего знатока музыкальной декламации, его влияние в этой сфере далеко выходило за пределы литературной составляющей произведений
. Надо думать, и в работе Грауна музыкальное решение согласовывалось с замыслами поэта.

Характеристика оратории «Смерть Иисуса» Рамлера–Грауна

Текст оратории следует евангельской истории от моления в Гефсиманском саду до распятия
. Поэт нашел необычную манеру изложения: в речитативах рассказчиками предстают безымянные персонажи, которые словно в настоящем времени наблюдают действие. Эти идеализированные «свидетели» действия по большей части, не столько повествуют, сколько раскрывают значение происходящего. Чутко переживая события истории, они передают трепет, благоговение, возмущение, боль, и как бы от лица слушателей выражают сострадание и проливают слезы раскаяния
. Кроме того, текст явно находится под влиянием богословской концепции, распространявшейся в то время в Берлине придворным проповедником А. Фр. В. Заком, который был ведущей фигурой т. н. «новой теологии» Просвещения [Neu Teologie, иначе “Neologie”]. В отличие от «классического» лютеранства, говорившего о спасении, принимаемом лишь через веру, «новая теология» учила практическому христианству, говоря о спасении через подражание Христу, через добрые дела и через воспитание в себе таких добродетелей как милосердие, верность, мужество, справедливость, благоразумие, трудолюбие, терпение, стойкость. Христос, таким образом, представлялся не только как страдающая вместо человека жертва, но как учитель высшей добродетели
. Эти мотивы многократно звучат в тексте оратории и, определяя ее содержание, существенно выделяяют среди сочинений пассионого жанра 
.

Прочувствованные стихи Рамлера вместе с музыкой Грауна, по свидетельству благодарных слушателей, производили должное воздействие. Райхардт писал в своем отзыве: «Музыка Грауна <...> настолько проста и одновременно настолько трогает, что каждый растроганный ею слушатель, — а кто может не плакать, слушая ее! — что каждый думает, будто это он сам поет, и что это его собственное страдание, что это он сам ощущает боль героя, которую внушает ему музыка»
. Анонимный критик в 1783 году, описывая в Magazin der Musik исполнение сочинения, в первую очередь вспоминал о поразившем его вступительном речитативе: «“Гефсимания! Гефсимания!” вызывает слезы своим трогающим, душераздирающим чувством»
. 
Очевидно, форма речитатива давала наибольший простор для экспериментирования с музыкально-поэтической композицией. Авторы отвергли традиционное для Священных историй условно драматическое распределение текста «по ролям». Вся история полностью представляется рассказчиками, без выделения реплик персонажей в отдельные партии, и благодаря этому переводится в иную плоскость, на первый план выходит субъективное начало повествования. Вместе с тем композитор отказался от традиционной для евангельских Историй тембровой драматургии (евангелист — тенор, Христос — бас и т. д.). Например, первые два речитатива, повествующие о гефсиманском молении, полностью, вместе с репликами Христа, отданы сопрано. В приоритете оказываются высокие голоса, что соответствовало, скорее, оперной традиции вокально-регистровой иерархии
, а также намечающимся новым представлениям о тембровой семантике, согласно которым высокие голоса считались «более чувствительными», более подходящими для выражения тонких чувствований и движений души.

Тем не менее, в речитативах особо выделена прямая речь героев. На словах Иисуса, Петра, Пилата происходит «переключение» манеры интонирования, появляются фразы ариозного или даже песенного характера, что, вероятно, и вызывало впечатление необыкновенной «трогающей простоты» речи героев. Эмфатическую функцию выполняют и непременные повторы фраз: они усиливают то призывающий, то молящий, то убеждающий тон высказываний.

Пример 1. Речитатив № 12

“Ihr Töchter Zions weinet nicht!” — “О, дочери Сиона, не плачьте!”
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Образ Пилата решен как образ сострадательный, а значит, положительный: Пилат тоже мягко поет. В ином характере в речитативе «Иерусалим наполнен диким кликом…» № 12 представлены слова иудеев “Sein Blut komm über uns, und unsre Söhn’ und Töchter!” – “Да будет кровь Его на нас, на наших сыновьях и дочерях!”: безумные голоса «злых» героев лишаются вокальной пластики, мелодия приобретает танцевальный характер, в сопровождении появляется острый пританцовывающий ритм.

Пример 2. Речитатив № 12
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В пределах одного речитатива отдельные высказывания персонажей нередко интонационно связываются. Например, в речитативе «Ах, мой Эммануил!» № 6, в котором вспоминается моление о Чаше, подобны фразы “Отец, Отец, пусть этот час Меня минует!...” и “Дух крепок, только плоть слаба”. В речитативе «Но вот звенит оружие» № 8 интонационно объединены полные решимости слова Иисуса, отводящего опасность от своих учеников, и убеждающие реплики Петра, предающего своего Учителя. 
Пример 3. Речитатив № 8
“Sucht ihr mich? So lasset meine Freunde!” – “Вы ищете Меня? Позвольте же уйти моим друзьям!” 
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Пример 4. Речитатив № 8
“Ich kenne diesen Mensche nicht!” – “Я не знаю этого человека!” [image: image5.jpg]b.c.
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Эпизод отречения Петра в пассионной истории традиционно привлекал особое внимание композиторов. У Грауна тихая кульминация этой части повествования — завершающие слова “er weinet bitterlich” – “он плачет горько”. В этот момент, единственный раз вне прямой речи героев, рассказчик переходит с декламационной манеры на пение.

Пример 5. Речитатив № 8
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Райхардт подробно описал слышанное им исполнение этого фрагмента: «Слова, заканчивающие третий речитатив, где говорится о Петре: “er weinet bitterlich”, Граун выразил очень красиво. Здесь появляется красивая выразительная гармония, кроме этого, композитор длит первый слог слова “weinet” почти целый долгий такт, где одна нота повторена несколько раз. [Певец] на этих словах использовал так называемый Tempo rubato, и тем самым добавил сильный эмфазис, которого нет в нотах, и так создал эффект испуганного рыдания»
.

Последний речитатив acompagnato № 23 повествует о потрясении мира смертью Христа. Драматический эффект достигается контрастами динамики, пафосом декламации, изобразительными пассажами в оркестре. И неожиданно смягчается тон в последних скорбных вздохах «Его нет больше!».

В либретто Рамлер указал тип композиции, предполагаемый для каждого из номеров оратории (пять хоров, шесть хоралов, шесть речитативов secco и два accompagnato, пять арий, один дуэт)
. Также он указал мелодии, предполагаемые для хоралов
. Выбор хоральных мелодий всегда имел большое значение для новых текстов, — каждая мелодия, с детства знакомая любому слушателю, вызывала целый ряд ассоциаций с обычными для нее текстами, соответствующими событиями церковного календаря или обрядами. Этим указаниям Рамлера следовали и Телеман, и Граун.

У Грауна все хоралы, кроме последнего, предназначались, в согласии с традициями Kirchenmusik, для исполнения всей общиной и написаны в простом «обиходном» варианте хорового исполнения: простая гармонизация, сопровождение basso continuo с участием органа. Оркестровкой выделяется только хорал № 21, объединенный с хором № 20 не только общей тональностью (F-dur), но и инструментовкой — в сопровождении участвуют валторны.

Особую композицию представляет собой хорал “О, плачьте, очи!” № 24, входящий в комплекс заключительных номеров (речитатив secco № 22 – речитатив accompagnato № 23 – хорал № 24 – хор № 25). В либретто-программках 1755 года, предлагавшихся аудитории, этот хорал сопровождается примечанием: «община не участвует в пении»
. Музыкальное оформление определено формой поэтического текста: три варьируемые куплета с контрастным неизменно повторяющимся припевом
. Печальная мелодия хорала первый раз проводится в терцию в дуэте сопрано и альта; вокальные партии дублированы гобоями, особую краску придает pizzicato струнных. Во втором куплете добавляется тенор, образуется канон в нижнюю сексту, а во второй половине строфы, где изменяется время вступления имитации, — в октаву. В третий раз мелодия проводится в хоре. Меланхолическим строфам хорала отвечает оживленный припев-рефрен, несущий весть утешения, радости и торжества: в заключительный каданс куплетов вторгается музыка в танцевально-ариозном характере; своеобразен ансамбль баритона, двух солирующих фаготов и basso continuo (с органом) без участия струнного оркестра
.

В четырех из пяти хоров оратории Граун демонстрирует мастерство полифониста
. Композиция всех хоров весьма разнообразна и роль полифонических эпизодов в них различна.

Хор «Наши души клонятся к земле» № 10 входит в комплекс номеров, посвященных осмыслению истории отречения Петра (речитатив № 8 – ария № 9 – хор № 10 – хорал № 11). В музыке широко представлены символы глубокой печали, слез, «скорби раскаявшихся грешников». Хор написан в двухчастной форме AA’ с тональным планом f-moll – As-dur║As-dur – f-moll, Во второй строфе начальная фраза с ее плавной, «укачивающей» мелодической линией проводится не дважды, как в первой части, а только один раз, зато тематизму более драматического свойства уделено особое внимание: секвенционно развиваются патетические возгласы “О, горе, горе!” – “O Wehe! O Wehe!”, окрашенные гармонией уменьшенного септаккорда; последняя фраза, оформленная имитационно в первой строфе, разрастается в пространное заключительное фугато, по масштабу сопоставимое со всем предшествующим развитием.

В хорах № 2 и № 20 фуги являются частью составной формы. Структура хора «Дыхание его слабо» № 2 такова: вступление ​– фуга1 – фуга2 – заключение. Каждый раздел основан на одной из четырех строк поэтического текста. Музыка этого хора, следующего за вступительным хоралом, очевидно, призвана погрузить слушателя в одно из основных эмоциональных состояний произведения и насыщена «пассионным» тематизмом. В кратком вступлении в оркестровом басу появляется хроматизированный фригийский тетрахорд, в фактуре верхних голосов на сильных долях между отрывистыми аккордами возникает фигура «умолчания». В хоре звучат несколько разделенных паузами фраз-вздохов, подхватываемых оркестром; они основаны на широких нисходящих интервалах уменьшенной квинты и уменьшенной септимы, а позже — на «стенающих» малосекундовых интонациях. 
Далее следуют две маленькие фуги, каждая из которых состоит из экспозиции и небольшой развивающей части. 
Хор № 2
Схема первой фуги
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Схема второй фуги
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В теме первой фуги начальный угловатый, быстро взлетающий мотив представляет собой вариант темы «креста» с включением интонации уменьшенной кварты; этим интервалом ограничен второй, мелодически закругленный мотив. 
Пример 6. Хор № 2. Тема первой фуги
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Фуга завершается прерывистыми аккордами хора, мелодия верхнего голоса хроматизируется, звучит «мрачно-холодная» гармония неаполитанского секстаккорда. В оркестре вновь, как и во вступлении, появляется фактура с фигурой «умолчания» в верхних голосах.

Тема второй фуги состоит из двух мотивов. Первый — стремительно восходящее поступенное движение, охватывающее малую сексту, второй (на слове “Jammer” – “страдание”) — длительное и напряженное нисхождение, осложненное хроматическими интонациями и синкопированным ритмом.

Пример 7. Хор № 2. Начало экспозиции второй фуги
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В партии баса (первого вступившего голоса) распев одного слова “Jammer”, начавшись в середине темы, длится во время второго проведения темы, охватывает следующую интермедию и заканчивается только вместе с третьим проведением темы. Каждое последующее появление слова “Jammer” распето столь же протяжно, что заметно отличает эту фугу от окружающих ее разделов декламационного характера. Заключительный раздел — «последний выдох». Нисходящая мелодическая линия, основанная на цепи вздохов, охватывает диапазон децимы и завершается в низком для сопрано регистре («до» первой октавы). Слово “Hölle” – “ад” отмечено гармоническими эффектами: в первый раз при его появлении происходит энгармоническая модуляция из с‑moll в A-dur (II6 ≈ VII2); во второй раз каданс омрачается звучанием неаполитанского секстаккорда
.

 В хоре «Возрадуйтесь, все праведные» № 20 фуга помещена между двух обрамляющих ее строф аккордового склада: A – фуга – A’ (первая строфа приходит к доминанте, вторая завершается в основной тональности). В крайних разделах танцевальный (менуэтный) тип первой фразы — и в оркестровом вступлении, и в хоре — уравновешивается декламационно-скандированным характером второго предложения. Развитие фуги отмечено активным тональным движением. Опора на гармонию в полифонии и стабильность гармонического решения темы естественно согласуются с использованием удерживаемого противосложения:

Хор № 20. Схема фуги
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Сугубо полифонической формой является только хор № 14. Масштабная торжественная композиция рельефно членит ораторию
. В тональной драматургии этот ля-мажорный хор, следующий за героической ре-мажорной арией, является полюсом «небемольной» сферы. В следующих номерах постепенно подготавливается возвращение основной тональности Es-dur в последнем хоре. Фуга Alla breve решена в духе старой немецкой полифонии. 
Две ее темы вполне традиционны. Первая тема на текст «Христос подал нам пример» имеет «утвердительный» характер, в основе ее начального мотива также лежит фигура «креста».

Пример 8. Хор № 14. Первая тема фуги
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Вторая тема на слова «И мы должны следовать по стопам Его» связана с традиционными символами «пути и следования»: повторение одного звука, секвенцирование мотива.

Пример 9. Хор № 14. Вторая тема фуги
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После раздельной экспозиции тем, в развивающем разделе фуги композитор сосредоточился на решении сложных контрапунктических задач. При соединении тем ( т1- - - и т2 - - - на схеме) имеют место вертикальные и горизонтальные смещения, многочисленные стреттные проведения; на заключительном этапе первая тема проходит в басу в увеличении (тт1 - - - -); часто тема проводится не полностью ( (т1) и (т2) ).

Хор № 24. Схема фуги
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Заключительный хор (единственный хор в форме da capo) написан как бы с позиции слушателей, которые едва в силах сдерживать свои чувства, переполнены скорбью, раскаянием и возносят хвалу жертвенному подвигу Христа. Хор выдержан в гомофонно-гармоническом складе. Музыка полна ораторского пафоса и насыщена традиционными символами скорби и боли: октавные возгласы (и другие широкие интервалы), пунктирный ритм, нисходящий тетрахорд (в басу во вступлении и в основе мелодии в начале раздела A’ в хроматизированном варианте), малосекундовые мотивы-стоны и ходы на уменьшенные интервалы. «Кто не чувствует себя растроганным до самых потаенных уголков сердца и низко склонившимся в прах, слушая хор “Здесь мы склонились, растроганные грешники”?» — писал Райхардт
.

Все сольные номера оратории выдержаны преимущественно в светлых тонах. Авторы позволяют своему слушателю скорбеть, но не слишком. Художники этого поколения решались на изображение трагического лишь с умеренностью и осторожностью. Столь ценившиеся меланхолические переживания не дóлжно было усугублять до мучительной и «разрушающей душу» скорби
. 
В оратории нет ни одной минорной арии. Героический аффект представлен в № 4 «Герой, в которого смерть выпустила свои стрелы» (B‑dur) и № 13 «Так стоит гора Господня» (D-dur). По характеру им близка и радостно-возбужденная ария «Воспойте божественных пророков» № 19 (B‑dur). В арии № 4 противостояние контрастных образов смерти и победы вызывает в музыке «светотень» мажора и одноименного минора. 
Пример 10. Ария № 4
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В арии № 13 героическому аффекту соответствует деталь оркестровки — в партитуру включены две валторны. 
Средние разделы арий № 13 и № 19 не контрастны крайним частям. Иначе в арии № 4: во второй части в стихах выражается томление духа перед лицом смерти и божьего суда, в музыке звучит тягучая мелодия, сначала кружась в объеме уменьшенной кварты, а затем в скрытом двуголосии нисходящая по хроматизированному фригийскому тетрахорду. На словах о «грозном приближении Бога в громе и в буре» у солиста появляются пафосные декламационные фразы, чередующиеся с оркестровыми репликами изобразительного характера.

Еще два номера, — изящная ария «Мольба о новых силах» № 7 (G-dur) и грациозный дуэт «Враги, о, вы, кто опечалили меня» № 17 (C-dur) — выражают просветленную надежду и предвкушение грядущей радости спасения. Средние части, развивая тематизм первых разделов, не омрачают основного состояния пьесы. В партитуру обоих номеров включены флейты; кроме того, в арии добавлены фаготы, а в дуэте струнные играют con sordino.

Скорбная мажорная ария № 9 «Вы, души слабые» следует за рассказом об отречении Петра и становится одним из ключевых эпизодов оратории. Ария звучит в Es-dur — основной тональности оратории, в которой и написаны первый хорал, и заключительный хор. Подобный выбор не случаен: эта тональность часто трактовалась как истинно «чувствительная», способная пробуждать нежные, меланхолические переживания
. Эффект «просветления» достигнут популярным приемом переключения из минора в одноименный мажор: конец предшествующего речитатива окрашен «темной» тональностью es-moll, символизировавшей страх, тоску, отчаяние.

Тематизм арии пронизан музыкальными «фигурами», традиционными для выражения скорби и образа слез: параллельные терции и сексты в сопровождении, мотивы вздоха, синкопированные нисходящие линии в колоратурных распевах, долгие задержания в каденциях. Фигура suspiratio
 в партии basso continuo, появившаяся в последней фразе речитатива, переходит в арию, а затем и в последующий хор № 10 «Наши души клонятся к земле», объединяя эти номера. Граун обильно использует в арии хроматическое движение, которое, согласно энциклопедии Зульцера, является «подходящим средством для выражения тех страстей, которые повергают сердце в трепет и имеют в себе нечто печальное»
; появляются и plorant semitonum — быстро восходящее хроматическое движение в мелодии, и lamento tetrachord — нисходящие хроматические ходы в басу.

От других эта ария отличается ярким контрастом второй части и структурной четкостью ее лаконичной формы. Специфичны яркие внутренние тематические контрасты. Поэтический текст обращен к нераскаянным грешникам и предрекает им неизбывные муки совести. По тематизму этот «неистово-яростный» раздел более близок к немецкой песне, чем к итальянской арии. 
Пример 11. Ария № 9, вторая часть (первый период)
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С первой «просветленно-скорбной» частью арии вторая часть объединена все теми же интонациями «боли»: восходящее хроматическое движение, уменьшенные и увеличенные интервалы. В кадансе, окрашенном гармоней пониженной второй ступени, акцентирована интонация уменьшенной терции, впервые прозвучавшая еще в конце речитатива № 8 в партии баса. 
Вопросы формы da capo середины XVIII века

Во всех ариях, в дуэте и в последнем хоре Граун использует форму da capo, царившую в то время в вокальной музыке. Становление оперного стиля композитора, признанного мастера в жанре оперы seria, пришлось на 1720–30‑е годы — кульминационный момент развития da capo.

Первая часть арии da capo к тому времени уже стабильно опиралась на двухчастную структуру (AA’) с определяющими ее тонико-доминатновыми отношениями. Основополагающее значение в строении каждой из этих строф сохранял барочный композиционно-функциональный принцип: «импульс – ход – замыкание». Но трактовка звеньев этой цепи соответствовала новой стадии в эволюции формы. Хождение по кругам: «ядро – ход – каданс» сменяется формой, в которой все разделы функционально дифференцированы. Начальный импульс становится более развернутым и структурно самостоятельным, намечается разделение «темы» и «не-темы». Ход от главной к побочной тональности, пожалуй, на протяжении всего XVIII века, являлся тем «полигоном», где формировались разные способы продвижения музыкальной мысли. В середине века стабилизируются два основных принципа оформления этого раздела: заполнение вариантным развертыванием, выведение цепи самостоятельных мотивов и их групп. На протяжении «хода» могут выделяться функционально-тематические зоны: зона собственно модуляции и зона представления побочного тематизма, возникать различные комбинации повторяющихся и изменяющихся мотивов. Кроме того, в зоне «хода» или же в заключительной части возможна вставка виртуозных распевов.

В соотношении музыки-поэзии в 1720–30-е на смену принципу зависимости двух искусств приходит принцип координации на паритетных началах. Композиторы никогда не оставляли без внимания ярко выраженные в тексте речевые интонемы: обращения, перечисления, возгласы и пр. Но, что особенно важно, эти отношения ярко проявлялись в области синтаксиса и структуры. Особенно в начальных разделах арий (A) преобладала синхронность: в музыке соблюдались и поэтические (разделяющие стихи в строфе), и собственно синтаксические (по знакам препинания) цезуры словесного текста. Именно на таком принципе настаивал впоследствии Метастазио, советуя Йоммелли «не перемещать и не повторять слова арии, пока они все не будут произнесены и чувство не выражено»
.

Особенно интересно мнение Шастеля, в его «Эссе о единстве поэзии и музыки»
 (1765): именно поэзию он считал основой «динамической периодичности», типичной для итальянской арии и отличающей ее от танцевальной «статической периодичности» во французской музыке. «Чтобы фразы песни были периодичными, — писал Шастель, — необходимо, чтобы они обладали неким единством и пропорциональностью»; фразы должны «присоединяться к основной идее [т. е. теме] и развивать ее в форме». Иными словами, изложение музыкальной идеи в арии и ее развитие должно быть организовано по аналогии с поэтической формой
.

Аналогии в строении вербальной речи и музыкальной композиции глубоко входили в теорию музыки. Обратим внимание на трактовку понятия «период» того времени. Вплоть до эпохи классицизма сохраняло значение определение Царлино («Основы гармонии», 1558): «Каденция в музыке равнозначна периоду в речи, посему таковой по праву может называться периодом кантилены. <…> Не следует использовать каденцию, пока не достигнешь конца периода или клаузулы, как в прозе, так и в поэзии»
. В немецкой теории XVIII века, по-видимому, начиная с Маттезона, это положение получило всестороннее развитие. Период не ограничивался определенным количеством тактов, и делился, подобно речевому периоду, на предложения и фразы, разделенные цезурами различной глубины. Еще в конце XVIII – начале XIX века периодом могли назвать весьма крупные и сложные по внутреннему строению разделы формы, такие как экспозиция сонатной формы, а также ее разработка и реприза вместе взятые, если они не были отделены друг от друга совершенным кадансом. Таким образом, первая часть da capo (и любая аналогичная двухчастная форма
) согласно теории того времени может быть определена как состоящая из двух периодов
.

Общим принципом построения вокальной формы был: «равные стихи — равные по длительности музыкальные фразы». Наряду с этим возможны и другие приемы координации музыки и поэтического текста, например, одинаковые начала или же рифмующиеся окончания строк могут быть подчеркнуты сходными мелодическими оборотами. Однако полное подчинение музыкального синтаксиса структуре стиха встречалось крайне редко. Повсеместным было свободное манипулирование словами, введение «альтернативных цезур», дополнительные повторы — особенно во вторых, более свободных в этом отношении разделах двухчастной структуры (A’), где музыкальный синтаксис рождался вне прямой зависимости от поэтического текста
. 
Иногда такое «безразличие» к поэтической форме могло проявляться и в арии в целом. В таких случаях на первый план выходили чисто музыкальные закономерности строения формы. Чаще всего так было в бравурных ариях с обилием колоратур и повторов слов. В Италии противники оперы seria давно едко критиковали композиции такого рода
. Протестовал против «попыток нашей музыки освободиться от власти поэзии»
 и Метастазио, но он же находил и оправдание уместным повторам и распевам, отмечая, что даже самый лучший актер, декламируя выразительные стихи, прочтет их лишь единожды и только с одним выражением, а искусный музыкант, повторив строки текста пять или шесть раз, вложит в них самые разные оттенки чувств
. Подобным образом, пожалуй, чаще, чем итальянцы, немецкие критики оправдывали практику повторов и распевов, если они способствовали более глубокому и в своем роде «аналитическому» переживанию. Так Кирнбергер писал: «Иногда чувства (в том числе в музыкальной драме) становятся столь сильными, а душевные переживания столь мощными, что мы не удовлетворимся, пока не снимем с себя их груз и не облегчим душу пространными излияниями. Так происходит и в арии. <…> Поэтому певец повторяет самые сильные выражения, переносит их в различные тоны с измененными оборотами. Это соответствует природе чувств, которые постоянно возвращаются к своему главному объекту, породившему их, и рассматривают его со всех точек зрения»
. 
Если в 1720–30-е годы было более типично гармоничное равновесие музыкальных и словесно-поэтических средств, то в дальнейшем взаимоотношение слова и музыки в ариях становится, пожалуй, более сложным. Структура da capo, дающая композитору возможность построения драматургически состоятельного произведения имманентно музыкальными средствами, становилась одним из главных объектов критики в полемике всего XVIII века: что первично в опере и, вообще, в вокальных жанрах — слово или музыка? В то же время вплоть до конца XVIII века первая часть da capo, «допускающая сонатность в любых ее проявлениях»
, оставалась одной из важнейших форм в процессе становления принципов сонатно-симфонического развития, будучи притом проводником идей (в области структурирования, принципов образного развития) между двух искусств: поэзией и музыкой.

Место оратории К. Г. Грауна в немецкой культуре

Хотя либретто Рамлера «Смерть Иисуса» было положено на музыку многими авторами, сочинение Грауна пользовалось несравненным успехом. В 1756 году Брайткопф просил Марпурга уговорить Грауна продать произведение; Марпург передал Брайткопфу копию к Пасхе 1757 года. Первая публикация состоялась в 1760 году, но еще до этого повсюду разошлись рукописные копии. В течение следующего столетия сочинение переиздавалось многократно.

В 1768 году в Wöchentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betrefend Хиллер отмечал: «если бы Граун не сочинил ничего, кроме этой пассионной оратории, он, конечно, уже никогда не был бы забыт, пока есть знатоки»
. При этом рекомендовалось любой хорошо укомплектованной музыкальной библиотеке иметь копию этого произведения. 
В 1783 году Кох в работе, посвященной описанию композиторских приемов, среди прочего приводил в сжатом виде арию № 7 “Ein Gebet um neue Stärke” как пример хорошего “Anlage“ — плана композиции, поясняя, что использует этот пример, так как он «есть в каждых руках»
. 
При Берлинском дворе от первого представления и до 1858 года сочинение исполнялось за редким исключением каждый год на Страстную пятницу
. Также и по всей протестантской Германии на протяжении полутора веков оратория ГраунаVor allem widmete sich ihr die 1791 gegründete Singakademie.ораториорат оставалась самой часто исполняемой пассионной композицией Страстной недели (как в концертах, так и в рамках богослужения). Ни одна другая пассионная кантата или оратория никогда не приобретала подобной популярности. Только в середине XIX века она была потеснена «Страстями по Матфею» И. С. Баха. Но еще долго оба сочинения воспринимались как своего рода альтернатива друг другу. 
В 1793 в Berliner musikalische Zeitung утверждалось, что «почти каждый знает, по крайней мере, часть этой музыки наизусть; несчетные ее исполнения в торжественных случаях, особенно в церкви, теперь уже освятили ее, так что люди поют ее почти с детства»
. Согласно Allgemeine musikalische Zeitung, за период 1798–1848 гг. в Германии состоялось не менее ста двадцати исполнений, при этом только сорок из них — в Берлине. 
В 1809 году рецензент Allgemeine musikalische Zeitung сравнивал ее по популярности с Реквиемом Моцарта и «Мессией» Генделя
, восклицая при этом: «Шедевр немецкого искусства! <...> Как это случилось, что эта музыка победила время, покорила вкус времени? <…> Как глубоко должен был Граун проникнуть в наши сердца, как возвыситься над всеми вкусами времени, чтобы утвердить истинность своего искусства, так что его произведение уже более чем пятьдесят лет столь неотразимо привлекает нас!»
.

В то же время, в начале XIX века наряду с продолжающимися дифирамбами появляются и более сдержанные высказывания. В 1812 году в Allgemeine musikalische Zeitung появляется следующий отзыв: «Рамлер был достойным, вдохновенным, владеющим всеми правилами искусства и на удивление правильным поэтом. Однако гениальность в высоком смысле слова к нему сложно отнести и меньше всего ему можно приписать пламенную, стремящуюся новыми путями и парящую над неизведанными просторами фантазию. Что касается собственно формы его работ, то он не изобретает нового, но пользуется имеющимся (даже если это еще и не было в то время вообще подразумеваемо под понятием Немецкое), однако всегда с мудрым выбором, с большим мастерством и с редко достижимой степенью совершенства
. В то время как мы здесь попытались описать творческий характер Рамлера, в то же время мы дали и характеристику творчества Грауна во всех его существенных чертах и свойствах, и настолько полно, что нам более нечего добавить»
. Еще более критично мнение Цельтера. Впрочем, говоря о недостатках рамлеровского либретто, он отмечает, что «никто не был так удачлив, как Граун»
. 
В 1824 году Маркс в заметке в Allgemeine musikalische Zeitung находил, что работа слишком поверхностна для «нашего возвышенного духом времени»
. Тем не менее, несмотря на сменившиеся предпочтения века, произведение высоко оценивалось в трудах Финка (1840), Винтерфельда (1843–1847), Биттера (1872)
. 
2.3. К проблеме «церковного» стиля в Германии XVIII века

Одно из значимых высказываний о стиле оратории Грауна прозвучало в статье 1812 года в Allgemeine musikalische Zeitung. Автор, отмечая специфику либретто, дал проницательную аналитическую оценку работы композитора с различными музыкальными стилями его времени: «Рамлер кратко, но очень красиво представил главные моменты этой великой истории, один за другим излагаемые [в речитативах] тремя неконкретизированными, можно сказать, идеальными персонажами, так, как будто это происходит в данный момент; (в ариях и в дуэте) в лирической форме высказывается внутреннее содержание каждого [эпизода] и выражаются вызванные ими чувства; в хоралах и хорах, также не конкретизированных, — как бы идеальная община — находится возможность в молитве, изречениях и т.п. превосходно выразить общие воззрения, размышления и ощущения. Граун же вступает в теснейший союз с поэтом и создает род музыки, максимально отвечающий этой полусозерцательной, полудраматической поэме. Так, в хорах он использует настоящий ораториальный стиль, хотя, насколько это было возможно, популяризирует его; в ариях и т.п. он использует стиль и даже формы настоящей opera seria того времени, но по возможности облагораживает их. Однако в речитативах, поскольку этот важный жанр был в равной мере свойствен обоим [этим родам музыки], было пущено в ход все богатство его искусства, чтобы они, эти речитативы, могли явиться как уместное средство соединения между ними обоими»
.

Сходным образом охарактеризовал произведение Грауна и Цельтер: «Можно утверждать, что стиль арий и даже последнего прекрасного хора не есть церковный стиль. Рамлер и Граун сами назвали свое произведение просто духовной кантатой, которая становится неким переходом от серьезного и для нашего времени жесткого церковного стиля к музыке более светлого, легкого камерного характера»
. 
Еще ранее автор статьи «Оратория» в энциклопедии Зульцера (1774), хотя и называл произведение Грауна «лучшей ораторией, какую он знает», критически замечал, что «большинство арий оратории недостаточно отличается от оперных арий; именно эта мягкость и преувеличенная, почти чувственная роскошь мелодий, и в некоторых местах даже игривость губят ощущение [Empfindung]»
.

Вопрос о том, какими стилистическими свойствами должна обладать богослужебная музыка, а какой музыке не подобает звучать в храме, привлекал особое внимание немецкой общественности на протяжении XVIII века.

 Примерно до конца XVII века критиками стиля церковной музыки выступали главным образом не музыканты, а теологи
; неодобрение вызывали в первую очередь технические сложности «фигуральных» музыкальных композиций и возникающие из-за этого проблемы в понимании текста молитв. Но уже тогда зародился и другой комплекс проблем, касавшийся именно стилистического существа музыки. Так, в 1672 году дрезденский проповедник Гайер в траурном слове на смерть Шютца высказывался резко против «новой театральной церковной музыки» итальянцев, работавших в Дрездене
.
В начале XVIII века в богослужебную практику внедряются модели итальянских светских жанров (кантаты, оратории). После «реформы» Ноймайстера новым предметом критики стало использование в Kirchenmusik «оперных» форм: поэтического речитатива и арии da capo
. И, в общем, на протяжении, по крайней мере, первой половины XVIII века в Германии церковный стиль музыки противопоставлялся «светскому итальянскому» стилю
.

Взаимодействие и смешение стилей было одной из самых обсуждаемых и животрепещущих тем в музыкальных кругах Германии этого времени
. Традиционно в теории музыки различались высокий, низкий и средний стили, различие проходило по предназначенности сочинения к обстоятельствам исполнения (церковный, театральный, камерный стили), а также по национальному признаку (итальянский, французский, английский, немецкий «вкусы» и т.д.). В это время стилистических новаций появляется понятие о т.н. «смешанном стиле». В одном из вариантов понимания “stilo misto” трактовался как «осовремененный» «церковный стиль» и противопоставлялся стилю «старинному», «чистому хоровому», “in contrapuncto a cappella”
. В другой, более общей трактовке «смешанный стиль» осмыслялся как стиль будущего, к которому приведет отказ от отдельных, «чистых» стилей. Эта идея, высказанная некогда Бурмайстером, была развита Маттезоном (в «Совершенном капельмейстере», 1739) и поддержана многими музыкантами. Однако у этой теории было и много противников. Так, Шайбе в 1745 году настаивал на необходимости точного различения родов, стилей и жанров, ориентированных на функцию сочинения и место его исполнения, и замечал, что «знаменитые и искусные композиторы не должны обращаться со всеми жанрами одинаково»
.

На практике в Германии уже в 1720–30-е годы часто звучит обращенное к церковным композиторам требование писать музыку, отличную по стилю от музыки итальянской оперы. Очевидно, реалии музыкальной жизни повсеместно не соответствовали этому требованию. Типичными представляются реплики, зафиксированные в протоколе избрания кантора Thomaskirche: «обсуждалась и кандидатура Баха, умеет ли он создавать композиции, которые не были бы театральными». В документе от 5 мая 1723 года, объявлявшем о принятии И. С. Баха на службу, значилось: «К сохранению доброго порядка в этой церкви музыка должна устраиваться таким образом, чтобы она не была слишком долгой, а также, чтобы не казалась опероподобной, но вызывала в слушателях благоговение»
.

В полном согласии с этим требованием И. С. Бах, как никто другой, ограничил влияние итальянского оперного стиля в сфере своей Kirchenmusik. В конце 1730-х годов эта черта его музыки уже воспринималась как своего рода анахронизм. В известной полемике вокруг творчества И. С. Баха, спровоцированной Шайбе, Мицлер в 1739 году отмечал: «г. Телеман и г. Граун — превосходные композиторы, и Бах тоже писал сочинения в том же духе, что и они. Когда же он порой со средними голосами обращается как с верхними, то он обращается к музыкальному стилю 20–25-х годов»
.

Внимание И. С. Баха к новым веяниям, несомненно, имело место, но находило выражение преимущественно в небогослужебной музыке композитора. В заметке, цитированной выше, справедливо отмечалось далее: «Он [И. С. Бах] может делать и иначе, когда хочет. Кто слышал такую его музыку, как пасхальная кантата, написанная И. С. Бахом и исполненная в прошедшем году при высочайшем присутствии Его Королевского Величества Польского в Лейпциге силами учащихся мальчиков, тот должен будет согласиться, что она написана на новейший манер. Это доказывает, что г. капельмейстер ориентируется на своего слушателя»
.

И. С. Бах и сам свидетельствовал о происходившей смене музыкальных предпочтений. В прошении в городской совет Лейпцига от 23 августа 1730 года он констатировал: «Поскольку нынешний статус музыканта приобрел совсем иные свойства против прежнего, то и искусность возросла во много раз, и вкус достойным удивления образом изменился, отсюда и музыкальное искусство прежнего времени более не ложится на наш слух, и требуются тем более значительные усилия, чтобы таковой предмет мог заинтересовать и быть востребованным, поскольку таковой не согласуется с сегодняшним вкусом, расположенным к новому роду музыки; тем самым может создаться положение, при котором будет мало расположения к поддержке композитора и подобной его работы, и так скорее распространится, чем уменьшится стремление совершенно избежать [написания] хоровой музыки»
.

Композиторы в это время действительно начинают избегать написания «хоровой», т.е. церковной музыки, выбирая противоположное поприще — оперный жанр. Такой путь избрали Шайбе, И. Кр. Бах, К. Г. Граун, Хассе. В церковной же музыке авторы все более стремились к упрощению хоровой полифонии.

Представление о «новом немецком музыкальном стиле» рождалось в это время в связи со стремлением усвоить в немецкой музыке лучшие достижения инонациональных культур. И. С. Бах в одном из обращений в городской совет Лейпцига писал: «…если претендовать на немецкую музыку, то нужно уметь без подготовки музицировать в любом музыкальном стиле, пришел он из Италии или Франции, Англии или Польши, и т. д. …»
. Телеман, которого признавали одним из создателей т. н. «немецкого смешанного вкуса», в автобиографии 1729 года подводил промежуточный итог своей стилевой эволюции: «Чего я достиг в отношении музыкального стиля, хорошо известно. Сначала я испробовал польский стиль, затем французский, церковный, камерный и оперные стили, и [наконец] итальянский стиль, который в настоящее время занимает меня больше, чем другие»
. Идея «смешанного вкуса» приветствовалась и Маттезоном, а в 1740–50-е годы была тщательно разработана Кванцем и поддержана другими берлинскими музыкантами: Марпургом, Кирнбергером, К. Ф. Э. Бахом
. 
Таким образом, в представлениях немцев о церковной музыке сложилось значительное противоречие. С одной стороны, композиторам предписывалось избегать сходства с оперным стилем, то есть излишнего влияния итальянской музыки. С другой стороны, требовалось соответствие новым музыкальным вкусам, что, напротив, связывалось в первую очередь с определенной мерой итальянского влияния. 
В то же время немецкие музыканты часто подвергали итальянскую музыку уничижительной критике за упрощенность стиля и противопоставляли ей немецкую музыку со свойственной ей глубиной и серьезностью. Так, Шайбе, высказываясь в адрес итальянских музыкантов, замечает, что композитор, стремящийся лишь пощекотать слух, не понимает что «слух — только канал, через который разум ощущает музыку, а затем оценивает ее и выносит суждение»
. Шайбе критикует пустое пристрастие к моде, и то, что итальянские музыканты «живут при немецких дворах, получают деньги и влияние только благодаря итальянскому имени и мешают развитию настоящего, добротного типа композиции»
. 
Под добротным типом композиции, среди прочего, подразумевалась и немецкая традиция полифонического письма, культивировавшаяся в первую очередь в хоровой церковной музыке. Притом, что на рубеже XVII–XVIII веков предпочтения стали склоняться в сторону гомофонии, полифоническое искусство оставалось предметом гордости немецких музыкантов. 
Так, и дискуссия по поводу полифонического письма И. С. Баха в его церковных композициях была порождена противопоставлением двух тенденций: стремлением музыкантов отойти от жесткостей и сложностей прежнего полифонического стиля и, с другой стороны, желанием сохранить, по возможности осовременив и смягчив, искусство немецкой полифонии, избежать упрощенности итальянского гомофонного письма. 
Характерным образом Шайбе, рисуя идеальный образ музыканта-немца (явно исходя из представлений о И. С. Бахе, творчество которого критик признавал вершиной современного ему немецкого музыкального искусства), в одно и то же время и восхваляет его мастерство, и критикует его за излишнюю искусность: «В определенном жанре церковного стиля он [немец] — уникальный мастер, как мы видим, и в прочих музыкальных жанрах, особенно в требующих тщательной работы, он также весьма искусен. В роде клавирной музыки, который называют сюитами или партитами, он также исключителен. И в выражении движений духа он также ведет в самую глубину. Вообще этот немец столь искусен, что пишет во французском и в итальянском стилях столь же хорошо, как сами итальянцы и французы. Единственно немец имеет обыкновение порой предаваться излишеству: очень часто слишком много искусного, слишком много изобретения применяет в своих произведениях. Однако так и иностранцы, касаясь разработки [материала], как правило, уклоняются в грех делать слишком по-немецки…»
.

В то же время Бирнбаум, возражая Шайбе, безоговорочно восхищался полифоническим мастерством И. С. Баха: «<…> голоса в произведениях этого великого мастера музыки удивительным образом действуют друг сквозь друга, но при этом без малейшего беспорядка <…>. [В композициях г. Баха] нельзя выделить главный голос. Однако я не нахожу никаких достаточных причин утверждать, что мелодия должна непременно находиться в верхнем голосе и что совместная разработка голосов это ошибка. Напротив, это исходит из самого существа музыки. Так как они выдерживаются в гармонии, гармония становится намного совершеннее, чем если бы все голоса разрабатывались последовательно один за другим. Следовательно, здесь нет ошибки, но именно в том музыкальное совершенство»
. Бирнбаум обращает внимание и на то, что в немецкой культуре полифония фактически является атрибутом церковной музыки: «И я справедливо удивляюсь тому, как автор может принимать за ошибку то, что при повсеместно столь высоко ценимом итальянском вкусе, тем не менее, в церковных произведениях совершенно уместно»
.

Впрочем, сам Шайбе в «Критическом музыканте» рассматривал как необходимые для композитора технику канона, приемы двойного, тройного и более контрапункта, хотя и подчеркивал, что музыка не должна быть перегружена ими, должна быть оживленной, приятной, текучей, «огненной», и что всегда должна доминировать естественная и свободная мелодия. Шайбе считал, что как для высокого стиля следует избегать опасности впасть в искусственность и педантичность, так в низком стиле необходимо заботиться о том, чтобы не склониться к банальному и плоскому. Он призывал к искусно разработанному письму, к методу композиции, при котором были бы широко востребована гармония, и — в зависимости от жанра — «род свободной имитации» или же «искусная имитация или короткая фуга», а также «все роды фуги и контрапункта» вплоть до «двойных контрапунктов, канонов и двойных фуг»
. В своем «Исследовании об истоках, развитии и о свойствах сегодняшних украшений в музыке» Шайбе приводил примеры из творчества Фукса в качестве образцового слияния естественного и искусного и порицает Кайзера за его «облегченный тип композиции».

Подобным образом, формировалось еще одно, более конкретное, но не менее противоречивое требование, обращенное к композитору церковной музыки: не писать чересчур «учено», но и не писать упрощенно; пользоваться полифонической техникой, но при этом стремиться к ясности, свойственной гомофонному письму.

В середине и второй половине XVIII века высказывания о чрезмерной итальянизации и упрощении немецкой церковной музыки звучат все чаще. Сам Телеман, ассимилировавший в своем творчестве многие черты итальянского стиля, в 1751 году в письме к К. Г. Грауну сожалел об обедненности и бледности гармонии у многих современных композиторов
. 
К. Ф. Э. Бах также отрицательно отзывался о повсеместном засилии оперного итальянского стиля в церковной музыке. Тесно общавшийся с композитором Лессинг отмечал: «Бах сетует на теперешний упадок музыки. Он приписывает его влиянию комической [т. е. оперной] музыки и сказал мне, что Галуппи — один из ведущих комических композиторов <...> утверждал, что в Италии вкус к комической музыке даже вытесняет старую добрую музыку из церквей... »
.

Характерен фрагмент диалога с К. Ф. Э. Бахом, переданный поэтом Клаудиусом: 
«Бах: <…> Шоберт здесь [в Гамбурге] тоже известен, он — человек с головой, но ни за его нынешними композициями, ни за композициями моего брата
 ничего не стоит.

Клаудиус: При всем при том их музыка хорошо ложится на слух.

Бах: Ложится и заполняет его, но оставляет пустым сердце, это мое мнение о той новой музыке, которая, как мне говорил Галуппи, в моде теперь и в Италии, и настолько, что совершенно невозможно услышать ни одного Adagio, одни только шумные Allegro, в лучшем случае — Andantino. Король Пруссии считает эту музыку исключительной, по крайней мере, она находит почти повсеместное одобрение, а я в моих сонатинах лишь немного опустился до этого вкуса.

Клаудиус: Возможно, она относится к подлинной музыке, как остроумное к патетическому.

Бах: Сравнение не дурно. Музыка имеет высокое предназначение, она должна не наполнять слух, но приводить в движение сердце»
. 
Двойственная оценка влияния итальянского музыкального искусства и связываемого с ним понятия “galant” на немецкую музыку, дана в энциклопедии Зульцера (1774): «…музыка последнего времени имеет доброго и очень чуткого гения, и прекрасная чувственность [Empfindsamkeit] итальянцев вне сомнений заслуживает признательности. Однако и многое из того, что испортило истинный вкус, также произошло из Италии, особенно господство мелодий, которые ничего не говорят и только доставляют удовольствие уху». И далее: «мелодический язык пассионов извлек большую пользу от введения так называемой «галантной» или свободной и более легкой манеры письма, даже притом, что злоупотребления этим стилем приводят к совершенному упадку музыки»
. 
Сходное мнение высказано в “Musikalisches Lexikon” Коха (1802). Автор, характеризуя жанр оратории как «полностью лирическую драму религиозного содержания, предназначенную для использования в богослужении», замечает, что оратория состоит из «речитативов, арий и хоров, которые часто, впрочем, как и вообще наша современная духовная музыка, слишком сильно отклоняются от той благородной простоты, которая должна отличать нашу богослужебную музыку и в которой слишком сильно ощущается склонность к заимствованиям из оперной музыки»
. 
Таким образом, в XVIII веке сфера церковной музыки в Германии стала уникальным полем пробы мастерства. Композитору, вступавшему в эту область, предлагалось чуткое балансирование между противоположностями в зоне «смешанного стиля», «смешанного вкуса». Он должен был сохранять традиционные черты немецкой церковной музыки, но и не писать в старом жестком, «готическом» стиле; создавать по-настоящему национальную немецкую музыку, но с доброй мерой итальянского влияния; не писать чересчур учено, но не опускаться до банальностей и упрощений; создавать действительно трогающую и впечатляющую музыку, но не приближаться к драматической манере оперной музыки. 
Мало кто сумел удовлетворить комплексу требований, предъявляемых «действительно церковной», «действительно немецкой» и при этом «действительно современной» музыке. Пожалуй, более всего рисуемому идеалу соответствовали композиции Телемана. При «достаточной» глубине, его музыка была легка для восприятия. Контрапункт в его хорах и в ариях, часто имеющих весьма сложное сопровождение, прозрачен и ясен, что было высоко оценено его современниками. Марпург похвально отзывался о благотворном влиянии «галантного» стиля на полифонию Телемана, смягчившем в его творчестве обычную «жесткость» и строгость немецкого контрапункта
. Граун же, пользовавшийся славой величайшего немецкого оперного композитора и основателя «нового» стиля, сравнимой только со славой Хассе, выйдя за пределы оперного жанра, вызвал не только восхищение, но и отзывы взыскательных критиков, указывавших на стилистические несоответствия его сочинения предполагаемым требованиям жанра Kirchenmusik.

2.4. «Лирическая» оратория второй половины XVIII века

Творчество К. В. Рамлера, Ф. В. Захариэ и других либреттистов

Необыкновенный успех оратории Рамлера – Грауна «Смерть Иисуса» инициировал волну интереса к ораториальному жанру
.

В 1757 году по просьбе Агриколы Рамлер создал новое либретто: “Die Hirten bei der Krippe zu Bethlehem” – “Пастухи у яслей в Вифлееме”. В 1760 году им была завершена оратория “Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu” – “Воскресение и Вознесение Иисуса”. Все три ораториальные текста Рамлера многократно переиздавались
 и были многократно положены на музыку
.

Следом за Рамлером к жанру оратории обратился Захариэ, тексты которого были не менее востребованы: “Die Tageszeiten” – “Времена дня” (1756)
; “Die Israeliten in der Wüste” – “Израильтяне в пустыне”; “Die Pilgrimme auf Golgatha” – “Пилигримы на Голгофе”
; “Die Auferstehung” – “Воскресение” (1761) и “Das befreyte Israel” – “Освобожденный Израиль” (1761)
. 
До тех пор подавляющее большинство либретто немецких ораторий создавались местными поэтами, тексты которых не имели широкого распространения и в большинстве случаев исполнялись только единожды. Либретто Рамлера и Захариэ приобрели беспрецедентную популярность среди композиторов, становились образцом для подражаний либреттистов. В одной рецензии 1761 года Рамлера называли «немецким Метастазио»
.

Несколько позже появились столь же значимые либретто Гердера: “Der Fremdling auf Golgatha: Eine bibliche Geschichte mit Gesang” – “Странники на Голгофе: библейская история для пения” (1764, ред. 1776)
; “Die Kindheit Jesu: Ein Oratorium” – “Детство Иисуса: оратория” (1772); “Die Auferweckung Lazarus: Eine bibliche Geschichte zur Musik” – “Воскрешение Лазаря: библейская история для музыки” (1773). Среди других талантливых либреттистов можно назвать Бушмана в Дрездене, Алерса в Гамбурге, Тоде в Шверине, Нимайера в Халле
.

Характерной чертой ораториальных либретто второй половины XVIII века становится отказ от цитирования библейских текстов в речитативах: истории переизлагаются в эмоционально и образно насыщенных стихах; для повествования становится обычным отстранение от внешнего плана действия и лишь отражение событий в чувствительной душе сопереживающего очевидца. Речитативы приобретают новую для них роль лирического излияния — традиционно это была функция арий и хоралов. Лишь немногие авторы этого времени последовательно обращались не к подобному «лирическому», а к драматическому типу оратории, как, например, магдебургский кантор Ролле
.

Теория лирической оратории

Новая для оратории «лирическая» манера повествования нашла обоснование в музыкально-эстетических, теоретических трудах. В сходном ключе обсуждение жанра разворачивалось не только в Германии. В 1760-х годах после смерти Генделя в Англии вышел ряд статей, критикующих ораториальное творчество композитора и ораторию того времени в целом. Как на главный недостаток композиций указывалось на их драматический характер, едва ли не превращающий их в оперное действие вне сцены. 
Так, в 1763 году появился труд Брауна “A Dissertation on the Rise, Union and Power, the Progressions etc. of Poetry and Music” – “Диссертация об обновлении, единстве и силе, развитии и т.д. поэзии и музыки”; в 1769 году эта работа была переведена и издана в Лейпциге как “Dr. Browns Betrachtungen über die Poesie und Musik” – “Рассмотрение поэзии и музыки доктора Брауна”. Автор критиковал слишком продолжительные речитативы, которые в сочетании с выдуманным, часто невероятным действием, «леденят чувства слушателей»
, вместо того, чтобы трогать их. «Неизбежным следствием этих очевидных невероятностей является всеобщая невнимательность, небрежность по отношению к содержанию и внимание, устремленное лишь на музыку и исполнение»
. В качестве недостатков современной ему оратории в целом и ораторий Генделя в частности Браун отмечал следование за отдельными словами вместо «выражения господствующего чувства», «слишком долгие сольные выступления с излишними ритурнелями и безвкусными da capo, слишком растянутые, утомительные хоры, которые к тому же часто чересчур мудрены и недостаточно ловко вводятся в действие», а также недостатки либретто, в которых теряется логика следования номеров и ясность действия. 
В качестве образца Браун предлагал ораторию собственного сочинения “The cure of Saul” – “Целение Саула”, в которой он отказался от какого-либо драматического действия. Произведение представляло собой череду лирических номеров, своего рода возвышенную песнь по мотивам известной истории
. 
В Германии новая концепция жанра оратории была обоснована в энциклопедии Зульцера “Allgemeine Theorie der schönen Künste” – “Всеобщая теория изящных искусств” (1771, 1774) в разделах “Сantate”, “Kirchenmusik”, “Oratorium”. Примечательно, что в статье об оратории не был предпринят исторический обзор, в котором пришлось бы осветить драматическое прошлое жанра, но в полемически заостренной манере утверждалось превосходство лирического типа сочинений. В качестве образца приводились многочисленные примеры из текста Рамлера «Смерть Иисуса». О существовании драматической оратории в его время автор упоминает лишь вскользь и крайне пренебрежительно.

«Оратория (стихи; музыка). Духовная, но полностью лирическая, краткая драма, исполняемая с музыкой, предназначенная для использования в богослужениях по большим праздникам. Определение «лирическая драма» означает, что здесь нет места какому-либо постепенно разворачивающемуся действию с акцентом на событиях, интриге, сплетающихся поступках, как это было бы в драме, созданной для оперной сцены. Оратория предполагает участие различных персонажей, которые действуют соответственно благородной религиозной теме отмечаемого праздника и с большой силой выражают свои переживания [Empfindungen] по этому поводу то по отдельности, то совместно. Цель подобной драмы состоит в том, чтобы заставить слушателей до глубины души проникнуться подобными чувствами [Empfindungen]. <…>

Тема всегда хорошо известна слушателю, она всегда посвящена отмечаемому празднику. Поэтому оратория может быть полностью написана в лирическом [тоне], так как нет необходимости в диалогах, повествовании, или упоминании предшествующих событий. <…>

Диалогической речи тут не место, так как она совершенно не подходит для музыки, каковая не понятия, не мысли, но единственно ощущения изображает. В высшей степени безвкусно класть на музыку такую речь, какую еще иногда приходится слышать в оратории: “Тогда одна служанка сказала Петру, также и ты один из них. — Петр отвечал, — нет, я не знаю Его”. Поэтому в оратории поэту следует полностью избегать эпического или обычного драматического выражения, и там где он желает рассказать что-либо или описать какое-либо событие, он должен сделать это в лирическом тоне <…>»
.

«В некоторых немецких протестантских церквях иногда даже доходит до безвкусной идеи создания драматической духовной музыки. Там исполняются оратории, похожие на маленькие оперы, в которых непрерывно сменяют друг друга речитативы, арии и дуэты в духе оперы, так чтобы драматическое действие было представлено разными персонажами. Изобретение бесчувственного ума, которое к оскорблению хорошего вкуса все еще сохраняется во многих местностях»
. 
В качестве главного автора этих статей предполагают Агриколу. В пользу его авторства, кроме фактических свидетельств
, говорит четкость требований, предъявляемых к жанру: вероятно, они были сформулированы в опоре на личный творческий опыт, а Агрикола создал оратории на два из трех либретто Рамлера и, можно предполагать, не без совета поэта
.

Столь же категорично превосходство лирической оратории провозглашалось в статье “Über die Beschaffenheit der musikalischen Oratorien” – “О свойствах музыкальных ораторий вместе с предложением к изменению их композиции”, появившейся в Musikalischer Almanach Форкеля в 1783 году
. В качестве лучшего образца жанра вновь назывались «Духовные кантаты» Рамлера, для примера автор приводил начало оратории «Пастухи у яслей в Вифлееме»
:
Речитатив

	Hier schläft es, — o wiе süβ! — und lächelt in dеm Schlafe, das holde Kind. 
Hier schläft das holde Kind vom Stamm des Hirten David.

Hier schläft auf weichem Klee, auf frisch gemähten Blumen

Der Hirten Gott! — Ja, ja, der Hirten Gott!



	Здесь спит Он, — о, как мил! — и улыбается во сне, прелестное дитя.

Здесь спит прелестное дитя из рода пастуха Давида.

Здесь спит на мягком клевере, в недавно скошенных цветах 
Бог пастухов! — Да, да, Бог пастухов!


Первая ария

	Hirten aus den goldnen Zeiten, 
Blast die Flöten, rührt die Saiten! 
Euer Tagewerk sey Freude, 
Euer Leben sey Gesang! 
Gott der Hirten, dessen Macht 
Aus der Wüste Sin und Kades 
Einen Garten Gottes macht, 
Ach! mit welchen Zungen 
Wird dein Lob gesungen? 
Nimm zum Lobe meine Freude!

Meine Freude sey dein Dank!

[Da capo]
	Пастухи златых времен
, 
Дуньте в флейты, троньте струны!

Труд ваш радостью пусть станет, 
Песнью станет ваша жизнь!

Бог пастуший, Его сила

Из пустыни чувств и мыслей 
Сотворяет божий сад, 
Ах! какими же устами 
Воспою Тебе хвалу? 
О, прими же мою радость

Благодарною хвалой! 



Хотя автор упоминает драматическое прошлое жанра и признает, что драматическая оратория существует и в его время, но подвергает критике ее «холодные» речитативы
 и, имея в виду «музыкальные драмы» Ролле, высмеивает авторов, вставляющих в текст сценические замечания, тогда как при представлении нет ни декораций, ни актеров. В связи с этим он говорит о нелепости текстов, подобных речитативу у Ролле: «смотри, там поднимается златая глава святой жертвенной горы», — ведь публика не видит перед собой никакой горы
.

В качестве других примеров драматической оратории автор приводит «Израильтян в пустыне» Шибелера
 и «Иуду Маккавея» Морелла в переводе Эшенбурга, хотя оба произведения не полностью соответствовали «драматическому» типу. 
Несмотря на широкую популярность, которую приобрел тип «лирической» оратории (особенно в средней и северной Германии — с центрами в Берлине и в Гамбурге), он вызывал и критические замечания. Так, Гердер, хотя в целом придерживался того же направления, что и предшествовавшие ему авторы популярных лирических ораторий, но критиковал либретто, подобные сочинениям Рамлера. По его мнению, отсутствие определенных персонажей способствовало драматургической и психологической невнятности композиции. «Кто поет, кто является рассказчиком в речитативах? Разом полезное наставление изымается из библейской истории; в целом отсутствует какая-либо точка зрения, какая-либо тянущаяся нить переживаний [Empfindung], план, цель»
. Тем не менее, в его оратории «Воскрешение Лазаря» (1773) также выступали безымянные «наблюдатели» происходящего, называемые “Zuschauer”.
К вопросу терминологии: «кантата» – «оратория» в контексте теории «лирической» оратории

К середине века граница между кантатой и ораторией стала столь размытой, что на практике оба термина использовались как синонимы, а в теории оказывалось невозможным четко дифференцировать эти понятия.

 Так, в энциклопедии Зульцера в статье Сantate (1771) говорится: «Есть два типа кантат: маленькие, предназначенные для камерной музыки, в которых не бывает ни многоголосного пения, ни многоголосного сопровождения инструментов, и большие, предназначенные для праздничной церковной музыки, в которых есть хоры, хоралы и другие масштабные вокальные номера, а также большой состав различных инструментов. Последние, как правило, называют ораториями»
.

Критерий величины произведения представлялся весьма относительным: в статье Oratorium (1774) и этот жанр охарактеризован как «лирическая, краткая драма». Что имеется в виду под словом «краткая», вероятно, можно судить по сочинению Грауна «Смерть Иисуса», которое охарактеризовано автором статьи как «лучшая оратория, которую я знаю»
. Исполнение этого произведения занимает примерно два часа. Может быть, оно коротко по сравнению с оперой или драматической ораторией барочной традиции (которые могли продолжиться три часа и более), но весьма протяженно по сравнению с обычной церковной кантатой (часто меньше, чем полчаса, редко когда час). 
В то же время сочинение Грауна, например, бытовало под различными названиями. На титульном листе партитуры, изданной в 1760 году, оно было обозначено как “Cantate”. Однако в либретто, предлагавшихся публике, и в газетных объявлениях конца XVIII начала XIX века оно называлась “Oratorium” почти так же часто, как и “Cantate”
.

В анонимной статье в Musikalischer Almanach (1783) также указывалось на масштабы произведений как критерий возможного, но необязательного деления на «кантаты» и «оратории». Автор замечает, что «большие оратории, принцип композиции которых соответствует жанру кантаты, при случае могут рассматриваться и как несколько соединенных самостоятельных кантат»
. Можно предположить, что, автор имел в виду модель Abendmusik.

Однако возникшее в 1770-е годы принципиальное разделение «лирического» и «драматического» типа композиции повлекло за собой новую специфическую дифференциацию терминов: драматические сочинения назывались ораториями, лирические — кантатами
. Такое деление особенно старательно соблюдалось на севере Германии. Так, в Гамбурге в 1778 году К. Ф. Э. Бах, анонсируя свое сочинение «Воскресение и Вознесение Иисуса», особо отмечал, что оно является кантатой, а не ораторией
. Также в 1783 году в гамбургском журнале Magazin der Musik в обзоре одного либретто отмечалось, что сочинение «следует назвать скорее кантатой, чем ораторией, потому что драматическое действие — отличительная особенность оратории»
. Впрочем, в других источниках того времени «лирические» композиции назывались «ораториями» столь же часто, как и «кантатами». 
Особенности решения речитативов в «лирической оратории» на примере версий «Воскресения и Вознесения Иисуса» К. В. Рамлера
Новая манера повествования в ораториальных либретто побуждала и композиторов к экспериментированию в драматургическом решении речитативов и отдалению от модели, традиционной для Священных Историй. Показательно, что и Телеман, и Граун в своих опусах на новаторский текст Рамлера «Смерть Иисуса» каждый речитатив полностью поручили одному солисту, не исключая и фрагментов прямой речи героев. Так нивелировались моменты театрально-драматического характера, подчеркивалось субъективное начало повествования.

Сегодня эти нюансы могут показаться незначительными, но в то время, когда старая модель пассионов, Историй была с детства знакома любому посетителю богослужений, такая «мелочь» представлялась необычной и привлекала внимание — музыкальный «театр» заметно менял свой облик. 
Хотя начало новой практики было связано с сочинениями Рамлера и его трилогия ставилась в пример для подражания, но в действительности ни одна из его «духовных кантат» не выдержала бы строгой проверки сформулированными правилами «лирического» жанра. Для всех трех либретто характерен возвышенно поэтический, «чувствительный» стиль, но ни в одном из них нет полного отказа от диалогов и прямой речи. В последней кантате, «Воскресение и Вознесении Иисуса», количество диалоговых фрагментов по сравнению с предшествовавшими произведениями даже возрастает. В целом, из всех трех сочинений «Воскресение и Вознесение Иисуса» наиболее тесно связано с евангельским текстом: в большинстве речитативов, хотя и в стилизованном виде, но близко к оригиналу пересказаны довольно пространные фрагменты Евангелия, с сохранением и реплик персонажей, и диалогических эпизодов
. Тем более показательны опыты различных композиторов в обращении к этому тексту, осуществлявшиеся параллельно формированию «теории лирической оратории».

Ближе всего к традиции Священной истории решение речитативов в композициях Телемана и Шайбе. Телеман обратился к сочинению оратории сразу, как только Рамлер завершил работу над текстом, премьера состоялась 28 апреля 1760 года
 в Гамбурге в зале Исправительного дома [Drillhaus]
. Произведение Шайбе возникло в начале 1760-х
. 
В обеих композициях некоторым героям действия соответствуют определенные тембры: Иисус — бас, Фома — тенор; в композиции Телемана Мария Магдалина — сопрано; Шайбе традиционно поручает тенору «партию» евангелиста. В большинстве речитативов реализованы имеющиеся в тексте диалоги, исключение составляют речитатив «Иудея дрожит» № 3 у обоих авторов и речитатив «О, вы, благочестивые дочери Сиона» № 6 у Телемана. 
Телеман в согласии с традицией темброво разделяет фрагменты повествования (речитативы) и следующие за ними лирические комментарии (арии), поручая их разным исполнителям. При таком распределении тембров не учитывалось намерение поэта объединить оба плана — наблюдение действия и реакцию наблюдателя. Только в одном случае тенору отданы идущие подряд речитатив № 17 «Одиннадцать избранных апостолов» и ария № 18 «Мой Господь, мой Бог!», что обусловлено повторением одной из последних строк речитатива в начале арии. Роль некоторых солистов оратории Телемана сведена к представлению того или иного персонажа в повествовании, и они оставлены без арий. 
Оратория «Воскресение и Вознесение Иисуса» Агриколы была написана предположительно в 1761 году
. После смерти Грауна (в 1759 году) Агрикола сменил его на посту придворного капельмейстера. Новая рамлеровская оратория, по сюжету продолжающая знаменитую композицию Грауна, вероятно, должна была стать своего рода подтверждением преемственности. К этому времени в Берлине уже было известно сочинение Телемана на тот же текст, и Агрикола, по-видимому, намеревался превзойти его во всех отношениях: его произведение отличается масштабностью, грандиозностью исполнительского состава, пышностью оркестровки
.

Как и Граун в оратории «Смерть Иисуса», Агрикола абстрагируется от представлений о евангельских «персонажах». Как и у Грауна, речитативы распределены между всеми солистами, не соотносясь с традиционной тембровой драматургией, так же предпочтение отдано женским голосам, особенно сопрано. Реплики Иисуса представлены и сопрано, и альтом. Речитатив № 17 (спор Фомы и других апостолов) и примыкающая к нему ария (подхватывающая слова Фомы) также поручены сопрано. 
Версия И. Кр. Фр. Баха была впервые исполнена весной 1771 или 1772 года при Бюккебургском дворе
. Как ранее в своей оратории «Смерть Иисуса» (1769), так и в этом сочинении И. Кр. Фр. Бах, следует уже сложившейся к этому времени традиции решения лирических либретто: в оратории нет единой партии рассказчика, нет и диалогов «по ролям» в речитативах. 
К. Ф. Э. Бах обратился к сочинению оратории «Воскресение и Вознесение Иисуса» в 1773 или 1774 году. Неизвестно, знал ли он сочинение Шайбе на этот текст (начало 60-х). Версию Телемана он, наверняка, знал: копия партитуры еще 1760 году появилась в Берлине
, а в Гамбурге (где он служил с 1767 года) в распоряжении Баха была вся библиотека Телемана. Сочинение Агриколы (1761) также было ему известно: должно быть, Бах познакомился с ним еще в Берлине, а позже, около 1775 года партитура попала к нему в собственность
. С ораторией брата (1771/1772) К. Ф. Э. Бах мог познакомиться уже после создания первой версии своей оратории: Иоганн Кристоф Фридрих посетил Карла Филиппа Эмануэля в Гамбурге в апреле 1778 и, возможно, оказал влияние на его работу в редактировании сочинения
.

В ранних редакциях «Воскресения и Вознесения Иисуса» (1774–1778) К. Ф. Э. Бах в распределении речитативов отступает от традиций драматической Священной истории, но не следует и уже сложившимся к тому времени практике и теории «лирической» оратории. Возможно, в его решении сказалось влияние оратории Телемана.
Отдельные вокальные голоса не связаны с конкретными персонажами, ни один певец не представляет только одного героя. Все голоса выступают и в качестве рассказчика, и в роли «персонажей» действия, и в качестве лирического комментатора. Речитативы и арии равномерно распределены между партиями. 
Повествование поручено разным голосам (первый альт, кантус, второй тенор, первый и второй басы). Смена голосов происходит и в пределах одного речитатива (№ 14) — история будто представляется разными лицами с разных точек зрения. 
Прямая речь героев решена по-разному. В речитативах «Иудея дрожит» № 3 и «Благочестивые дочери Сиона» № 6 (как и у Телемана в этих номерах) реплики персонажей не выделены особо, весь текст поручен одному исполнителю. В речитативе «Кто эти дочери Сиона» № 8 текст трех «лиц» распределен между двумя певцами: бас выступает и в роли рассказчика, и в роли Иисуса. В речитативе № 17 (спор Фомы с другими апостолами) участвует целый ряд солистов, соответственно количеству включающихся в действие персонажей. 
Между 1778 и 1782 годами Бах осуществил кардинальную переработку речитативов соответственно манере «лирической оратории». К этому времени он мог быть знаком с теоретическими работами, доказывавшими превосходство «лирической» оратории над «драматической», например, с трактатом Брауна (нем. пер. 1769)
, энциклопедией Зульцера (1771, 1774), а также и с «лирическими» композициями на тот же текст Агриколы (не позже 1775 г.) и И. Кр. Фр. Баха (около 1778 г.). Но решающим поводом, видимо, стали рекомендации самого Рамлера — давнего друга композитора, признанного мэтра «музыкальной поэзии» и творца жанра «лирической оратории», советами которого неоднократно руководствовались и другие композиторы
.

Соответствующее письмо Рамлера не сохранилось, но о нем свидетельствует ответ Баха от 5 мая 1778 года: «Дорогой профессор и старый друг, сочинение музыки к вашей прекраснейшей кантате доставило мне великое удовольствие. Она имела счастье понравиться публике. Заслужила она успех или нет, пусть судят другие. Ваши изменения имеют основания. Возможно, я смогу их использовать. Однако это не так легко, как Вы, дорогой друг, полагаете. Возможно, прежде, чем я напишу, я буду их обдумывать дольше, чем обычно. Между тем, я премного обязан Вам за них, и еще более за благосклонное внимание к моей персоне. Мне уже нелегко добраться до Берлина, чтобы свидеться, но как велика была бы моя радость, мой старый друг, если б мне здесь довелось еще раз в моей жизни Вас обнять! Приезжайте. Всегда с совершеннейшим почтением Ваш преданнейший друг и слуга Бах» 
.

К. Ф. Э. Бах к тому времени уже задумывался о публикации своего произведения, и предложение привести сочинение в соответствие новым вкусам, должно было показаться ему актуальным. Впоследствии, в 1778 году, рекламируя только что опубликованную ораторию, композитор особо отмечал эту «модную» черту своего произведения, подчеркивая, что оно является кантатой, а не ораторией
.

Преобразование повествования из диалогической формы в не-диалогическую почти не затронуло интонационный материал (если не считать небольших переносов по высоте), но каждый речитатив на этот раз был поручен только одному певцу. Как следствие, количество солистов в оратории сократилось с шести до трех. 
В новой версии в большинстве случаев композитор отдает реплики «героев» голосам, которые первоначально исполняли партию «рассказчика». Исключение составляет речитатив баса «Там вижу я…» № 14, в котором монолог Иисуса занимает бóльшую часть речитатива, и только краткие повествовательные обрамления изначально были поручены кантусу и альту. Также речитатив «Одиннадцать избранных апостолов…» № 17 Бах полностью перенес в партию второго тенора, тогда как сначала весь рассказ был отдан басу, а тенору поручены только реплики Фомы, по тексту и музыкальной интонации, совпадающие с началом следующей арии тенора
. 
2.5. Специфика музыкальных форм в немецкой оратории второй половины XVIII века

Во второй половине XVIII века для немецкой оратории становилось характерным все большее разнообразие и нестабильность как в построении отдельных номеров, так и в решении композиции в целом. Однако имели место и определенные закономерности.

К этому времени речитатив стал в Германии одной из важнейших форм, воплощавший идеалы музыкальной речи, непосредственно связанной с поэтическим словом
. В ораториальном жанре драматургия речитативов стала одним из главных показателей жанрового типа композиции: «лирическая» кантата или «драматическая» оратория. 
Вместе с тем, проявлялась характерная как для оратории, так и оперы тенденция к все более частому обращению к форме речитатива accompagnato, а не secco
. В «лирической» оратории этому, очевидно, способствовала трактовка речитатива как прочувствованного монолога.

Такая тенденция прослеживается и в творчестве К. Ф. Э. Баха. Если в двух более ранних его сочинениях «Израильтяне в пустыне» (1769) и «Последние страдания Спасителя» (1770) было только около трети речитативов accompagnato, то в оратории «Воскресение и Вознесение Иисуса» (1774–1783) все речитативы, кроме одного, аккомпанированные. К началу XIX века все чаще появляются оратории исключительно с accompagnato, как, например, сочинения Ф. Л. А. Кунцен, оратория Бетховена “Christus am Ölberge” – “Иисус на горе Елеонской” (1803)
.

Специфической чертой протестантской оратории долгое время оставалось включение хорала. Примерно с 1660-х хоральные эпизоды были типичным элементом составных, жанрово разнородных Kirchenstücke. Маттезон считал себя первым, кто ввел хорал в ораторию
. В дальнейшем, на протяжении почти всего XVIII века в Германии практически не было оратории или кантаты, в которой не звучал бы хорал.

Крупные сочинения начинались или завершались хоралом. Внутри композиции хорал включался как философский комментарий или символическая цитата в особо важных эпизодах действия, часто выполнял функцию местного итога, завершая группу номеров, посвященных одному событию. Так создавалась особая смысловая многоплановость композиции.

В то же время, в пении хоралов, как правило, предполагалось участие общины: в напечатанных либретто, предлагавшихся слушателям, соответствующие тексты обычно сопровождались указанием известных хоральных мелодий. Таким образом аудитория оказывалась непосредственно сопричастной действу. Этот обычай был непосредственным продолжением протестантских традиций общинного пения. Кроме того, вероятно, могла проводиться аналогия с ролью хора в античной трагедии. Однако в связи с расцветом «чувствительной» эстетики, имевшей влияние во всех сферах культуры и общественной жизни Германии, участие публики в пении хоралов при представлении ораторий, вероятно, приобретало и новое значение.

В это время в Германии развитие культа сопереживания, сочувствия достигает кульминации. Вместе с этим расцветает практика публичного преувеличенного проявления эмоций, которые утратили значение чисто личного переживания. В соответствии с новыми нормами культурного общения образованный человек должен был уметь выражать свои чувства и явным образом разделять чужие переживания.

Новая социальная установка проявляла себя во множестве явлений культурной жизни. В литературе расцветает традиция эпистолярных и воспитательных романов, в форме сентиментальных дневников публикуются различного рода заметки путешественников. Становится обычной организация публичных чтений, целью которых было коллективное переживание прочитанного: каждый стремился эмоционально слиться и с героями сентиментальных произведений, и с другими читателями 
. 
Особое значение приобрели публичные музыкальные концерты, поскольку музыка в теории того времени расценивалась как «естественный язык сердца», сутью которого является выражение чувств
.

Музыкантам-исполнителям предписывалось все свое мастерство направить на усиление воздействия на аудиторию, для чего необходимым считалось в первую очередь вызвать соответствующие эмоции в своей душе, и выразить их не только в музыкальных звуках, но и всем своим внешним видом
. Успех произведения, выступавших музыкантов, в целом концерта соизмерялся с глубиной и богатством вызванных у публики переживаний
. В обзорах музыкальных мероприятий наибольшее внимание уделялось описанию чувств, вызванных музыкой в аудитории и в душе рецензента
.

В таком контексте вовлечение слушателей в совместное музицирование, должно быть, представлялось одним из эффективнейших средств создания глубокого эмоционального единства аудитории и исполнителей, а также чувства сопричастности к переживаниям «персонажей» произведения. Даже если участие публики сводилось лишь к пению знакомых всем с детства хоральных мелодий в весьма несложных аранжировках, у слушателя неизбежно должно было возникать особое чувство приобщенности происходящему.

Ближе к концу века использование хорала в ораториальных сочинениях становится факультативным — на одни и те же тексты создаются композиции как с хоралами, так и без них. Например, в оратории «Воскресение и Вознесение Иисуса» Агриколы (1761) хору-рефрену «Триумф! Триумф!» придано сходство с хоралом в обыкновенной аккордовой фактуре, хотя в нем и нет оригинальной хоральной мелодии. У К. Ф. Э. Баха в оратории на тот же текст (1774–83) нет ни одного хора подобного хоралу. А гамбургский композитор Шубак, напротив, в своей оратории “Die Jüngern zu Emmaus” – “Апостолы на пути в Эммаус” (1778) вводит хоралы после каждой сцены, но в предисловии к работе особо отмечает это как оригинальную черту композиции
. 
Для арий и ансамблей немецких ораторий во второй половине XVIII века характерен постепенный отход от типа итальянской, обычно весьма пространной композиции в сторону более лаконичных форм. Все чаще используются разнообразные виды каватин, ариозо. Порой их строение определялось главным образом следованием за поэтическим текстом. 
Форма da capo в последней трети XVIII века все реже предстает в своем полномасштабном варианте, а ее сокращения и модификации становятся все существеннее. Примерно с 1760-х гг. все шире используется прием сокращения репризы первой части. До этого распространенным было полное или частичное сокращение вступительного ритурнеля, его краткий вариант мог быть выписан после второй части арии. Теперь иногда сокращались и основные разделы формы: реприза могла ограничиться повтором второго периода первой части, если он начинался в основной тональности, и тогда типовая структура da capo (A'A'' - B - A'A'') преобразовывалась следующим образом: A'A''- B - A''. Если второй период начинался не в основной тональности, то возможен был такой вариант: после средней части арии выписывалось начало первого периода, а знак репризы относился к моменту, когда во втором периоде материал уже вернулся в основную тональность. Если при этом начало второго периода отличалось по тематизму от начала первого, то реприза и по тематизму, и по тональному плану оказывалась ближе к первому периоду первой части, чем ко второму, и возникал эффект обрамления формы: A'1 — A''-B​ — A'2. Иногда же вводный к повторению фрагмент, выписанный после середины, отличался по материалу и от первого, и от второго периодов первой части; в композиции брало верх стремление к обновлению и к вариантности развития (A'A'' - B - A'''). Существовали также формы dal segno, в которых первый раздел был так сильно сокращен, что воспринимался лишь заключением второй части арии. Ария “da capo” фактически превращалась в двухчастную композицию с кодой
. 
К концу века использование da capo как в полном варианте, так и с сокращением dal segno становилось все более редким: в 1770–80-х годах их становится все меньше, а к 1790-м они почти выходят из употребления. Вместе с тем, в последней трети века распространяется тип трехчастной композиции, по-видимому, также происходящий от формы da capo: между двух периодов A' и A'', соотносящихся подобно двум периодам обычной бинарной структуры, помещался серединный эпизод B
. На основе этих структур — традиционной бинарной A'A'' (в первых частях da capo), и новой трехчастной структуры арий A'-B-A'' — в вокальной музыке развивались две различные модели сонатной формы: двухчастного и трехчастного членения
.

На протяжении XVIII века для большинства немецких и итальянских ораторий было не характерно широкое использование ансамблей, количество которых обычно не превышало двух-трех — как правило, это были дуэты или, реже, трио. Исключение составляли оратории венского композитора Эберлина, в которых встречаются формы трио, квартета, квинтета
. Примерно с 1770-х годов ансамбли все чаще появляются в ораториях и, как и арии, становятся более разнообразными. Это отчасти объяснялось все бóльшим разнообразием текстов, в первую очередь, в сочинениях более драматического характера
. 
Особое внимание к хору сохранялось на протяжении всей истории немецкой оратории, благодаря чему национальная характерность сочинений сохранялась даже в период наибольшего влияния итальянской музыки в Германии
. С другой стороны, любовь немцев к хоровой музыке, возможно, была одной из причин того восторженного приятия в Германии ораториальных сочинений Генделя, хоровое письмо которого оказало значительное влияние на творчество немецких композиторов конца XVIII – начала XIX века.

Инструментальные вступления были не особенно характерны для протестантской оратории XVIII века, обычно композиции начинались хоралом или другим хоровым номером. Самостоятельные вступительные инструментальные разделы были более характерны для южных, католических областей Германии. Здесь могли появляться т.н. называемые “Introductio”
, подобные французской ouverture
 или итальянской sinfonia. Тип вступления, использованный К. Ф. Э. Бахом в ораториях «Израильтяне в пустыне» и «Воскресение и Вознесение Иисуса» — краткое инструментальное введение, цель которого создать определенный образ — в 1770–80-е был все еще нов и необычен для немецкой оратории.

Во второй половине XVIII века в Германии развивается и особый тип небольшой кантаты — сольной или (реже) с включением ансамблевых и хоровых эпизодов. Импульсом к развитию новых форм стали опыты знаменитых поэтов, стремившихся создать национальный жанр, отличный от итальянского типа светской кантаты
. 
Традиционные для немецкой поэзии нравоучительные либо лирические сентиментально-религиозные тексты соседствуют теперь с новым типом поэзии, в которых используются мифологические сюжеты, усиливается драматический характер композиции. Сочинения такого рода могли иметь характер светского произведения или создаваться в духе сентиментальной духовной поэзии. Поэты старались избегать резких контрастов между текстами речитативов и арий
; соответственно и композиторы стали создавать не типичные, ясно структурированные композиции, а произведения, в которых без перерыва сменяются ариозо, accompagnato и небольшие связующие интермедии
. Мелодический язык таких кантат стремился к песенной выразительности, а не к колоратурной броскости вокала. Большое внимание уделялось красочным эффектам инструментовки
. К. Ф. Э. Бах обратился к такому типу сочинения в произведении на стихи Клопштока «Утренняя песнь в день Сотворения»
.
ГЛАВА III
КАНТАТНО-ОРАТОРИАЛЬНОЕ ТВОРЧЕСТВО К. Ф. Э. БАХА

3.1. Кантатно-ораториальное творчество К. Ф. Э. Баха в контексте его деятельности на посту музикдиректора Гамбурга (1767–1788)
Осенью 1767 года Бах получил назначение в Гамбурге на должность кантора Johanneum Lateinschule и музикдиректора главных церквей города, освободившуюся после смерти Телемана (июль 1767 года). Выборы проходили 20 октября и 3 ноября 1767 года. Наряду с К. Ф. Э. Бахом рассматривались кандидатуры Раупаха, И. Кр. Баха, Ролле. 6 ноября состоялось назначение, и сенат Гамбурга отправил Фридриху Прусскому прошение освободить композитора от службы при берлинском дворе
. До прибытия нового музикдиректора его обязанности совместно с певцом Шиверляйном выполнял Георг Михаэль Телеман — внук, воспитанник и в последние годы личный секретарь и помощник Г. Ф. Телемана. Сам Бах фактически вступил в должность лишь в марте 1768 года
. До этого в письмах он детально расспрашивал Г. М. Телемана об ожидавших его условиях деятельности и о гамбургских традициях:

«1. По каким воскресеньям и праздникам с января до Пасхи даются музыкальные представления в церквях Гамбурга?
2. Исполняется ли духовная музыка во время Великого Поста?

3. Тексты сочинений должны быть связаны с чтениями дня из Апостола или Евангелия, или это не обязательно?

4. Могу ли я попросить напечатанный образец текста?

5. Должны ли быть все тексты одобрены прежде, чем они будут положены на музыку и напечатаны?

6. Ежегодно ли исполняются Страсти, когда именно? Они представляются в исторической, старой манере с евангелистом и другими персонажами или устраиваются в манере оратории с размышлениями [Betrachtungen], как в случае с ораториями Рамлера?

7. Сколько певцов и музыкантов исполняют музыку в церкви? Есть ли все обычные инструменты?

8. Кто из этих людей особенно способен?

9. Что обязательно должно быть на уроках пения? Кто вел их до сих пор? Кто там должен присутствовать? Какое время и место отведены для них?

10. Кто руководил духовной музыкой до сих пор? [т.е. после смерти Телемана]

11. В моде ли латинская музыка, такая как Kyrie, Sanctus, Magniflcat и т.д.?

12. Держат ли какого-нибудь копииста для музикдиректора?» 
.

Должность кантора подразумевала ответственность за преподавательский состав Lateinschule и за обучение школьников пению, теории и истории музыки четыре дня в неделю. Однако со времен Телемана кантор имел право все музыкальные уроки за свой счет поручить заместителю. Как музикдиректор Бах был обязан обеспечить город богослужебной и праздничной музыкой: по две кантаты на каждое воскресение, новый пассион к Страстной неделе, музыку к главным торжествам церковного года, а также сочинения по случаю различных городских торжеств, таких как инаугурации членов городского совета и духовных лиц, визиты в город важных персон, освящение новых зданий, свадьбы, похороны и т. п. Значительным ежегодным музыкальным событием в жизни города при Телемане стали чествования капитана города, и представление т. н. Kapitänsmusik, состоявшей из церковной оратории и светской серенады и исполнявшиеся силами адмиралтейства.

Как и любой кантор, К. Ф. Э. Бах был вправе как исполнять вновь сочиненную музыку, так и использовать старые композиции — собственного сочинения или других авторов. В наследии композитора сохранились оригинальные композиции для Рождества, Пасхи, праздника св. Михаила (покровителя города), различные сочинения «на случай»
. Но бóльшая часть исполнявшейся Бахом богослужебной музыки представляла собой пародии и пастиччо: в каждом из двадцати одного его пассионов имеются заимствования из чужих работ. В согласии с общепринятой практикой композитор писал заново только соответствующие случаю речитативы и по необходимости добавлял новые арии или хоры
. 
В первые годы в Гамбурге Бах старательно собирает библиотеку, копирует церковные произведения Г. Бенды, К. Г. Грауна, Штёльцеля и др. Немало музыки ему предоставил из фамильной библиотеки Г. М. Телеман
. 31 января 1771 Бах писал ему: «За эти три года я здесь и еще кое-где скопировал в партитуре больше шести годовых циклов, в которых нет ни одного из столь любезно предоставленных мне Вами произведений. Все это неизвестные работы. Вы можете представить, сколько это стоило. И так как я теперь не связан, в будущем я буду работать так, как это более мне свойственно. На Пасху я начну два новых годовых цикла
 <…>. Следует менять тексты так, чтобы город знал, что новый кантор — здесь. Вы легко можете себе представить, сколько это стоит, копировать два произведения каждую неделю. Два копииста теперь работают непрерывно <…>»
. 
При всем великом почтении, которым пользовался К. Ф. Э. Бах в Гамбурге, его не однажды упрекали в том, что он исполняет мало оригинальных богослужебных сочинений. Впрочем, по-видимому, критику вызывала не столько музыка, сколько старые поэтические тексты, уже не удовлетворявшие новым предпочтениям
.

Конечно, в быстроте работы и продуктивности Бах не мог сравниться со своим предшественником, при котором город более чем за сорок пять лет привык к изобилию новой музыки. Обладая иной творческой натурой, он предпочитал работать вдумчиво и неспешно, стараясь предусмотрительно избегать необходимости сочинять в сжатые сроки. К примеру, работу над пассионом он обычно старался закончить еще до Рождества
. Тем не менее, он мог с честью выйти и из непредвиденной ситуации. Так, восторженная заметка на партитуре хора “Spiega Hammonia fortunata” сообщает: «в 1770 году этим хором Гамбург позволил себе выразить свою преданность и радость Шведскому кронпринцу [впоследствии — король Густав III] и его младшему брату по поводу Высокого посещения ими города. Бах был вынужден написать это сочинение за двенадцать часов. Сочинение было много раз исполнено, скопировано и послано королю в Стокгольм. Такого еще ни с кем не случалось»
. 
Из пяти главных гамбургских церквей старейшей и главной была церковь св. Петра, в первую очередь здесь отмечались важнейшие события. В обычные воскресенья Hauptmusik могли исполняться в два приема: во время главного, утреннего, и во время второго, дневного богослужения. Такие исполнения называлась “ganze Musik” — «полная музыка». Если музыка звучала только во время утренней мессы, то она называлась “halbe Musik” — «половинная музыка». Так, на сентябрь-октябрь 1768 года были запланированы следующие исполнения
:

	Halbe Musik 
в церкви св. Петра
	4 сентября 
14-ое воскресение после Троицы



	Halbe Musik 
в церкви св. Николая
	11 сентября 
15-ое воскресение после Троицы



	Halbe Musik 
в церкви св. Екатерины
	18 сентября 
16-ое воскресение после Троицы



	Halbe Musik 
в церкви св. Иакова
	25 сентября

17-ое воскресение после Троицы



	Ganze Musik 
в церкви св. Петра
	четверг 29 сентября 
день св. Михаила


	Halbe Musik 
в церкви св. Николая
	2 октября 
18-ое воскресение после Троицы



	Halbe Musik 
в церкви св. Екатерины
	9 октября 
19-ое воскресение после Троицы



	Ganze Musik 
в церкви св. Иакова


	16 октября

20-ое воскресение после Троицы

	Ganze Musik 
в церкви св. Михаила


	23 октября

21-ое воскресение после Троицы

	Halbe Musik 
в церкви св. Михаила


	30 октября

22-ое воскресение после Троицы

	Halbe Musik 
в церкви св. Петра


	6 ноября

23-ое воскресение после Троицы

	Halbe Musik 
в церкви св. Николая


	13 ноября

24-ое воскресение после Троицы

	Ganze Musik 
в церкви св. Петра
	27 ноября

первое воскресение Адвента



	Halbe Musik 
в церкви св. Иакова


	18 декабря

четвертое воскресение Адвента


К. Ф. Э. Бах продолжил установленный Телеманом обычай исполнять традиционных пассионые Истории в богослужебных условиях, а поэтические оратории в концертах. Однако, как и при Телемане, в этом правиле были исключения. Так, оратория К. Ф. Э. Баха «Последние страдания Спасителя»
 (1770) исполнялась как в концертах, так и за богослужением. 
Такие «исключения» становились в дальнейшем все более частыми. 12 сентября 1774 года в извещении о подписке на издание своей оратории «Израильтяне в пустыне» Бах отмечает: «Эта оратория устроена таким образом, что может исполняться не только при разного рода торжествах, но и в любое время, в церкви или вне ее, единственно во славу Божию, и при этом без всякого противоречия [взглядам] любого христианского сообщества»
. Подобные же строки комментировали исполнение в Гамбурге оратории “Christ am Grabe Jesu” — «Христианин у гроба Иисуса» дрезденского композитора Кр. Э. Вайнлига в 1788 году
.

Еще одной из традиций Гамбурга был определенный порядок в ежегодном представлении пассионов: из четырех возможных евангельских текстов каждый год исполнялся следующий по порядку их изложения в Библии. Этому старому обычаю следовал и Телеман, начав в 1722 году с создания пассиона по Матфею, продолжил традицию и К. Ф. Э. Бах
.

Публичные концерты в Гамбурге при Бахе проходили в зале исправительного дома [Drillhaus], в концертном зале “auf dem Kamp”. Организованный около 1770–71 гг. цикл частных концертах в пользу бедных проводился в масонской ложе под покровительством гамбургского издателя Вестфаля. В репертуаре были и оратории К. Ф. Э. Баха, и произведения других авторов, включая “Seliges Erwägen”– “Благоговейное размышление” и “Donnerode” – “Ода грома” Телемана, “Die Hirten bei der Krippe zu Bethlehem” – “Пастухи у яслей в Вифлееме” и “Die Auferstehung Christi” – “Воскресение Христа” Холланда, “Die Jünger zu Emaus” – “ Апостолы на пути в Эмаус” Шубака. Много позже в Magazin der Musik К. Фр. Крамера ретроспективно отмечалось: «Самые лучшие и самые частые концерты некогда давались при великом Бахе»
.

Важными событиями в музыкальной жизни Гамбурга стали исполнения ораториальных сочинений Генделя. 30 сентября 1771 года состоялось долгожданное представление “Alexander's Feast” – “Празднества Александра” HWV75. В письме к Кирнбергеру от 21 июля 1769 года Бах писал: «…как я рад реконструкции
 “Alexander's Feast” Генделя! Будьте так добры, послать его мне <...>. Я намереваюсь исполнить его здесь публично со всем великолепием. С каким нетерпением я жду также Похоронной музыки усопшей королевы и Te Deum Laudamus, всего Генделя! Я едва могу дождаться этого»
. 
В 1772 году в Гамбурге, впервые в Германии под управлением Арна прошло представление оратории «Мессия», но неизвестно на каком языке и, возможно, не полностью. В конце 1775 и весной 1777 оратория вновь исполнялась в Гамбурге, оба раза под управлением К. Ф. Э. Баха в немецком переводе, выполненном Клопштоком совместно с Эбелингом.

Следствием этих исполнений была волна необычайного увлечения Генделем. В печати появляются восторженные отзывы. Гамбургский поэт И. Г. Фосс писал: «О, Гендель, Гендель! Какой земной певец сравнится с тобой, с этим смелым полетом, звучащим очарованием». Много писал о Генделе Райхардт в Musikalischen Kunstmagazin
, а Кр. Фр. Д. Шубарт называл его «совершеннейшим из когда-либо живших гениев»
. 
Другим следствием стало влияние ораториального хорового письма Генделя на музыку самого К. Ф. Э. Баха, проявившееся в ораториях «Израильтяне в пустыне» (1769) и «Воскресение и Вознесение Иисуса» (1774–83). Вторая, как отмечал Шеринг, стала первым значительным «генделевским» произведением не только в Германии, но и вообще на континенте
.

Беспрецедентно смелым было представление в Гамбурге фрагмента Hohe Messe in h-moll И. С. Баха. Очевидно, полное исполнение мессы было бы просто слишком долгим и чересчур сложным для гамбургской публики. В апреле 1786 в первой части концерта в Медицинском институте для бедных К. Ф. Э. Бах исполнил Credo из этой мессы, дополнив концерт своими и генделевскими сочинениями. В афише концерта значилось
:

1. Вступление сочинения господина капельмейстера [К. Ф. Э.] Баха.

2. Credo, Никейский символ веры, сочинения покойного господина Иог. Себастьяна Баха.

3. Ария: Ich weiss, dass mein Erlöser lebt сочинения Генделя [из оратории “Messiah ”].

4. Аллилуйя сочинения Генделя [оттуда же]. 
Второе отделение концерта:

5. Синфония сочинения господина капельмейстера [К. Ф. Э.] Баха.

6. Magnificat или хвалебная песнь Марии сочинения господина капельмейстера [К. Ф. Э.] Баха.

7.  Heilig [Sanctus] сочинения господина капельмейстера [К. Ф. Э.] Баха, с двойным хором.

В рецензии от 11 апреля 1786 года в Hamburgischen unpartheyischen Correspondent отмечалось: «…Был предоставлен случай <…> восхититься <…> в особенности пятиголосным Credo покойного Себастиана Баха, которое является превосходнейшим из когда-либо слышанных музыкальных произведений, но для создания полного эффекта при ее исполнении вокальные голоса должны обладать достаточным исполнительским составом. Наши славные певцы в сложных местах пьесы, в преодолении трудностей, прежде всего в Credo [пятиголосный хор Credo in unum Deu], показали известное мастерство»
.

Этим «историческим» концертом, в который К. Ф. Э. Бах включил одно из важнейших сочинений своего отца, знаменитую арию Генделя, и два своих, как он справедливо считал, важнейших кантатно-ораториальных опуса, композитор поставил точку в своих публичных концертных выступлениях. 
Несмотря на активную концертную жизнь, Гамбург, тем не менее, не мог похвастаться высоким уровнем музыкальной жизни, во всяком случае, К. Ф. Э. Бах, привыкший к профессионализму придворной капеллы, на протяжении двадцати лет своей службы в Гамбурге испытывал неудовлетворенность как качеством исполнений, так и общим музыкальным вкусом города. В письме 1769 года он отговаривал Котовски, придворного клавесиниста из Дассау, искать работу в Гамбурге: «... Гамбург — не то место, где следовало бы задерживаться хорошему музыканту. Здесь немного любителей, и очень мало знатоков. Здесь нет никакого вкуса. Главным образом, всякая ерунда и никакой склонности к благородной простоте. Все переполнено [т.е. музыкантов в Гамбурге более, чем необходимо — А.К.]. Музыканты, поддерживаемые городом, вынуждены жить, играя танцевальную музыку. За уроки дают три, самое большее, четыре талера в месяц, и преподает здесь каждый. Самое легковесное считается лучшим. Цены высоки. В итоге, я не могу Вам советовать ехать сюда …» 
. В 1772 году в один из дней пребывания Берни в Гамбурге Бах напутствовал его замечанием, что в церкви св. Екатерины будет исполняться «кое-что из его несчастной музыки, которую он не советует слушать»
. 
Эти обстоятельства также играли свою роль в том, что композитор не был расположен с полной отдачей работать над своими церковными композициями. Свой талант он реализовывал, в первую очередь, в клавирном творчестве и в концертной деятельности, в которой также выступал большей частью как клавирист, исполняя преимущественно собственные сочинения. На исходе жизни Бах со свойственной ему иронией говорил о своих клавирных опусах, написанных в Гамбурге: «Когда я приехал сюда, мои концерты не были вполне поняты и не особенно хорошо исполнялись. Это заставило меня сочинять больше сонатин. Эта легкая диета понравилась»
.

 К. Ф. Э. Бах по натуре был весьма практичным человеком, и в то же время художником, талант которого просыпался в полной мере лишь в том случае, если мог быть по достоинству оценен. Характеристичны его слова, переданные в дневниках Берни: «…г-н Бах сказал мне, что, живи он в таком месте, где бы его сочинения хорошо исполнялись и охотно слушались, он убил бы себя своими усилиями понравиться. “Но, прощай, музыка! Теперь, — сказал он, — здесь хорошее общество, и я располагаю бóльшим спокойствием и независимостью, чем при дворе. Когда мне исполнилось пятьдесят лет, я оставил это занятие и сказал: будем пить и веселиться, ибо завтра умрем! Я вполне примирился со своим положением; конечно, кроме тех случаев, когда я встречаю понимающих людей со вкусом, заслуживающих лучшей музыки, чем та, которую мы можем дать”»
. 
Таким образом, главной сферой устремлений Баха оставалась не ораториальная, а в основном клавирная музыка. На этом фоне ярко выделяются несколько опусов, которые позволяют назвать его одним из значительнейших композиторов второй половины XVIII века и в кантатно-ораториальном жанре. Такими сочинениями являются «Израильтяне в пустыне» (1769), «Последние страдания Спасителя» (1770), “Heilig” [“Sanctus”] (1776), «Воскресение и Вознесение Иисуса» (1774–1783), «Утренняя песнь в день Cотворения» (1784), «Две литании» (1785).
В эти композиции, в отличие от своих «служебных» церковных сочинений, К. Ф. Э. Бах вложил все свои силы. Показательно, что композитор решается на публикацию этих сочинений. На протяжении многих лет он публиковал в основном свои сонаты, которые и принесли ему славу одного из величайших композиторов своего времени, «великого Баха». Кроме того, в Гамбурге он переиздает свой теоретический трактат «Опыт истинного искусства игры на клавире», публикует некоторые концерты, несколько сборников песен и духовных од. Все эти начинания имели успех и приносили доход. Но издание масштабной ораториальной партитуры заведомо было изрядным риском и сулило почти неизбежный убыток. 
В письме к своему многолетнему другу и издателю Брайткопфу К. Ф. Э. Бах с достоинством говорит об этих своих сочинений, выражая оригинальное для своего поколения мнение о вневременном значении шедевров, не зависящем от моды и изменчивых вкусов: «Хотя эта кантата на стихи Рамлера и сочинена мной, все же могу утверждать без глупого самомнения, что она продержится много лет, так как это одна из тех моих важных мастерских работ, на которых молодые композиторы могут кое-чему поучиться. Со временем она будет раскупаться так же, как «Смерть Иисуса» Грауна. Поначалу всегда бывают трудности с такими вещами, которые написаны для поучения, а не для дам и не для музыкальных пустомель. Мой Heilig и мои «Израильтяне» тоже сейчас неуверенно раскупаются, но я за них спокоен, в конце концов, они снова будут востребованы»
.

В том же ключе К. Ф. Э. Бах писал к одному из своих почитателей об оратории «Воскресение и Вознесение Иисуса», вышедшей из печати в 1787 году, и о двух литаниях, опубликованных в 1785–86-х годах: «Эти кантата <…> и литании <…> — среди всех моих вещей самые сильные произведения, и без себялюбивого щегольства, смею надеяться, что они еще и после моей кончины смогут принести мне немалую честь и послужить к пользе ценителей искусства. Ими я завершаю свои труды для публики и откладываю мое перо»
. 
Показательно и другое сочинение К. Ф. Э. Баха, совершенно в другом роде — «Утренняя песнь в день Сотворения» на стихи Клопштока
, созданная в новом роде кантаты, ставшем характерным к концу XVIII века
. Изысканная поэзия религиозно-пантеистического содержания воплощена в небольшой композиции для камерного инструментального состава (струнный ансамбль и две флейты), двух солистов (первый и второй дисканты) и четырехголосного смешанного хора. Одночастная композиция состоит из ряда эпизодов, соединенных связками. Оркестровое вступление рисует картину восхождения солнца, пробуждения природы; далее следуют краткие речитативы, ариозо, дуэты. Хор вступает дважды, подхватывая и повторяя высказывания солистов
. Кантата Morgengesang получила широкое распространение вскоре после создания (1783). Она была издана Брайткопфом в 1784 году
, тогда же не менее тринадцати экземпляров издания были заказаны венскими ценителями творчества К. Ф. Э. Баха и почитателям поэзии Клопштока
. 
3.2. Оратория К. Ф. Э. Баха «Израильтяне в пустыне» (1769)

Оратория «Израильтяне в пустыне» была сочинена ко дню освящения церкви св. Лазаря в Гамбурге (1 ноября 1769) и напечатана в издательстве Breitkopf в 1775 году. К изданию произведения Баха подтолкнули друзья, и, в первую очередь, Клопшток. Поэт в 1774 году необычайно успешно реализовал план публикации по подписке своего труда Die deutsche Gelehrtenrepublik
. Бах решается на аналогичное предприятие, продумывая детали со свойственной ему предусмотрительностью. Так, в одном из писем к Брайткопфу он замечает: «Неудивительно, что Вы сидели на пятистах копиях Страстей Грауна более тринадцати лет. Произведение было уже известно почти всюду, прежде чем было напечатано. Я очень хорошо могу себе представить, как десять учителей покупают одну копию и девять из них копируют ее друг у друга. По этой причине я должен быть скрытным»
. 
Подводя итог подписки, Бах отмечал: «У меня приблизительно сто пятьдесят покупателей, и поэтому я не только покрываю расходы, но, напротив, ожидаю прибыль. Но я не думаю, что следует печатать большее количество экземпляров. Сочинение на немецком языке, любителей немного, знатоков еще меньше, а большинство из тех, кто мог бы его исполнить, скопируют его друг у друга…»
. Тем не менее, предприятию сопутствовал значительный успех: оратория была напечатана в 353-х экземплярах
.

Либретто оратории было составлено гамбургским поэтом Шибелером, автором многих ораториальных и песенных текстов. Очевидно, либреттист был весьма увлечен ораториями Генделя
. Для немецкой оратории, бытовавшей как вид протестантской богослужебной музыки, близкий жанру евангельской Kirchenmusik, было нехарактерно обращение к ветхозаветной истории. Здесь же основой избран сюжет бегства евреев из Египта, а именно — чудо иссечения Моисеем источника воды в пустыне
. 
В оратории по-генделевски решен образ израильского народа как единого действующего героя. Этот «коллективный персонаж» — то страдающий от жажды и ропщущий на Бога, то вступающий в пререкания с Аароном и с Моисеем и, наконец, ликующий и благодарящий Бога, — представлен и в собственно хоровых эпизодах оратории, и в сольных выступлениях условно персонифицированных лиц (Первой и Второй израильтянок). Хор вторгается отдельными репликами и в аккомпанированный речитатив Моисея «О, Бог моих отцов, что попускаешь Ты мне видеть!» № 14, участвует в арии-тутти «О, Бог Израиля, прими ликующих сердец горячее благодаренье!» № 18. Моисей то противостоит этому коллективному «герою» действия, то, объединяясь с ним, выступает в качестве корифея (ария с хором № 18). 
Изложение ветхозаветной истории составляет первую часть оратории. Во второй части несколько номеров (№№ 17–20) посвящены выражению радости израильского народа, его воспоминаниям о минувшем ужасе смерти, переживанию чуда спасения и раскаянию в малодушии и былом недоверии Богу. В последующих эпизодах речь идет уже о грядущих новозаветных временах. Из уст Моисея и ликующих иудеев звучат пророчества о будущем пришествии Спасителя
, а явленное через Моисея чудо избавления от жажды в пустыне представляется прообразом будущего спасения человечества.

Последние три номера оратории посвящены еще одному временнóму пласту христианской истории — настоящему времени. В качестве средства переключения действия звучит единственный в оратории хорал № 26, текст которого гласит, что все предсказанное пророками — свершилось. Последний речитатив абстрактного персонажа, названного “Eine Stimme” –“голос”, и следующий за ним финальный хор повествуют о распространении последователями Христа Его спасительного слова по всей земле. Оратория завершается молитвой о глубокой вере и добродетельной жизни в согласии с Божьим словом.

Такая многоплановость произведения напоминает о композиции «Мессии» Генделя, где также соединялись слова пророчеств и свидетельства об их исполнении, ветхозаветные и новозаветные мотивы. Однако, в отличие от либретто Дженненса, полностью сотканного из цитат Писания, сочинение Шибелера является свободным поэтически-богословское размышлением на избранные библейские темы. При этом поэт ставил перед собой особую задачу: в извещении о предстоящей публикации оратории говорилось, что это сочинение составлено таким образом, что может исполняться в любых условиях и «без противоречия [взглядам] любого христианского сообщества»
. Такая просветительская, космополитическая установка авторов, вероятно, тоже возникла в связи с осмыслением значения «Мессии» Генделя для христианского мира
. 
По-видимому, поэт и композитор были единодушны в выборе генделевской модели оратории для своего произведения. Хор представляет «коллективного персонажа» действия и в собственно хоровых эпизодах оратории, и в сложной рондальной композиции «арии–tutti» (“О, Бог Израиля, прими…” № 18), и вторгаясь отдельными репликами в аккомпанированный речитатив Моисея (“О, Бог моих отцов…” № 14)
.

В оратории нет ни одного полифонического хора, обычного для немецкого кантатно-ораториального жанра. Композитор экспериментирует с возможностями гармонически-гомофонного хорового письма, неоднократно эффектно использует унисонное звучание. Интересно появление в трех славящих Бога хорах своего рода «микроцитаты» — мотива, напоминающего главный мотив знаменитого хора «Аллилуйя» из оратории Генделя «Мессия» (наиболее ярко — в хоре № 16 тт.44–47; «эхо» этой интонации звучит в хоре № 25 тт. 7–8 и в хоре № 28 тт. 20–21, 53–54)
.

Пример 12. Хор № 16
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Первая часть оратории имеет ярко выраженный драматический характер: с «выходами» героев, с динамичными ариями и хорами, не только выражающими состояние, но и движущими действие наравне с речитативами. Ария “Мой Боже, Твой народ лежит во прахе…” № 15 имеет особое значение в драматургии оратории. Это — величественная, полная скорби и упования молитва Моисея за отчаявшийся народ, за ней следует ликующий хор, возвещающий спасение “О чудо! О чудо” № 16. Эти два глубоко контрастных номера образуют яркую кульминацию и, вместе с тем, финал первой части оратории. 
Вторая часть более соответствует представлениям о «лирическом» жанре и содержит тексты, отражающие не действие, но исключительно переживания по поводу представленных, а также предрекаемых событий. Однако и в первой части сочинения поэт использовал каждый поворот сюжета, каждую ситуацию, как повод для выражения соответствующих состояний, переживаний, ощущений. Композитор же учел все характерное, что предлагал ему текст. В письме от 5 сентября 1776 года к Берни К. Ф. Э. Бах со свойственной ему иронией и некоторой долей кокетства так высказался по этому поводу: «... в этом [сочинении] больше выражения, чем искусства, потому что поэт не предоставлял мне возможность использовать последнее. Я очень надеюсь, что Вы будете в состоянии понять значение этой немецкой поэзии»
.

Теория «чувствительного», «выразительного» [empfindsame] музыкального искусства
, распространившаяся в 1770–80-х годах в Германии, и которой следовал и К. Ф. Э. Бах, в некоторых своих чертах несла в себе след теории аффектов конца XVII – начала XVIII веков. В таком ключе композитор воплощает отдельные хоры и арии оратории, смысл которых — выражение одного переживания. Например, в медленном вступлении к первому хору, музыка выражает состояние блуждающих по пустыне, умирающих от жажды и потерявших надежду на спасение евреев: медленный темп, минорная тональность, мелодическая линия, прерываемая паузами и насыщенная «галантно-плачевыми» интонациями; необычные последования напряженных гармоний, в которых теряется определенность тональных отношений, глухой тембр засурдиненных струнных, краткие нарастания и спады динамики.

Подобной аффектной характеристичной «звукописью» отмечены и многие другие эпизоды оратории. Типичными средствами передается величие облика Моисея при его «появлении» — единственный самостоятельный инструментальный номер оратории «Симфония» № 9 написана в духе французской увертюры. Сходный тематизм (медленный темп, пунктирный ритм) появляется и в торжественной арии-молитве Моисея № 15.

Однако в теории «выразительного» стиля этого времени установка давалась не на выражение всепоглощающих типизированных состояний в замкнутых разделах, а на отражение дифференцированных и быстро сменяющихся индивидуальных эмоций, переживаний
. В этом плане показателен хор протестующих иудеев (№ 11). Первая фраза — унисонный «выкрик», яростнее обвинение в адрес Моисея: «Ты — причина наших бед!», и тут же вновь появляются жалобные, плачущие интонации-«вздохи». Далее следует фраза, в которой замерший на одном звуке унисон хора в тихой динамике отражает насмешливо-богохульные слова: «видно, Бог спит»; эффектный контраст обра​зуется со следующим отчаянным «воплем» на гармонии уменьшенного септаккорда: «и нет надежды, что Он проснется придти нам на помощь». В последней фразе строфы хор снова объединяется в унисон, в хроматизированной восходящей мелодической ли​нии отрывисто бросая повторяющееся слово «Нет!». Последний «непреклонно-решительный» кадансо​вый мелодический оборот сопутствует заключительным словам отчаяния: «Мы не надеемся на это, нет!».
Музыкальный «выразительный» стиль унаследовал и традиционные средства передачи смысла вербального текста. К. Ф. Э. Бах почти непременно сопровождает соответствующей интонацией ключевые образные слова: «страдание», «ликование», «плакать», «воспрянуть», «поникнуть» и т.п. Однако теперь отдельные приемы «буквального» отражения слов в музыке, как и некоторые приемы звукоподражания и «звукоописания», трактовались как средство наиболее эффективного «комплексного» воздействия на чувства слушателя, «чистая» звукоизобразительность как самоцель не приветствовалась ценителями «содержательного» искусства
. Так, один из рецензентов оратории К. Ф. Э. Баха особо отмечал один из ее эпизодов: «Ария Аарона (“Он вас всегда хранил, берег” № 5) полна внушающего надежду утешения и духа, пробуждающего мужество. <…> Как возвышенна вторая часть этой арии и как выразителен и красив унисон сопровождающих голосов на словах “Блеск солнца может вдруг померкнуть, и из-под ног земля исчезнуть”. Здесь нет никакого безвкусного и бессмысленного живописания этой картины, какую некоторые другие могли бы попытаться здесь создать, но устрашающее впечатление от этого образа достигается с помощью лишь сопровождающих голосов»
. Другой ярко «описательно-выразительный» эпизод оратории — хор спасенных иудеев “О чудо! О чудо!” № 16. Три вступительные такта — отрывистые «удары» аккордов «открывающие источник», после этого на протяжении всего хора неостановимым потоком льются ликующие фигурации скрипок — внезапно забивший из скалы «серебристый поток воды»
. 
Для метода вокальной композиции К. Ф. Э. Баха, реализованного в этой оратории, характерна детальная работа с тематизмом и, как правило, тесная сопряженность мелодической интонации с поэтическим словом. Вокальная мелодика К. Ф. Э. Баха по своей природе не является непосредственно льющейся кантиленой. Чаще всего мелодия строится из мельчайших элементов (одно-, двух, трех- звучных мотивов), каждый из которых может обрести самостоятельное тематическое значение. Отдельные фразы, мотивы, легко включаются в новый контекст, модифицируются, соединяются с другими тематическими элементами, наполняются новым эмоциональным и образным содержанием. Такой метод тематической работы дает композитору, с одной стороны, возможность отражать тончайшие нюансы поэтического текста, быстро менять эмоциональную краску. С другой стороны, позволяет с легкостью осуществлять интонационные связи, создавать общий интонационный облик пьесы, совершенно отвечая задачам реализации столь важного для К. Ф. Э. Бахом принципа единства в многообразии и многообразия в единстве. 
В то же время в оратории «Израильтяне в пустыне» внимание К. Ф. Э. Баха к поэтическому тексту отражается не только на уровне тематизма, но определяет и внутреннее развитие формы каждого номера. В подходе Баха к решению композиции можно увидеть практически буквальное понимание традиционного для Германии значения названия жанра: реализует ораторию как музыкально-ораторское произведение
. Во многих номерах в построении композиции угадывается внимание к декламационно грамотному прочтению поэтического текста. Особенно ясно это прослеживается в пьесах с малым количеством дополнительных повторов слов, строк, длинных распевов (все, кроме последнего, хоры №№ 1, 11, 16, 25, а так же арии №№ 5, 15, 20, ария-tutti № 18). В зависимости от развития мысли в поэтической строфе меняется темп речи, фразы растягиваются, или, напротив, произносятся «торопливо», отдельные слова эмфатически повторяются. Впрочем, «декламационный» тип музыкального интонирования и в таком смысле «риторическое» построение композиции органично присущи творчеству К. Ф. Э. Баха в целом, не только вокальному, но и инструментальному
. 
В пьесах, в которых композитор более вольно обращается с поэтическим текстом, приоритет музыкальной идеи в построении формы очевиден (в ариях № 3, 7, 19, 23, в дуэте № 13, в арии-tutti № 18). В заключительном хоре № 28 — единственном хоровом эпизоде, в основе которого лежит трехчастная структура — музыкальная композиция построена несмотря на поэтическую форму, что впрочем, не мешает композитору, как обычно, чутко следовать за словом в каждый отдельный момент развития. 
Во всех формах da capo (кроме арии Моисея № 15) основой построения «риторической диспозиции» является все та же структура: два тонально «срифмованных» «периода», структурно-функциональное наполнение каждого из которых можно описать триадой: «главная мысль – развитие – заключение»
. Но все пьесы оратории, созданные по этой типовой схеме, наполняются индивидуальным содержанием, каждая представляет собой неповторимую форму
.

В зависимости от поэтического текста, музыкальный тематизм может представлять одну, две или более образно-тематических сфер. Так, в неконфликтных по образу ариях и хорах (в первом, трагическом хоре, в сосредоточенной арии-молитве Моисея № 15, в «умиротворенных» эпизодах второй части оратории) в большей мере происходит перефразирование одних и тех же мотивов, более взаимодополнение, чем противопоставление интонаций. В конфликтных, «мятежных», «мятущихся» номерах первой части оратории (ария № 3, хор № 11), напротив, представлено множество остроконтрастных элементов. 
Главная мысль может представлять собой один лаконичный тезис, или же несколько (как в наиболее темпераментных арии № 3 «Что ж Он, свой народ погубит?» и хоре № 11 «Ты причина наших бед»); главной темой может быть и развернутое предложение (уравновешенные по характеру ария-tutti № 18, ария № 20). В этих случаях развитие остается в пределах основной тональности. Но главная мысль может быть изложена и в виде структурно замкнутого построения — субпериода (хор № 1, ария Аарона № 5, ария сопрано № 7, дуэт № 13, ария № 23); в большинстве случаев (кроме арии № 23) такой субпериод завершается в побочной тональности (иногда не в той, в которой закончится весь период: в хоре № 1).

В зоне развития в экспозиционном периоде обычно развиваются интонации главной темы, а также вводится новый тематизм. Количество побочных ярко самостоятельных тематических образований и их место в форме могут быть различными. Они могут появиться сразу после главной мысли на этапе перехода в сферу побочной тональности; часто — в конце перехода на гармонии доминанты побочной тональности; возможно, сразу после перехода; нередко — в зоне «сдвига». Иногда новые темы появляются лишь в заключительной части и даже в коде. Неординарный случай «запоздалого» появления побочной темы в арии № 7: яркий побочный тематизм появляется в первом периоде только в оркестровой коде и лишь в репризном периоде занимает более свойственное для побочной темы место — в разработочном эпизоде. 
В репризном периоде непременно происходит развитие экспонированного материала. Функцию разработки может принять на себя любой из разделов второго периода. Крайне редко развитию подвергается зона главной темы (ария № 5), обычно эта часть формы повторяется без изменений. Наиболее типичные места разработки — раздел, соответствующий зоне модуляции в экспозиции, а также зона «сдвига» перед заключительной частью. Исключительна в этом отношении композиция хора № 1: изменения в репризе происходят лишь в заключительной части, которая становится в этом «безнадежном» хоре главной кульминацией – «прорывом долго сдерживавшегося отчаяния». В безмятежной арии № 23 при пространном расширении заключительной части репризы компенсируется недостаток побочного тематизма в предшествовавшем развитии. В арии № 7 с ее «безысходной печалью» зоной разработки становится внедряющийся в репризе драматический эпизод, в котором развивается побочный тематизм, появившийся и в экспозиции в неординарном месте (оркестровая кода). Своеобразен случай «рассеянного развития» в «благодушном» хоре № 25, в котором весь второй период компонуется из вариантов тематических элементов, представленных в экспозиции.

Вторая часть da capo по характеру развития обычно подобна речитативу accompagnato, и образует тонально и структурно разомкнутый эпизод. Его обычная функция — создание контраста к основной части арии; при этом возможны более или менее обширные интонационные связи с ней. Но в некоторых пьесах эта часть формы становится второй разработкой тематизма первой части (в арии № 20, вторая часть эпизода в арии № 7). Возможно деление эпизода на разделы, выполняющие различные функции (арии № 7, № 13). В сложной рондальной композиции арии-tutti № 18 оба эпизода, ясно структурированы и тонально замкнуты, излагаются по нормативной схеме периода: главная мысль – развитие – заключение.

Роль оркестровых эпизодов различна. Первый хор предваряется пространным эмоционально-изобразительным вступлением, которое становится вступлением ко всей оратории. В ариях № 5, 15, 20, 23, дуэте № 13, арии-tutti № 18, хоре № 28 роль вступительного ритурнеля традиционна: экспозиция основных тем, предваряющая выступление солиста. Эффектны и драматически оправданы вступительные такты хора «О чудо! О чудо!» № 16. В хоре № 25 в кратком вступлении представлена самостоятельная тема, на которой основаны остальные оркестровые эпизоды, ее повторение словно создает раму для более «рыхлой», чем обычно, формы хора.

Другие инструментальные эпизоды в большинстве случаев приобретают значение большее, чем вспомогательный ритурнель-связка или рефрен. Как правило, после завершения вокальной строфы в оркестровой партии продолжается общий ход мысли, оркестровый эпизод становятся органической составляющей периода — более или менее развернутой кодой формы. Отказ от трактовки оркестровых эпизодов в качестве вспомогательных разделов особенно явен в ариях № 3, № 7, в хоре № 11 в которых отсутствует вступление.

3.3. Оратория К. Ф. Э. Баха «Воскресение и Вознесение Иисуса» (1774–1784)

Долгое время считалось, что оратория К. Ф. Э. Баха «Воскресение и Вознесение Иисуса» была создана в 1777–78 годы. Однако в письме гостившего в Гамбурге И. Г. Фосса имеются следующие сведения: «Капельм. Бах пригласил меня к обеду в субботу [2 апреля 1774 года]
; после он взял меня с собой на хор, где он исполнил свою новую композицию на «Воскресение» Рамлера. И затем мы последовали за толпой всякого народа, и там мы пили кофе и курили табак… До шести часов мы играли в кегли… Здесь был Дидро, но он все молчал. Он написал Баху пару писем»
. Та же дата исполнения указана в другом письме Фосса от 3 апреля к теологу Брюкнеру; кроме того, известно, что именно в эти дни в Гамбурге действительно находился Дидро
. Из приведенного письма не вполне ясны обстоятельства исполнения: это могло быть как обычное еженедельное вечернее богослужение, так и небольшое частное концертное представление.

18 марта 1778 в предпасхальную субботу в Concertsaal auf dem Kamp К. Ф. Э. Бах, вероятно, впервые представил сочинение широкой публике. О том, какое большое значение придавал этому событию композитор, свидетельствует появившийся накануне концерта необычайно детальный анонс концерта
, к тексту которого, вероятно, приложил руку сам Бах. О каждом номере оратории было сказано особо, были подчеркнуты детали речитативов и оркестровки. Например, в речитативе № 3 «Дрожит Иудея!» отмечалось использование литавр, партия которых еще отсутствовала в варианте партитуры 1774 года. Концерт имел такой успех, что через две недели в том же зале состоялось повторное представление
. Через год произведение вновь исполнялось в серии пасхальных концертов в зале Kramer Amthaus
. 
Совершенствование партитуры продолжалось уже во время первых представлений. Более существенные изменения были предприняты, вероятно, в связи с намечавшейся публикацией
. 
Важную роль в редактировании сыграла переписка К. Ф. Э. Баха с автором либретто Рамлером, давним другом композитора. Поэт предложил некоторые корректировки поэтического текста
. Кроме того была полностью заменена ария № 7: «Как горько…» вместо первоначального «Будь прославлен…»
:

	Sey gegrüβet, Fürst des Lebens! 
Jauchzet, die sein Tod betrübte! 
Er, den dieser Hügel deckte,

Jesus lebt; ihr klagt vergebens!

Sehet da sein leeres Grab!

Der die Todten auferweckte,

Sollte der im Grabe bleiben?

Himmel! soll der Gottgeliebte,

Soll der Gottheit Sohn zerstauben? 
Todesengel, lasset ab!
	Будь прославлен, жизни Царь! 
Веселитесь, все кого опечалила его смерть!

Иисус, которого покрыла эта гора, 
Жив, ваш плач напрасен,

Взгляните на Его пустой гроб!

Тот, Кто воскрешал мертвых,

Неужто должен остаться во гробе?

Небо! Неужто возлюбленный Богом

Сын Божества должен изведать тление?

Ангел смерти, прочь!


Отвергнутая музыка была пародией арии „Amen” из свадебной кантаты, написанной предположительно еще в 1763 году
. Впоследствии эта же музыка была вновь использована Бахом в пасхальной кантате „Anbetung dem Erbarmer” 1784 года.

 Кроме того, как уже отмечалось
, именно от поэта — знатока музыкальной декламации и основателя традиции «лирической оратории» — исходила инициатива в переработке речитативов. Первоначально они были написаны в диалогической манере и распределены «по ролям» между шестью исполнителями, теперь же они были переработаны в соответствии с требованиями жанра «лирической» оратории. Последнее известное исполнение оратории с «драматической», диалогической версией речитативов состоялось в 1778 году. 
В воскресение 31 марта 1782 года в пасхальном богослужении К. Ф. Э. Бах вновь исполнил часть оратории в главной церкви св. Николая. Прозвучали только первые семь номеров сочинения, притом впервые была представлена ария № 7 «Как горько…». Следом за арией следовала строфа „Meines Bleibens ist nicht hier” из хорала „Flügel her, nur Flügel her”, которой и завершалась первая часть “Hauptmusik” мессы. В качестве второй части были исполнены различные пьесы, подходящие к празднику, но не связанные с ораторией
. 
Можно предполагать, что Бах неоднократно исполнял ораторию «Воскресение и Вознесение Иисуса» в богослужебных целях в разных церквях города как в сокращенном, так и в полном виде (как, например, в церкви сиротского приюта в том же 1782 году).

Видимо, успех заставил композитора задуматься о публикации сочинения. Впервые он упоминает об этом осенью 1780 года в письме к Брайткопфу
. Но получив от издателя подробную информацию об объемах и стоимости работы, Бах приостановил уже было начатые приготовления. 
Весной 1784 года композитор вновь начинает подготовку к изданию партитуры сочинения
. Очевидно, не позже этого времени произведение, над которым Бах в целом трудился около десяти лет, приобрело свой окончательный вид
. 
Из писем к Брайткопфу видно, что Бах в целом относился к идее публикации скептически и немало колебался, оценивая финансовый риск, связанный с этим предприятием. Можно предположить, что на решение Баха повлияло все возрастающее количество изданий ораторий, среди которых было немало композиций и на тексты Рамлера
.
 В конце 1784 года из-за малого числа подписчиков Бах снова приостанавливает публикацию. В начале 1785 года он думает все же издать клавир оратории. Спустя еще три месяца, когда число подписчиков стало больше, он окончательно решается на публикацию партитуры. Хотя к этому времени уже более восьмидесяти экземпляров было оплачено авансом и предприятие не грозило убытками, Бах предложил Брайткопфу купить права на произведение, на что тот после долгих размышлений дал согласие
. Процесс печати занял еще полтора года, и сочинение было, наконец, издано незадолго до Пасхи 1787 года.

После публикации произведение приобрело широкую известность. В 1788 году благодаря исключительной заинтересованности барона ван Свитена
 состоялись исполнения оратории в Эстергазе и в Вене
. По-видимому, в начале XIX века оратория была хорошо известна в Берлине и его окрестностях. Об этом свидетельствует рецензия на премьеру оратории Цельтера «Воскресение и Вознесение Иисуса» (ок. 1807). Рецензент в Allgemeine Musikalische Zeitung замечает: «Интересным было для знатока сравнить композиции Цельтера и Баха, и если все-таки немного покритиковать — было оно нерадостным. Цельтер пропустил несколько очень красивых текстов, тогда как у Баха на них написана музыка»
. В оратории Цельтера были выпущены ария «Приветствуем Тебя, Спаситель…» № 15 и ария «Откройтесь, Божии врата…» № 21. Когда же композитора спросили о причине пропуска арии № 21, он ответил, что композиция этой арии у Баха была «столь грандиозна, столь величественна, столь божественна, что вероятно, любой композитор, который попробовал бы следовать за ним, потерпел бы поражение»
.

Как уже отмечалось, либретто Рамлера «Воскресение и Вознесение Иисуса» по сравнению с его же сочинением «Смерть Иисуса» намного ближе традиционному жанру Священной истории. Речитативы представляют собой, по большей части, отрывки евангельского текста, которым придана стихотворная форма. Наиболее непосредственны лишь два повествовательных эпизода: первый речитатив «Дрожит Иудея…» № 3, в котором поэт, используя образы, заимствованные из псалмов, и дополняя их (в традициях Клопштока) собственным воображением, рисует картину Воскресения Христа, описания которой нет в Евангелии; а также самый пространный речитатив оратории, открывающий вторую часть «Я вижу, там из врат Иерусалима…» № 14 — поэт вместо краткого евангельского упоминания о поучении, преподанном воскресшим Христом двум Его ученикам по дороге в Эммаус (Лк. 24: 25-27), разворачивает поэтический пересказ всей пассионной истории, опираясь на цитаты всех четырех Евангелий. Другие речитативы повествуют о явлениях Христа ученикам после Воскресения, последний рассказывает о Вознесении Христа
.

Согласно старинным традициям оратория открывается цитатой из Писания, предназначенной для хора, своего рода эпиграфом. И первая, и вторая часть оратории завершаются также библейскими изречениями; заключительный эпизод — целый «венок» отдельных стихов из прославляющих Бога псалмов. Также для хора предназначен трижды появляющийся в оратории своего рода поэтический рефрен — подобные по тексту и форме стихи ликующего характера (№№ 5, 16, 19).

Подход композитора к музыкальному воплощению поэтического текста в главных чертах тот же, что и в оратории «Израильтяне в пустыне»
: тесная сопряженность слова и музыкальной интонации, детальная тематическая работа, приемы мотивного «прорастания» и синтеза, интонационного связывания разделов композиции. Но, в то же время, стремление к целостности сочинения и принципы выстраивания формы согласно имманентно музыкальным закономерностям, наблюдавшиеся в «Изрильтянах» на уровне каждого отдельно взятого номера, в оратории «Воскресение и Вознесение Иисуса» распространяются на все монументальное произведение. В ряде случаев по-новому реализуется координирование музыкальной формы с образами поэтического произведения: развитие определяется не следованием за сменой образов, но единой обобщенной поэтической идеей.

Оратория пронизана сквозными мотивными связями, композитор создает целостный «интонационный космос». Единство интонационного «словаря» оратории отчасти определяется применением типовых выразительных средств XVIII века для отражения образов «смерти и страдания», «победы и радости», «скорби и плача». Но, вместе с тем, наблюдается мотивная работа иного качества: ряд избранных интонаций объединяют музыку различного характера, связанную с различными образами (например, одна из ключевых интонаций ряда номеров — нисходящий ход на широкий интервал с примыкающей к нему восходящей или нисходящей секундой — приобретает то императивно-декламационной характер, то оттенок жалобного возгласа). 
В оратории появляется и один характерный интонационный оборот, связанный с определенными образами и идеями, конкретизированными поэтическим текстом. Слова о явлении могущества Господа, о величии Бога-победителя неизменно вызывают появление характерного «музыкального слова» — более или менее краткого возгласа оркестра tutti в пунктирном ритме. Эта тема, всякий раз принимающая несколько иной облик, всегда определенно узнаваема и рельефно выделяется в любом контексте. Вторжением этого «лейтмотива» отмечены многие эпизоды оратории.

«Изображение» в музыке конкретизированных словом образов опиралось на давнюю традицию и имело обоснование в барочной музыкальной риторике. Однако у К. Ф. Э. Баха «музыкальное слово» обретает собственную жизнь в музыкальной ткани, отделяясь от слова поэтического. Роль музыкальной мини-темы далеко не ограничивается одномоментной «иллюстрацией» поэтической строки. Эта тема маркирует главную сверхидею сочинения и становится в произведении одним из важнейших драматургически значимых элементов в развитии обобщенного содержания
.

Впервые этот мотив появляется в хоре № 2, сопровождая слово «Бог!», этот момент является одной из ключевых точек драматургии этого номера
.
Пример 13. Хор № 2
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В речитативе № 3 подобный мотив появляется на словах «… взошел на скалы и явил природе удивленной, что Он жив»
; в арии № 4 на словах «…смотрите, как Он парит на воздухе»; в речитативе № 6 этот мотив сопровождает слова ангела «Он жив! Он жив! Он воскрес!»; в речитативе № 8, повествующем о явлении Христа Марии Магдалине, лейтмотив появляется после изумленного возгласа Марии «Господь мой! Ах!»; в дуэте № 9 — в средней части на словах «Скажи, кто равен нашему Богу?»; в арии № 21 — на словах «Дорогу! Дорогу! Царь грядет в свое царство!».
Подобного рода «комментарии» оркестра, выделяющиеся на фоне общего движения, появляются также в речитативе № 14 на словах явившегося ученикам Христа: «так говорят пророчества отцов»; в арии № 15 как комментарий слов «Он в божественной славе идет к Своему Отцу». В заключительном хоре № 22 аккорды оркестра в пунктирном ритме отвечают унисонному возглашению хора «Господь наш Царь!», и развиваются далее в пространную фразу торжественного характера.

Пример 14. Хор № 22
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Один из важных интонационных комплексов оратории связан с образами смерти, страдания: для него характерны хроматические интонации, уменьшенные и увеличенные интервалы в мелодии, гармоническое движение, осложненное энгармоническими и прерванными оборотами. К этой интонационно-образной сфере относятся оба оркестровых вступления. 
Вступление к первой части призвано передать скорбь и растерянность, связанные со смертью Христа; в рецензии 1778 года оно было охарактеризовано как «род реквиема»
. Adagio molto исполняется унисоном низких струнных; в ритмически ровном движении теряется чувство метра и сильной доли, а мелодия создает ощущение тонального блуждания, появляются фригийский нисходящий ход, «сжатые» ходы на уменьшенные интервалы, настойчиво повторяющаяся интонация в объеме ум.3. Вступление ко второй части оратории предшествует речитативу, повествующего о встрече Христа и двух Его учеников на пути в Эммаус. Несколько вводных тактов призваны выразить чувство печали и недоумения идущих из Иерусалима апостолов. Как и в первом вступлении, музыкальное решение одновременно просто и многозначительно: скупая фактура струнного оркестра с синкопированной равномерной пульсацией аккордов с символическими «умолчаниями» на сильной доле, характерная «сжатая» интонация уменьшенной терции в движении баса, несколько «странных» гармонических оборотов
. 
С этой же сферой поэтически и музыкально связан средний раздел арии «Мой дух изумленный ликует, трепещет!» № 4. Его первый мелодический оборот основан на хроматизированном фригийском обороте; на словах «Не истекало ли Его сердце кровью?» важнейшим средством выражения становится гармония, построенная на последовании энгармонических оборотов
.

Необычные «зловещие» гармонические эффекты используются и в первой, медленной части арии № 7 (прерванный оборот V/B-dur – iv6 /es-moll). В хоре № 2 в конце первой части и в конце первого раздела второй части происходит подмена мажорного каданса минорным также с применением необычных гармонических последований (II65+3+8/A-dur = IV7+3+8/a-moll – K64/a-moll; IV6+8/D-dur — I6/d-moll), в конце второй части «освобождение» от «закономерности оминоривания» происходит также через необычный гармонический оборот.

Принцип введения в композицию такого рода гармонических эффектов К. Ф. Э. Бах описал в письме Брайткопфу, где речь идет о публикации псалмов, положенных композитором на музыку. Бах просит не менять их поэтического текста «даже притом, что в новом издании эти слова были изменены самим господином Граммером [автором поэтических текстов], они должны остаться в таком виде, в каком они находятся в моей рукописи, а именно: “Der Herr ist erschrecklich” [“Господь страшен”] и т.д., поскольку моя композиция составлена в соответствии [с этими словами]. Чтобы более или менее адекватно выразить этот “erschrecklich”, я преднамеренно пошел от E-dur непосредственно к D-dur резким способом и без подготовки. Это должно также быть отмечено в примечании и вновь быть переменено на вариант, какой был в моей копии. С теми же словами, которые напечатаны теперь, нет никакого объяснения для этой резкой модуляции»
.

В более мягком варианте «омрачающая» подмена мажорных гармоний минорными применена в главной теме дуэта № 9 (в проходящем отклонении побочные тональности появляются не в основном, мажорном, но в «затененном», минорном варианте). 
Своего рода итогом борьбы мажора и минора, прослеживающейся на протяжении всей оратории, является победная ария баритона «Откройтесь божии врата!» № 21: необычайно эффектно использованы контрасты гармоний основных мажорных тональностей и побочных ступеней из одноименного минора (сопоставление гармоний терцового соотношения).

Сходные с описанными выше гармонические, а также и иные приемы «буквального» отражения слов в музыке особенно характерны для речитативов. Красочными гармониями отмечены моменты повествования, рассказывающие о чудесных явлениях Христа. В речитативе № 17 на словах «Но вот рассеялось облако, скрывавшее Господа» следует яркое сопоставление гармоний: С-dur – V2/B‑dur – D-dur – V7/e-moll; далее в момент обращения Фомы: Fis-dur – G‑dur – V2/C-dur – c-moll; в речитативе № 20, повествующем о Вознесении, на словах «Они видят Его в светлом облаке»: h‑moll – V2/С-dur – C-dur. В речитативе № 3 используется характерная патетическая «интонационная жестикуляция», как, например, на словах «Господь восстал от преисподняя земли». В ряде диалогических эпизодов проявляется стремление к интонационной индивидуализации речи каждого персонажа: в речитативе № 8 реплики Христа и Марии Магдалены; в № 17 спор Фомы с другими учениками).

Ряд номеров оратории связан с традиционным комплексом «галантных» интонаций, символизирующих «слезы», «плач» или более просветленные меланхолические чувства. Такой тип тематизма господствует в первой части (мажорное Adagio) в арии «Как горько в песнях я рыдал!» № 7. Мелодия насыщена «вздохами», задержаниями, мотивами с обратным пунктиром, интонациями-восклицаниями. В аккомпанементе повсеместно используется ритмическая фигура c «умолчанием» на сильной доле. В дуэте “Отче, для Твоих ослабших сыновей, убитых горем” (№ 9), кроме использования сходных интонаций, образ «слез» — также в согласии с традицией — передается плавным покачивающимся движением мелодии в трехдольном пульсе. Тесная связь используемых выразительных средств с традицией подтверждается, например, интонационным родством дуэта с некоторыми эпизодами оратории Грауна «Смерть Иисуса»
.

Пример 15. Дуэт № 9 (кода)
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Сходный тип «чувствительных» интонаций появляется в речитативах, в которых вспоминается история страданий: в печально-патетическом среднем разделе арии «Приветствуем Тебя, Спаситель!» № 15, в просветленной сентиментально-прочувствованной «песне хвалы» из середины арии «Господь мой, Бог мой!» № 18, в среднем разделе арии «Я вслед Тебе пойду, Герой!» № 11 .

Еще один круг интонаций связан с образами победы, ликования. Характерны декламационные интонации, движение мелодии по звукам аккордов, «императивные» ходы на широкие интервалы (кварта, квинта, октава), «кадансовый» характер отдельных мотивов, дробность синтаксиса. В оркестре неизменно включаются медные духовые. Характерна трактовка Es-dur как тональности «победного торжества» (хор № 5 /16 /19 «Триумф! Триумф!», финальный хор № 22)
 и с-moll как тональности «грозного величия» (арии № 4). Эта интонационно-образная сфера экспонируется в первом речитативе «Дрожит Иудея» № 3, повествующем о потрясении мира при Воскресении Христа, и в следующей за ним арии «Мой дух изумленный ликует, трепещет!» № 4. Музыка победно-ликующего хора «Триумф! Триумф!» № 5 /16 /19 звучит в оратории трижды. Этот «рефрен» оратории одновременно является предвосхищением, своеобразным интонационным «сколком» торжествующего финального хора. Ключевые интонации хора-рефрена развиваются в главной теме финального хора. Кроме того, в развивающем разделе (начало второй части) в эпизоде используется тот же прием, что и в эпизодах финала: сопоставление хорового унисона a cappella с оркестровым tutti и сразу же повторение такого «диалога» на тон выше. С одной из важных интонаций хора «Триумф! Триумф» связан и средний раздел арии № 21, особым поводом к этому было, видимо, подобие поэтического текста.

Финал первой части оратории также причастен к кругу «победных» патетических интонаций: хоровая фуга предвосхищается кратким введением — несколько таков оркестрового вступления и несколько лаконичных фраз-возгласов, представленных в монолитном звучании хора
.

Комплекс интонаций, связанных с лейтмотивом «могущества Бога», образом величия Бога-победителя (пунктирный ритм, патетические возгласы) развивается в ариях «Я вслед Тебе пойду, Герой!» № 11, «Господь мой! Бог мой!» № 18, в среднем разделе арии «Приветствуем Тебя Спаситель!» № 15.

В арии «Откройтесь, Божии врата!» № 21 образная сфера победы, величия, силы выражена с особой силой, а соответствующие патетически-декламационные «ораторские» интонации являются ее сущностной основой. Вместе с монументальным заключительным хором ария образует итоговую кульминацию оратории и, действительно, в согласии с цитированным выше замечанием Цельтера
, является одним из самых эффектных и оригинальных эпизодов оратории.

На протяжении оратории образы сострадания Христу и оплакивания собственных грехов постепенно уступают место радости Воскресения и прославлению величия Бога. При этом интонационный «сюжет» всего произведения в целом, по-видимому, предполагал не последовательное и целенаправленное развитие интонаций с последующим достижением «нового качества» материала, но вытеснение одной сферы интонаций другой. Особенно интересно, как в отдельных номерах оратории обобщенные поэтические идеи подобного рода становятся концептуальной основой композиции: в хоре № 2 едва ли не «сюжетно» выражается идея победы жизни над смертью, в арии № 7 внутреннее развитие определяется идеей преодоления скорби радостью
.

Как уже отмечалось, обе части оратории завершаются хоровыми фугами, которые по-разному раскрывают полифоническое мастерство К. Ф. Э. Баха.

Специфически полифоническая организация присуща фуге «Наша победа!» из хора № 12 — вертикаль в основном подчинена логике мелодического развития, каждый голос подразумевает собственную гармоническую функцию. Характерна тема фуги с ее угловатым рисунком (несомненно ее подобие теме фуги fis-moll из второго тома ХТК И. С. Баха). Первое проведение темы звучит с гармоническим сопровождением (пример 15). 
Фуга заключительного хора «Всякое дыхание да хвалит Господа!» № 22, напротив, являет собой пример «гармонической полифонии»: движение голосов подчиняется логике функциональной смены вертикалей, элементы ее темы легко поддаются перегармонизации (пример 16).

Пример 15. Хор № 12. Тема фуги
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Пример 16. Хор № 22. Тема фуги
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В общей композиции обеих фуг используются сходные приемы: удержанные противосложения в экспозиции, которые потом не участвуют в развитии; использование неполных проведений темы, проведения ее отдельных элементов, стретты с различным с интервалом вступления, маэстральные стретты, в интермедиях — преимущественно развитие интонаций темы, отсутствие полных проведений темы в заключительных разделах фуг. 
Хор № 12. Схема фуги
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Хор № 22. Схема фуги
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Только один сольный номер оратории «Воскресение и Вознесение» написан в традиционной форме da capo — светло ликующая ария тенора № 11 «Я за Тобой пойду, мой Бог…». Внутренняя организация ее первой части отличается классической ясностью граней структуры, тематической и функциональной обособленностью каждого раздела. Вторая часть контрастна первой, написана в светло-пасторальном ключе, в песенном характере. 
Ария сопрано № 7 «Как горько в песнях я рыдал!» была задумана как особая форма. Как упоминалось, она заменила собой арию «Будь прославлен!». В письме к Рамлеру от 20 ноября 1780 года, в котором продолжалось обсуждение предпринятых в оратории изменений, Бах писал: «Ария, которую Вы прислали, столь прекрасна, что я хотел бы, чтоб она открывала собой первую часть [оратории] нежным Adagio, в котором я бы мог развернуться, как во всех первых разделах арий. Другая, более короткая часть могла бы состоять из последних трех строчек и тогда ария будет заканчиваться без da Сapo. Когда б я мог получить ваше fiat! [лат. — «да будет!»], я был бы очень доволен. Как, например, если бы первая часть арии начиналась словами: Wie bang — до Lied beweint и завершалась без da Capo тремя последними строчками: Heil mir! до Gram sich auf. Во всей кантате у нас еще нет ни одной арии в таком роде, тогда как в этой части есть четыре арии с первой оживленной частью и второй, более медленной. Изменения в речитативах уже сделаны, и я жду от вашей милости скорого fiat! или чего-либо подобного. Обнимая Вас, остаюсь Ваш старый верный друг и слуга Бах»
.

Чтобы оценить, какое значение придавал композитор этой арии, необходимо вспомнить о его отношении к Adagio в частности к медленной музыке вообще. Медленная музыка в его представлении — высшая проба мастерства как в исполнительском искусстве, так и в композиции. Именно здесь проявляется то существеннейшее качество, дефицит которого может быть нивелирован в подвижной музыке — протяженность музыкального мышления
. На принципиальную важность умения создавать медленную музыку и исполнять ее К. Ф. Э. Бах неоднократно обращал внимание своих собеседников, и требовал соответствующего исполнения Adagii как в вокальной, так и в инструментальной музыке. 
Райхардт, восторгаясь искусством К. Ф. Э. Баха - клавириста, писал: «<…> Бах играет медленные певучие Adagio c наиболее трогательным выражением к смущению многих инструменталистов, имеющих возможность с гораздо меньшими трудностями имитировать голос на своих собственных инструментах»
. Так, и при обсуждении с Брайткопфом обозначения размера в Adagio своего “Sanctus’a”, К. Ф. Э. Бах подчеркивал: «несмотря на определение метра Allabreve, эта часть должна исполнятся очень медленно, и в любом случае, скорее, слишком медленно, чем слишком стремительно. Необходимое замечание для молодого исполнителя, соблазненного комическим стилем! Если печать этого среднего раздела еще не была начата, то поставьте там обозначение 4/4 вместо 
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 и никакие дополнительные примечания не будут тогда нужны»
. 
Видимо, образцами воплощения «медленной музыки» для К. Ф. Э. Баха являлись сочинения его отца. В письме к Форкелю от 7 октября 1774, отсылая ему некие трио
 И. С. Баха, он так отзывается о них: «[эти сочинения] — из лучших работ моего дорогого покойного отца. Они все еще кажутся очень хороши и теперь, и доставляют мне большое удовольствие, несмотря на то, что им более пятидесяти лет. В них есть несколько Adagios, которые и сегодня являются непревзойденными в их кантабильности»
. 
В связи с этим можно предположить, что введение в ораторию медленной арии совершенно особой структуры имело целью не только достижение разнообразия, но создание особого смыслового акцента в композиции
. В итоге новая ария нашла свое место в центре первой части оратории и стала комментарием к повествованию о первых возвещениях Воскресения Мироносицам. Она была написана для того же состава и в той же тональности, что и прежняя ария, которую она собой заменила (B-dur, сопрано в сопровождении струнных и continuo). Контрастно сопоставляются печальное мажорное Adagio и драматичное Allegro (каждая часть в обычной бинарной форме). Одной из ведущих композиционных идей в первой части арии является противоборство мажора и одноименного минора. В конце Adagio не происходит разрешения этого «ладового конфликта», и вторая часть, начинающаяся возгласом «Heil mir!» – «Спаси меня! Исцели меня!», выполняет эту роль «исцеления», восполнения тонального «несовершенства» первой части. В заключении второй части сложным модуляционным путем достигается, наконец, мажорная тоника — передается содержание заключительных поэтических строк: «мое сердце истекает слезами радости, / в блаженство разреши мою скорбь».

Остальные пять сольных номеров оратории созданы в трехчасной форме — по новой структурной модели, возникшей в последней трети XVIII века (A' - B - A'')
. По сравнению с традиционной полномасштабной da capo (A'A'' - B - A'A''), такая модель была, с одной стороны, более компактна, а с другой, в ней заключались предпосылки к укрупнению ее частей, перераспределению функций разделов, созданию более тесной взаимосвязи эпизода с экспозицией и репризой. 
В ариях № 4, № 18 эпизоды ярко контрастны первым частям и интонационно с ними не связаны. Но в обоих случаях тематизм эпизода играет важную роль в третьей части арии. В арии № 4 внедрение начальной интонации эпизода на грани заключительной части и коды в репризе изменяет ее структуру относительно экспозиции и становится толчком к продолжению развития в коде. В арии № 18 в репризе, после почти полного точного повторения экспозиции, вводится вариант главной темы эпизода в качестве второй побочной темы; это дает импульс началу совершенно нового этапа развития, в котором синтезируются мотивы из различных разделов, обнаруживается их интонационное родство.

В дуэте № 9 и арии № 21 серединный эпизод принимает на себя функцию разработки. В дуэте развитие наряду с развивающимися ключевыми тематическими элементами экспозиции на первый план выходят и обретают новое качество интонации, имевшие второстепенное значение. В арии № 21 серединный период является, по большому счету, разработочным переизложением экспозиции.

Для всех этих трехчастных форм характерна особенность решения репризы. Если в da capo репризный период (следующий сразу за экспозицией) непременно содержал в себе зону активного развития, которая могла охватить любой из разделов периода, то в трехчастной форме (в которой зона разработки смещается на серединный эпизод) изменения в репризе могут ограничиваться минимумом, необходимым для создания тональной рифмы (ария № 21). И во всех случаях развитие в репризе не затрагивает главную тему, а порой и часть последующего изложения вместе с повторением побочной темы. Заключительный раздел периода и кода, напротив, часто становятся зоной итоговой разработки (№№ 4, 9, 18).

Особым образом организована ария № 15. Трехчастная модель усложняется, оркестровые ритурнели (с концертирующим фаготом) приобретают значение самостоятельных разделов — реализуется масштабная концертная форма с двойной экспозицией.
Ария № 15. Общая схема
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В первой вокальной строфе (второй экспозиции) в главной теме без изменений относительно главной темы первой экспозиции сохраняется оркестровая партия; происходит обновление побочного тематизма и пространно развивается кода. Реприза вокальной строфы не содержит значительных изменений. Основные преобразования происходят во втором и третьем ритурнелях. Эпизод в этой арии ярко контрастен окружающим разделам по характеру, но пронизан их интонациями.

Еще более сложную комбинацию бинарной формы с эпизодами представляет собой финальный хор № 22. Его поэтический текст представляет собой ряд отдельных строк и строф — набор кратких цитат Писания. Композитор соответственно организует форму как череду отдельных «блоков». Эпизоды скрепляются «рамой» рассредоточенной бинарной структуры, рефренными повторениями ритурнеля (основанного на оркестровой партии главной темы) и венчаются фугой.

Хор № 22. Общая схема

	  ритурнель
	    Хор
	  ритурнель
	Хор
	ритурнель
	Хор
	ритурнель
	 Хор

	   (орк. Г.т.)
	  Экспозиция       

  Г.т.; П.т.; З.ч.
	   (орк. Г.т.)
	Эпизоды
	 (орк. Г.т.)
	 Реприза     

  Г.т.; П.т.
	 Эпизод

IV
	 Реприза

З.ч.; Кода
	(орк. Г.т.)
	Фуга

	
	
	
	I    
	II
	III
	
	
	
	
	
	


В этом хоре, имеющем значение итогового утверждения образов радости, победного ликования, хвалы могущества Бога, выбрана манера не «изложения и развития», а «декларирования и утверждения»: в композиции отсутствуют разработочные разделы, изменения в репризе минимальны. Эпизоды различаются по тематизму, но все объединяются одним и тем же приемом изложения: диалог хора (в большинстве случаев — мощный хоровой унисон a cappella) и оркестра (также часто унисон) и точное повторение диалога на тон выше. Начальные интонации первого и третьего эпизодов интонационно родственны главной теме, кроме того сходство приемов изложения также образует связь первого и третьего эпизодов с побочной темой (полифонизированные юбиляционные распевы в опоре на гармоническую формулу «золотой секвенции»).

Как уже упоминалось, с этим хором тесно связан хор-рефрен оратории «Триумф! Триумф!» (№ 5 / 16 / 19), интонационно близки другие номера, затрагивающие подобную сферу образов. Монументальный финал действительно становится объединяющим ораторию итогом, венцом всего произведения.

3.4. К вопросу стилистики и эстетики ораториального творчества К. Ф. Э. Баха

Проблема определения стиля К. Ф. Э. Баха

XVIII век стал временем пробуждения особого интереса к чувствам человека, «чувствительные» умонастроения обрели общеевропейское распространение. Однако менталитет и культурная база каждой страны давали различную почву для развития сходных тенденций, своей спецификой обладали эстетическая и философская мысль, а также зависимая от них художественная практика.

Немецкая эстетико-стилевая система второй половины XVIII во многом определила особенности творческого метода К. Ф. Э. Баха, ярчайшего представителя немецкого «чувствительного», «выразительного» —“empfindsame”-стиля, сложившегося в это время. Своеобразие этого специфического стилевого направления с особой остротой проявляется при попытке описать его при помощи понятий, зародившихся в иных культурах: «сентиментализм» (англ., фр.), «галантный стиль» (фр.). Недостаточными оказываются и размытые характеристики «чувствительный», «выразительный» стиль, и понятие «штюрмерство», «направление Sturm und Drang», ограниченное определенной сферой образности.

Так, Аберт следующим образом характеризует творчество К. Ф. Э. Баха: «Излюбленное выражение “галантный стиль” далеко не исчерпывает собой искусства этого удивительного человека, в котором постоянно скрещиваются черты представителя Эпохи Просвещения старого склада с духом Sturm und Drang, более того, с духом позднейшего романтизма. Во многом они обнаруживают полную противоположность галантному стилю, поскольку под ним понимают как раз пристрастие к игре мыслей и чувств, отчасти грациозной, отчасти сентиментальной. Вопреки всяким модным облачениям и порой несколько неясной чрезмерности, которая всегда свойственна таким новаторам, Ф. Э. Бах в своих сонатах требует от своего слушателя много большего. Часто он увлекает его на непостижимые высоты или раскрывает перед ним необычные глубины. <…> Однако, прежде всего, Ф. Э. Бах сделал сонату, и именно ее первую часть, носительницей постоянного планомерного развития чувства. Его перо направляла не радость, вызванная неустанной работой фантазии или пестрой сменой контрастов, а северо-немецкая склонность к дисциплине и упорядоченности, стремление к органическому единству»
.

Захваткин в работе, посвященной клавирному творчеству К. Ф. Э. Баха, аккуратно «маневрирует» между мнениями исследователей, характеризовавших стиль композитора то как «галантный», то как «выразительный (чувствительный? — А.З.)». В итоге исследователь осторожно заключает: «…требуется уточнение и расширение его [творчества Баха] исторического места в музыкальном искусстве, так как обе приведенные характеристики не обеспечивают всей полноты оценки этого мастера». И далее: «Конечно, галантность и чувствительность вовсе не взаимоисключают друг друга, но разница между ними весьма заметная»
. В общем, исследователь характеризует стиль композитора как «выразительный и нередко патетический»
.

Неудовлетворенность общепринятыми определениями проявляется и в работе Антиповой. Характеризуя сентиментализм как общеевропейское явление в искусстве второй половины XVIII века, исследовательница, тем не менее, находит необходимым его дифференцировать. Выделяя «два основных вида сентиментализма», она вводит для их определения новую терминологию: «Первый — сентиментализм спокойно-созерцательного свойства с господствующими в нем лирическими настроениями; художественный стиль ему соответствующий, автор определяет как style sensitive (чувствительно-наивный стиль). Второй — сентиментализм страстно-выразительного характера с доминирующей драматической краской. Ему соответсвует style passionate (страстный, острочувствительный стиль). Подобное разграничение подчас достаточно условно в анализе “живой” творческой практики <…>»
. При этом «первый сентиментализм» автор находит, прежде всего, в жанре французской лирико-комической оперы, а «второй» — в инструментальной музыке К. Ф. Э. Баха, Гайдна, Моцарта, Бетховена и других. Соответственно, исследование состоит из двух глав: «Чувствительный стиль в западноевропейском музыкальном театре второй половины XVIII века» и «Тенденции “Sturm und Drang” в инструментальной музыке второй половины XVIII века».

Исключительно интересно исследование Гумеровой. Попытка по-новому оценить эстетико-стилевую систему второй половины XVIII века и ее влияние на композиторскую практику приводит к ценнейшим результатам. Однако специальная направленность работы на проблему «штюрмерства» определяет смещение акцентов в наблюдениях над эпохальными процессами музыкальной практики, связываемых исследовательницей с эстетикой именно направления «Sturm und Drang»
.

В своей работе Гумерова выводит «основополагающие категории эстетики “Бури и натиска”», такие как “характеристическое”, “оригинальное”, “выразительное”. Как она отмечает, «понятия “характеристического” и “выразительного” имеют ключевое (стилеобразующее) значение для музыки эпохи, поскольку связывают эстетическое и стилистическое, принадлежа одновременно сфере общехудожественных ориентиров и актуальных приемов творчества». И далее: «Ключевые феномены “характеристического” и “выразительного” применительно к музыкальному тексту выявляются на семантическом, синтаксическом, композиционном и драматургическом уровнях, то есть интерпретируются в итоге как категории не только эстетические, но и языковые»
. 
Происходившие во второй половине XVIII века глубочайшие изменения в художественных и композиционных методах Гумерова связывает именно с типичными проявлениями «штюрмерства»: «В “штюрмерской” сонате осуществляется переход от аффекта-состояния — к полиаффектности и далее — к драматической и игровой бинарности и освоению триадного принципа процессуальности («тезис - антитезис - синтез»). Типы изложения, реализующие бинарную идею, становятся родовым признаком “выразительного” стиля»
. Также она отмечает: «“Характеристическое” для композиторов “Бури и натиска” — реализация идеи драмы-“жизни” как событийного принципа, диктующего структуру любого текста. Категория “выразительного” является инобытием “характеристического” в аспекте развертывания эмоциональной коллизии, что придает ему функции, “режиссирующие” становление музыкальной формы»
. При этом «если “характеристическое” <…> понимается главным образом как вытекающее из внешнего проявления “драмы”-сюжета, то “выразительное” реализуется в имманентно музыкальной сфере»
. К. Ф. Э. Баха автор называет одним из апостолов направления «Бури и натиска».

Глубокие и проницательные суждения Гумеровой о взаимосвязи развития эстетики и музыкального стиля второй половины XVIII века вполне уместно вывести за рамки проблематики штюрмерства, дав им иное обоснование.

Понятие «Чувствительность» [Empfindsamkeit] в культуре Германии второй половины XVIII века

В 1750–70-х годах развитие эстетической мысли в Германии привело к формированию специфических представлений о роли чувств, ощущений в восприятии мира и, соответственно, об их роли в жизни человека, в искусстве. Новые эстетические и художественные установки того времени вызвали к жизни и самобытную терминологию: слова “empfinden”, “empfindsame”, “Empfindung”, “Empfindsamkeit” с середины XVIII века приобретают особое значение, часто употребляются в рецензиях, письмах, художественной литературе и специально трактуются в художественно-эстетических энциклопедиях. 
Этимологически все эти слова связаны с многозначным немецким глаголом “empfinden” — «чувствовать», «ощущать», «испытывать», «осознавать», «постигать с помощью чувств или разума». Примеры производных от этого корня обнаруживаются в немецкой литературе уже в 1750-е годы
, но еще в 1760-е слова “empfindsame”, “Empfindsamkeit” воспринимались как перевод французских слов sensible и sensibilité 
. В широкое употребление новые слова вошли, по-видимому, благодаря популярному роману Стерна “Sentimental journey through France and Italy” – “Сентиментальное путешествие по Франции и Италии”, опубликованному в Германии в 1768 году в переводе Бодэ под названием “Yoriks empfindsame Reise” – “Сентиментальное путешествие Йорика”
. В 1770-е годы понятия, стоящие за словами “Empfindsamkeit” и “Empfindung”
 приобретают в Германии значение этических и эстетических категорий.

В «Нравственно-воспитательном словаре» Кюстера
 (1774) понятие Empfindsamkeit трактуется таким образом: «[Это] превосходно-совершенное и чувствительно-восприимчивое свойство рассудка, сердца, сознания, благодаря которому человек получает быстрое и сильное представление о своем долге и чувствует стремление творить добро»
.

В энциклопедии «Всеобщая теория изящных искусств» Зульцера (1771) приводятся следующие рассуждения: «Empfindung. Это слово выражает как психологическое, так и моральное понятие; оба во многих смыслах имеют место в теории искусств. В первом, более общем смысле, Empfindung противостоит отчетливому познанию разумом и уточняет представление об объекте, и… может быть приятным или неприятным. Empfindung воздействует на нас и… на силу нашего познания, и, следовательно, на понимание доброго или злого, приятного или противного. Поскольку Empfindung, в отличие от рассудочного познания…, воздействует только на нашу способность восприятия, … то это позволяет с большей или меньшей отчетливостью познать наши состояния. При познании мы действуем с понятиями как с совершенно вне нас лежащими объектами, но при Empfindung мы исходим более из самое себя, осмысливая приятное или неприятное впечатление, которое вызывает в нас состояние, воспринимаемое нами как свойство рассматриваемого. Познание может быть ясным или невнятным, отчетливым или размытым; Empfindung же — живым или вялым, приятным или неприятным. <…> В моральном смысле Empfindung через частое повторение ведет к узнаванию некогда испытанных чувств, и, следовательно, становится источником определенных внешних или внутренних поступков. Так, есть Empfindung чести, справедливости, благодарности, впечатления, определенных состояний, так часто на нас воздействовавших, что когда опять вдруг происходят события, подобные уже происходившим, они возникают в нас и являют себя как господствующие основные импульсы — это и есть Empfindungen, которые в различных сочетаниях и в различной степени определяют моральный облик человека. В этом смысле говорят о некоторых людях, что у них нет никакого чувства [Gefühl] или ощущения [Empfindung], а именно никакого господствующего Empfindung чести, справедливости, человечности, любви к отечеству и тому подобное»
.

Соответствующим образом в это время оцениваются и задачи «выразительного» искусства: «…истинный труд художника состоит в том, чтобы изображать Empfindungen [переживания] и вызвать их так живо, насколько только это возможно, а это … имеет большое значение в воспитании души. <…> Поэтому, художник, который относится к своей профессии серьезно и осознает свою ответственность, должен посвятить себя тому, чтобы быть учителем и вожатым для своих сограждан»
.

Аналогичное мнение высказывается в энциклопедии 1783 года: «Empfindsamkeit [способность восприятия] … указывает на средства пробуждения моральных Empfindungen [переживаний]. <...> Определенная степень чувствительности [Empfindsamkeit] ради красоты и добра абсолютно необходима для морального совершенствования человека <...>. Искусства и науки… не являются простым времяпрепровождением, их конечная цель — моральная чуткость [Empfindsamkeit], которая управляется постижением причин и мудростью»
.

Становление такого взгляда на роль чувств в жизни человека — в социальной, религиозной, художественной, научной сферах деятельности — по-видимому, охватывает значительный период времени и обширный круг культурных явлений: от размышлений пиетистов — до философии Канта, от «галантной» и «сентиментальной» чувствительности начала века — до патетики литературы Sturm und Drang и творчества Бетховена. Слово Empfindsamkeit в исследовательской немецкой литературе стало своего рода эмблемой социокультурной жизни Германии второй половины XVIII века — «эпоха Empfindsamkeit»
.

В переводах на русский, а также и на английский язык слово Empfindsamkeit, применяемое в качестве определения эстетической направленности эпохи, почти неизменно переводится как «Сентиментализм», и, тем самым, дается предпосылка для оценки явлений немецкой культуры с позиций, характерных для английского и французского сентиментализма. В последнее время, однако, появляются англоязычные работы, отмечающие специфику немецкого культурно-эстетического явления Empfindsamkeit
. В музыковедческой русскоязычной литературе термин “Empfindsamkeit”, по-видимому, впервые вводит в употребление Кириллина. Однако это слово, применяется ею для обозначения одного из рассматриваемых в ее работе «топосов» (наряду с топосами «галантного», «радости», «героики», «пафоса» и др.), который исследовательница ограничивает типичной штюрмеровской образностью
. В немецком современном музыковедении, напротив, обнаруживается стремление к чрезмерно расширенной трактовке термина Empfindsamkeit, в которой теряется специфика явления
.

В немецком литературоведении достаточно точно определены стилевые черты и временные границы литературного направления Empfindsamkeit — его начало связывается с появлением эпопеи Клопштока «Мессия» в 1748 году, а юношеское произведение Гете «Страдания юного Вертера» (1774) отмечается как его кульминация и начало спада Empfindsamkeit как художественной эпохи
. В тот же период происходит становление музыкального “empfindsame”-стиля, развитие которого определялось соответствующим кругом художественно-эстетических установок.

Вопрос музыкального “empfindsame”-стиля — «выразительного» стиля второй половины XVIII века

В середине XVIII века в Германии представления о «чувствительном», «выразительном» стиле в музыке действительно были тесно связаны с представлениями о музыкальном «галантном» [galant] стиле
. Понятие «галантного» эволюционировало на протяжении первой половины XVIII века.

В конце XVII – начале XVIII веков, благодаря соответствующим представлениям о «галантном» поведении и связи с литературой галантного направления, галантными считались опера с любовным действием, любовные песни. Слово “galant” часто применялось в отношении стихов и небольших музыкальных пьес, намеренно простых, «милых» [nette], вызывающих чувство мимолетного и ни к чему не обязывающего удовольствия. Впечатление «галантности» от сочинения могли обеспечить и приятные манеры исполнителя (тем более исполнительницы).

Собственно в музыкальной композиции «галантность» поначалу отражалась весьма опосредованно и определялась, главным образом, «суждением вкуса». Понятие “galant” не входило в теорию стилей начала века
, это слово применялось для характеристики отдельных произведений, отдельных моментов исполнения. И в литературе, и в музыке как «галантное» ценился прием «вторжения», «внезапной идеи», вызывающих чувство приятного удивления. Такого рода «неожиданности», искусные отступления от нормы воспринимались как выражение элегантной непринужденности, мастерской игры, изысканного диалога с аудиторией.

Чаще всего в качестве «галантных» публике предлагались композиции в жанре дивертисмента или фоновой музыки. В начале XVIII века издаются сборники Делаланда, Ф. Куперена, Маре, объединяющие в пестрые букеты небольшие, богатые деталями пьесы. Такого рода миниатюры нередко назывались “Galanterien” — «галантности». Пьесы под таким названием могли входить в сюиты между основными танцами, образуя своего рода неожиданный дивертисмент
. В названии масштабных произведений также могло быть подчеркнуто их отношение к «галантному», например, «Галантная Европа» Кампра (1697), «Галантные Индии» Рамо (1735).

Перемещение понятия “galant” из сферы «суждения вкуса» в область представлений о типовом наборе выразительных средств музыкального языка происходит в Германии в середине века. Из неопределенных замечаний начала XVIII века о мимолетных, приятно удивляющих эффектах, о вольностях в обращении с формой постепенно развивается теоретическое обсуждение «галантного стиля», в котором участвовали Маттезон, Хайнихен, Кванц и другие. Новый развивающийся «галантный» стиль противопоставлялся старым традициям композиции. Как типичные черты «галантного» стиля теперь отмечались гомофонное письмо, кантабильность и естественность мелодии, отказ от сложностей в композиции, известная зависимость от итальянского и французского музыкальных стилей. Новая манера сочинения противопоставлялась старым техникам композиции, «педантичности» барочного искусства, строгим правилам контрапункта, регламентированности музыкальной риторики.

По сути, с определением «галантный стиль» в музыке с середины XVIII века стали связываться типичные черты гомофонного письма предклассического – классического периода. В то же время, комплекс «элегантно-чувствительных» интонаций, стабилизировавшийся в это время как характерный язык «галантного», сохранял свое значение до конца века, являясь частью «музыкального словаря» любого музыканта (включая Бетховена).

Вместе с тем, в середине века в соответствии с развитием общекультурных установок новым штрихом в понимании «галантного» становится мысль о свободе выражения чувств. Если прежде «галантность» композиции определялась стремлением удивить, вызвать улыбку, сообщить чувство «милого и приятного», то теперь речь шла о том, чтобы выразить многообразие эмоциональной жизни человека. 
Выражение всепоглощающих аффектов в музыке этого времени уступает место отражению мимолетных, быстро сменяющихся, а затем и постепенно развивающихся чувств, эмоций, переживаний, среди которых элегантная чувствительность прежнего галантного стиля становится только одной из возможных составляющих образных сфер. Все чаще речь идет о «чувствительном» [gefühlte], «выразительном» [ausdrückliche] музыкальном стиле, творцами которого современники называли К. Г. Грауна, Хассе, К. Ф. Э. Баха. 
Во многом благодаря творчеству К. Ф. Э. Баха углубляется и обогащается представление его современников о «выразительном» стиле. К 1770-м Бах (прежде всего, своим инструментальным творчеством) снискал славу создателя нового “empfindsame”-стиля
. Слушателей в музыке Баха поражала глубина и сила выражения, особая чуткость к движению чувства, развитию переживания. Собственно в музыке развитие “empfindsame”-стиля выразилось в стремлении к образной множественности, в обогащении музыкального языка, в углублении контрастов, в создании эффектов неожиданной смены образов от нежно-чувствительных до драматически-патетических, в нетипичности и непредсказуемости «музыкального сюжета». Кроме того, стремление к отражению развития состояний приводит к особому качеству процессуальности музыкального развития и провоцирует создание в каждом случае индивидуальной «выразительной» формы
. 
Таким образом, понятие “empfindsame”-стиля может быть отнесено не только к области эстетического впечатления, но и к кругу конкретных художественных и композиционных методов. В связи с этим понятием в предклассическую эпоху, в частности в творчестве К. Ф. Э. Баха, зарождаются глубинные принципы «выразительного» формообразования, принципы процессуальной формы, призванной выражать идеи и образы в их развитии, в их «жизни»
.

Немецкая оратория, “empfindsame”-стиль и творчество К. Ф. Э. Баха

Жанр немецкой оратории, по-видимому, был благодатнейшей почвой для развития “empfindsame”-стиля в его высших проявлениях
. Обращение к кантатно-ораториальному духовному жанру само по себе ставило перед композиторами особые задачи. Целью становилось выражение средствами музыки всего, что обозначалось термином “Empfindung”: не только определенных чувствований, состояний, образов, но и обобщенных понятий, возвышенных идей, данных в переживании. 
Развитию соответствующей тенденции способствовал пришедшийся на 1750–70-е годы небывалый расцвет поэтической традиции немецкого ораториального либретто. Поэтические произведения нового качества, создаваемые в ключе литературного “empfindsame”-стиля, стремление отказаться от внешних эффектов в передаче деталей текста, от квазисценических приемов в драматургии — все это подталкивало к поиску новых методов взаимосвязи поэтических идей и музыкальной формы.

В ораториях К. Ф. Э. Баха эти устремления реализуются на разных уровнях. В «Израильтянах» внимание более обращено на достоверность «психологической драматургии», в музыкальном процессе отражаются, прежде всего, «движения души». В «Воскресении и Вознесении» концепция всего сочинения основывается на идее противодействия Смерти и Жизни, Скорби и Радости. Обобщенная идея, заключенная в поэтическом произведении, определяет музыкальное развитие и в пределах отдельных пьес оратории, и в масштабах всего целого.

Оратория — традиционный жанр «музыкальной проповеди»; в понимании немецких музыкантов — «музыкально-ораторское» произведение. Этот жанр давал большой простор для художника, осознавшего себя «учителем и вожатым для своих сограждан». А в творчестве К. Ф. Э. Баха оратория стала полем для развития новых принципов выражения конкретизированных словом образов, философских и религиозно-нравственных идей — имманентно музыкальными средствами, «выразительной формой», самим музыкальным процессом. Его творчество в этой области явилось одним из важнейших этапов в развитии традиций немецкого симфонизма, симфонизма обобщенно-философского содержания, в развитии традиций вокально-симфонической драматургии.

Заключение
Своеобразие немецкой оратории XVIII века было обусловлено многими явлениями культуры Германии. Вместе с тем, на развитии немецкого кантатно-ораториального жанра сказывалось влияние итальянской вокально-инструментальной музыки. Генеалогия жанра восходит к старинным традициям лютеранской Kirchenmusik. Событием исключительной важности в истории жанра стала поэтическая реформа Ноймайстера. Опыт поэта, начинавшийся как подражание итальянской кантате, привел к возникновению оригинальной модели композиции, которая вскоре широко распространилась по Германии. Обостренное противоборство церковных и светских интересов на музыкальном поприще в Гамбурге и сложившаяся в связи с этим компромиссная традиция библейской оперы стали почвой для возникновения первой немецкой оратории. В блестящем кругу художников (среди которых были Кайзер, молодые Маттезон, Гендель, любитель всего «галантного» и пикантного Хунольд) был предпринят скандальный опыт поэтического пассиона, в первый раз исполненного фактически в виде оперы. В дальнейшем новоявленная ораториальная традиция вписывается в нормы протестантской церковной культуры, а также становится важной частью развивающейся светской концертной жизни. 
Единого взгляда на вновь сложившийся жанр в Германии не существовало, по крайней мере, до середины XVIII века. Сочинения кантатно-ораториального типа сравнивались и с итальянскими, и с традиционными немецкими жанрами, для их жанрового обозначения применялись различные термины. А в отношении термина «оратория» складывается оригинальная трактовка: под этим определением понималось «ораторское», «риторическое» произведение. Вместе с тем, первостепенными для немецкой протестантской оратории оставались жанровые связи с евангельской Kirchenmusik, Священной историей и, особенно, c пассионом.

Важнейшим центром развития немецкой оратории являлся Гамбург. Здесь после возникновения жанра сложились свои поэтические, музыкальные и концертные ораториальные традиции. На протяжении XVIII века они поддерживались крупнейшими музыкантами: Маттезоном, Телеманом, К. Ф. Э. Бахом. Исключительна роль неутомимого маэстро Телемана, с именем которого связаны едва ли не все ключевые этапы развития кантатно-ораториального жанра в Германии в XVIII веке: одним из первых он обращается к текстам Ноймайстера, участвует в первых опытах поэтической пассионной оратории гамбургских музыкантов, учреждает традицию ораториальных концертов во Франкфурте-на-Майне, затем почти полвека развивает ораториальную традицию в Гамбурге (в том числе сам пишет либретто), публикует огромное количество своих кантатно-ораториальных произведений; наконец, на закате жизни не остается в стороне от следующего витка развития жанра и создает опусы на тексты нового поколения поэтов, опережая других композиторов. 
В середине XVIII века в Германии традиция ораториального либретто испытала сильнейшее влияние творчества поэта Клопштока, которое отразилось не только в формах выражения, но и во взгляде на роль художника, обращающегося к религиозным темам. В постановке задач сочетались характерные идеи Просвещения, пиетизма, сентиментализма, сенсуализма, ощутимы предвестия «штюрмерства»: чуткий душой, духом и разумом гений художника, не скованный строгими нормами и догмами, должен выражать религиозные и нравственные истины, обращаясь к ощущениям своего слушателя, его переживаниям и способностям рассуждения. Подобные взгляды очень точно отвечали развивавшимся в Германии на протяжении второй половины века эстетическим воззрениям (эстетика «Чувствительности» – “Empfindsamkeit”), взглядам на роль художника, на задачи искусства. Особенно актуальным это было в отношении жанра оратории, традиционно понимавшегося как «музыкальная проповедь», как «музыкально-ораторский» жанр.

Во второй половине XVIII века ораториальные либретто талантливых последователей Клопштока — Захариэ и, особенно, Рамлера — получают беспрецедентную популярность. Значение деятельности этих двух поэтов в утверждении нового направления ораториального жанра можно сравнить с ролью Кино, Кальцабиджи, Скриба в истории оперы. Особую роль в становлении новой традиции сыграло произведение Рамлера – Грауна «Смерть Иисуса», приобретшее небывалую популярность и репутацию лучшей оратории «лирического» жанра. В сложившейся на севере Германии теории важнейшим критерием «лирической» модели оратории было решение речитативов: без диалогов и других квазисценических эффектов; не столько изложение истории, сколько высказывание переживаний по ее поводу с точки зрения сочувствующего свидетеля; в музыке — отказ от традиционного для Священных Историй и Пассионов распределение голосов по ролям; нередко, как в опере, приоритет высоких голосов. Вместе с тем, избегание драматизма оперного типа, критика изобразительных приемов, рассчитанных на внешний эффект, а также новое качество поэтической основы стимулировали развитие новых принципов музыкальной ораториальной драматургии. Тому же благоприятствовало и становление особых эстетических и стилевых установок в немецкой культуре и общее развитие принципов музыкального формообразования в предклассическую эпоху.

Кантатно-ораториальное творчество К. Ф. Э. Баха стало своего рода «узловым» моментом истории жанра — обобщением предшествовавшего ему развития оратории в Германии и, в то же время, новым его этапом. В жанре оратории К. Ф. Э. Бах по-новому реализовал свойственные его стилю черты: талант создавать «говорящую» мелодию, чуткость в выражении состояний и их развитии, стремление к единству композиции при многообразии и непредсказуемости деталей, создание индивидуальных, уникальных музыкальных форм на основе традиционных схем. Кроме того, после знакомства с творчеством Генделя он воспринял новые методы работы с хором. Ораториальный жанр стал для композитора областью высшей пробы мастерства: в согласии с требованиями, которые предъявлялись в это время к музыкальному искусству, он вырабатывает методы процессуального выражения образов и идей, в данном случае — конкретизированных словом и обусловленных высокой тематикой ораториальной поэзии. 
Общепризнано, что творчество К. Ф. Э. Баха во многом явилось основанием для свершений гениев венского классицизма. В полной мере это можно отнести и к его ораториальным опусам, которые сам он осмыслял как наследие, оставляемое музыкантам будущего. 
В последнее время для отечественного музыковедения характерен особый интерес к проблематике духовных жанров. Стали доступны для многоаспектного изучения духовные кантаты, мессы, оратории. Происходит переосмысление значения ораториальных шедевров в творчестве отдельных композиторов, нередко именно ораториально-симфонические опусы оцениваются как венец и итог творческого пути художника. Смещаются и оценки иерархии жанров классического периода. Кульминационными явлениями венского классического симфонизма признаются ораториально-симфонические произведения Моцарта (Большая месса с-moll, Requiem), Гайдна (мессы, оратории), Бетховена («Торжественная месса», симфония № 9)
.

Во вновь складывающейся картине еще предстоит определить роль традиций немецкой протестантской оратории в дальнейшей истории жанра
. Отдельной задачей является определение влияния опусов К. Ф. Э. Баха на творчество его последователей
. Вместе с тем, пожалуй, можно отметить, что принципы «выразительной» музыки (“empfindsame”-стиль), какими они складываются в ораториях К. Ф. Э. Баха, имели далеко идущие последствия. В его сочинениях наблюдаются процессуальное отражение поэтических, драматических, философских идей, порой сочетание конкретной идеи-образа с тем или иным комплексом интонаций, и даже использование в симфонизированном развитии кратких музыкальных тем в качестве носителя определенного словом содержания. Эти принципы и приемы становятся фундаментальной базой для традиции чувственного выражения высоких концепций. В качестве продолжения этой традиции можно рассматривать и опусы классического симфонизма, и вокально-симфонические «музыкальные драмы» Вагнера…
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157. Krüger R. Das Zeitalter der Empfindsamkeit: Kunst und Kultur des späten 18.Jahrhunderts in Deutsland Leipzig: Koehler & Amelang, 1972. — 206. S.

158. Leisinger U. Carl Philipp Emanuel Bach // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 2 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 387–408.

159. Kirwan A. L., Wollny P. Schelle, Johann // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 22 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 470–472.

160. Lindgren L. Spagna, Arcangelo // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 24 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 112.

161. Lölkes H. Ramlers "Der Tod Jesu" in den Vertonungen von Graun und Telemann: Kontext, Werkgestalt, Rezeption / Marburger Beiträge zur Musikwissenschaft, Band 8. Kassel: Bärenreiter, 1999. — 329 S.

162. Lütteken L. Identifikationsfigur Klopstock. Der Dichter als musikalische Bezugsgröße // Klopstock und die Musik; [Jahrbuch 2003. Ständigen Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik] / hrsg. P. Wollny. Beeskow: Ortus Musikverlag. — S. 31–39. 

163. Lütteken L. Zwischen Berlin und Hamburg: Ramler in der Musikkultur des 18. Jahrhunderts // Urbanität als Aufklärung: Karl Wilhelm Ramler und die Kultur des 18. Jahrhunderts; [Tagung 1999 im Gleimhaus in Halberstadt] / hrsg. L. Lüttekenn, U. Pott, C. Zelle. Göttingen: Wallstein, 2003. — S. 175–194.

164. McCredie A. D. Graupner, Christoph // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 10 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 312–314.

165. Masenkeil G. Zur Terminologie und Vorgeschichte // Oratorium // Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeinde Enziklopädie der Musik begründet von Friedriech Blume. Zweite, neubearbeitete Ausgabe herausgegeben von Ludwig Finscher. Kassel u. a.: Bärenreiter; Weimar: Metzler: 2005. — S. 741–743.

166.  Mayes R. Controversial Church Music: Then and Now // Logia, vol. XX, no. 1, Epiphany, 2011. — P. 33–43.
167. Neumeister E. Geistliche Cantaten, Über alle Sonn- Fest- und Apostel-Tage; Zu beförderung Gott geheiligter Hauß- Und Kirchen-Andacht. Halle in Magdeburg, 1705. — 194 S. // Сайт: http://daten.digitale-sammlungen.de [электронный ресурс]. URL: http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0003/bsb00036860/images/index.html?id=0003686 0&fip=eayayztswewqfsdrxswxdsydxs&no (дата обращения 14.08.2014)

168. McClymonds M. P. 18th century // Aria // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 1 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 890-894
169. Oratorienführer / hrsg. von S. Leopold und U. Scheideler. Stuttgart, Weimar: J. B. Metzler; Kassel: Bärenreiter, 2000. — 842 S.

170. Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach / 2., durchgesehene Auflage. Leipzig: Philipp Reclam jun. 1987. — 408 S.

171. Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach in Frankfurt (Oder) // Carl Philipp Emanuel Bach: Koncepte / hg. H. G. Ottenberg. Frankfurt (Oder): 1983. — S. 21–29.

172. Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach — Komponist im Umfeld LessingS. Erforschung und Pflege des Werkes von Carl Philipp Emanuel Bach in der DDR // Musik und Geselschaft. 1979. № 3. — S. 144–148.

173. Ottenberg H. G. C. P. E. Bach and Carl Friedrich Zelter // С. P. E. Bach Studies / ed. S. L. Clark. Oxford: Clarendon Press, 1988. — P. 185–216.

174. Ottenberg H. G. Streben nach kunstvoller Popularität. Zur musikhistorischen Position und Verbreitung des Bachschen Werks // Musik und Gesellschaft. 1988. № 12. — S. 620–624.

175. Pfeifer H. Einfürung in Carl Heinrich Grauns Passionkantate “Der Tod Jesu”. Heidelberg: Heidelberger studentenkantorei. — 7 S. // Сайт:  http://www.studentenkantorei.de [электронный ресурс]. URL: www.studentenkantorei.de/graukpl.htm (дата обращения 14.08.2014)

176. Plamenac D. New light on the last years of Carl Philipp Emanuel Bach // The Musical Quaterly. 1949. № 4. — P. 565–587.

177. Plebuch T. Dark fantasies and the dawn of the self: Gerstenberg's monologues for C. P. E. Bach's C Minor Fantasia // C. P. E. Bach Studies / ed. A. Richards. Cambridge, New York: Cambridge University Press: 2006. — P. 25–66.

178. Power D. B. Carl Philipp Emanuel Bach: A Guide to Research / New-York; London: 2002. — 573 p.

179. Rathey M. Zur Aufführungs- und Bearbeitungsgeschichte der Bürgerkapitansmusiken Carl Philipp Emanuel Bachs // Bach-Jahrbuch.. Leipzig. 2004. — S. 169–198.

180. Riepe S. Das italianische Oratorium // Oratorium // Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeinde Enziklopädie der Musik begründet von Friedriech Blume. Zweite, neubearbeitete Ausgabe herausgegeben von Ludwig Finscher. Kassel u. a.: Bärenreiter; Weimar: Metzler: 2005. — S. 744–761.

181. Rifkin J., Linfield E. Schütz, Heinrich [Henrich] [Sagittarius, Henricus] // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 22 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 826–860.

182. Roberts J. H. Keiser, Reinhard [Cesare, Rinardo] // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 13 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 448–455.
183. Samuel H. E. Krieger [Kriger, Krüger, Krugl], Johann Philipp [Kriegher, Giovanni Filippo] // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 13 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 913–915.

184. Sanders R. L. Carl Philipp Emanuel Bach and liturgical music at the Hamburg principal churches from 1768 to 1788: PhD diss. Yale University, 2001.

185. Sanders R. L. Introduction // C. P. E. Bach. Die Israeliten in der Wüste: oratorio [C. P. E. Bach: The Complete Works, IV/1] / ed. D. Berg, U. Leisinger, P. Wollny. Packard: Packard Humanities Institute, 2008. — P. xi–xxi.

186. Scheibe J. A. Critischer Musicus. Neue, vermehrte und verbesserte Auflage. Leipzig: 1745. — 492 S.

187. Schering A. C. Ph. E. Bach und das “redende Prinzip” in der Musik // Jahrbuch der Musikbibliothek Peters für 1938. Leipzig: Peters, 1939. — S.13-29 // Сайт:  https://archive.org [электронный ресурс]. URL: https://archive.org/details/geschichtedesora00sche (дата обращения 23.02.2017)

188. Schering A. Geschichte des Oratoriums. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1911. — 647 S.

189. Schmedes J. Thomas Selle und die biblischen Historien im 17. Jahrhundert. Universität München, 1992. — 230 S.

190. Schulenberg D. The Music of Carl Philipp Emanuel Bach. University of Rochester Press; Boydell & Brewer, 2014. — 416 p. // Сайт: https://books.google.ru  [электронный ресурс]. URL: https://books.google.ru/books?id=b04lBQAAQBAJ&pg=PA381&lpg=PA381&dq=C.+P.+E.+Bach+and+the+History+of+Music+Wolff,+Christoph&source=bl&ots=L_tbqmp63M&sig=magfBaEE0Ra8NWZsW780dPtPlic&hl=ru&sa=X&ved=0ahUKEwiK6rrot6bSAhWta5oKHcs0AzQQ6AEIQDAH#v=onepage&q&f=false (дата обращения 23.02.2017)

191. Schütz H. [Vorwort] // Schütz H. Historia der Freuden- und Gnadenreichen Geburt Gottes und Marien Sohnes, Jesu Christi, Unseres Einigen Mitlers, Erlösers und Seeligmachers [Urtext]. Neue Schütz-Ausgabe. Bd. 1 / Hg. Fr. Schoeneich. Kassel: Bärenreiter, 1955. — P. [0].
192. Seidel W. Galanter Stil // Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeinde Enziklopädie der Musik begründet von Friedriech Blume. Zweite, neubearbeitete Ausgabe herausgegeben von Ludwig Finscher. Kassel u. a.: Bärenreiter; Weimar: Metzler: 2005. — S. 983–989.
193. Serwer H. Preface // Graun C. H. Der Tod Jesu / ed. Howard Serwer, 2nd ser., V. Madison, WI, 1975. — P. vii–xiv.
194. Silbiger A. Weckmannn, Matthias // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 27 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 198–202.

195. Smither H. E. A History of the Oratorio. Volume: 3. Chapel Hill, NC: University of North Carolina PresS. 1987. — 635 p. // Сайт: https://books.google.ru [электронный ресурс]. URL: https://books.google.ru/books?id=SeSV1uQxLbIC&printsec=frontcover&hl=ru#v=onepage&q&f=false (дата обращения 23.02.2017)

196. Smither H. E. Oratorio // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 21 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 503–528.
197. Snyder K. J. Abendmusik // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 1 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 20–21.
198. Snyder K. J. Bernhard, Christoph // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 3 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 438–440.
199. Snyder K. J. Buxtehude, Dieterich // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 4 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 695–710.
200. Snyder K. J. Neumeister, Erdmann // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 17 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 791–792. 

201. Snyder K. J., Kimber I. M. Brockes, Barthold Heinrich // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 4 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 413–414.

202.  Steude W. Dresden to 1694 // Dresden // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 7 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 563–569.
203. Steude W., Frandsen M. Peranda [Perandi, Perande], Marco Gioseppe // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 19 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 331.

204. Sulzer J. G. Allgemeine Theorie der schönen Künste. Erster Theil. (Bd. 1. von 2). Leipzig: Weidmann; Reich, 1771. — 564 S. // Сайт:   http://www.deutschestextarchiv.de [электронный ресурс]. URL: http://www.deutschestextarchiv.de/book/show/sulzer_theorie01_1771 (дата обращения 23.02.2017)

205. Sulzer J. G. Allgemeine Theorie der schönen Künste. Zweyter Theil. (Bd. 2. von 2). Leipzig: Weidmann; Reich, 1774. — S. 569–1287 // Сайт:   http://www.deutschestextarchiv.de [электронный ресурс]. URL: http://www.deutschestextarchiv.de/book/show/sulzer_theorie02_1774  (дата обращения 23.02.2017)

206. Sulzer J. G. Allgemeine Theorie der schönen Künste. Erster Theil. (Bd. 1. von 4). Zweyte Auflage. Leipzig: Weidmann, 1792. — 755 S. // Сайт:  https://books.google.de [электронный ресурс]. URL: https://books.google.de/books?id=LTY6AAAAMAAJ&printsec=frontcover&dq="Johann+Georg+Sulzer"&source=gbs_book_other_versions_r&cad=1_1#v=onepage&q=%22Johann%20Georg%20Sulzer%22&f=false (дата обращения 24.02.2017)

207. Sulzer J. G. Allgemeine Theorie der schönen Künste. Zweiter Theil. (Bd. 2. von 4). Zweyte Auflage. Leipzig: Weidmann, 1792. — 707 S. // Сайт:  https://books.google.de [электронный ресурс]. URL: https://books.google.de/books?id=1i46AAAAMAAJ&printsec=frontcover&dq="Johann+Georg+Sulzer"&source=gbs_book_other_versions_r&cad=1_1#v=onepage&q=%22Johann%20Georg%20Sulzer%22&f=false (дата обращения 24.02.2017)

208. Sulzer J. G. Allgemeine Theorie der schönen Künste. Dritter Theil. (Bd. 3. von 4). Zweyte Auflage. Leipzig: Weidmann, 1793. — 760 S. 

209. Sulzer J. G. Allgemeine Theorie der schönen Künste. Vierter Theil. (Bd. 4. von 4). Zweyte Auflage. Leipzig: Weidmann, 1794. — 740 S. 

210. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001.
211. Theorie der Empfindsamkeit und des Sturm und Drang / hg. G. Sauder. Stuttgart: Reclam, 2003. — 503 S.

212. Timms C. The Italian cantata to 1800 // Cantata // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 5 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 8–21. 
213. Vollhardt F. Die Grundregel des Geschmacks. Zur Theorie der Naturnachahmung bei Charles Batteux und Georg Friedrich Meier // Dichtungstheorien der deutschen Frühaufklärung / hrsg. Th. Verweyen. Tübingen: Niemeyer, 1995. — S. 26–36.

214. Wagner G. Bach Carl Philipp Emanuel // Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeinde Enziklopädie der Musik begründet von Friedriech Blume. Zweite, neubearbeitete Ausgabe herausgegeben von Ludwig Finscher. Kassel u. a.: Bärenreiter; Weimar: Metzler: 2005. — S. 1318–1346.

215. Wagner G. Originalgenie oder Publikumsgeschmack als bestimmende Gröβe? Die Klaviersonaten Carl Philipp Emanuel Bachs // Die Musikforschung. 1988. Hf. 4. — S. 331–348.

216. Wagner G. Traditionbezug im musikhistorischen Prozess zwischen 1720 und 1740 am Beischpiel von Johann Sebastian und Carl Philipp Emanuel Bach: musikalische Analyse und musikhistorische Bewertung. Neuhausen-Stuttgart, 1985. — 343 S.

217. Walther J. G. Musikalische Lexicon. Bd. I-II. Leipzig: W. Deer, 1732. — 334 S., 335–659 S.

218. Walther M. L. Cavata // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 5 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 315.

219. Westrup J. Derivation and use to the early 17th century // Aria // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 1 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 887–888.
220. Westrup J. 17th-century vocal music // Aria // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 1 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 888–890.
221. Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. Die ‚Auferstehung und Himmelfahrt Jesu’ von Carl Philipp Emanuel Bach // Bach-Jahrbuch, 1997. — S. 117–143.

222. Will R. Reason and revelation in C. P. E. Bach's Resurrection Oratorio // C. P. E. Bach Studies / ed. A. Richards. Cambridge, New York: Cambridge University Press: 2006. — P. 84–115. 
223. Winkler M. Bemerkungen zu Carl Philipp Emanuel Bachs Vokalschaffen und seinem Magnifikat Wq.215 // Carl Philipp Emanuel Bach: Koncepte / red., H.G. Ottenberg. Frankfurt (Oder): 1983. — S. 53–75. 

224. Wolff Chr. C. P. E. Bach and the History of Music // Notes: Quarterly Journal of the Music Library Association. 2014. №2. Vol.71. — P. 197–218 // Сайт: https://muse.jhu.edu  [электронный ресурс]. URL: https://muse.jhu.edu/article/561693 (дата обращения 23.02.2017)
225. Zohn S. Telemann, Georg Philipp // The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd ed. In 29 v. V. 25 / ed. Stanley Sadie; executive ed. John Tyrrell. Oxford; New York: Oxford University Press, 2001. — P. 199–232.

ПРИЛОЖЕНИЯ
Приложение 1. Именной указатель
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Бостель Л. фон — Bostel Lukas [Lucas] von (1649, Гамбург – 1716, Гамбург), юрист, поэт, либреттист — 67
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Вагнер В. Р. — Wagner Wilhelm Richard (1813, Лейпциг – 1883, Венеция) — 88, 191, 224
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Гёкингк Л. Фр. Г. — Goeckingk [Göckingk] Leopold Friedrich Günther von (1748, Грёнинген / Бёрде (Саксония-Анхальт) – 1828, Грос-Вартенбург / сег. Сыцув), дипломат, советник, поэт, публицист — 134

Гёте И. В. фон – Goethe Johann Wolfgang von (1749, Франкфурт-на-Майне – 1832, Веймар), поэт — 88, 90, 152, 208, 214

Глаухе И. Г. — Glauche [Glauch] Johann Georg [Georgius] (до 1699, Вюрцель — после 1745, Гамбург), теолог, либреттист, писатель — 83

Глюк Кр. В. — Gluck Christoph Willibald, Ritter von (1714, Эрасбах (верхний Пфальц) – 1787, Вена) — 150

Гомер — Ὅμηρος (VIII в. до н.э.), легендарный поэт — 87

Гораций — Quintus Horatius Flaccus (65 до н.э., Венузия – 8 до н.э., Рим), поэт — 95, 121, 152

Горн И. К. — Horn Johann Caspar (1630, Фельдсберг / сег. Вальтице – 1685, Дрезден), физик, музыкант — 42

Готшед И. Кр. — Gottsched Johann Christoph (1700, Юдиттен (Кёнигсберг) / сег. Менделеево (Калининград) – 1766, Лейпциг), писатель, драматург, теоретик литературы — 86

Готшед Л. А. В. — Gottsched Luise Adelgunde Victorie (1713, Данциг – 1762, Лейпциг), писательница, жена И. Кр. Готшеда — 210

Граммер ? — Grammer ? (?), либреттист — 194

Гранди А. — Grandi Alessandro (1577, Сицилия – 1630, Бергамо), композитор — 46

Граун И. Г. — Graun Johann Gottlieb (1702/03, Варенбрюк – 1771, Берлин), композитор, брат К. Г. Грауна — 94

Граун К. Г. — Graun Carl Heinrich (1703/04, Варенбрюк – 1759, Берлин), композитор, брат И. Г. Грауна — 2–3, 5, 7, 22, 24–25, 27–28, 49, 71, 74, 92–95, 97–99, 102–105, 113, 115, 117, 119–123, 125, 127, 131, 133–134, 142–143, 145–146, 155, 161, 169, 171, 196, 217, 222, 275, 285–286

Граупнер Кр. — Graupner Christoph (1683, Кирхберг (Саксония) – 1760, Дармштадт), композитор — 56, 67, 73

Граф Кр. Э. — Graf [Graaf] Christian Ernst (1723, Рудольштадт – 1804, Гаага), композитор, скрипач, брат Ф. Х. Графа — 134

Граф Ф. Х. — Graf Friedrich Hartmann (1727, Рудольштадт – 1795, Аугсбург), композитор, флейтист, брат Кр. Э. Графа — 134

Грифиус Кр. — Gryphius [Greif] Christian (1649, Фрауштадт (сегодня Всхова) — 1706, Бреслау (сег. Вроцлав)), филолог, поэт, педагог, сын барочного поэта Андреаса Грифиуса (Andreas Gryphius) — 39

Гриффи О. — Griffi Oratio (1566, ? – 1624, Венеция), композитор, музыкальный писатель, капельмейстер — 59

Гросгебауер Т. — Großgebauer Theophil (1627, Ильменау – 1661, Росток), теолог — 123
Грубер Г. В. — Gruber [Grueber] Georg Wilhelm (1729, Нюрнберг – 1796, Нюрнберг), скрипач, композитор — 81, 134

Грунт Ф. В. — Grund Friedrich Wilhelm (1791, Гамбург – 1874, Гамбург), композитор, дирижер, учитель — 134

Данхауэр И. К. — Dannhauer Johann Conrad [Konrad] (1603, Кёндринген (Брайсгау) – 1666, Штрасбург), теолог, профессор риторики и герменевтики, поэт — 123

Дедекинд К. К. — Dedekind Constantin Christian (1628, Райнсдорф (Анхальт-Кётен) – 1715, Дрезден), поэт, композитор — 39, 43

Делаланд М. Р. — Delalande Michel-Richard (1657, Париж – 1726б Версаль), скрипач, органист, композитор — 215

Демантиус К. — Demantius [Demant] (Johannes) Christoph (1567, Райхенберг (Богемия) – 1643, Фрайберг (Саксония)), композитор, теоретик, поэт — 29
Детуш Фр. С. — Destouches Franz Seraph (1772, Мюнхен – 1844, Мюнхен), немецкий композитор, виолончелист, клавесинист, капельмейстер — 81

Дженненс Ч. — Jennens Charls (1700/1701, Лестершир – 1773, ), землевладелец, меценат, либреттист — 174

Дзено А. — Zeno Apostolo (1668, Венеция – 1750, Венеция), поэт, либреттист, ученый, антиквар — 83

Дидро Д. — Diderot Denis (1713, Лангр – 1784, Париж), писатель, философ, просветитель, драматург — 184

Дирута А. — Diruta Agostino (ок.. 1595, Перуджа – после 1647, Рим), композитор, капельмейстер — 59

Долес И. Фр. — Doles Johann Friedrich (1715, Штайнбах-Халенберг – 1797, Лейпциг), композитор, кантор — 74

Дони Дж. Б. — Doni Giovanni Battista (1595, Флоренция – 1647, Флоренция), филолог, теоретик музыки — 59
Дробиш К. Л. — Drobish Karl Ludwig (1803, Лейпциг – 1854, Аугсбург), математик, композитор, педагог — 81

Дункель Ф. — Dunkel Franz (?), композитор в Дрездене во второй половине XVIII века — 81

Дуссик И. И. — Dussek Jan (Josef) [Johann Joseph] (1738, Mlázovice, nr Hořice – 1818, Čáslav), органист, композитор — 134

Ёстеррайх Г. — Österreich Georg (1664, Магдебург – 1735, Вольфенбютель), певец, композитор — 36, 43, 55

Жуковский Василий Андреевич (1783, С. Мишенское (Тула) – 1852, Баден-Баден) — 87, 274

Зайдельман Фр. — Seydelmann [Seidelmann] Franz (1748, Дрезден – 1806, Дрезден), капельмейстер, композитор — 76, 158

Зак А. Фр. В. — Sack August Friedrich Wilhelm (1703, Харцгероде (Саксен-Анхальт) – 1786, Берлин), теолог, философ, знаменитый проповедник, писатель — 98

Зак И. Ф. — Sack Johann Philipp (1722, Гарцгероде – 1763, Берлин), композитор, органист — 93

Зааль И. — Saal Ignaz (1761, Гайзельхёринг – 1836, Вена), бас, оперный певец — 188

Зандер И. Д. — Sander Johann Daniel (1759, Магдебург – 1825, Берлин), учитель, книгоиздатель, книготорговец, композитор — 134

Захариэ Фр. В. — Zachariae [Zachariä] (Justus) Friedrich Wilhelm (1726, Франкенхаузен – 1777, Брауншвайг), писатель, поэт, переводчик, издатель, композитор — 91, 134–135, 221

Зеебах И. Г. — Seebach Johann Georg (1684, Ихтерхаузен (Саксен-Гота) – 1721, Саксен-Хильдбургхаузен), теолог, поэт — 54

Зеленка И. Д. — Zelenka Johann [Jan] Dismas (1679, Лоуновице (Богемия) – 1745, Дрезден), композитор — 75

Зелле Т. — Selle Thomas (1599, Цёрбих (Биттерфельд) – 1663, Гамбург), композитор — 42, 63–64

Зульцер И. Г. — Sulzer Johann Georg (1720, Винтертур – 1779, Берлин), эстетик, лексикограф — 23, 94–95, 113, 123, 132, 137, 139, 141, 148, 152, 211

Изаак Г. — Isaac [Isaak, Isac, Ysaac, Yzaac] Heinrich [Henricus] [Arrigo d’Ugo, Arrigo il Tedesco] (ок. 1450, Фландрия? – 1517, Флоренция), композитор, певец — 103

Иоганн Георг II — Johann Georg II. (1613, Дрезден – 1680, Фрайбург), курфюрст саксонский — 43, 64

Иоганн Георг III — Johann Georg III. (1647, Дрезден – 1691, Тюбинген), курфюрст саксонский, эрцмаршал Священной римской империи — 43

Йомелли Н. — Jommelli Niccolò [Nicola] (1714, Аверса (Неаполь) – 1774, Неаполь), композитор — 74

Кайзер Р. — Keiser Reinhard [Cesare Rinardo] (1647, Вайсенфельс – 1739, Гамбург), композитор — 8, 52, 65–69, 130, 220

Кальдара А. — Caldara Antonio (1670, Венеция – 1736, Вена), виолончелист, композитор, капельмейстер, педагог — 48, 52

Кальцабиджи Р. — Calzabigi Ranieri Simone Francesco Maria de’ (1714, Ливорно – 1795, Неаполь), либреттист, драматург, поэт — 48, 150, 222

Кампра А. — Campra André (1660, Экс-ан-Прованс – 1744, Версаль), композитор — 216

Кант И. — Kant Immanuel (1724, Кёнигсберг – 1804, там же), философ — 213

Капроли К. — Caproli Carlo (1615-20, Рим – 1692-95, ?), композитор — 46

Кариссими Дж. — Carissimi Giacomo [Jacomo] (1605, Марино (Рим) – 1647, Рим), композитор — 34, 43, 46–47, 59, 80

Карш А. Л. — Karsch (рожд. Dürbach) Anna Louisa (1722, Майерай (Нижняя Силезия) – 1791, Берлин), поэтесса, либреттистка — 164, 290

Квадрио Ф. КС. — Quadrio Francesco Saverio (1695, Понте-ин-Вальтеллина – 1756, Милан), священник, писатель, историк — 47, 49

Кванц И. И. — Quantz Johann Joachim (1697, Шеден – 1773, Потсдам), флейтист, композитор, теоретик — 93–95, 97, 127, 216

Кегель Э. — Kegel Emanuel (1655, Гота — 1724, Бреслау (сег. Вроцлав)), композитор, музикдиректор, педагог — 36

Кель И. Б. — Kehl Johann Balthasar (1725, Кольбург – 1778, Байройт), композитор — 135, 157

Керль И. К. — Kerll [Kerl, Gherl], Johann Caspar [Kaspar] [Cherll, Giovanni Gasparo; Kerle, Gaspard] (1627, Адорф (Саксония) – 1693, Мюнхен), композитор, органист — 43

Кёниг И. У. фон — König Johann Ulrich von (1688, Эслинген-на-Некаре (Вюртемберг) – 1744, Дрезден), писатель, либреттист, поэт — 54, 67, 72, 83

Кёнигслёв И. В. К. фон — Königslöw Johann Wilhelm Cornelius von (1745, Гамбург – 1833, Любек), органист, композитор — 61

Киндерман И. Э. — Kindermann Johann Erasmus (1616, Нюрнберг – 1655, Нюрнберг), композитор — 36

Кино Ф. — Quinault Philippe (1635, Париж – 1688, Париж), поэт, драматург, либреттист — 222

Кирнбергер И. Ф. — Kirnberger [Kernberg] Johann Philipp (1721, Заальфельд – 1783, Берлин), композитор, теоретик — 92, 95, 105, 118, 127, 139, 157, 165

Кирхер А. — Kircher Athanasius [Kircherus Fuldensis Athanasius] (1602, Гайза (Рён) – 1680, Рим), иезуит, ученый-энциклопедист, изобретатель — 55

Китель К. — Kittel Kaspar (1603, Лауенштайн – 1639, Дрезден), композитор, теорбист — 39

Клаудиус М. — Claudius Matthias [‘Asmus’] (1740, Райнфельд (Гольштейн) – 1815, Гамбург), поэт, журналист —131

Кожелух Л. — Koželuh [Ko(t)zeluch] Leopold Antonin [Anton] (Jan) (1747, Вельвари – 1818, Вена), композитор, педагог, капельмейстер —158

Клопшток И. Э. — Klopstock [Dimpfel (урожд.) Winthern (вдов.) Windeme (вдов.)] Johanna Elisabeth (1747 – 1812), певица, жена Фр. Г. Клопштока — 172

Клопшток Фр. Г. — Klopstock Friedrich Gottlieb (1724, Кведлинбург – 1803, Гамбург), поэт — 2–3, 7, 23, 25, 27–28, 86–92,117, 134–135, 158, 166, 170–171, 189, 208, 214, 217, 221, 269, 290, 294

Кнюпфер С. — Knüpfer Sebastian (1633, Аш (Бавария) – 1676, Лейпциг), композитор — 36, 43

Конгель М. — Kongel (?), поэт — 39

Котовски Г. В. — Kottowsky Georg Wilhelm (1735, ? – 1785, ?), придворный клавесинист в Дассау — 167

Кох Г. Кр. — Koch Heinrich Christoph (1749, Рудольштадт – 1816, Рудольштадт), композитор, теоретик — 119, 132

Крамер И. А. — Cramer Johann Andreas (1723, Йохштадт (Эрцгебирге) – 1788, Киль), теолог, поэт — 134, 290, 293

Крамер К. Фр. — Cramer Carl Friedrich (1752, Кведлинбург – 1807, Париж), теолог, переводчик, журналист, писатель —165

Крауз И. М. — Kraus Joseph Martin (1756, Миттенберг – 1792, Стокгольм), композитор — 81, 134

Крауз Б. — Kraus [Krauss] Benedict (1725, ? – 1813, ?), композитор, органист, преодаватель — 92

Краузе Кр. Г. — Krause Christian Gottfried (1719, Винциг / сег. Винско (Селезия) – 1770, Берлин), композитор, теоретик — 79, 84, 94–97, 97, 146, 165

Кребс И. Г. — Krebs Johann Gottfried (1741, Цвиккау – 1814, Альтебург), кантор, органист, композитор — 134

Кремберг Я. — Kremberg, Jakob [James] [Cranbrook James; Cremberg Jakob] (1650, Варшава – 1715, Лондон), композитор, лютнист, копиист — 66

Кресс И. А. — Kress, Johann Albrecht (1644, Нюремберг – 1684, Штутгарт), композитор, капельмейстер — 41

Крешимбени Дж. М. — Crescimbeni Giovanni Mario (1663, Мачерата – 1728, Рим), поэт, историк — 51

Кригер И. Ф. — Krieger [Kriger, Krüger, Krugl], Johann Philipp [Kriegher, Giovanni Filippo] (1649, Нюрнберг – 1725, Вайсенфельс), композитор, органист, клавирист, брат И. Кригера — 36, 41–42, 52–53, 55, 57
Кристина Шведская — Christina [Kristina] (Maria Alexandra) (1656, Стокгольм – 1689, Рим), королева Швеции в 1648–1654 гг., покровительница наук и искусств — 51

Кройсер Г. А. — Kreusser Georg Anton (1746, Найдингсфельд (Вюрцбург) – 1810, Ашаффенбург), композитор — 72, 134, 187
Кропп Ф. Л. Кр. —Cropp, Frideric Ludovic Christian (1718, ? – 1796, ?), врач — 292

Крюгер И. — Crüger Johann (1598, Гросс-Брезен (ок. Губена) – 1662, Берлин), кантор, учитель, автор церковных песнопений — 103

Кунау И. — Kuhnau [Kuhn, Cuno] Johann (1660, Гайзинг (Эрцгебирге) – 1722, Лейпциг), композитор, клавирист, теоретик — 35, 43, 55, 73

Кунцен А. К. — Kunzen Adolph Carl (1720, Виттенберг – 1781, Любек), органист, композитор, сын И. П. Кунцена — 61, 75

Кунцен И. П. — Kunzen Johann Paul (1696, Лайзних (Саксония) – 1757, Любек), органист, композитор — 61

Кунцен Ф. Л. А. — Kunzen Louise Friederica Ulrica (1765, Любек – 1839, Людвигслуст), певица, композитор, дочь А. К. Кунцена — 92, 151

Куперен Ф. — Couperin François (1668, Париж – 1733, Париж), композитор, органист, клавесинист — 215

Куссер И. С. — Kusser Johann Sigismund [Cousser Jean Sigismond; Cousser John Sigismond] (1660, Братислава – 1727, Дублин), композитор — 66

Кэфер И. Ф. — Käfer Johann Philipp (1672, Шнай – 1728, Пфорцхайм), органист, композитор — 54–55

Кюнау И. Кр. — Kühnau Johann Christoph (1735, Фолькштадт (Айслебен) – 1805, Берлин), композитор — 92

Кюнхаузен И. Г. — Kühnhausen Johann(es) Georg (1640, ? — 1714, Целле), композитор — 42

Кюстер К. Д. — Küster Carl Daniel (1727, ? –1804, ?), консисторский советник и проповедник в Магдебурге — 211
Ланге А. М. — Lange [Schindler] Anna Maria (1757, ? – 1779, ?), певица — 188

Лафатер И. К. — Lavater Johann Caspar (1741, Цюрих – 1801, Цюрих), диакон, богослов, писатель, поэт — 158

Ледюк С. — Leduc Simon l’aine (1742, Париж – 1777, Париж), скрипач, композитор — 153

Лемс Г. Кр. — Lehms Georg Christian [Pallidor] (1684, Лейпциг — 1717, Дармштадт), поэт — 54

Лесен М. Ш. — Le Cène Michel-Charles (ок. 1684, Онфлёр (Франция) – 1743, Амстердам), книгопечатник и музыкальный книгоиздатель — 52

Лессинг Г. Е. — Lessing Gotthold Ephraim (1729, Каменц (Саксония) – 1781, Брауншвайг), писатель, критик — 91, 131, 208, 210

Лёлайн Г. С. — Löhlein [Lelei] Georg Simon (1725, Нойштадт-на-Хайде – 1781, Данциг), учитель композитор — 135

Либе Кр. — Liebe [Lieben, Lieber] Christian (1654, Фрайбург (Саксония) – 1708, Чопау (Саксония)), композитор, органист — 43

Лихтенберг Л. К. — Lichtenberg Ludwig Christian (1738, Обер-Рамштадт – 1812, Гота), физик, поэт — 157

Лотти А. — Antonio Lotti (ок. 1667, Венеция или Ганновер – 1740, Венеция), композитор, педагог — 51

Лютер М. — Luther Martin (1483, Айслебен (Саксония) – 1546, Айслебен), богослов, переводчик — 30, 88, 103, 123
Майер И. — Meyer [Meier] Joachim (1661, Перлеберг – 1732, Гётинген), юрист, историк, писатель, музыкант, кантор — 124
Майер М. — Mayer [Maier] Michael (1569, Рендсбург – 1622, Магдебург), физик, алхимик, писатель, композитор, теоретик, кантор — 42

Мадзокки Д. — Mazzocchi Domenico (1592, Чивита-Кастеллана – 1665, Рим), композитор — 37
Марацоли М. — Marazzoli, Marco [Marco dell'Arpa] (ок. 1602-05, Парма – 1662, Рим), композитор певец, арфист — 46

Маре Марен — Marais Marin (1656, Париж – 1728, Париж), композитор, гамбист — 215

Маренцио Л. — Marenzio Luca (1553, Кокальо (Брешиа) – 1599, Рим), композитор — 39

Марино К. А. — Marino [Marini] Carlo Antonio (1670/71, Альбино (Бергамо)? – после 1717, Бергамо?), скрипач, виолончелист, композитор — 52

Маркс А. Б. — Marx, (Friedrich Heinrich) Adolf Bernhard [Samuel Moses] (1795, Халле – 1866, Берлин), критик, теоретик, педагог — 117, 121

Марпург Фр. В. — Marpurg Friedrich Wilhelm (1718, Вендемарк (Альтмарк) – 1795, Берлин), музыкальный теоретик, критик, историк — 80, 94–97, 103, 119, 127, 133

Марчелло А. — Marcello Alessandro [Stinfalico Eterio] (1669, Венеция – 1747, Венеция), музыкант-любитель, брат Б. Дж. Марчелло — 49
Марчелло Б. Дж. — Marcello Benedetto Jiacomo (1686, Венеция – 1739, Брешиа), музыкант-любитель, писатель, брат А. Марчелло — 47, 118

Маттезон И. — Mattheson Johann (1681, Гамбург – 1764, Гамбург), композитор, критик, журналист, лексикограф, теоретик — 7–8, 47, 55, 58, 67–71, 77, 80, 83, 85, 111, 116, 124–125, 127, 151, 180, 216,  220–221

Медер И. В. — Meder Johann Valentin (1649, Вазунген (Тюрингия) – 1719, Рига), композитор, органист — 42
Метастазио П. — Metastasio [Trapassi], Pietro (Antonio Domenico Bonaventura) (1698, Рим – 1782, Вена), поэт, либреттист, моралист — 48–49, 51, 73, 83, 92, 116, 118, 135
Мёлих Г. — Mölich [Möhlich] Gabriel (1595, ? – 1657, ?), композитор, балетмейстер — 39

Мендельсон Ф. — Mendelssohn(-Bartholdy), (Jacob Ludwig) Felix (1809, Гамбург – 1847, Лейпциг) —178

Мики О. — Michi Orazio "dell'Arpa" (1594, Алифе, Кампания — 1641, Рим), композитор и, судя по прозвищу, арфист — 46

Миллер И. М. — Miller Johann Martin (1750, Ульм – 1814, Ульм), теолог, викарий, профессор права и греческого языка, писатель, поэт — 184

Мильтон Дж. — Milton John (1608, Лондон – 1674, Лондон), поэт, политический мыслитель — 85, 87, 89, 92

Митобиус Г. — Mithobius Hektor (? – после 1677, ?), теолог, пастор в Оттерндорфе — 123

Михаэль Р. — Michael Rogier (ок. 1552, Монс / Берген – 1619, Дрезден), композитор, певец — 31

Мицлер Л. Кр. — Mizler [de Kolof] Lorenz Christoph (1711, Хайденхайм – 1778, Варшава), доктор философии и медицины, писатель, книгоиздатель, книготорговец, теоретик музыки — 125
Мотц Г. — Motz Georg (1653, ? – 1733, ?), кантор в Тильзите (Пруссия) — 124
Морелл Т. — Morell Thomas (1703, Итон (Беркшир) – 1784, Лондон), священник, либреттист — 141

Моцарт В. А. — Mozart Wolfgang Amadeus [Mozart Joannes Chrysostomus Wolfgangus Theophilus] (1756, Зальцбург – 1791, Вена) — 6, 12, 19, 20, 113, 120, 156, 158, 171, 188, 196, 207, 208, 223, 349

Мусковиус И. — Muskovius Johannes [Muscov Johann] (1635, Гросграбе (Оберлаужиц / сег Верхняя Лужица) – 1695, Лаубен / Любань (Оберлаужиц)), диакон, проповедник — 123

Мюлинг Г. Л. А. — Mühling Heinrich Leberecht August (1786, Рагун – 1847, Магдебург), органист, дирижер, композитор — 91 

Науман И. Г. — Naumann Johann Gottlieb (1741, Блазевитц (Дрезден) – 1801, Дрезден), композитор — 75–76, 92, 158

Нери Ф. — Neri Filippo Romolo (1515, Флоренция – 1595, Рим), священник, проповедник, католический святой — 58, 80

Нидт Н. — Niedt Nicolaus (? – 1700, Зондерсхаузене, Тюрингия), композитор, органист — 57

Николаи Ф. Кр. — Nicolai (Christoph) Friedrich (1733, Берлин – 1811, Берлин), писатель, книгоиздатель, книготорговец — 95
Николаи Ф. — Nicolai Philipp (1556, Менгерингхаусен (Вальдек) — 1608, Гамбург), теолог, церковный поэт и композитор — 103

Нимайер А. Г. — Niemeyer August Hermann (1754, Халле – 1828, Халле), теолог, профессор богословия — 135–136

Нойкирх Б. — Neukirch Benjamin (1665, Роникен (Глогувское княжество) – 1729, Ансбах), поэт — 54

Нойком С. фон — Neukomm Sigismund Johannes Gualbertus Franz Xaver Ritter von (1778, Зальцбург – 1858, Париж), композитор, пианист, теоретик — 81, 91

Ноймайстер Э. — Neumeister Erdmann (1671, Уйхтериц (Вайсенфельс) – 1756, Гамбург), пастор, теолог, поэт — 8, 23, 25, 47, 52–55, 57, 68, 76, 79, 83, 124, 220–221

Опиц М. — Opitz Boberfeld Martin von (1597, Бунцлау / сег. Болеславец – 1639, Данциг), поэт — 39, 88

Паллавичино С. Б. — Pallavicino [Pallavicini] Stefano Benedetto (1672, Падуя – 1742, Дрезден), либреттист, поэт — 134

Патцке И. С. — Patzke Johann Samuel (1727, Франкфурт-на-Одере – 1787, Магдебург), священник, поэт — 136

Пахельбель И. — Pachelbel [Bachelbel] Johann (1653, Нюрнберг – 1706, Нюрнберг), композитор, органист — 36

Пизендель И. Г. — Pisendel Johann Georg (1687, Карлсбург — 1755, Дрезден), скрипач — 69

Пезенти М. — Pesenti Martino (ок. 1600, ? – 1648, Венеция), композитор, органист, клавесинист — 46

Перанда М. Дж. — Peranda [Perandi, Perande] Marco Gioseppe (1625, Рим / Мачерата – 1675, Дрезден), композитор, певец — 43

Перголези Дж. — Pergolesi Giovanni Battista (1710, Йези – 1736, Поццуоли), композитор, скрипач, органист — 6, 74, 126

Петцольд A. — Petzold Abraham (?), композитор — 35
Пикандер Кр. Фр. — Henrici [Picander] Christian Friedrich (1700, Штольпен (Дрезден) – 1764, Лейпциг), поэт, либреттист — 73

Пистоки Ф. А. М. — Pistocchi Francesco Antonio Mamiliano [‘Il Pistocchino’] (1659, Палермо – 1726, Болонья), композитор, певец — 51

Полароло К. Фр. — Pollarolo Carlo Francesco (ок. 1653, Брешиа? – 1723, Венеция), композитор, органист — 52

Поле Д. — Pohle [Pohl, Pohlen, Pole, Pol, Bohle] David (1624, Маринберг (Хемниц) – 1695, Мерзебург), композитор, инструменталист — 41–42

Порпора Н. А. Дж. — Nicola Antonio Giacinto Porpora (1686, Неаполь – 1766, Неаполь), композитор, педагог — 51

Постель Кр. Г. — Postel Christian Heinrich (1658, Фрайбург-на-Эльбе – 1705, Гамбург), адвокат, поэт, либреттист — 54, 67

Преториус М. — Praetorius [Schultheiss, Schultze] Michael (1571, Кройцбург-на-Верре (Айзенах) – 1621, Вольфенбютель), композитор, теоретик, органист — 39

Преториус Я. — Praetorius [Schulz, Schulze, Schultz, Schultze] Jacob (1586, Гамбург – 1651, Гамбург), органист, педагог, композитор — 63

Густав III — Gustav III (1746, Стокгольм – 1792, Стокгольм), с 1771 г. король Швеции, — 162

Пфлегер А. — Pfleger Augustin (ок. 1635, Шлагенверт (Карлсбад) / сег. Карловы Вары) – 1686, Шлагенверт?), композитор, капельмейстер — 42

Райнхардт Л. — Reinhardt L. (?), поэт XVIII века — 54

Райхардт И. Ф. — Reichardt Johann Friedrich (1752, Кёнигсберг – 1814, Гибихенштайн (Халле)), композитор, писатель, критик — 74–75, 83, 99, 102, 110, 134, 139, 153, 158, 166, 177, 201

Рамбах И. Я. — Rambach Johann Jakob (1693, Халле – 1735, Гиссен), теолог, поэт — 54, 157

Рамлер К. В. — Ramler Karl Wilhelm (1725, Кольберг/ сег. Колобжег – 1798, Берлин), поэт — 2, 22, 27–28, 71,  91–99, 103, 119–122, 134–135, 137, 139, 141, 143–148, 152, 157–158, 160, 164–165, 169, 184–185, 187–189, 200, 221–222, 290

Раселиус А. — Raselius [Raesel] Andreas (ок. 1563, Ханбах (Амберг) – 1602, Хайдельберг), композитор — 29

Раупах Г. Ф. — Raupach Hermann Friedrich (1728, Штральзунд – 1778, Санкт-Петербург / Россия), композитор, клавесинист, капельмейстер — 159

Райнкен И. А. — Johann Adam Reincken [Jan Adams Reinken] (1643, Девентер —  1722, Гамбург), органист — 64

Рельштаб И. К. Ф. — Rellstab Johann Carl [Karl] Friedrich (1759, Берлин – 1813, Берлин), композитор, музыкальный критик — 134

Рёдер Г. В. — Röder Georg Valentin [Georg Vincent] (1780, Раннунген – 1848, Альтётинг), композитор — 134

Рёмхильдт И. Т. — Roemhildt Johann Theodor (1684, Зальцунген – 1756, Мерсебург), композитор, кантор — 56

Рёслер А. — Rösler [Rössler] (Franz) Anton [Rosetti Antonio] (1750, Литомержице – 1792, Людвигслуст), композитор, капельмейстер — 75, 81

Ристори Дж. А. — Ristori Giovanni Alberto (1692, ? — 1753, Дрезден), композитор, органист — 51

Рихай М. — Richey Michael (1678, Гамбург – 1761, Гамбург), ученый, учитель, поэт — 54

Роветта Дж. — Rovetta Giovanni (1596, Венеция – 1668, Венеция), пресвитер, композитор, капельмейстер — 46

Ролле И. Г. — Rolle Johann Heinrich (1716, Кведлинбург – 1785, Магдебург), композитор — 74–75, 81–82, 91, 135–136, 140, 159

Россетти — см. Рёслер

Росси Л. — Rossi Luigi (ок. 1597, Торремаджоре (Апулия, Фоджа) – 1653, Рим), композитор, органист, клавесинист, лютнист — 46

Руссо Ж. Ж. — Jean-Jacques Rousseau (1712, Женева – 1778, Эрменонвиль), писатель, философ, ученый, композитор, теоретик музыки — 95, 208

Рютц К. — Ruetz Caspar [Kaspar] (1708, Висмар – 1755, Любек), кантор, композитор, музикдиректор — 124

Савьони М. — Savioni Mario (1608, Рим – 1865, Рим), композитор, певец — 46, 59

Сальвадори А. — Salvadori Andrea (1591, Флоренция – 1634, Флоренция), поэт, либреттист — 47

Сальери А. — Salieri Antonio (1750, Леньяго – 1825, Вена), композитор — 92

Саннадзаро Я. — Sannazaro Jacopo (1458, Неаполь – 1530, Неаполь), поэт — 51

Санчес Дж. Ф. — Sances [Sancies, Sanci, Sanes, Sanchez], Giovanni Felice (1600, Рим – 1679, Вена), композитор, певец — 46

Сарторио Дж. — Sartorio [Sartonio] Girolamo [Hieronimo, Hieronymo, Geromino, Geronimo] (? – 1707, Венеция), арихитектор — 63

Свелинк Я. П. — Sweelinck Jan Pieterszoon [Pieters, Pietersz] (1562, Девентер – 1621, Амстердам), композитор, органист, клавесинист, педагог — 63

Свитен Г. ван — Swieten Gottfried van (1733, Лайден – 1803, Вена), барон, дипломат, покровитель музыкантов — 171, 188

Себастиани И. — Sebastiani Johann (1622, Веймар – 1683, Кёнигсберг), композитор — 42

Скакки М. — Scacchi Marco (1605, Витербо – 1685, Витербо), композитор, капельмейстер, теоретик — 55

Сканделло А. — Scandello [Scandelli] Antonio [Scandellus Antonius] (1517, Бергамо – 1580, Дрезден), композитор, инструменталист — 30

Скарлатти А. — Scarlatti Pietro Alessandro Gaspare (1660, Трапани / Палермо (Сицилия) – 1720, Неаполь), композитор, отец Д. Cкарлатти — 48, 52, 113

Cкарлатти Д. — Scarlatti Giuseppe Domenico (1685, Неаполь – 1757, Мадрид), композитор, клавесинист, сын А. Скарлатти — 48, 126

Скриб А. Э. — Scribe Augustin Eugène (1791, Париж – 1861, Париж), драматург, либреттист — 222

София Доротея Мария Прусская — Sophie Dorothea Marie (1719, Берлин – 1765, Шведт) — принцесса прусская, сестра Фридриха II — 292

Спанья А. — Spagna Arcangelo (1632, Витербо – 1726, Рим), священник, либреттист — 80

Спинола Дж. — Spinola Giulio (1612, Генуя – 1691, Рим), кардинал, архиепископ — 51

Стерн Л. — Sterne Laurence (1713, Клонмел (Ирландия) – 1768, Лондон), викарий, писатель — 210

Стравинский Игорь Федорович (1882, Ораниенбаум – 1971. Нью-Йорк) — 143

Страделла А. — Stradella Alessandro (1639, Непи (Витербо) – 1682, Генуя), скрипач, певец, композитор — 47–48

Cтрунгк Н. А. — Strungk Nikolaus Adam (1640, Брауншвайг, – 1700, Дрезден), композитор, скрипач, клавесинист, органист, капельмейстер — 64

Тайбер Ф. — Teyber Franz (1758, Вена – 1810, Вена), композитор, органист, капельмейстер — 81

Тайле И. — Theile Johann (1646, Наумбург – 1724, Наумбург), композитор, капельмейстер — 42, 64

Телеман Г. Ф. — Telemann Georg Philipp (1681, Магдебург – 1767, Гамбург), композитор — 49, 53–54, 56–57, 65–69, 71–74, 76, 81, 84–85, 92–93, 96–97, 103–104, 125, 127,131, 133–135, 143–149, 157, 159–161,164–165, 178, 221, 291

Телеман Г. М. — Telemann Georg Michael (1748, Плён – 1831, Рига), композитор, внук и ученик Г. Ф. Телемана — 159

Теналья А. Ф. — Tenaglia Antonio Francesco (ок.1616–1620, Флоренция – после 1661, Рим), композитор, клавирист, лютнист — 46

Тильгнер Г. — Tilgner Gottfried (1691, Лигнитц (Шлезин) – 1717, ?), юрист, нотоиздатель, композитор — 124

Тиме К. — Thieme [Thiem, Thime, Tieme, Time] Clemens (1631, Гросдитмандорф (Дрезден) – 1668, Цайц), композитор, инструменталист — 43

Тоде Г. Ю. — Tode Heinrich Julius (1733, Цолленшпикер (Гамбург) – 1797, Шверин), теолог, педагог, поэт, архитектор, художник, миколог — 135

Томсон Дж. — Thomson James (1700, Эднам (Роксбургшир) – 1748), писатель — 135

Трист И. К. Ф. — Triest J. K. F. (?) — 217

Тундер Ф. — Tunder Franz (?, Банесдорф (Бург, Фемарн) – 1667, Любек), композитор, органист — 9, 36, 43, 60, 63

Тюрк Д. Г. — Türk Daniel Gottlob (1750, Клаусниц (Хаймниц) – 1813, Халле), органист, композитор, теоретик, музикдиректор университета в Халле — 97, 134, 187

Убер Кр. Б. — Uber Christian Benjamin (1746, Бреслау (сег. Вроцлав) – 1812, там же), музыкант-любитель — 92

Убер Кр. Фр. Г. — Uber Christian Friedrich Hermann (1781, Бреслау (сег. Вроцлав) – 1822, Дрезден), сын Кр. Б. Убера, композитор, дирижер — 81

Умлауф И. — Umlauf [Umlauff] Ignaz (1746, Вена – 1796, Майдлинг (Вена)), композитор, альтист, капельмейстер — 188

Уффенбах И. Ф. фон — Uffenbach Johann Friedrich von (1687, Франкфурт-на-Майне – 1769, Франкфурт-на-Майне), франкфуртский патриций, коллекционер, изобретатель, художник, писатель, музыкант — 95

Фабрициус И. А. — Fabricius Johann Albert (1668, Лейпциг – 1736, Гамбург), филолог, библиограф — 85

Файнд Б. — Feind Barthold (1678, Гамбург – 1721, Гамбург), поэт, либреттист, критик, мастер сатиры — 67

Фаш И. Фр. — Fasch Johann Friedrich (1688, Бутельштэдт (Веймар) – 1758, Цербст), композитор, капельмейстер — 56, 67, 69, 72, 161

Фаш К. Фр. Х. — Fasch Carl [Karl] Friedrich Christian (1736, Цербст – 1800, Берлин), композитор, дирижер, сын И. Фр. Фаша — 74–75

Фёрстер Кр. — Förster Christoph (Heinrich) (1693, Бибра (Тюрингия) – 1745, Рудольштадт), композитор, скрипач — 43

Фёрстер-младший К. — Förster Kaspar der Jüngere (1616, Данциг / сег. Гданьск – 1673, Олива / сег. Оливиа (Данциг)), композитор, певец, капельмейстер, сын композитора и данцигского капельмейстера Каспара Фёрстера-старшего (ок. 1574 – 1652) — 9, 34

Фёрч И. Ф. — Förtsch Johann Philipp (1652, Вертхайм – 1732, ?), композитор, капельмейстер, государственный деятель, врач — 36, 42, 64

Финк Г. В. — Fink Gottfried Wilhelm (1783, Зульца / сег. Бад-Зульца – 1846, Лейпциг), пастор, композитор, теоретик, поэт — 121

Фоглер Г. И. — Vogler Georg Joseph [Abbé Vogler, Abt Vogler] (1749, Вюрцбург – 1814, Дармштадт), священник, композитор, органист, капельмейстер, педагог, теоретик — 134, 157

Фопелиус Г. — Vopelius Gottfried (1645, Хервигсдорф / сег. Розенбах (Оберлаужиц) – 1715, Лейпциг), кантор, учитель — 37

Фонтеи Н. — Fontei Nicolò (?, Орчано-ди-Пезаро – после 1647, Верона или Венеция), композитор — 46

Форкель И. Н. — Forkel Johann Nicolaus (1749, Меедер (Кобург) – 1818, Гётинген), историк музыки, теоретик, библиограф — 139, 153, 180–181, 202 

Фосс И. Г. — Voß Johann Heinrich (1751, Зоммерсторф – 1826, Гейдельберг), поэт, переводчик — 166, 184

Фосс Кр. Фр. — Voß Christian Friedrich (1724, Люббен – 1795, Берлин), издатель — 134

Франк Г. — Franc Guillaume (1515, Руан – 1570, Лозанна), кантор — 103

Франк И. В. — Franck Johann Wolfgang (1644, Унтершванинген (Бавария) – 1710, Лондон), капельмейстер, кантор, композитор — 64

Франк М. — Franck Melchior (1580, Циттау – 1639, Кобург), придворный капельмейстер, композитор — 29

Франк С., “Клеандер” — Franck (Franc, Franke, Francke) Salomon (Salomo), “Cleander” (1659, Веймар – 1725, Веймар), поэт, либреттист — 54

Фрауэнхольц И. Кр. — Frauenholtz [Frauenholz] Johann Christoph (1684, Амон (Кобург) – 1754, Штрасбург), композитор, поэт — 56

Фридрих II (Фридрих Великий) — Friedrich II [Friedrich der Große Frederick II] (1712, Берлин – 1786, Потсдам), король Пруссии, курфюрст Бранденбургский, покровитель искусств, флейтист, композитор — 93, 94, 159, 290

Фридрих Август I Саксонский — (1750, Дрезден — 1827, Дрезден), Friedrich August III, курфюст саксонский, с 1806 года король саксонский под именем Фридрих Август I ( Friedrich August I.), герцог варшавский (польск. Fryderyk August I) в 1807—1815 годах — 30

Фридрих Вильгельм I — см. Вильгельм I 

Фридрих Мекленбургский, “Благочестивый” — Friedrich, Herzog zu Mecklenburg [-Schwerin], “der Fromme” или “der Gütige” (1717, Шверин — 1785, Людвигслюст), — герцог Мекленбурга, правивший в Мекленбург-Шверине — 75

Фробергер И.Я. — Froberger Johann Jakob (1616 , Штутгардт – 1667, Эрикур (ок. Монбельяр)), композитор, клавесинист, органист — 63

Фромм А. — Andreas Fromm (1621, Пленитц (сег. Нойштадт) – 1683, Страгов (Прага)), педагог, композитор, теолог — 34

Фукс И. И. — Fux Johann Joseph (1660, Хиртенфельд (ок. Грац) –1741, Вена), композитор, теоретик — 124, 130

Функе Ф. — Funcke Friedrich (1642, Носсен (Саксония) – 1699, Рёмштадт (ок Люнебурга)), кантор, композитор, педагог, музыкальный писатель, пастор — 42, 70

Хайденрайх Д. Е. — Heidenreich David Elias (1638, Лейпциг – 1688, Вайсенфельс), юрист, поэт, драматург, переводчик — 42

Хайнекен Кр. Г. — Heineken Christian Heinrich (1721, Любек – 1724, Любек), «Любекский вундеркинд» — 70

Хайнихен И. Д. — Heinichen Johann David (1683, Крёссульн / сег. Краушвиц (Вайсенфельс) – 1729, Дрезден), композитор, теоретик — 75, 216

Хаммершмидт А. — Hammerschmidt Andreas (1611/12, Брюкс – 1675, Циттау), кантор, композитор — 42, 57

Харрер И. Г. — Harrer (Johann) Gottlob (1703, Гётлиц – 1755, Карлсбад), композитор, кантор — 73

Хассе И. А. — Hasse Johann Adolf [Adolph] (1699, Бергедорф (Гамбург) – 1783, Венеция), композитор — 51, 73–74, 76, 80, 127, 133, 135, 217

Хербст И. А. — Herbst Johann Andreas, [‘Autumnus”] (1588, Нюрнберг – 1666, Франкфурт-на-Майне), композитор, теоретик — 36

Хертель И. В. — (1727, Эйзенах – 1789, Шверин), скрипач, клавесинист, композитор — 75, 81

Хинш Г. — Hinsch Heinrich [Hinrich] (1650, ? – 1712, Гамбург ?), юрист, либреттист — 67

Хиллер И. А. — Hiller [до 1763 Hüller] Johann Adam (1728, ок. Гёрлица – 1804, Лейпциг), композитор, музыкальный писатель, капельмейстер — 74, 119, 172

Холланд И. Д. — Holland Jan Dawid [Johann David] (1746, Андреасберг (ок. Гановер) – 1827, Вильнюс), композитор, музикдиректор — 134, 165

Хомилиус Г. А. — Homilius Gottfried August (1714, Розенталь – 1785, Дрезден), композитор, органист, кантор — 72, 76, 134, 290

Хиндемит П. — Hindemith Paul (1895, Ханау – 1963, Франкфурт-на-Майне) — 143

Худеман Л. Фр. — Hudemann Ludwig Friedrich (1703, Фридрихштадт – 1770, Хенштедт), in Friedrichstadt, юрист, писатель, поэт, критик — 95

Хунольд Кр. Ф. , ‘Менант’ — Hunold Christian Friedrich [‘Menantes’] (1680, Вандерслебен (Арнштадт) – 1721, Халле), писатель, поэт, либреттист — 7–8, 67–68, 76, 83, 220

Цахау Фр. В. — Zachow (Zachau) Friedrich Wilhelm (1663, Лейпциг – 1712, Халле), композитор, педагог — 35, 43, 55

Царлино Дж. — Zarlino Gioseffo (1517, Кьоджа (ок. Венеции) – 1590, Венеция), композитор, теоретик, педагог — 116

Цедлер И. Г. — Zedler Johann Heinrich (1706, Бреслау (сег. Вроцлав) – 1763, Лейпциг), книготорговец, просветитель — 77, 98

Цельтер К. Ф. — Zelter Carl Friedrich (1758, Берлин – 1832, Берлин), композитор, дирижер, педагог — 10, 14, 75, 121–123, 134,143, 178, 188, 198

Циглер К. — Ziegler Caspar [Kaspar] (1621, Лейпциг – 1690, Виттенберг), юрист, поэт — 38–39

Циммерман И. И. Д. — Zimmermann Joachim Johann Daniel (1710, Зальцведель – 1767, Гамбург), поэт — 134

Цинк Х. О. К. — Zinck [Zink] Hardenack [Hartnack, Harnack] Otto Conrad (1746, Хузум (Хольштайн) – 1835, Копенгаген), композитор, инструменталист, педагог, писатель — 92

Цумштег И. Р. — Zumsteeg [Zum Steeg] Johann Rudolf (1760, Саксенфлур (ок. Мергентайма) – 1802, Штутгард), виолончелист, композитор, дирижер — 158

Черни К. — Czerny Carl (1791, Вена – 1857, Вена), пианист, композитор педагог — 117

Чести А. — Cesti Pietro Marc'Antonio ( 1623, Ареццо – 1669, Флоренция), композитор, певец, органист — 46–47

Шайбе И. А. — Scheibe Johann Adolph (1707, Лейпциг – 1776, Копенгаген), композитор, теоретик — 42, 58, 77–78, 81, 84, 125, 127–130, 134, 144–146, 158

Шайдеман Г. — Scheidemann Heinrich (ок. 1595, Вёрден (ок. Хольштайн) – 1663, Гамбург), композитор, органист, педагог — 63

Шале Кр. Фр. — Schale [Schaale, Schall], Christian Friedrich (1713, Бранденбург – 1800, Берлин), композитор, органист, виолончелист, клавесинист — 94

Шарпантье А. — Charpentier Marc-Antoine (1643, Париж — 1704, Париж), композитор, певец — 46

Шастель Ф. Ж. М. де — Chastellux [Châtellux], François-Jean, Marquis [Chevalier] de (1734, Париж – 1788, Париж), музыкальный писатель — 116

Швайцер А. — Schweitzer Anton (1735, Кобург – 1787, Гота), композитор, капельмейстер — 158

Швиндль Фр. — Schwindl [Schwindel] Friedrich (1737, Амстердам – 1786, Карлсруэ), композитор, скрипач, пдагог — 135

Шелле И. — Schelle Johann (1648, Гайсинг (Саксония) – 1701, Лейпциг), композитор, кантор — 35–37, 42, 52

Шерер В. — Scherer Wilhelm (1841, Шёнборн (ок. Вены) – 1886, Берлин), историк литературы, германист — 90

Шёнайх Кр. О. фон — Schönaich Christoph Otto Freiherr von (1725, Амтитц (ок. Губина) – 1807 там же), писатель, критик — 88

Шибелер Д. — Schiebeler Daniel (1741, Гамбург – 1771, Гамбург), поэт — 141, 169, 172, 174, 290

Шиверляйн — Schiwerlein (?), певец в Гамбурге — 159

Шиллер Ф. — Schiller Johann Christoph Friedrich von (1759, Марбах/ Некер – 1805, Веймар), поэт, историк, философ — 91, 208

Ширмер М. — Schirmer Michael (1606, Лейпциг – 1673, Берлин), поэт, учитель — 103

Шифердекер Кр. — Schiefferdecker [Schieferdecker] Johann Christian (1679, Тойхерн (ок. Вайсенфельса) – 1732, Любек), клавесинист, органист, композитор — 61

Шихт И. Г. — Schicht Johann Gottfried (1753, Райхенау (сег. Богатыня, ок. Циттау) –1823, Лейпциг), дирижер, пианист, композитор — 81

Шкляревский Павел Петрович (1806, ? — 1830, ?), писатель, переводчик — 87, 270

Шлегель И. Э. — Schlegel Johann Elias (1719, Майсен – 1749, Сорё (Дания)), юрист, поэт, теоретик поэзии — 157, 291

Шмидт З. — Schmiedt Siegfried (ок.1756, Зуль (Тюрингия) – 1799, там же), композитор, продавец нот, исполнитель на многих инструментах (в т.ч. фаготе, гобое, кларнете, контрабасе, гитаре, гармони, стеклянной гармонике) — 134

Шнайдер Г. А. — Schneider Georg Abraham (1770, Дармштадт – 1839, Берлин), композитор, дирижер — 135

Шнидер фон Вартензее Ф. КС. — Wartensee Franz Xaver Peter Joseph Schnyder von (1786, Люцерн – 1868, Франкфурт-на-Майне), композитор — 92

Шоберт И. — Schobert Johann (ок. 1720, Шлисен – 1767, Париж), пианист, клавесинист, композитор — 131

Шотт Г. — Schott Gerhard (1641, Гамбург – 1702, Гамбург), адвокат, сенатор Гамбурга — 64

Шотт Г. Б. — Schott Georg Balthasar (1686, Шёнау (ок. Эйзенах) – 1736, Гота), композитор, органист — 73

Шпиндлер С. — Spindler Franz Stanislaus [Franz (Sales); Franz Xaver (Stanislaus); Stanislaus; Stanislaus Franz (Xaver)] [Meister] (1763, Штайнгаден – 1819, Штрасборг), композитор, певец — 134

Шпитта Ф. — Spitta (Julius August) Philipp (1841, Вехольд (ок. Хойа) – 1894, Берлин), историк музыки — 57

Шпор Л. — Spohr Louis [Ludewig, Ludwig] (1784, Брауншвайг – 1859, Кассель), композитор, скрипач, дирижер — 81, 92

Шрётер И. И. — Schröter Johann Hieronymus (1745, Эрфурт – 1803, Лиленталь (ок. Бремена)), адвокат, математик, астроном — 170

Штайнель Г. К. — Steinel G.C. (?), поэт, либреттист начала XVIII века — 54
Штёльцель Г. Г. — Stölzel [Stöltzel, Stözl] Gottfried Heinrich (1690, Грюнсштэдтель (Шварценберг) – 1749, Гота), композитор, теоретик — 54, 56, 69, 73, 161

Штурм Кр. Кр. — Sturm Christoph Christian (1740, Аугсбург – 1786, Гамбург), теолог, пастор, либреттист — 135, 289–290

Шубак И. — Schuback Jacob (1726, Гамбург – 1784, Гамбург), адвокат, композитор — 154, 165

Шубарт Кр. Фр. Д. — Schubart Christian Friedrich Daniel (1739, Оберзонтайм (Швабия) – 1791, Штутгардт), поэт, журналист, композитор, органист, музыкальный критик — 90, 166

Шубарт Т. Г. — Schubart Tobias Heinrich [Theophilus Sincerius] (1699, Остербрух – 1747, Гамбург), теолог, пастор, духовный поэт — 83

Шульц И. А. П. — Schulz [Schultz] Johann Abraham Peter (1747, Люнебург – 1800, Шведт-на-Одере), композитор, теоретик — 81, 95, 139

Шустер И. — Schuster Joseph (1748, Дрезден – 1812, Дрезден), композитор, певец — 76

Шюрман Г. К. — Schürmann [Schurmann, Scheuermann] Georg Caspar (1672/73, Идензен (Гановер) – 1751, Вольфенбютель), композитор — 67

Шютц Г. — Schütz Heinrich [Henrich] [Sagittarius, Henricus] (1585, Кёстриц / сег. Бад‑Кёстриц (Гера, Тюрингия) – 1672, Дрезден), композитор — 8, 30–32, 38–39, 43, 57, 63, 123

Эбелинг Кр. Д. — Ebeling Christoph Daniel (1741, Гармисен (Хильдесхайм) – 1817, Гамбург), писатель, переводчик, музыкальный критик — 84, 139, 166, 288

Эберлин И. Э. — Eberlin Johann Ernst (1702, Йеттинген/ Миндель (Швабен) – 1762, Зальцбург), композитор, органист, капельмейстер — 156

Эгли И. Г. — Egli Johann Heinrich (1742, Зеегребен (Цюрих) – 1810, Цюрих), вокальный композитор, скрипач, педагог — 158

Эйблер И. Л. — Eybler Joseph [Josef] Leopold, Edler von (1765, Швехат (ок. Вены) – 1846, Вена), композитор, дирижер, педагог, капельмейстер — 92, 134

Эк Кр. фон — Eckgh Christian von (?), граф, императорский посланник в Гамбурге — 69

Эльменхорст Г. — Elmenchorst Hinrich (1632, Пархим – 1704, Гамбург), теолог, пастор, поэт, либреттист — 65–66

Эрбен И. Б. — Erben Johann Balthasar (1626, Данциг – 1686, Данциг), композитор, капельмейстер — 9

Эрлебах Ф. Г. — Erlebach Philipp Heinrich (1657, Эзенс (Восточная Фрисландия) – 1714, Рудольштадт (Тюрингия)), композитор — 35, 53–55

Эрнст Людвиг I Саксен-Майнингенский — Ernst Ludwig I. von Sachsen-Meiningen (1672, Гота – 1724, Майнинген), герцог Саксен-Мейнингенский, поэт, композитор — 54

Эшенбург И. И. — Eschenburg Johann Joachim (1743, Гамбург – 1820, Брауншвайг), историк литературы — 141, 148, 162, 290

Якоби Кр. А. — Jacobi Christian August (1688, Грима – после 1725, ?), композитор, органист, кантор — 55

Приложение 2. «Девять немецких арий» из Б. Г. Брокеса

	№ 1
Künftiger Zeiten eitler Kummer 
stört nicht unsern sanften Schlummer,
Ehrgeiz hat uns nie besiegt.
Mit dem unbesorgten Leben,
das der Schöpfer uns gegeben,
sind wir ruhig und vergnuegt.



	№ 1

Суета забот вседневных
не смутит души смиренной,
дух тщеславья не пленит.
Беззаботны и спокойны, 
Мы довольны нашей долей –
всем, чем Бог нас одарит.

	№ 2
Das zitternde Glänzen der spielenden Wellen
Versilbert das Ufer, beperlet den Strand.
Die rauschenden Fluesse, die spurenden Quellen
bereichern, befruchten, er frischen das Land
und machen in tausend vergnügenden Fällen
die Güte des herrlichen Schöpfers bekannt.




	№ 2
Трепещущий отблеск играющих волн 
жемчугом берег песчаный укрыл.
Родник говорливый, живящий поток,
землю он щедро собой напоил
и, безграничной радостью полон,
величье и милость Бога явил.


	№ 3

Süβer Blumen Ambrafloсken,
Euer Silber soll mich loсken
Dem zum Ruhm, der euch gemacht.
Da ihr fallt, will ich mich schwingen,
himmelwärts und den besingen, 
der die Welt hervorgebracht.




	№ 3
О, цветы сладчайшей Амбры,
вид ваш мне пускай внушает
славить вашего Творца.
Вы завянете – с хвалою
за творение земное
обращусь я к небесам.

	№ 4

Süβe Stille, sanfte Quelle
ruhiger Gelassenheit!
Selbst die Seele wird erfreut, 
wenn ich mir nach dieser Zeit
arbeitsamer Eitelkeit
jene Ruh vor Augen stelle,
die uns ewig ist bereit.




	№ 4
Безмятежность тут разлита,
тишины, покоя сладость!
Всех трудов забыта тягость, 
и душа вкушает радость,
суету забыв и слабость,
видя, что покой царит тут,
и всегда готов принять нас.

	№ 5

Singe Seele, Gott zum Preise,
der auf solche weise Weise
alle Welt so herrlich schmueckt!
Der uns durchs Gehör erquickt,
der uns durchs Gesicht entzueckt,
wenn er Bäum’ und Feld beblümet,
sei gepreiset, sei gerühmet!




	№ 5
Пой, душа, славь Бога силу,
что так мудро и так дивно
мир весь чудно украшает!
Тот, Кто слух наш услаждает,
Тот, Кто взор наш восхищает,
когда все вокруг цветет,
будь прославлен, будь воспет! 


	№ 6

Meine Seele hört im Sehen,
wie, den Schöpfer zu erhöhen,
alles jauchzet, alles lacht.
Höret nur, 
des erblüh’nden Frühlings Pracht 
ist die Sprache der Natur,
die sie deutlich durchs Gesicht
allenthalben mit uns spricht.



	№ 6
Я смотрю, а дух мой внемлет 
Как, хваля Творца вселенной,
Все смеется, все поет.
Так внемли,
то язык самой природы –
весь весенний цвет земли,
весь ее чудесный вид,
с нами внятно говорит.

	№ 7

Die ihr dunkeln Grüften 
den eiteln Mammon grabt,
seht, was ihr hier in Lüften
fuer reiche Schätze habt.
Sprecht nicht:
Es ist nur Farb und Schein,
man zählt und schlieβt es nicht
im Kasten ein.




	№ 7

Во мраке вы храните
Богатств напрасных клад,
Но окна отворите –
сокровищ полон сад.
Не спорь:
мол, это цвет лишь, сон,
не может быть сочтен 
и заперт он.

	№ 8

In den angenehmen Büschen,
wo sich Licht und Schatten mischen,
suchet sich in stiller Lust
Aug und Herze zu erfrischen.
Dann erhebt sich in der Brust
mein zufriedenes Gemüte
und lobsingt des Schöpfers Güte. 




	№ 8
Сень кустарника так манит,
свет и тень в ветвях играют,
взор и сердце вновь покой
в тихой неге обретают.
И ликующей волной
из груди моей смиренной
льется песнь Творцу вселенной.

	№ 9

Flammende Rose, Zierd der Erden,
glänzender Gärten bezaubernde Pracht!
Augen, die deine Vortrefflichkeit sehen,
müssen, vor Anmut erstaund, gestehen,
dass dich ein göttlicher Finger gemacht.

	№ 9
О, дивная роза, сияющий пламень,
роскошь садов, украшенье земли!
Взор поражен твоим совершенством,
и как не воспеть, исполняясь блаженством – 
Божественный Перст тебя сотворил!


Приложение 3. Две песни изъ поэмы Ф. Г. Клопштока «Мессiада»

 I.

 ПѢСНЬ НЕБА.

 Въ свѣтломъ хорѣ солнцъ лучезарныхъ высится небо,

 Круглое, неизмѣримое, образъ міровъ первородный,

 Всѣхъ совокупность красотъ, которыя быстрымъ потокомъ

 По безпредѣльности вкругъ разливаются съ отблескомъ неба.

 Стройно кружится оно съ рокотаньемъ на крыліяхъ вѣтра;

 Къ берегу солнцъ отъ него сладкозвучное катится пѣнье

 Мѣрно плывущихъ міровъ. Умилённые лики безсмертныхъ,

 Гласъ ихъ бряцающихъ арфъ оживляютъ сей храмъ совокупный.

 Вѣчный Творецъ славословія клику съ любовію внемлетъ:

 Какъ Его очи плѣняетъ прекрасная стройность вселенной,

 Такъ и Его чуткій слухъ пѣснопѣніе сферъ услаждаетъ.

 Ты, что внушаешь высокія, чистыя пѣсни,

 Внемлешь безсмертнымъ, Господа зришь, серафимовъ подруга,

 Гимнъ воспѣваемый небомъ повѣждь мнѣ, жилица Сіона!

 Свѣтлое царство явленій Господнихъ, святись и красуйся!

 Здѣсь мы Господа зримъ, какъ Онъ есть, какъ Онъ былъ, какъ Онъ будетъ:

 Виждь блаженство безъ облаченья, безъ сумрака дальнихъ

 Мглой покровенныхъ міровъ! Здѣсь мы Тебя созерцаемъ

 Въ сонмѣ избранныхъ Тобою, блаженству небесъ пріобщённыхъ.

 Сколь безконечно Ты совершенъ! Тебя нарицаетъ

 Небо, Тебѣ же, неизречённому, имя -- Егова!

 Наша пѣснь сладкогласная въ смѣломъ пареньи восторга

 Ищетъ Твой образъ, но тщетно. Вперясь въ глубину Твоей славы.

 Мысли едва къ Твоему божеству воскрылиться дерзаютъ.

 Въ дивномъ величіи Ты лишь единъ совершенъ, Присносущій!

 Мысль, которою Ты своё бытіё прозрѣваешь --

 О, сколь прекраснѣй она, сколь святѣе таинственной думы,

 Сколь она лучше, святѣй и возвышеннѣй тайнаго взора,

 Обращённаго свыше Тобой къ существамъ сотворённымъ!

 Но Ты и кромѣ Себя захотѣлъ вкругъ живущее видѣть --

 И ниспослалъ и на нихъ съ благодатію духъ животворный.

 Небо Ты создалъ въ началѣ, а вслѣдъ и насъ, жителей неба.

 Былъ ещё часъ вашъ далёкъ, земля, дщерь юная свѣта,

 Солнце и мѣсяцъ, текущіе рядомъ съ блаженной землёю!

 Первенецъ міра, что было съ тобой при рожденіи, въ день тотъ,

 Какъ пролетѣвшій сквозь вѣчности Богъ къ тебѣ низпустился

 И святою обителью славы Господней украсилъ?

 Своды твои необъятные, къ новой воззванные жизни,

 Тихо скруглялись, пріемля свой образъ, и вкругъ разносился

 Творческій гласъ при первомъ звукѣ кристальнаго моря --

 И лишь одни берега взгромождённые слышали гласъ сей,

 Но не единый безсмертный. Тогда стоялъ Ты, Зиждитель,

 На велелѣпномъ и пышномъ престолѣ, Себя созерцая

 Въ дивномъ безсмертіи. О, восклицайте предъ мыслящимъ Богомъ!

 Въ этотъ-то радостный мигъ Онъ васъ сотворилъ, серафимы,

 Разума полныхъ и силы могучей Создателя мысли,

 Имъ отъ Себя изліянныхъ на васъ, непорочныхъ,

 Чтобъ Аллилуія сердцемъ могли постигать въ умиленьи

 И воспѣвать "Аллилуія". То "Аллилуія", Боже,

 Присно Тебѣ воспоётся отъ насъ! Безконечной пустынѣ

 Рёкъ Ты -- "не буди!" и тварямъ -- "проснитесь!" Господь! Аллилуйя!

 П. Шкляревскій.
 II.

 АББАДОНА.

 Сумраченъ, тихъ, одинокъ на ступеняхъ подземнаго трона

 Зрѣлся отъ всѣхъ удалёнъ серафимъ Аббадона. Печальной

 Мыслью бродилъ онъ въ минувшемъ: грозно вдали передъ взоромъ,

 Смутнымъ, потухшимъ отъ тяжкой, таинственной скорби, являлись

 Мука на мукѣ, тёмная вѣчности бездна. Онъ вспомнилъ

 Прежнее время, когда онъ, невинный, былъ другъ Абдіила,

 Свѣтлое дѣло свершившаго въ день возмущенья предъ Богомъ:

 Къ трону Владыки одинъ Абдіилъ, непрельщонъ, возвратился.

 Другомъ влекомый, ужь былъ далеко отъ враговъ Аббадона --

 Вдругъ Сатана ихъ настигъ въ колесницѣ, гремя и блистая.

 Звучно торжественнымъ кликомъ зовущихъ грянуло небо;

 Съ шумомъ помчалися рати мечтой божества упоённыхъ --

 Ахъ! Аббадона, бурей безумцевъ отъ друга оторванъ,

 Мчится, не внемля прискорбной, грозящей любви Абдіила;

 Тьмой божества отуманенный, взоровъ молящихъ не видитъ;

 Другъ позабытъ: въ торжествѣ къ полкамъ Сатаны онъ примчался.

 Мраченъ, въ себя погружонъ, пробѣгалъ онъ въ мысляхъ всю повѣсть

 Прежней, невинной младости; мыслилъ объ утрѣ созданья.

 Вмѣстѣ и вдругъ сотворилъ ихъ Создатель. Въ восторгѣ рожденья

 Всѣ вопрошали другъ друга: "скажи, Серафимъ, братъ небесный,

 Кто ты, откуда, прекрасный? давно ль существуешь и зрѣлъ ли

 Прежде меня? О, повѣдай, что мыслишь? Намъ вмѣстѣ безсмертье."

 Вдругъ изъ дали свѣтозарной на нихъ благодатью слетѣла

 Божія слава; узрѣли всё небо, шумящее сонмомъ

 Новосозданныхъ для жизни. Къ Вѣчному облако свѣта

 Ихъ вознесло -- и, завидѣвъ Творца, возгласили: "Создатель!"

 Мысли о прошломъ тѣснились въ душѣ Аббадоны -- и слёзы,

 Горькія слёзы бѣжали потокомъ по впалымъ ланитамъ.

 Съ трепетомъ внялъ онъ хулы Сатаны и воздвигся, нахмуренъ;

 Тяжко вздохнулъ онъ трикраты -- такъ въ битвѣ кровавой другъ друга

 Братья сразившіе тяжко въ томленьи кончины вздыхаютъ --

 Мрачнымъ взоромъ окинувъ совѣтъ Сатаны, онъ воскликнулъ:

 "Будь на меня вся неистовыхъ злоба -- вѣщать вамъ дерзаю!

 Такъ, я дерзаю вѣщать вамъ, чтобъ Вѣчнаго судъ не сразилъ насъ

 Равною казнію! Горе тебѣ, Сатана-возмутитель!

 Я ненавижу тебя, ненавижу, убійца! Вовѣки

 Требуй Онъ, нашъ Судія, отъ тебя развращенныхъ тобою,

 Нѣкогда чистыхъ наслѣдниковъ славы! Да вѣчное "горе"

 Грозно гремитъ надъ тобой въ сёмъ совѣтѣ духовъ погублённыхъ!

 Горе тебѣ, Сатана! Я въ безумствѣ твоёмъ не участникъ --

 Нѣтъ, не участникъ въ твоихъ замышленьяхъ возстать на Мессію!

 Бога-Мессію сразить!... О, ничтожный, о Комъ говоришь ты?

 Онъ Всемогущій, а ты пресмыкаешься въ прахѣ, безсильный,

 Гордый невольникъ. Пошлётъ ли смертному Богъ искупленье,

 Тлѣна ль оковы расторгнуть помыслитъ -- тебѣ ль съ Нимъ бороться!

 Ты ль растерзаешь безсмертное тѣло Мессіи? Забылъ ли,

 Кто Онъ? Не ты ль опалёнъ всемогущими громами гнѣва?

 Иль на челѣ твоёмъ мало ужасныхъ слѣдовъ отверженья?

 Иль Вседержитель добычею будетъ безумства безсильныхъ?

 Мы, заманившіе въ смерть человѣка... О, горе мнѣ, горе!

 Я вашъ сообщникъ! Дерзнёмъ ли возстать на Подателя жизни?

 Сына Его Громовержца хотимъ умертвить -- о безумство!

 Сами хотимъ въ слѣпотѣ истребить ко спасенью дорогу!

 Нѣкогда духи блаженные, сами навѣки надежду

 Прежняго счастія, мукъ утоленія мчимся разрушить!

 Знай же, сколь вѣрно, что мы ощущаемъ съ сугубымъ страданьемъ

 Муку паденья, когда ты въ сей безднѣ изгнанья и ночи

 Гордо о славѣ твердишь намъ; столь вѣрно и то, что сражонный

 Ты со стыдомъ на челѣ отъ Мессіи въ свой адъ возвратишься."

 Бѣшенъ, кипя нетерпѣньемъ, внималъ Сатана Аббадонѣ;

 Хочетъ съ престола въ него онъ ударить огромной скалою --

 Гнѣвъ обезсилилъ подъятую грозно съ камнемъ десницу.

 Топнулъ яряся ногой и трикраты отъ бѣшенства вздрогнулъ:

 Молча воздвигшись, трикраты сверкнулъ онъ въ глаза Аббадоны

 Пламеннымъ взоромъ -- и взоръ былъ отъ бѣшенства ярокъ и мраченъ,

 Но презирать былъ не властенъ. Ему предстоялъ Аббадона,

 Тихій, безстрашный, съ унылымъ лицомъ. Вдругъ воспрянулъ свирѣпый

 Адрамелехъ, божества, Сатаны и людей ненавистникъ.

 "Въ вихряхъ и буряхъ тебѣ я хочу отвѣчать, малодушный:

 Гряну грозою отвѣтъ", сказалъ онъ. "Ты ли ругаться

 Смѣешь богами? Ты ли, презреннѣйшій въ сонмѣ безплотныхъ,

 Въ прахѣ своёмъ Сатану и меня оскорблять замышляешь?

 Нѣтъ тебѣ казни; казнь твоя: мыслей безсильныхъ ничтожность.

 Рабъ, удались! удались, малодушный! прочь отъ могущихъ!

 Прочь отъ жилища царей! изчезай непримѣтный въ пучинѣ!

 Тамъ да создастъ тебѣ царство мученія твой Вседержитель!

 Тамъ проклинай безконечность, или, ничтожности алчный,

 Въ низкомъ безсиліи рабски предъ небомъ глухимъ пресмыкайся!

 Ты же, отважный, средь самаго неба нарекшійся Богомъ,

 Грозно въ кипѣніи гнѣва на брань полетѣвшій съ Могущимъ,

 Ты, обречённый въ грядущемъ несмѣтныхъ міровъ повелитель,

 О Сатана, полетимъ: да узрятъ насъ въ могуществѣ духи!

 Да поразитъ ихъ, какъ буря, помысловъ нашихъ отважность!

 Всѣ лабиринты коварства предъ нами: пути ихъ мы знаемъ;

 Въ мракѣ ихъ смерть; не найдётъ Онъ изъ бѣдственной тьмы ихъ исхода.

 Если жь, наставленный небомъ, разрушитъ Онъ хитрые ковы --

 Пламенны бури пошлётъ, и Его не минуетъ погибель.

 Горе, земля: мы грядёмъ, ополчённые смертью и адомъ;

 Горе безумнымъ, кто насъ отразить на землѣ возмечтаетъ!"

 Адрамелехъ замолчалъ, и смутилось, какъ буря, собранье;

 Страшно отъ топота ногъ ихъ вся бездна дрожала, какъ-будто

 Съ громомъ утёсъ за утёсомъ валился. Съ кликомъ и воемъ.

 Гордые славой грядущихъ побѣдъ, всѣ воздвиглися; дикій

 Шумъ голосовъ поднялся и отгрянулъ съ востока на западъ;"

 Всѣ заревѣли: "погибни, Мессія!" Отвѣка созданье

 Столь ненавистнаго дѣла не зрѣло. Съ Адрамелехомъ

 Съ трона сошолъ Сатана -- и ступени, какъ мѣдныя горы,

 Тяжко подъ ними звенѣли; съ крикомъ, зовущимъ къ побѣдѣ,

 Кинулись смутной толпой во врата растворенныя ада.

 Издали, медленно, слѣдомъ за ними, летѣлъ Аббадона:

 Видѣть хотѣлъ онъ конецъ необузданно-страшнаго дѣла...

 Вдругъ нерѣшимой стопою онъ къ ангеламъ, стражамъ Эдема,

 Робко подходитъ. Кто же тебѣ предстоитъ, Аббадона?

 Онъ, Абдіилъ непреклонный, нѣкогда другъ твой... а нынѣ?

 Взоры потупивъ, вздохнулъ Аббадона. То удалиться,

 То подойти онъ желаетъ; то въ сиротствѣ, безнадежный,

 Онъ въ безпредѣльное броситься хочетъ. Долго стоялъ онъ,

 Трепетенъ, грустенъ; вдругъ, ободрясь, приступилъ къ Абдіилу.

 Сильно билось въ нёмъ сердце; тихія слёзы катились,

 Ангеламъ токмо знакомыя слезы, по блѣднымъ ланитамъ;

 Тяжкими вздохами грудь воздымалась; медленный трепетъ,

 Смертнымъ и въ самомъ бореньи съ концомъ неиспытанный, мучилъ

 Въ робкомъ его приближеньи. Но, ахъ! Абдіиловы взоры,

 Ясны и тихи, неотвратимо смотрѣли на славу

 Вѣчнаго Бога; его жь Абдіилъ не замѣтилъ. Какъ прелесть

 Перваго утра, какъ младость первой весны мірозданья,

 Такъ Серафимъ блисталъ, но блисталъ онъ не для Аббадоны.

 Онъ отлетѣлъ -- и одинъ, посреди опустѣвшаго неба,

 Такъ невнимаемымъ гласомъ взывалъ издали къ Абдіилу:

 "О, Абдіилъ, мой братъ! иль навѣки меня ты отринулъ?

 Такъ, навѣки я розно съ возлюбленнымъ! Страшная вѣчность!

 Плачь обо мнѣ, всё твореніе! плачьте вы, первенцы свѣта!

 Онъ не возлюбитъ уже никогда Аббадоны -- о плачьте!

 Вѣчно не быть мнѣ любимымъ. Увяньте вы, тайныя сѣни,

 Гдѣ мы бесѣдой о Богѣ, о дружбѣ нѣжно сливались,

 Вы, потоки небесъ, близь которыхъ, сладко объемлясь,

 Мы воспѣвали чистою пѣснію Божію славу!

 Ахъ! замолчите, изсякните: нѣтъ для меня Абдіила,

 Нѣтъ -- и навѣки не будетъ! Адъ мой, жилище мученья,

 Вѣчная ночь, унывайте вмѣстѣ со мною: навѣки

 Нѣтъ Абдіила, вѣчно мнѣ милаго брата не будетъ!"

 Такъ тосковалъ Аббадона, стоя передъ входомъ въ созданье.

 Строемъ катилися звѣзды. Блескъ и крылатые громы

 Встрѣчу ему Оріоновъ летящихъ его устрашили.

 Цѣлые вѣки не зрѣлъ онъ, тоской одинокой томимый,

 Свѣтлыхъ міровъ. Погружонъ въ созерцанье, печально сказалъ онъ:

 "Сладостный входъ въ небеса для чего заграждёнъ Аббадонѣ?

 О! для чего не могу я опять залетѣть на отчизну,

 Къ свѣтлымъ мірамъ Вседержителя, вѣчно покинуть

 Область изгнанья? Вы, солнцы, прекрасныя чада созданья,

 Въ оный торжественный часъ, какъ, блистая, изъ мощной десницы

 Вы полетѣли по юному небу -- я былъ васъ прекраснѣй.

 Нынѣ стою, помрачённый, отверженный, сирый изгнанникъ,

 Грустный, среди красоты мірозданья. О, небо родное,

 Видя тебя, содрогаюсь: тамъ потерялъ я блаженство;

 Тамъ, отказавшись отъ Бога, сталъ грѣшнымъ. О, миръ непорочный,

 Милый товарищъ мой въ свѣтлой долинѣ спокойствія, гдѣ ты?

 Тщетно! одно лишь смятенье при видѣ небесныя славы

 Мнѣ Судія отъ блаженства оставилъ -- печальный остатокъ.

 Ахъ! для чего я къ Нему не дерзну возгласить: "мой Создатель?"

 Радостно бъ нѣжное имя Отца уступилъ непорочнымъ:

 Пусть неизгнанные въ чистомъ восторгѣ "Отецъ" восклицаютъ!

 О, Судія непреклонный! преступникъ молить не дерзаетъ,

 Чтобъ хоть единымъ Ты взоромъ его посѣтилъ въ сей пучинѣ.

 Мрачныя, полныя ужаса мысли, и ты, безнадежность,

 Грозный мучитель, свирѣпствуй! Зачѣмъ я живу? О, ничтожность!

 Или тебя не узнать? Проклинаю тотъ день ненавистный,

 Зрѣвшій Создателя въ шествіи свѣтломъ съ предѣловъ востока,

 Слышавшій слово Создателя "буди!" слышавшій голосъ

 Новыхъ безсмертныхъ, вѣщавшихъ: "и братъ нашъ возлюбленный созданъ!"

 Вѣчность, зачѣмъ родила ты сей день? Зачѣмъ онъ былъ ясенъ,

 Мрачностью но былъ той ночи подобенъ, которою Вѣчный,

 Въ гнѣвѣ своёмъ несказанномъ, Себя облекаетъ? Зачѣмъ онъ

 Не былъ, проклятый Создателемъ, весь обнажонъ отъ созданій?

 Что говорю? О, хулитель, кого предъ очами созданья

 Ты порицаешь? Вы, солнцы, меня опалите! вы, звѣзды,

 Гряньтесь ко мнѣ на главу и укройте меня отъ престола

 Вѣчной правды и мщенья! О, Ты, Судія непреклонный,

 Или надежды вѣчность Твоя для меня не скрываетъ?

 О, Судія, мой Создатель, Отецъ! Что сказалъ я, безумецъ!

 Мнѣ ль призывать Іегову, Его нарицать именами,

 Страшными грѣшнику? Ихъ лишь даруетъ одинъ Примиритель.

 Ахъ, улетимъ! Ужь воздвиглись Его всемогущіе громы

 Страшно ударить въ меня... Улетимъ -- но куда? Гдѣ отрада?"

 Быстро ударился онъ въ глубину безпредѣльныя бездны;

 Громко кричалъ онъ: "сожги, уничтожь меня, огнь разрушитель!"

 Крикъ въ безпредѣльномъ изчезъ и огнь не притёкъ разрушитель.

 Смутный онъ снова помчался къ мірамъ и приникъ утомлённый

 Къ новому пышно-блестящему солнцу. Оттолѣ на бездны

 Скорбно смотрѣлъ онъ. Тамъ звѣзды кипѣли, какъ свѣтлое море.

 Вдругъ налетѣла на солнце заблудшая въ безднѣ планета.

 Часъ ей насталъ разрушенья -- она ужь дымилась и рдѣла

 Къ ней полетѣлъ Аббадона, разрушиться вмѣстѣ надѣясь.

 Дымомъ она разлетѣлась, но, ахъ! не погибъ Аббадона.

В. Жуковскiй.
Приложение 4.1. «Смерть Иисуса» К. Г. Грауна. Текст, перевод

	Первая часть


	1. Хорал
О, Ты, чьи очи плачут

при взгляде на Сион, —

замысливший злодейство,

себя тем губит он.

Где б мог Ты схорониться,

Иисусе, где спастись?

Убийцы, Его душу

уже настигли вы?


	2. Хор
Дыханье Его слабо.

Дни Его сократились.

Душа Его полна страдания.

Жизнь Его приблизилась к аду.


	3. Речитатив сопрано
Гефсимания! Гефсимания!

Кому внимают твои стены

Со страхом, недоверьем?

Кто там стенает одиноко в смертной муке?

Иисус ли это? О, лучший средь людей,

И Ты дрожишь, колеблешься как грешник,

которому суд вынес смертный приговор?

Ах, смотрите! Он поник под грузом злодеяний 
Всего мира.

В борении Его сердце рвется из груди,

И пот катится по вискам пурпурно-красный.

Взывает Он: скорбит душа моя!

Скорбит смертельно!

	
	1. Choral
Du, dessen Augen flossen,
Sobald sie Zion sahn,
Zur Frevelthat entschlossen,
Sich seinem Falle nah’n;
Wo ist das Thal, die Höhle,
Die, Jesu! dich verbirgt?
Verfolger seiner Seele,
Habt ihr ihn schon erwürgt? 

	2. Chor


Sein Odem ist schwach.

Seine Tage sind abgekürzet.

Seine Seele ist voll Jammer.

Sein Leben ist nahebei Hölle


	3. Recitativo soprano
Gethsemane! Gethsemane!
Wen hören deine Mauren
So bange, so verlassen trauren?
Wer ist der peinlich langsam sterbende?
Ist das mein Jesus? Bester aller Menschenkinder,
Du zagst, du zitterst, gleich dem Sünder,
Dem man sein Todesurtheil fällt?
Ach seht! er sinkt, belastet mit den Missethaten
Von einer ganzen Welt.
Sein Herz, in Arbeit, fliegt aus seiner Höhle,
Sein Schweiss rollt purpurroth
Die Schläf’ herab: Er ruft: Betrübt ist meine Seele
Bis in den Tod!


	4. Ария сопрано
Герой, на чью главу обрушились

все стрелы смерти,

Ты внемлешь всем ослабшим

жаждущим у гроба утешения,

Ты непременный их Защитник, верный Бог.

когда я у края этой жизни 
увижу пропасть, и тщетно

дух мой стремиться будет вспять,

когда услышу приближение Судии

с бурей, с громом, и сфера мира 
сотрясется под Его стопами,

кто будет мой Защитник, верный Бог?

	5. Хорал
Кто у меня есть, как не Ты,

Кто в час моей последней муки

Мне даст отраду, мудрый даст совет?

Кто примет мою душу,

Когда иссякнет жизнь моя 
И буду я бороться со смертью,

Когда все мой дух придет в изнеможенье?

Не ты ли, Боже, будешь мой Спаситель?
	6. Речитатив сопрано

Ах, мой Эммануил! 
 Здесь Ты поник, 
Склонившись низко в пыль, в борении смертном, 
Взываешь к Небесам Ты скорбным гласом:

«Отец, пусть этот час Меня минует!

Прочь отыми Ты чашу горькую от губ Моих,

Ты не отымешь? Так пускай свершится Твоя воля».

Просветлев, встает Он, землю изумив,

Укрепляемый ангелов руками.



	4. Aria soprano
Du Held, auf den die Köcher
Des Todes ausgeleert,
Du hörest den, der schwächer
Am Grabe Trost begehrt,
Du willst und kannst sein Schutzgott seyn.

Wenn ich am Rande dieses Lebens
Abgründe sehe, wo vergebens
Mein Geist zurücke strebt;
Wenn ich den Richter kommen höre
Mit Waag’ und Donner, und die Sphäre 
Von seinem Fusstritt bebt,
Wer wird allda mein Schutzgott seyn?


	5. Choral
Wen hab’ ich sonst als dich allein,
Der mir in meiner letzten Pein
Mit Trost und Rath weiß beyzuspringen?
Wer nimmt sich meiner Seele an,
Wenn nun mein Leben nichts mehr kann,
Und ich muss mit dem Tode ringen,
Wenn allen Sinnen Kraft gebricht?
Bist du es, Gott, mein Heiland, nicht? 

	6. Recitativo soprano

Ach mein Immanuel! Da liegt er, tief gebückt
Im Staube, ringt dem Tod’ entgegen, blickt
Gen Himmel, jammert laut: Lass, Vater, diese Stunde,
Lass sie vorüber gehn! 
Nimm weg den bittern Kelch von meinem Munde!

Du nimmst ihn nicht? Wohlan, dein Wille soll geschehen.
Erheitert steht er auf von der erstaunten Erde,
Gestärckt durch eines Engels Hand.


	И видит! Ученики побеждены дремотой;

Здесь преклонились, опершись, их лица скорбны.

Взглянув на них, Человеколюбец говорит,

Склонив к ним полное любви чело:

«Дух крепок, только плоть слаба».

И наклоняясь, касается Он нежно руки Петра.

«И даже ты от сна не удержался?

О, пробудитесь и молитесь, Мои братья!»


	7. Ария сопрано
Так, мольба о новых силах

Для свершений благородных,

Рассекает мрак, и Небо

Ей внимает благосклонно.

Взбираюсь к святилищу добрых дел

Туманной, крутою, неверной тропой

О как тороплюсь, ускоряя мой шаг,

Стремясь по примеру идущих пред мной.

Надеждою их 
Озаряю отрог,

И легче идти 
С пеньем светлых молитв.
	8. Речитатив тенора
Оружие звенит!

Во тьме свет факелов, сверкают копья.

Убийцы вторглись..

Вижу я убийц! Ах, они пришли за Ним!

Но он без страха к ним идет навстречу,

И с мужеством им говорит: «Вы ищете Меня?

Позвольте же уйти моим друзьям!»

И злодеяние замышлявшие бегут в испуге.

Его связали, повели.

И Петр Его, единственный из всех,

Он следовал за Ним вдали, помочь не в силах;

Состраданья полон, он следует за Господом своим



	Und seht! die Jünger hat ein Schlummer übermannt;
Hier liegen sie gestützt mit trauriger Gebärde.
Betrachtend steht der Menschenfreund und spricht
Mit über sie gehängtem holdem Angesicht:
Der Geist ist willig, nur der Leib ist schwach;
Und bückt sich, Petrus Hand sanft anzurühren, nieder:
Auch du bist nie mehr wach?
O wacht und betet, meine Brüder!


	7. Aria soprano


Ein Gebeth um neue Stärke,
Zur Vollendung edler Werke,
Theilt die Wolken, dringt zum Herrn,
Und der Herr erhört es gern.

Klimm ich zu der Tugend Tempel
Matt den steilen Pfad hinauf:
O so sporn ich meinen Lauf,
Nach der Wanderer Exempel,
Durch die Hoffnung jener schönen
Über mir erhabnen Scenen,
Und erleichtre meinen Gang
Mit Gebet und mit Gesang.


	8. Recitativo tenore

Nun klingen Waffen, 
Lanzen blinken bey dem Schein
Der Fackeln, Mörder dringen ein:
Ich sehe Mörder: Ach! Es ist um Ihn geschehen!
Er aber unerschrocken nahet sich
Den Feinden selbst; grossmüthig spricht er: Sucht ihr mich? 
So lasset meine Freunde gehen.
Die schüchternen Gefährten fliehn auf dieses Wort.
Ihn bindet man, Ihn führt man fort.

Sein Petrus folgt, der einzige von allen,
Er folgt, zur Hülfe schwach, von fern;
Mitleidig folgt er seinen Herrn


	К Каиафе. Что ж слышу я, что за слова звучат здесь.

Ах! Это Петр, который говорит теперь:

Я Человека этого не знаю! 
Я Человека этого не знаю!

Его не знаю я!

Как пал ты, как далек от благородства твоего!

Но Иисус, смотрите!, обернулся

И смотрит на Него: Петр чувствует тот взгляд

Он прочь идет,

Он горько плачет.
	9. Ария тенора
Вы, души слабые,

Вы не могли бы больше уклониться;

Услышит скоро слух ваш

Голос казнящей совести,

Заплачет скоро горе в вас.

Вы, грешники без слез, дрожите!

Однажды среди роз поднимет 
Раскаяние змеиный гребень,

Неисцелимыми укусами терзая

Преступнику его больное сердце.
	10. Хор
Наши души клонятся к земле, стеная.

О, горе нам! Мы так согрешили.


	11. Хорал
От злодеяния моего 
Я обращаюсь к Богу,

Ведь, Господи, Ты Сам, 
Мне даришь помощь и совет.

И сила Твоего благого Духа,

Что обновляет нам сердца,

По милости Твоей меня покоит.

	Zum CajaphaS. Was hör ich hier für Worte schallen!
Ach ist es Petrus, der itzt spricht:
Ich kenne diesen Menschen nicht,
Diesen Menschen kenn’ ich nicht, 
ich kenn’ ihn nicht.
Wie tief bist du von deinem Edelmuth gefallen!
Doch siehe! Jesus wendet sich,
Und blickt ihn an: er fühlt den Blick,
Er geht zurück,
Er weinet bitterlich.


	9. Aria tenore

 
Ihr weichgeschaffnen Seelen,
Ihr könnt nicht lange fehlen;
Bald höret euer Ohr
Das strafende Gewissen,
Bald weint aus euch der Schmerz.

Ihr thränenlosen Sünder bebet!
Einst mitten unter Rosen hebet
Die Reu den Schlangenkamm empor,
Und fällt mit unheilbaren Bissen
Dem Frevler an das Herz.


	10. Chor
Unsre Seele ist gebeuget zu der Erden.
O Wehe! Dass wir so gesündiget haben! 

	11. Choral
Ich will von meiner Missethat
Zum Herren mich bekehren,
Du wollest selbst mir Hülf’ und Rath
Hierzu, o Gott! bescheren,
Und deines guten Geistes Kraft,
Der neue Herzen in uns schafft,
Aus Gnaden mir gewähren. 



	12. Речитатив баритона
Иерусалим наполнен кликом ликующих убийц:

Пусть кровь Его на нас падет, на наших дочерей и на сынов!

Ты этого хотел, Иерусалим, Иисус уже в крови;

Он в пурпур облачен, осмеянный народом:

И обречен на муку он без утешенья,

И обречен на стыд, огнем палящий сердце.

Исполненный любви стоит без гнева, злобы,

Терновый Свой венец несет безмолвно, а дерзкая,

Преступная рука убийцы хватает палку

И бьет Его главу: и Кровь струится по челу и по щекам.

Се Человек! Смотрите! — Глас состраданья

с престола деспота звучит:

Се Человек! Смотрите! — Не внемлет Иудея!

На окровавленные плечи с немыслимой жестокостью кладут

Груз древа смертного, на нем он будет долго умирать,

И Он несет покорно, и падает без сил.

Теперь никто, чье сердце чисто, не может больше скорбь сдержать.

Давно скрываемые слезы льются.

А Он, Он оглянулся, утешая:

"О, дочери Сиона, вы не плачьте!"
	13. Ария баритона

Так стоит гора Господня,

Основание ее в буре,

Глава - в солнечном сиянии,

Так стоит герой из Ханаана.

Смерть пусть молнией летает,

Пусть с потоком завывает,

Раздирает пусть пределы,

Мудрый встретит ее взглядом светлым.

(парафраз Пс.124:1) 
	14. Хор

Христос подал нам пример,

И мы должны следовать по стопам Его.

	12. Recitativo baritone

Jerusalem voll Mordlust ruft mit wildem Thon:
Sein Blut komm über uns, und unsre Söhn’ und Töchter!
Du siegst Jerusalem, und Jesus blutet schon;
In Purpur ist er schon des Volkes Hohngelächter:
Damit er ohne Trost in seiner Marter sey,
Damit die Schmach sein Herz ihm breche.
Voll Liebe steht er da, von Gram und Unmuth frey,
Und trägt sein Dornen Diadem.
Und eine freche, verworfne Mörderhand fasst einen Stab

Und schlägt sein Haupt: Ein Strom quillt Stirn und Wang’ herab.

Seht welch ein Mensch! — Des Mitleids Stimme 
vom Richtstuhl des Tyrannen spricht: 
Seht welch ein Mensch! — Und Juda hört sie nicht,
Und legt dem Blutenden mit unerhörtem Grimme 
den Balken auf, woran er langsam sterben soll.
Er trägt ihn willig und sinkt ohnmachtsvoll.
Nun kann kein edles Herz die Wehmuth mehr verschliessen, 
die lang verhaltnen Thränen fliessen.
Er aber sieht sich tröstend um und spricht:
Ihr Töchter Zions weinet nicht, weinet nicht!


	13. Aria baritone

So stehet ein Berg Gottes,
Den Fuss in Ungewittern,
Das Haupt in Sonnenstrahlen,
So steht der Held aus Canaan.

Der Tod mag auf den Blitzen eilen
Er mag aus hohlen Fluthen heulen,
Er mag der Erde Rand zersplittern,
Der Weise sieht ihn heiter an.


	14. Chor
Christus hat uns ein Vorbild gelassen, 
Auf dass wir sollen nachfolgen seinen Fuβstapfen.


	15. Хорал

Тебя я буду славить, все презрев,

Не убоясь креста, стыда и муки,

Ни тени мысли о гоненьях, о страданьи смертном

Не сохраняя в сердце.
	16. Речитатив сопрано

Вот он стоит, столп гибели и горя:

Невинный, Праведник! О, если бы хоть раз еще

Легко взодхнуть могла душа Твоя, истерзанная мукой! - О, горе, горе!

Уже цепей нет, нету пут,

Я вижу клинья острые! - Иисус протягивает руки,

Святые руки лишь добро творили.

И с каждым повторением удара пронзают острия,

Терзают нервы, вены, кости. Он страдает

Терпеливо и остается светел. И на кресте

Позорном вознесен, окрововлен, висит в страданьи смертном

На Голгофе.

Мужи Израиля, о, пробудите в сердце вашем

Милосердие! И ненависть в час смерти усмирите!

Напрасно: праотцы над Ним смеются;

Насмешки их ужасны, злоба, радость в лицах.

А Иисус взывает: "Ах, Отец, прости им:

Они творят, не зная, что творят".
	17. Дуэт I и II сопрано
Враги, о, вы, кто опечалили меня,

Смотрите, как вас любит Мое сердце:

Прощается вам все, что вы Мне причинили.

Вы, поносившие Меня в несчастье.

Услышьте же, молюсь теперь о том,

Чтоб Бог вам благодать свою явил.

Такой добродетели учит Христос.



	15. Choral
Ihr werde Dir zu Ehren alles wagen,
Kein Kreutz nicht achten, kein Schmach noch Plagen,
Nichts von Verfolgung, nichts von Todes Schmerzen
Nehmen zu Herzen.


	16. Recitativo soprano


Da steht der traurige, verhängnisvolle Pfahl:
Unschuldiger, Gerechter! hauche doch einmal
Die matt gequälte Seele von dir! Wehe! wehe!
Nicht Ketten, Bande nicht, ich sehe
Gespitzte Keile! Jesus reicht die Hände dar,
Die theuren Hände, deren Arbeit Wolthun war.
Auf jedem wiederholten Schlag, durchschneidet
Die Spitze Nerv und Ader und Gebein. Er leidet
Es mit Geduld, bleibt heiter, und hängt da,
Zur Schmach erhöh’t, voll Blut, in Todesschmerzen,
Am Golgotha.
Ihr Männer Israels, o ruft in eure Herzen
Erbarmung! Lasst die Rach im Tode ruhn!
Umsonst: die Väter höhnen ihn;
Ihr Hohn ist bitter, grausamfröhlich ihre Minen.
Und Jesus ruft: Mein Vater, ach! vergieb es ihnen:
Sie thun unwissend, was sie thun.


	17. Duetto soprano I e soprano II
Feinde, die ihr mich betrübt,
Seht, wie sehr mein Herz euch liebt:
Euch verzeihn ist meine Rache.

Die ihr mich im Unglück schmäht,
Hört mein ernstliches Gebeth:
Dass euch Gott beglückter mache.

Solche Tugend lernt ein Christ.




	О, Боже! Иегова! О, Святейший! 
Ты отпускаешь преступникам 
Все грехи.

О, Боже! Иегова! Милосердный! 
К злодею проявляешь;

Многократно милость.

Блажен, кто поступает так, как Ты.
	18. Речитатив сопрано
Кто тот Святой, который нам примером стал,

Который меж разбойников распят?

Вы по делам его, по добродетели узнайте.

Стыд, пытку, смертный страх презрел Он, и думает,

Мария, о старости покинутой Твоей. И сообщает Он

возлюбленному другу свое последнее веленье:

О, юноша, вот, это мать твоя! И ученик Иисуса

Спешит исполнить завещание Его:

А Иисус взирает.

Все дальше Он уходит, не чувствует уж больше ран,

И в этот страшный час, когда его уже пронизывает холод,

Он в силах одарить прощеньем раскаянья исполненное сердце:

Он обращает лик Свой к грешнику,

Распятому с Ним рядом, и возвещает:

"Говорю тебе, в раю со Мной

Еще сегодня будешь!"
	19. Ария сопрано
Воспойте пророков от Бога пришедших,

От Неба принесших нам утешенье:

За то что, воспрянув, дух, воспаряет;

Земные сыны, пойте Богу хвалу.

Кого поднял Ты из праха,

Как созвездие святое

По стопам Твоим стремятся,

Наслаждаясь Твоим благом.

Воспряни, душа земная,

В серафимские пределы!

Воспряни и безгранично 
Бога славь, ликуя в пении!



	Gott! Gott! Jehova, Heiligster,
Du verzeihst dem Uebertreter
Alle Schuld.

Gott! Gott! Jehova, Gütigster,
Du erzeigst dem Missethäter
Tausend Huld.

Selig wer dir ähnlich ist!


	18. Recitativo soprano
Wer ist der Heilige, zum Muster uns verliehn,
Und unter diesen Missethätern aufgehenket?
An seiner Tugend kennt ihr ihn.
Schmach, Folter, Todesangst vergisst er, und bedenket,
Maria, dein verlassnes Alter, und ertheilt 
Dem Freunde seines Busens diesen letzten Willen:
O Jüngling! O Jüngling, das ist deine Mutter! Dieser eilt,
Ein Schüler Jesu, sein Vermächtniss zu erfüllen:
Und Jesus sieht es an:
Und wird noch mehr entzückt und fühlet keine Wunden,
Weil er itzt einen Strahl von Trost den trüben Stunden
Noch eines reuerfüllten Sünders schenken kann:
Er kehrt sein Antlitz hin zu dem an seiner Seite 
Gekreutzigten Verbrecher, ihm zu prophezeyhn:
Ich sage dir, du wirst noch heute 
Mit mir im Paradiese seyn.


	19. Aria soprano

Singt dem göttlichen Propheten,
Der den Trost vom Himmel bringet:
Dass der Geist sich aufwärts schwinget;
Erdensöhne singt ihm Dank.

Die du von dem Staube fliehest,
Und die rollenden Gestirne
Unter deinen Füssen siehest,
Nun geniesse deiner Tugend!
Steig’ auf der Geschöpfe Leiter
Bis zum Seraph! Steige weiter,
Seele, Gott sey dein Gesang.




	20. Хор

Возрадуйтесь, все праведные,

Так как истинно всякое слово Господне,

И что Он говорит, то непременно исполняет.

(парафраз Пс.32:1, 4)
	21. Хорал
Как прекрасен новый мир,

Который Бог святым готовит.

Сам человек его обресть не может.

О, Иисус, Господь величества,

Ты этот град и для меня готовил,

О, помоги наследовать его.

Лишь раз

Взглянуть

На эту радость

Дозволь мне слабому,

Чтоб облегчить мне смертный час.
	22. Речитатив баритона
В одно мгновение яростная боль,

Обрушивается на Героя душу: его сердце

вздымает напряженно грудь. Кинжалом боль 
терзает каждый нерв. Его тело

возносится на крест. Он ощущает

семикратный ужас смерти
. Весь ад

Его накрыл; Он более сносить не в силах 
Всесильной боли груз;

Он взывает: "Мой Бог! Мой Бог! Как Ты меня оставил?"

Но смотрите, мрачный час минул.

Теперь вздыхает Он: "Я жажду, жажду!" 
и Его народ

Ему подносит вино, смешанное с желчью.

Теперь Его страдания более не растут;

Теперь Он торжествует, громко возглашая:

"Свершилось! Свершилось!

Отец, прими мой дух!"

Глава Его склоняется на грудь - Он умирает.

	20. Chor
Freuet euch alle Ihr Frommen, 
denn des Herren Wort ist wahrhaftig. 
Und was er zusaget, das hält er gewiβ.


	21. Choral 

Wie herrlich ist die neue Welt,
Die Gott den Frommen vorbehält,
Kein Mensch kann sie erwerben.
O Jesu, Herr der Herrlichkeit,
Du hast die Stätt’ auch mir bereit’t,
Hilf sie mir auch ererben.
Einen kleinen
Blick in jene
Freuden-Scene
Gieb mir Schwachen,
Mir den Abschied leicht zu machen.


	22. Recitativo baritone

Auf einmal fällt der aufgehaltne Schmerz,
Des Helden Seele wütend an: Sein Herz
Hebt die gespannte Brust. In jeder Ader wühlet
Ein Dolch. Sein ganzer Körper fliegt
Am Kreutz empor. Er fühlet
Des Todes siebenfache Gräuel. Auf ihm liegt
Die Hölle ganz. Er kann ihn nicht mehr fassen,
Den Schmerz, der ihn allmächtig drückt; 
Er ruft: Mein Gott! mein Gott! wie hast du mich verlassen?
Und seht, die finstre Stunde rückt
Vorbey. Nun seufzet er: Mich dürstet, mich dürstet!
Ihn erfrischet
Sein Volk mit Wein, den es mit Galle mischet.
Nun steigt sein Leiden höher nicht;
Nun triumphirt er laut, und spricht:
Es ist vollbracht: Es ist vollbracht!
Empfang, o Vater meine Seele!
Und neigt sein Haupt auf seine Brust und stirbt.


	23. Accompagnato баритона
Спустились все Серафимы со звездных высот,

И громко рыдают: Его больше нет!

И недра земли повторяют:

Его больше нет!

Голгофа, дрожи! Он умер на твоей вершине!

О, солнце, этих дней не освещай!

Земля, разверзнись, мертвые, восстаньте!

Взгляните, жители гробов, отцы, воззрите на весь свет!

Весь мир земной, укрывший вас,

Окрашен кровью.

Его нет больше! Так день один

Другому возвещает:

Его нет больше!

Стенает эхо вечности:

Его нет больше!
	24. Хор
О, плачьте, очи!

Человеколюбец

Окончил Свою праведную жизнь.

Уста Его не будут больше

открывать нам Божие ученье.

Не плачьте!

Тем самым побеждает лев от колена Иудина
! 
О, плачьте, очи!

Человеколюбец

Поник под тысячью страданий;

Могла ли Его нежная грудь

Снести так много боли.

Не плачьте!

Тем самым побеждает лев от колена Иудина!



	23. Accompagnato baritone

Es steigen Seraphim von allen Sternen nieder,
Und klagen laut: Er ist nicht mehr!
Der Erde Tiefen schallen wieder:
Er ist nicht mehr!

Erzittre, Golgotha! Er starb auf deinen Höhen!
O, Sonne fleuch, und leuchte diesem Tage nicht!
Zerreisse, Land, worauf die Mörder stehen!
Ihr Gräber thut euch auf! Ihr Väter steigt ans Licht!
Das Erdreich das euch deckt,
Ist ganz mit Blut befleckt.

Er ist nicht mehr! So sage
Ein Tag dem anderen Tage:
Er ist nicht mehr!
Der Ewigkeiten Nachhall klage:
Er ist nicht mehr!
	24. Chor

Ihr Augen, weint!
Der Menschenfreund
Verlässt sein theures Leben:
Künftig wird sein Mund uns nicht
Lehren Gottes geben.

Weinet nicht! 
Es hat überwunden der Löwe vom Stamm Juda!

Ihr Augen, weint!
Der Menschenfreund
Sinkt unter tausend Plagen;
Konnte seine sanfte Brust
So viel Schmerz ertragen.

Weinet nicht! 
Es hat überwunden der Löwe vom Stamm Juda!


	О, плачьте, очи!

Человеколюбец

Благородный, праведный,

Был оклеветан, был осмеян,

Был убит служителями смерти.

Не плачьте!

Тем самым побеждает лев от колена Иудина!


	25. Хор
О, Иисус! Здесь мы, растроганные грешники,

Склонились ниц,

Слезами орошая пыль,

Которая иссушила ручей Твоей жизни.

О, Иисус! Прими наше приношение.

Друг Бога и человеческий Сын,

Который своими вечными заповедями

Снял печать смерти,

Да вознесется Тебе хвала!

Да принесет Тебе жертву каждый человек.

	Ihr Augen, weint!
Der Menschenfreund
Der Edle, der Gerechte,
Wird verachtet, wird verschmäht,
Stirbt den Tod der Knechte.

Weinet nicht! 
Es hat überwunden der Löwe vom Stamm Juda!


	25. Chor
Hier liegen wir gerührte Sünder,
O Jesu! O Jesu, tiefgebückt,
Mit Thränen diesen Staub zu netzen,
Der deine Lebensbäche trank:
O Jesu! nimm unser Opfer an.

Freund Gottes und der Menschenkinder,
Der seinen ewigen Gesetzen
Des Todes Siegel aufgedrückt,
Anbethung sey dein Dank,
Den opfre jedermann.




Приложение 4.2. Оратория «Смерть Иисуса» К. Г. Грауна. Общая композиционная схема
	1. 
	Хорал
	 С
	Es-dur – v/c-moll
	

	2. 
	Хор
	Non troppo largho C
	c-moll
	

	3. 
	Accompagnato сопрано
	
	As-dur – f-moll
	

	4. 
	Ария сопрано
	Vivace, C

Largo, 3/4

Da capo
	B-dur

b-moll


	

	5. 
	Хорал
	 C
	B-dur
	

	6. 
	Речитатив сопрано
	
	
	

	7. 
	Ария сопрано
	Allegretto, 3/4
Allegretto, 2/4
Da capo
	G-dur 
g-moll 
	2 Fl. (col V-ni), 2 Fag.

	8. 
	Речитатив тенора
	
	
	

	9. 
	Ария тенора
	Largo, C

Vivace, 3/4

Da capo 
	Es-dur
c-moll
	Archi con sord.

	10. 
	Хор
	Largo, 3/4
	f-moll
	

	11. 
	Хорал
	 5/1
	As-dur


	

	12. 
	Речитатив баса
	
	
	

	13. 
	Ария тенора
	Vivace, C

(Vivace, C)

Da capo
	D-dur 
h-moll
	

	14. 
	Хор
	Alla breve
	A-dur
	

	15. 
	Хорал
	 C
	a-moll
	

	16. 
	Речитатив сопрано
	
	
	

	17. 
	Дуэт двух сопрано
	Grazioso, 3/4

(Grazioso, 3/4)

Da capo
	C-dur

...
	Archi con sord., 2 Fl.

	18. 
	Речитатив сопрано
	
	
	

	19. 
	Ария сопрано
	Vivace, 2/4

(Vivace, 2/4)

Da capo
	B-dur
Es-dur
	

	20. 
	Хор
	Vivace, 3/4
	F-dur
	

	21. 
	Хорал
	 2/2
	F-dur
	

	22. 
	Речитатив баса
	
	
	

	23. 
	Accompagnato баса
	
	d-moll – D-dur
	

	24. 
	Хорал

соло баса
	Andante, C
	g-moll

G-dur
	2 Fl., 2 Ob., 2 Fag, Archi pizz.

2 Fag., b.c. com organo

	25. 
	Хор
	Largo, alla breve

(Largo, alla breve)

Da capo
	Es-dur
c-moll
	


Приложение 4.3. Аналитические таблицы к фрагментам оратории «Смерть Иисуса» К. Г. Грауна
	Ария № 3

	Распределение поэтического текста
	
	
	Du Held, auf den Köcher / des Todes ausgelehrt,

du hörest den der schwächer / am grabe Trost begehrt,

du willst,- du kannst - sein Schutzgott sein.

Du Held,- du willst,- du kannst – du kannst - sein Schutzgott sein.

Du willst, du kannst  sein Schutzgott sein. 

Du willst, du kannst  sein Schutzgott sein.
	
	Du Held, auf den Köcher / des Todes ausgelehrt,

du hörest den der schwächer / am grabe Trost begehrt,

du willst,- du kannst - du willst,- du kannst - sein Schutzgott sein,
du kannst  sein Schutzgott sein,

du kannst -      -       -       -       -    
du willst und kanst - sein Schutzgott sein. 

Du Held, -  du willst, - du kannst - du kannst sein Schutzgott sein.

du willst und kanst  sein Schutzgott sein.

	
	Потактовая схема музыкальной композиции
	Vivace, C,  B-dur 

(в этой части один штрих обозначает один полутакт)
	-       -        -        -  I,   -      - V;

- i     -        -        -  I,   -      - V;

- I,   - IV,  - V,   -  I,    -      - I;

- I,   -  I,    - I.                                                        §
	-        -        -        -  I,     -      - V;

- i      -        -        -  I,     -      - V;

-V     -V      -        - V/V;

-V/V -V,    - vi,    -  V,    -      - V,   -      -      - V;

-        -       - V;  

-        -       -        - V.
	- I,    - ii,  - V,   

-        -      - V;   
- V,  - V,  - V.  
	  - V    -       -        - V,     -      -  vi;

  - ii     -       -       -           -      - V/ii;

  - ii,    -V,   -  I,   -  IV,   - V,  - V;

  -        - V;  

  - IV   - V   - vi    - V     - I,   - V     - I,     

  - vi,   -       -  I.

  - V/V, -      - V,  - V,     -       -     - I;

-        -      -      - I.  

	
	Функции разделов
	
	Г.т.

(П.т.) колоратура

Закл. Ритурнеля
	Г.т.

(П.т.)  ход
колоратура

закл. часть


	(П.т.)  колоратура

закл. часть

закл. Ритурнеля
	Г.т.

(П.т.)  ход
колоратура

закл. часть


	
	
	Wenn ich am Rande dieses Lebens -

Abgründe sehe, - Abgründe sehe,-

Wo vergebens - mein Geist zurücke strebt,

Wenn ich den Richter kommen höre -

Mit Waag und Donner, - mit Waag und Donner, -

Und die Sphäre von Seinem Fuss tritt bebt,-

von Seinem Fuss tritt bebt, -

Wer wird allda - mein Schutzgott sein?
Wer wird  -  allda  -  mein Schutzgott sein?


	
	

	- IV,    - V,     - I,   

-         -         - I;   

- I,      -  I,      - I.

Fine       
	Largo, 3/4, b-moll. 

(в этой части один штрих обозначает один такт)
	—      —      —      — V,

—      —Es, —      — Des,

—      —      —V,  — V ;

—      —       —     —As,

—      —Des,—     — c,

—      —       —     — V;

—      —       — V;

—V/b,  —      — b; 

—V/As,—V/b,—    — V;
	Vivace, C,  B-dur
	-      - I

- I,   -  I,    - I.

Dal Segno al Fine

	(П.т.)  колоратура

закл. часть

закл. Ритурнеля
	
	
	
	Г.т.

закл. Ритурнеля


	Ария № 7

	
	
	Ein Gebet um neue Stärke

zur Vollendung edler Werke

teilt die Wolken, teilt die Wolken,

dringt zum Herrn, dringt zum Herrn,

und der Herr erhört es gern, erhört es gern.
der Herr – erhört     –   –   –   –

–   –     – es gern
der Herr  erhört es gern. - der Herr  erhört es gern.
	
	Ein Gebet um neue Stärke

zur Vollendung edler Werke

teilt die Wolken, teilt die Wolken,

dringt zum Herrn, dringt zum Herrn,

und der Herr erhört es gern, 

erhört      –   –  –   –  –   –



	
	Allegretto, 3/4,  G-dur
(один штрих обозначает один такт)
	-       -         -       -  I;

-       -         -       -  I;

-       - V,     -       -  I,   -     - V;

-      - IV,     -       -  V,  -     -  I,

-      - I;       -       -  I.                                                    §
	 -       -         -       -  I;

 -       -         -       -  I;

 -       - V,     -       -  I, 

 -       - V,     -      - V;

 -       - V/V   -      - V   -     -  V/V;

 -       - I,      -      - V/V -      - V   -      - V   

 -       -         -      - V,

 -       - V;     -      - V.   
	-       - I,       -      - V/V -      - V   -      - V,   
-       - V.   
	-      -          -        -  V;

-      -          -        -  I;

-      - IV,     -        -  V, 

-      - V       -        - V;

-      - I        -        -  I;

-      - vii      -        -  vi      -      - V   - I,   



	
	
	Г.т.

колоратура

закл. часть
	Г.т.

ход
колоратура

закл. часть
	колоратура

закл. часть
	Г.т.

ход
колоратура




	–   – ,   –   – ,   erhört es gern

teilt die Wolken,  teilt die Wolken 

dringt zum Herrn, - und der Herr -

 erhört es gern. – und der Herr  -  erhört es gern.

erhört -    -    -    der Herr, erhört  es gern.

und der Herr, der Herr  erhört es gern.
	
	
	Klimm ich zu der Tugend Tempel,

Matt den steilen Pfad hinauf;

O so sporn ich meinen Lauf

Nach der Wanderer Exempel,

Durch die Hoffnung jener schönen

Ber mir erhaben Szenen,

Und erleichtre meinen Gang

Mit gebet, mit gebet, 

mit gebet und mit gesang,
  -         -       -      mit gebet, 

mit gebet und mit gesang.
	

	-      - I,     -       - I,       -     -  I.                                                     -      - V;   -       - I.   

-      - V    -       -  V/V,

-      - V,   -       - I,      -      - IV;

-      -       -       -  I,     -       - vi;

-      -       -       -  I.
	-      - V,    -     - I,     -      - V,

-      -        -      -       -      -  I;

-      - I,     -     -  I.                                                     

Fine
	Allegretto, 2/4, g-moll
	-       -        -        -  V;

-       -        -        -  iv,

-       -        -        -  III;

-       -        -        -  V/III;

-       -        -        -  

-       -        -        -  V/III;

-       -        -        -  V/III;

-       -        -        -  VI,

-       -        -        -  III;

-       - III,   -        -          -         -  D/v;

-       -        -        -  v.
	   -       -        -        -  V/ G;

Dal Segno al Fine

	закл. часть
кода
	колоратура
закл. часть

	
	
	


Приложение 5. Хронограф кантатно-ораториального творчества К. Ф. Э. Баха

Пассионы
	21 пассион
	1769  Страсти по Матфею (инципит).

	
	1770  Страсти по Марку, основаны на Страстях по Марку Хомилиуса

	
	1771  Страсти по Луке (фрагм.), включает фрагменты из композиции Г. Бенды

	
	1772  Страсти по Иоанну (фрагм.)

	
	1773  Страсти по Матфею (фрагм.)

	
	1774  Страсти по Марку (фрагм.)

	
	1775  Страсти по Луке (фрагм.)

	
	1776  Страсти по Иоанну (фрагм.)

	
	1777  Страсти по Матфею (фрагм.)

	
	1778  Страсти по Марку (фрагм.)

	
	1779  Страсти по Луке (фрагм.)

	
	1780  Страсти по Иоанну (фрагм.)

	
	1781  Страсти по Матфею (инципит).

	
	1782  Страсти по Марку (фрагм.)

	
	1783  Страсти по Луке (фрагм.)

	
	1784  Страсти по Иоанну (фрагм.)

	
	1785  Страсти по Матфею (фрагм.)

	
	1786  Страсти по Марку (фрагм.)

	
	1787  Страсти по Луке (фрагм.)

	
	1788  Страсти по Иоанну (фрагм.)

	
	1789  Страсти по Матфею (фрагм.)


Оратории и кантаты

	1736
	“Ich freue mich des, das mir geredet ist”  - “Я радуюсь о том, что мне возвещено”, для освящения Unterkirche Франкфурта-на-Одере, (утрачена).

	1769
	"Die Israeliten in der Wüste" - "Иудеи в пустыне", текст Шибелера, 1 ноября 1769, (Гамбург, 1775)

	1774-  1783    
	"Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu" - "Воскресение и Вознесение Иисуса",

текст Рамлера, (Лейпциг, 1787).

	1770  

  
	Пассионная кантата "Du Göttlicher" - "Ты, Божественный", текст Карш, Эбелинга и Эшенбурга. Ред. 1772 и позже; основана на "Страстях по Матфею" 1769.

	
	Пассионная кантата "Die letzten Leiden des Erlösers" - "Последние страдания Спасителя", (Гамбург, 1770).

	1780  
	Оратория "Hebt an, ihr Chöre Freude" - "Вознеситесь, хоры радости".

	
	Серенада "Der Trommeln Schlag" - "Звук барабанов", текст Алерса.

	1783  
	Оратория "Schallt Jubel" - "Раздавайтесь звуки радости" / Серенада "Schlagt die Trommel, wirbelt Freude" - "Гремите барабаны, кипи радость", текст Алерса, (музыка утрачена).

	1783  
	Кантата "Morgengesang am Schöpfungsfest" - "Утренняя песнь в день сотворения мира", текст Ф. Г. Клопштока,(Лейпциг, 1784) .


Духовные хоры и кантаты
	
	1776 "Heilig" - "Sancus", (Гамбург, 1779).

	На латинские тексты 
	1749 "Magnificat"; позже ред; ok/1780-82? версия "Et misericordia".

	
	после 1768 "Veni Sancte Spiritus". 

	
	после 1768 "Antiphonia", "Amen" (утрачены).

	
	1768 "Sanctus".

	
	? "Veni Sancte Spiritus", по "Veni Sancte Spiritus" Г. Ф. Телемана TWV3:84.

	5 пасхальных кантат:
	1756 "Gott hat den Herrn auferweckt" - "Бог воскресил Господа", текст Л. Кохиуса; позже ред.

	
	1771 "Ist Christus nicht auferstanden" - "Если же Христос не воскрес", (утрачена).

	
	1778 "Jauchzet, frohlocket" - "Ликуйте, веселитесь", отчасти основана на Рождественской оратории" И.С.Баха BWV2481.

	
	178? "Nun danket alle Gott" - "Так возблагодарите все Господа".

	7 рождественских кантат 
	ок. 1770 "Die Himmel rühmen die Ehre Gottes" - "Небеса поведают славу Божию" (музыка утрачена).

	
	1772? "Ehre sei Gott in der Höhe" - "Слава в вышних Богу", также для праздника св. Михаила 1782.

	
	1775 "Siehe! Ich begehre deiner Gerechtigkeit" - "Зри, как я люблю повеления Твои".

	
	1782 (утрачена).

	
	1784 (утрачена).

	
	1785 "Der Flevler mag die Wahrheit schmähn" - "Грешник поносит истину", также и для праздника св. Михаила. Включает "Heilig" 1778, 1776.

	
	1786 (утрачена).

	4 Michaelis-Musik 
	1769 "Den Engeln gleich, St Michael" - "Ангелам равный святой Михаил".

	
	1772 "Ich will den Namen des Herrn preisen" - "Имя Господне воспою".

	
	1775 "Auf schicke dich…" - "Послал тебе…"

	
	1785 "Der Frevler mag die Wahrheit schmäh" - "Грешник поносит истину", также и для Рождества.

	16 инаугурационных кантат 

	1769-87 15 кантат (музыка в основном утрачена).

	
	1773 "Freuet euch, ihr Kinder Zions" - "Радуйтесь, дети Сиона", текст К. Г. Е. Мюллер(а), в честь И. М. Мюллер(а) и И. А.Г. Шетелига (музыка утрачена).

	6 праздничных кантат
	1765-85 (утрачены).

	6 похоронных кантат 
	1774 (фрагм.) включает w228.

	
	1781 (фрагм.) в честь Ф.Румпф(а), включает фрагм. хора "Gott, dem ich lebe, des ich bin" – "Бог, которому живу, которому принадлежу" (текст К.К. Штурма) h833 и h856 (аноним.).

	
	1781 (музыка утрачена), в честь Ф.Дорман(а).

	
	1786 (утрачена), в честь А.Шульте.

	
	1788 "Meinen Leib wird man begraben" - "Тело мое погребут" (фрагм.), в честь И. Луиса, включает w229. 

	
	? "Meine Lebenzeit verstreicht" - "Мое Время жизни уходит", в честь М.Г.Шелле.

	Разные хоры и кантаты по случаю 

	1736 свадебная кантата в честь И.С.Унгнад и А.Е.Тиле (утрачена).

	
	1737 кантата ко дню рождения кронпринца Фридриха Прусского (утрачена).

	
	1737 кантата на визит Фридриха Вильгельма I и Софии Доротеи Марии Прусской в Франкфурт, (музыка утрачена).

	
	1737 "Entdeckt durch tausend frohe Töne" - "Откройте в тысячах радостных звуков", кантата на визит Фридриха Вильгельма I. (утрачена). 

	
	1770 "Spiega, Ammonia fortuna", к посещению Гамбурга принцем Шведским.

	
	1770 "Vater, deines Sohnes Geist…" - "Отче, Дух Сына Твоего…". 

	
	1774

	
	1775 "Lass mich nicht deinen Zorn empfinden" - "Не дай изведать мне Твой гнев", текст И.А. Крамера, по "Псалмам с мелодиями" h733.13, 1774; использован в "Страстях по Матфею" 1785 года. 

	
	1777 "Zeige du mir deine Wege" - "Укажи мне пути Твои", хор к празднику Троицы, текст И. А. Крамера. 

	
	1780? "Wer ist so würdig als du" - "Кто столь достоин как Ты", текст И. А. Крамера, пасхальный хор (использовался и ранее). 

	
	1780-е? "Merkt und seht" - "Смотрите и видьте"

	
	1780 Bürgerkapitäne-Musik

	
	1783 "Amen"; "Lob und Preis und Stärke" - "Слава и хвала и сила", слова Штурма, два хора к празднику Quasimodogeniti.

	
	1783 Bürgerkapitäne-Musik 

	
	1785 "Er lebt! Ihm tönen unsre Lieder (Freudenlied for F. L. C. Cropp)" - "Он жив! Ему звучат наши песни. Радостная песнь в честь Ф. Л. К. Кроппа", слова Ф.Л.Кропп(а). 1786 (утрачена)

	
	1786 "Versammelt euch dem Herrn zu Ehren" - "Приидите, восхвалим Господа", к завершению постройки башни церкви св. Михаила, включает фрагм."Heilig" h778, 1779. 

	
	1787 "Mein Heiland, meine Zuversicht" - "Спаситель мой, Упование мое", хор к празднику Троицы.

	
	1788

	
	? "Gott, dem ich lebe, des ich bin" - "Бог, которому живу, которому принадлежу", текст Штурма.

	2 псалма 
	Текст И. А. Крамера

	4 мотета 
	3 на текст Геллерта, 1 на текст Штурма.

	Хоры 
	1767 10 хоралов (Вернигероде, 1767).

	
	1778 "Naglet til et Kors paa Jorden" - "Пригвоздили к кресту на земле", текст В. И. Шпорона. В "Kirke-Melodierne til den 1778 udgangne Psalmebog" - "Сборнике церковных мелодий и песнопений конца 1778 года’’ (Копенгаген, 1781).

	
	1785 "Zwey Litaneien aus dem Schleswig-Holsteinischen Gesangbuch" - "Две литании из Шлезвиг-Гольштейнской книги хоралов". (Копенгаген, 1786.) 

	
	1785 3 хорала в "Vollständige Summlung der Melodien des neuen allgemeinen Schleswig-Holsteinischen Gesangbuch" - Полное собрание мелодий ... новой всеобщей Шлезвиг-Гольштейнской книги хоралов", (Leipzig, 1785). 

	
	1787 [14] "Neue Melodien zu einigen Liedern des neuen Hamburger Gesangbuches" - "Новые мелодии к некоторым песням Гамбургской книги хоралов", (Гамбург, 1787). Текст в основном Геллерта; №№ 3, 6, 13 с оркестром.


 Светские кантаты

	3 Светские кантаты 

	1760 "Freude, du Lust der Götter(Der Frühling)" - "Радость, услада Богов (Весна)".

	
	1765 "Thirsis, willst du mir gefallen (Phillis und Thirsis)" - "Тирсис, хочешь ли нравиться мне (Филис и Тирсис)", текст Шлегеля; S, S, 2 Fl, b.c.

	
	1789 "Als einem Frühlingsabende (Die Grazien)" - "Когда весенним вечером (Грации)", текст Герстенберга; S, клавир.


Приложение 6. «Утренняя песнь в день Сотворения» Ф. Г. Клопштока в кантате К. Ф. Э. Баха

	Один голос

Еще не вышло оно, Солнце, Божий посланник,

Еще оно медлит, податель жизни.

Благоуханные туманы еще дрожат кругом

На ожидающей земле.
	Подобно арии
Святой! Всевышний! Предвечный!

Ты истинный Творец нашего Сириуса!

О, как он будет сиять, как будет сиять,

Ясный Сириус Земли.
	Два голоса

Уже повеяли, и зашептали, и запели,

Прохладные дуновенья рани!

Уже рдеет, минуя, утренняя заря, возвещает

Воскресение мертвого Солнца!
	Все
Господи! Господи! Боже! Милосердный и милостивый!

Мы твои дети, мы больше, чем солнца,

Также когда-то претерпим закат,

И также снова восстанем!
	Два голоса

Аллилуйя! Вы видите, как шествует оно, сияющее, божественное?

Как поднимается там на небесах!

Аллилуйя! Как оно там, тоже божие дитя,

Возрождается!

	Eine Stimme

Noch kommt sie nicht, die Sonne, Gottes Gesendete,
Noch weilt sie, die Lebensgeberinn.
Von Dufte schauert es noch rings umher
Auf der wartenden Erde.
	Arienmäβig

Heiliger! Hocherhabener! Erster!
Du hast auch unseren Sirius gemacht!
Wie wird er strahlen, wie strahlen
Der hellere Sirius der Erde!
	Zwei Stimmen
Schon wehen, und säuseln, und kühlen
Die melodischen Lüfte der Frühe!
Schon mallt sie einher, die Morgenröthe, verkündiget
Die Auferstehung der toten Sonne!
	Alle
Herr! Herr! Gott! barmherzig und gnädig!
Wir deine Kinder, wir mehr, als Sonnen,
Müssen dereinst auch untergehen,
Und werden auch aufgehn!


	Zwei Stimmen
Halleluja! Seht ihr die strahlende, göttliche kommen?
Wie sie da an dem Himmel empor steigt!
Halleluja! wie sie da, auch ein Gotteskind, 

Aufersteht!



	Один голос
О, Божие Солнце! И другие солнца,

Подобные этому, так сияющему нам,

Призвал Он, подобно пене на волнах, тысячи тысяч раз

Явиться в океане мира!

Разве не будешь и ты пробуждено? ты, 

По всему неохватному мыслью простору творения, 

Из раза в раз все преображающее,

Придавая великолепие всему на твоем пути?
	Все
Аллилуйя! Вы видите, как шествует оно, сияющее, божественное?

Как поднимается там на небесах!

Аллилуйя! Как оно там, тоже божие дитя,

Возрождается!

	Eine Stimmen
O der Sonne Gottes! Und solche Sonnen,
Wie diese, die jeso gegen uns strahlt,
Hieβ er, gleich dem Schaum auf den Wogen, tausendmal tausend
Werden in der Welten Ozeane!


Und du solltest nicht auferwecken? der auf dem ganzen
Schauplatz der unüberdenkbaren Schöpfung,
Immer, und alles wandelt,
Und herlicher macht durch die Wandlung?
	
Alle

Halleluja! seht ihr die strahlende, göttliche kommen?
Wie sie da an dem Himmel empor steigt!
Halleluja! wie sie da, auch ein Gotteskind,
Aufersteht!




Приложение 7.1. Оратория К. Ф. Э. Баха «Израильтяне в пустыне». Текст, перевод
	Первая часть


	1. Хор израильтян
К гортани высохшей пристал язык;

вздохнуть нет сил; нас окружила смерть.

О, Боже, горький плачь не слышишь Ты.

О, Боже наш, ты отвратил от нас Свой лик.
	2. Речитатив первой израильтянки
И это ль Авраамов Бог?!

Тот, Кто Собой когда-то клялся 

народ, который Он избрал,

ввек не забыть, ввек не покинуть?

Мы страждем, мы от жажды гибнем,

питья ни капли нет,

лишь разве слезы, что мы льем. 
Должно быть, Ему в радость наша гибель,

И больше нас не вспомнит Он.
	3. Ария первой израильтянки


Что ж Он, Свой народ погубит?

Нас, детей Своих, не любит?

С жалостью на нас не взглянет?

Муку вечно нам терпеть?

Смертный сон объял вас, братья,

никогда вам вновь не плакать,

боль вздыхать вас не заставит.

Как вы счастливы теперь!

	
	1. Chor der Israeliten
Die Zunge klebt am dürren Graum;

wir atmen kaum; rings um uns her ist Grab.

Gott, du erhörst des Jammers Klage nicht,

Gott, du kehrst dein Antlitz von uns ab.


	2. Rezitativ der erste Israelitin


Ist dieses Abrams Gott?

Der Gott, der bei sich selbst geschworen,

das Volk, das er sich auserkoren,

nie zu vergessen, zu verlassen?

Wir schmachten, wir erblassen;

wir haben keinen Trank,

als diese Tränen, die wir weinen.

Der Herr hat Lust an unserm Untergang;

und er gedenkt nicht mehr der Seinen.


	3. Arie der erste Israelitin
Will Er dass sein Volk verderbe?

Sind wir länger nicht sein Erbe?

Schaut er ewig, ohn Erbarmen

auf das Leiden, das uns drückt?

Die ihr niemals, wieder

seufzt und weint erblichne Brüder,

schlummernd in das Todes Armen,

ach, wie seid ihr so beglückt!




	4. Ария Аарона


Восславьте Его волю,

Он любит вас, Как и всегда любил,

хоть мудрый глас Его вас ныне огорчил;

так прекратите воздух оглашать стенаньем,

и исчисленьем бед над вашими главами.

Надейтесь на Него; смирит Он ваше горе.

Тому, кто полностью Ему себя вверяет,

Он внемлет и того благословляет.


	5. Ария Аарона


Он вас всегда хранил, берег;

и впредь вас так же поведет,

Как прежде путь ваш соблюдал.

Вам в упованье — Его слово.

Блеск солнца может вдруг померкнуть,

и их под ног земля исчезнуть,

но не пройдут Его глаголы —

все, что Бог смертным обещал.


	6. Речитатив второй изрильтянки


Зачем оставлен был

цветущий, изобильный край Египетской земли,

зачем послушали тебя и Моисея?

О, сколь губительное глупое решенье!

Как запоздалое раскаянье нас мучает теперь!



	4. Rezitativ des Aaron’s
Verehrt des Ew’gen Willen,

der euch auch da noch liebt,

wenn euch sein weiser Rat betrübt;

hört auf die Luft mit Klagen zu erfüllen, 

wo jede grösser Weh auf eure Häupter ruft.

Hofft auf den Herrn; er wird den Kummer stillen,

der euch verzert. Sein age schaut

mit Segen auf ein Herz, das ganz auf ihn vertraut.
	5. Arie des Aaron’s
Bis hieher hat er euch gebract,

hat euch beschützt, hat euch bewacht;

auch künftig wird sein Arm euch leiten,

sein Wort sei eure Zuversicht.

Es mag der Sonne Glanz erbleichen;

die Erde aus ihren Banden weichen:

fest bleibt in allen Ewigkeiten,

was Gott den Sterblichen verspricht.
	6. Rezitativ der zweite Israelitin
Warum verlissen wir

Ägyptens blühend Land, den Sitz des Überflusses,

und folgten Moses Rat und dir?

O des verderblichen, des thorigten Entschlusses!

Wie straft uns spatter Reu dafür!


	7. Ария второй израильтянки


О! К тем стенам нас приведите,

от коих мы на горе удалились,

О, приведите нас назад!

Неужто родились мы для страданья?

Теперь лишь, счастье потеряв,

Мы поняли, в чем было наше счастье.
	8. Речитатив Аарона


О новой милости к вам молит Моисей

Предвечного Владыку непрестанно.

О! Не заставляйте гневаться Его

за ваше нетерпенье.

Но вот он приближается.

Донесся до него 

ваш злоречивый ропот.
	9. Симфония


	10. Речитатив Моисея


Но что за крику внемлют мои уши?

Летит он к Божьему престолу,

На вас Его немилость призывая.
	11. Хор израильтян


Ты, ты источник наших бед, 
Привел ты нас сюда на смерть,

Бог, видно, спит, и нет надежды,

Что Он пробудится и нам поможет.

	7. Arie der zweite Israelitin
O, bringt uns zu jenen Maueren,

von denen wir entfernet Trauren,

o bringt zu ihnen uns zurück!

Sind wir zum Leiden denn geboren?

Jetzt, da wir unser Glück verloren,

erkennen wir erst user Glück.


	8. Rezitativ des Aaron’s
Für euch fleht Moses stets

um neue Hulden Ew’gen an;

o! Zwingt ihn nicht zum Zorn,

durch eure Ungeduld.

Er naht sich uns.

Das Murren eurer Zungen

ist bis zu ihm gedrungen.


	9. Symphonie
	10. Rezitativ des Moses’s
Welch ein Geschrei tönt in mein Ohr?

Tönt zu dem Thron des Herrn empor

und reizet seine Rache?


	11. Chor der Israeliten
Du bist der Ursprung usrer Not,

hast uns gefüret in den Tod;

Gott schlummert, undwir hoffen nicht,

daβ er zur Hilf erwache.




	12. Речитатив Моисея


Народ неблагодарный, ты забыл

уже все чудеса, которые твой Бог 

Спасенья ради твоего свершил?

И дерзким сердцем восстаешь на Бога Силы,

Который, состраданья полон, 

так часто приходил тебе на помощь.

Его веленьем разделились воды,

по дну сухому дав тебе пройти,

и над главой врагов твоих сомкнулись снова.

Ты ропщешь на Того, кто напитал тебя 

небесным хлебом, когда тебя измучил голод.

Склонись смиренно перед Ним, и коли любишь жизнь,

Воздай хвалу Тому, Кто дал тебе ее.

И верь, ничто иное бед твоих не облегчит;

тебя испытывает Бог, молись Ему.


	13. Дуэт первой и второй израильтянок
Напрасны наши слезы,

Текут они напрасно,

Нет утешенья нам.

Он нас не хочет слышать,

Небес врата закрыты,

Нет утешенья нам.

Отверстая могила

грозит нам. С горьким плачем

чернейший день клянем мы, 

решивший нам судьбу.



	12. Rezitativ des Moses’s
Undankbar Volk, hast du die Werke

voll Wunder schon vergessen,

die für dich dein Gott getan?

Dein Herz empöret sich kühn wieder ihn,

den Gott der Stärke, der mitleidsvoll

so oft zu deinem Schutz geeilt,

auf dessen Wink die Fluten sich geteilt,

die unbenetzt dich fliehen liessen,

auf deiner Feinde Haupt sich wieder zu zuschliessen.

Du murrest wieder den, der, als der Hunпer dich verzehrt,

mitBrot vom Himmel dich genährt.

Sinkt in Demuth hin, und liebst du Leben,

so ehre den, der dirs gegeben.

Glaub, dass sonst nichts dein Unglück lindern kann;

Gott will dich prüfen, bet ihn an.


	13. Duet der erste und zweite Israelitinnen
Umsonst sind unsre Zähren,

umsonst sind sie geflossen,

kein Trost senkt sich herab.

Er will uns nicht erhören,

sein Himmel bleibt verschlossen,

kein Trost senkt sich herab.

Uns droht das offne Grab,

laut fluchet unsere Klage

dem schrecklichsten der Tage

der uns das Dasein gab.




	14. Речитатив Моисея с хором израильтян
	О, Бог моих отцов,

что попускаешь ты мне видеть!

Что вынужден я слышать!

Мы гибнем, мы гибнем!

Когда я вижу эти смертные страданья,

то сердце забывает, что их вопль

противен Твоей воле, о мой Боже!

Мы умираем, мы умираем! 

Всесильный Бог, прости, прости!

Открой, Владыко, в этот час

источник Твоей милости несчастным!

Ужасная, ужасная судьба!

Коль хочешь гнев излить на нас,

пусть суд Твой, Господи,

через меня явиться.

Но только мы уже,

уже наказаны Тобой!

Несчастье окружило нас!
	15. Ария Моисея
Мой Боже, Твой народ лежит во прахе!

О, Отче милости, 

ни разу упованья моего не обманув,

и сей молитвы, верю, не отвергнешь. 

О, Боже, Отче, призри на мою мольбу!

По Твоему веленью эти скалы

Пускай дадут нам облегченье наших мук!

Позволь же жить сынам Иакова

Тебе во славу, в восхваленье;

Свой взор и милость обрати на нас, Превечный!



	
	Моисей

Хор

Моисей

Хор

Моисей

Хор

Моисей
Хор
	

	14. Accompagnato der Moses’s und Chor der Israeliten

	Gott, meiner Väters Gott.

was lässt du mich sehen?

Was muss ich hören

Wir vergehen, wir vergehen!

Bei diesem Anblick voll verderben

vergisst mein Herz, dass ihr Geschrei

Verbrechen sei, Gott, wieder dich.

Wir sterben, wir sterben!

Allmächtiger, verzeih! Verzei!

Eröfne, Herr, in diesem Augenblick

die Schätze deiner Huld!

Entsetzliches, entsetzliches Geschick!

Erzürnter, willst du strafen:

lass dein Gericht, Herr,

über mich ergehen.

Nur schone dieser hier!

Herr, schone dieser!

Es ist um uns geschehen!
	15. Arie des Moses’s


Gott, sieh dein Volk im Staube liegen!

O Vater der Erbarmung,

du, der auf mein Hoffen nicht betriegen,

mein Bitten nicht verwerfen kann,

Gott, o Vater, merk auf mein Flehn!

Lass diesen Felsen, Gott der Stärke,

die Linderung unserer Qual uns geben!

Herr, lass die Kinder Jacobs leben,

dich zu verehren, zu erhöhen;

blick, Ew’ger Gott, blick uns in Gnaden an!

	
	Moses

Chor

Moses

Chor

Moses

Chor

Moses

Chor
	


	16. Хор

О чудо! О чудо!

Бог услышал нас,

источник серебристый забил

из этих скал,

утишит он страданья,

что терзали нашу грудь.
	Вторая часть


	17. Речитатив Моисея
Вы заслужили гнев Господень,

но Он прощает ва,

Он вечно призывает вас любя:

О, если не пылает в вашем сердце благодарность,

за все благодеяния Его,

достойны ль вы глагола Сущего!

Вы восставали против Бога,

вы с горьким плачем 

поносили мудрость Его велений;

вы, чьи страданья Он в блаженство обратил,

Молитесь, о, молитесь многомилостивому Богу

все, кто моим призывам внемлет.


	18. Ария-tutti
Моисей, первая и вторая израильтянки, хор израильтян
	О, Бог Израиля прими

ликующих сердец 

горячее благодаренье!

Ты, Боже, упование мое!

Ты обратил в ничто

весь ужас, боль сомненье!

О, Бог Израиля прими

ликующих сердец 

горячее благодаренье!



	
	
	
	
	Моисей

Первая 

израильтянка

Хор



	16. Chor

O Wunder! O Wunder!

Gott hat uns erhört

und frische Silberströme quillen

aus diesem Felsen,

sie zu stillen die Pein,

die unsre Brust verzehrt.


	
	17. Rezitativ des Moses’s
Verdienet habt ihr ihn, den Zorn des Herrn;

doc her hat euech verziehen.

Er sucht, er liebet euch:

o! wenn für seine Güte nicht eure Brust

von Dank begierde glühte,

wart ihr des Daseins Wort?

Ihr, die ihr wieder ihn empört,

im bittern Klageschrei

die Weisheit seines Rats geschmähet;

ihr, deren Schmerz sein Rat in Wonne kehrt,

o betet, betet, betet den Gott der Gnaden an,

ihr, der mein Flehn erhört.


	18. Arie-tutti
Moses, erste und zweite Israelitinnen, Chor der Israeliten

	Gott Israels, empfange

im jauchzenden Gesange

der Herzen heisen Dank!

Du, Gott, bist mein Vertrauen!

Wie nichtig war das Grauen,

das mich zu zitternzwang.

Gott Israels, empfange

im jauchzenden Gesange

der Herzen heisen Dank!



	
	
	
	
	Moses

Erste Israelitin

Chor




	Ты, Боже, упование мое!

Явил Ты милость к нам

Когда уже отчаялись в спасении! 

О, Бог Израиля прими

ликующих сердец 

горячее благодаренье!
	19. Речитатив первой израильтянки


Как близко смерть была!

И как чудесно спас

Нас чрез тебя Превечный Бог

от гибельной опасности,

нависшей над нашими главами!

О, как сердца ликуют наши,

пылая благодарностью 

и болью раскаяния в том,

что мы пред Богом не склонились

в смиренном уповании,

которое той милости безмерной подобает,

что Он всегда хранит нас,

каждый шаг наш направляет.


	20. Ария первой израильтянки
Под палящими лучами

В полдень все цветы поникли,

но росою окроплены,

поднялись благоухая 

и лаская взор красой.

Муки своего народа

Бог призрел и милосердно

Благодатных сил источник

подал нам рукой чудесной,

изнемогших укрепляя.


	Первая 

израильтянка

Хор


	
	

	Du, Gott, bist mein Vertrauen!

er liess sich gnädig schauen,

als alle Hoffnung sank.

Gott Israels, empfange

im jauchzenden Gesange

der Herzen heisen Dank!
	19. Rezitativ der erste Israelitin


Wie nah war uns der Tod!

Und, o! wie wunderbar 

errettet uns durch dich

der Ewige von der Gefahr,

die über unsren Häuptern war!

Wie schlägt in unsrer Brust das Herz,

von Dankbarkeit gerührt,

und von Reue Schmerz,

dass wir dem Ewigen nicht

die Zuversicht geweicht,

die jener Huld gebühret,

mit der e runs bewacht,

und unsre Schritte führet.


	20. Arie der erste Israelitin
Vor des Mittags heissen Strahlen

senkt ihr Haupt die Blume nieder,

kühler Tau bedeckt das Land,

und die Blume hebt sich wieder,

duftet und erfreut den Blick.

Gott sah gnädig auf die Qualen,

die sein armes Volk empfand,

und aus seiner Wunderhand

floss in unsre matten Glieder

die verlorne Kraft zurück.

	Erste Israelitin

Chor


	
	


	21. Речитатив Моисея


О, дети! О, друзья! Моя молитва

вам утешенье принесла,

дав обновленье сил 

и жизнь вам сохранив.

Но вижу я — грядущее так ясно

передо мной теперь предстало! —

когда-нибудь Другой молиться будет

пред Судией за грешный мир Адама.

Бог милости к Его молитве склонит слух,

и те, о ком была молитва,

от вечного блаженства будут пить:

кто припадет к Нему в совершенном уповании.

И вступит в изобильный Ханаан,

кто вслед Ему пойдет, друзья!

Что сделано моей рукой — лишь слабый образ!

Когда исполнится течение времен,

Он смертную природу вознесет.

Герой тот, от Жены Рожденный,

сразится и растопчет змиеву главу.

Грядет, грядет Он и несет нам мир, 

и в имени Его — нам исцеление и победа.


	22. Речитатив второй изрильтянки
Завидно счастье Той, кто Сыном назовет Его!

Как сердце радостью во мне пылает!

Проклятье, Евой навлеченное на всех ее детей, 

велением Судии в то время будет снято;

и тварь вся будет ликовать о просветленном человеке,

как в пору юности когда-то ликовала.



	21. Accompagnato des Moses’s
O Freunde, Kinder, mein Gebet

hat jenes Labsal euch erfrfleht,

das eure Kraft verjüngt,

das Leben euch erhält.

Doch einst, vor meinen Blicken seh

ich die Zukunft aufgehellt,

einst wird für Adams sünd’ge Welt

ein anderer zum Richter flehen.

Gott wird ein gnädig Ohr auf seine Bitten lenken,

und die, für die er fleht,

mit ew’ger Wonne tränken:

die sich voll Zuversicht ihm nahn.

In ein vollkommners Kanaan,

o Freunde, wеrden sie auf seinen Spuren gehen.

Ich bin bei euch sein schwaches Bild!

Er wird wenn nun der Zeiten Lauf erfült,

in sterbliche Natur erhöhen.

Dies ist der Held, des Weibes Saame,

der mit Schlange kämpft, und ihr den Kopf zertritt.

Er kommt, er kommt und bringt den Frieden mit, 

und Heil und Segen ist sein Name.



	22. Rezitativ der zweite Israelitin
Beneidenswert, die ihren Sohn ihn nennt!

О, wie das Herz in mir vor froher Regung brennen!

Den Flucht, den Evens Fall auf ihre Kinder brachte,

ruft dann des Richters Mund zurück;

die Schöpfung lächelt dann Menschen heitern Blick,

wie sie in ihrem Früling lachte.




	23. Ария второй израильтянки
Блажен, кого Бог удостоит

увидеть славу Господа и Спаса,

которую мы так желали б видеть!

Блаженства слезы проливая,

склоняемся, припав к Его ногам,

Его благодаря и прославляя.


	24. Речитатив Моисея
Пребудьте в непреложном уповании:

Господь Превечный явится на землю;

преклонит Небеса

и обновит величье человека.


	26. Хор
Предсказанный Господь,

Который истребит адамов грех,

ах, дар великой милости 

явись скорее,

чтобы земля вновь 

благодатным местом стала!

Она тоскует страстно по Тебе,

как мы по той воде томились,

которая нам жажду утолила,

которая сердца нам укрепила,

и радостью исполнила:

Предсказанный, явись скорее!




	23. Arie der zweite Israelitin
O, selig, wem der Herr gewähret,

den Heiland, den mein Wunsch begehret,

den Göttlichen zu sehn!

Mit Wonn erfüllten Tränengüssen

tief hingebeust zu seinen Füssen

ihn dankend zu erhöhn.


	24. Rezitativ des Moses’s
Hofft auf den Ew’gen harret sein:

Er wird der Erde sich barmherzig zeigen;

Er wird den Himmel neigen;

Er wird der Menschheit Glanz erneun.


	25. Chor

Verheissner Gottes, 

welcher Adams Schuld vertilgen soll.

Geschenk der grössten Huld, 

erscheine bald,

dass die Erde aufs neu 

ein Sitz des Friedens werde!

Sie seufz nach dir voll Inbrust,

 so wie wir nach jenen Wasssern uns gesehnet,

die unsern Durst gestillt,

die unser Herz erquickt,

und es mit Freud erfüllt,

Verheissner, erscheine bald!




	26. Хорал

Что было высочайшею тоской,

томительным желаньем для пророков,

и возвещалось некогда во времена отцов —

исполнено по множеству величия Бога.
	27. Речитатив Голоса
О, Исцеленье мира, Ты явился

и воссоздал Свое творенье.

Родился Ты в ночи и серафимы

прославили Тебя небесным пеньем.

Ты проповедовал великой мудрости ученье

и повелел ученикам идти весь мир учить

и обращать народы, восхваляя Твое имя.

И все свершилось: истина ученья Твоего 

и Твое Имя повсюду зазвучали,

от востока до заката солнца,

и каждый день преумножает Твое Царство.


	28. Хор

Боже, к нам слово Твое прозвучало,

так пусть глубоко проникает в сердца,

Силою чудной Твоей направляя

нас к добрым делам во славу Отца.

В церковь Твою, о Благой, Всемогущий,

как дар совершенный дозволь нам принесть

плоды нашей веры и наши души.



	26. Choral

Was der alten Väter Schar

höchster Wunsch und Sehnen war,

und was sie geprophezeit,

ist erfüllt nach Herrlichkeit.


	27. Rezitativ der eine Stimme
O Heil der Welt, du bist erscheinen,

und neu erschaffen hast du sie.

Dich sangen, als du kamst,

die Seraphinen mit himmlisch hoher Melodie.

Du predigtest der grössten Weisheit Lehren,

und hiessest deine Jünger gehn in alle Welt,

die Völker zu bekehren, und deinen Namen zu erhöhn.

Es ist geschehen: die Wahrheit deiner Lehren

und deines Namens Ruhm erklang

vom Aufgang bis zum Niedergang;

und täglich muss dein Reich sich mehren.


	28. Chor
Lass dein Wort, das uns erschalt,

mit entzükkender Gewalt

tief in unsere Herzen dringen; 
lass es gute Früchte bringen

die dein Vaterherz erfreun,

lass uns dir, allmächtige Güte,

unsre Brust zu Tempel weihn!




Приложение 7.2. Оратория К. Ф. Э. Баха «Израильтяне в пустыне». Общая композиционная схема
	ПЕРВАЯ ЧАСТЬ

	26. 
	Хор
	Adagio, C 
	с-moll 
	2 Fl.

	27. 
	Речитатив I сопрано
	
	
	

	28. 
	Ария I сопрано
	Allegro, 2/4
Andante, 3/4

Da capo
	Es-dur
С-dur
	

	29. 
	Речитатив тенора
	
	
	

	30. 
	Ария тенора
	Andante, 3/8
(Andante, 3/8)

Da capo
	d-moll
B-dur


	

	31. 
	Речитатив II сопрано
	
	
	

	32. 
	Ария II сопрано
	Larghetto, 4/4

Allegro, 3/8, Tempo primo, 4/4
Da capo
	F-dur 
…
	

	33. 
	Речитатив тенора
	
	
	

	34. 
	Симфония (подобно увертюре)
	Andante, 3/8
	Es-dur 

	2 Fl.

	35. 
	Речитатив баса
	
	
	

	36. 
	Хор
	Allegro, С


	Es-dur
	2 Ob., Fag., 2 Cor. In Es, 3 Tr-be in Es

	37. 
	Речитатив баса
	
	
	

	38. 
	Дуэт двух сопрано
	Largho, 6/8

Vivace 3/8, Poco adagio, vivace

Da capo
	e-moll

h-moll - …
	

	39. 
	Accompagnato баса с хором
	
	
	

	40. 
	Ария баса
	Adagio, C
	c-moll
	Fag.

	41. 
	Хор
	Allegro, 3/4
	Es-dur
	2 Ob., Fag., 2 Cor. In Es, 3 Tr-be in Es

	ВТОРАЯ ЧАСТЬ

	42. 
	Речитатив баса
	
	
	

	43. 
	Ария-tutti 

	бас

I сопрано

хор

II сопрано

хор
	Allegretto, 2/4

Dal segno al fine
	Es-dur 

c-moll
Es-dur 

g-moll

(Es-dur)
	2 Fl.

	44. 
	Речитатив I сопрано
	
	
	

	45. 
	Ария I сопрано
	Andantino, 3/4

(Andantino, 3/4)

Da capo
	B-dur

…
	

	46. 
	Accompagnato баса
	Adagio, C
	
	

	47. 
	Речитатив II сопрано
	
	
	

	48. 
	Ария II сопрано
	Andante, 2/4

Andante, 2/4

Da capo
	B-dur
	

	49. 
	Речитатив баса
	
	
	

	50. 
	Хор
	Poco adagio, C
	F-dur
	2 Ob.

	51. 
	Хорал
	 С
	c-moll
	

	52. 
	Речитатив сопрано
	
	
	

	53. 
	Хор
	Larghetto, 3/4
	Es-dur
	2 Ob., Fag., 2 Cor. In Es, 3 Tr-be in Es


Приложение 7.3.1. Условные обозначения в аналитических таблицах
В графе «Поэтический текст» — «Строки» указано количество строк, приходящихся на соответствующую раздел формы; 

1 … ½...½   и т.п. – (многоточия) – повторения текста;

I ; III
и т.п. – (порядковые числительные) – при «разработочном» дроблении поэтического текста — номера строк в соответствии с первоначальным изложением строфы.

В графе «тонально-гармонический план»:

t ; vi ; v
и т.п. – (маленькие буквы и цифры) – минорные аккорды и тональности;

T ; III ; D
и т.п. – (большие буквы и цифры) –  мажорные аккорды и тональности;

T ;  D ;  ii ; IV
и т.п. – (функциональные и цифирные обозначения аккорда или тональности) – при пребывании в основной тональности или тональности первой степени родства (в этих случаях D – доминантовый аккорд или тональность доминанты); исключение – тональности одноименные к основной и к доминантовой — t ; T ; v .
G ; f  ;  D
и т.п. – (буквенное обозначение аккорда или тональности) – обозначение тональностей не первой степени родства или при отсутствии указания основной тональности (в таких случаях  D   – ре-мажор;  V/D  и т.п.  – доминанта к ре-мажору и т.п.);

T,
 и т.п.  – (запятая) – автентический оборот; синтаксически значимая неяркая цезура без каданса.

D;
и т.п. –  (точка с запятой) – несовершенный каданс; синтаксически значимая яркая цезура без каданса;

t.
 и т.п. –  (точка) – совершенный каданс;

…D.  и т.п.   – (многоточие) –  модуляция в указанную тональность;

   vi;   –  (без многоточия) – прерванный каданс;

T  vi  iv  и т.п.  – (без «знаков препинания») – последование аккордов.

D (IV, T,)  — гармоническое движение на фоне доминантового органного пункта.

As  (vi   IV;    D,   D) — гармоническое движение в рамках побочной тональности

В графе «такты» указано количество тактов, приходящихся на соответствующий раздел формы;

(5)  и т.п. — (количество тактов в скобках) — вторгающийся каданс, один такт счета совпадает с первым тактом следующего раздела;

В графе «тематизм»: 

I  ;  II  ;  III 
и т.п. – обозначение тематически значимых элементов;
I ;   I’ ;  I”  
и т.п. – тематический элемент и его варианты или производные;

(I’)’ ;  (I’)”  
и т.п. – производные от варианта тематического элемента,  I’  и т.п.;
III-II-V
и т.п. – (через дефис) – синтаксически неделимая фраза, образованная из нескольких тематических элементов;

IV~V~X
и т.п. – (через знак “~”) – мотив, синтезирующий в себе черты нескольких тематических элементов;

         VI’ VI’ – (полужирный шрифт) — проведение значимого тематизма в оркестре без участия вокального голоса.

В графе «функции разделов формы»:

Г.т. – главная тема; 

П.т. – побочная тема; 

З.ч. – заключительная часть; 

разраб. – этап разработки.

Приложение 7.3.2. Аналитические таблицы к оратории К. Ф. Э. Баха «Израильтяне в пустыне»

	№ 1. Хор (2 Fl. ) «К гортани высохшей пристал язык…»
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	Пространное вступление развивает основной элемент главной темы (I) — мотив-«вздох», своего рода «идея фикс» этого хора. В первых тактах вступления последование уменьшенных гармоний создает ощущение потери ладовой опоры, эффект «блуждания».

В начале строфы главная мысль излагается в форме периода. Мелодия соткана из родственных друг другу дробных мотивов, преобладает нисходящая направленность движения. Мотив I – скорбный вздох, из трех звуков в ритме амфибрахия; более пространный мотив II — усложненный «трепещущими» интонациями (пунктирный ритм, трель); мотив III — «прорывающиеся» через паузы нисходящие тоны на слабых долях; оркестровый мотив b — своего рода «интонация обреченности», нисходящий ход от шестой к первой ступени в пунктирном ритме. Второе предложение, модулирующее в мажор, более распевно, появляются типичные галантные интонации.

Небольшая оркестровая связка повторяет начальные интонации хора (I”  II ).
В следующем построении вместе с вариантным развитием прежних интонаций появляются и новые мотивные образования. С началом этого раздела «вторгается» патетический возглас “Gott” (V). Ему «отвечают» нисходящие вздохи в ритме обратного пунктира, соответствующие слову «klagen»-«плакать» (VI). 

Заключительная часть становится местной кульминацией: напряженное гармоническое развитие, хроматизированная хоровая фактура, нисходящий «жесткий ход» в басу. Каданс окрашен «мертвенной» гармонией II низкой ступени. 

Реприза вплоть до заключительной части точно повторяет первую часть. Длительное следование экспозиционному плану словно иллюстрирует идею: «любые изменения едва ли возможны». Главная кульминация хора, «прорыв отчаяния», отнесен к концу формы — расширенное почти вдвое заключение репризы. Прежние мелодические обороты в развитии получают более яркое гармоническое и регистровое оформление (IV’  (IV’)  (IV’) -IV’). Впервые появляются столь протяженные мелодические фразы (VII-I’-I-VIII), в долгих «плачущих» распевах звучат «стесненные» интонации увеличенной секунды, уменьшенной терции с участием второй пониженной ступени, последняя кульминационная фраза — широкий «взмах» уменьшенной септимы в высоком регистре с последующей «падением» мелодии. 




	№ 3. Ария сопрано «Что ж Он, свой народ погубит?»
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	Оркестровое вступление отсутствует. Главная тема (I-II) близка темам «ракетам»; ее устремленность, «нетерпеливость» усиливается отклонением от квадратности. Вокальная фраза дополняется ритмически острым «подстегивающим» мотивом оркестра (а).

В дальнейшем развитии представлено множество контрастных тематических элементов. В то же время сохраняется интонационная связь всех разделов с первой темой: ее абрису близок мелодический рисунок мотива III; производный мотив II’(поступенное движение шестнадцатыми) дополняет большинство тематических элементов. Главной теме контрастна «плачевая» фраза в тональности минорной доминанты, сопровождающая слово «Leiden»-«страдание» (IV  II’). В заключительном разделе контрастируют напористое поступенное восхождение в сопровождении «героического» пунктирного ритма в оркестре (V) и следующий за этим долгий распев слова «Leiden» (VI-II’-VII). Завершается строфа более мягкой «просящей» интонацией (II’-VIII) в то же время родственной начальным интонациям экспозиции.

Оркестровая кода еще раз демонстрирует основной тематизм экспозиции: главная тема (I-II), замыкающаяся «героическими» интонациями (V’-VII); «плачевая» побочная тема (IV’ II’); «напористая» тема первого раздела заключения (V-VII’) и в завершение «хлесткий» оркестровый мотив главной темы (a).

В репризе, в отличие от экспозиции, поэтическая строфа проводится дважды; первые две строки при этом неизменно связаны с главной темой, в начале репризы – в первоначальном варианте; далее — в разработочном виде (а III’~II  а III’~II). За проведением главной темы в начале репризы следует разработка: активно развивается тема III по характеру приближаясь к «плачевой» побочной (III’   (III’) ); далее ее интонации синтезируются с мотивами главной темы (а III’~II ); побочной тема, напротив, приобретает героический оттенок (IV’-II’). Далее с побочной темы в ее оригинальном виде продолжается точная реприза, незначительные интонационные изменения возникают только в первых четырех тактах коды.

Начало эпизода контрастно первой части арии, но в развитии (в манере ариозо) проявляются интонационные связи с ней: декламационно-героические мотивы (VII).




	№ 5 Ария тенора «Он вас всегда хранил, берег…» 
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	В оркестровом вступлении дана предварительная экспозиция тематизма и главной темы (I-II   III  III ), и побочной (VI  VI ) .

В экспозиции дважды проводится поэтический текст строфы. Первому проведению соответствует завершенный музыкальный период (главная партия). Начальные пластичные фразы песенного характера объединяются в четырехтакты, музыкальная форма подчинена структуре стихотворения. После оркестрового «решительного» мотива в пунктирном ритме (IV), следуют фразы, развивающие основные интонации главной партии в более декламационной и напряженной манере (III’ III’). Завершением служит «решительный жест» фразы V, охватывающий диапазон октавы.

Начало следующего построения отмечено новой яркой темой «уговаривающего» характера (VI VI), она тут же повторяемой оркестром (VI’ VI’) контрапунктом к вокальному голосу, замершему на одной ноте. Драматическое вторжение оркестрового элемента IV, имевшего в главной партии второстепенное значение, влечет развитие одного из основных мотивов главной темы (III’  III’) со сдвигом в минорную сферу (тональности одноименные родственным). Начало заключительной части отмечено вторжением новой декламационной темы (VII VIII VIII’), поддержанной оркестровыми «рактеообразными» ходами, родственными мотиву IV. Завершение строфы состоит из ряда «решительных», «утвердительных» интонаций. 

В оркестровой коде ведущую роль играет побочная тема (VI  VI) и драматический элемент IV.

В репризной строфе первое проведение поэтического текста полностью посвящено разработке. Активно преобразуется тематизм главной партии (IV (III); IV(III) ; IV~III); затем вторгается тематизм заключительной части (VII VIII VIII); разработка замыкается совершенным кадансом, синтезирующим мотивы главной темы (IV~V). При втором изложении поэтической строфы ее первые строки «поделены» между сокращенными проведениями главной и побочной тем. Несколько расширена зона вторжения «драматического» элемента главной темы (IV~(III) ). Заключительная часть проходит без изменений. В оркестровой коде развивается пропущенный в репризе начальный мотив главной темы (I).

Эпизод открывается двумя «изобразительными» темами (a и b), отражающими поэтический текст (меркнущее солнце, сотрясаемая земля). Далее разрабатывается тематизм первой части арии: побочная тема (VI’), а также интонации главной темы (I’ и  II’).



	№ 7. Ария сопрано «О! К тем стенам нас приведите…»
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	Поэтическая строфа (а) полностью изложена в начале экспозиции в форме периода (главная партия). В дальнейшем поэтический текст дробится, фразы свободно повторяются, их порядок меняется — приоритетным становится музыкальное развитие формы. 

Первый тематический элемент (мотив-«вздох» с затактом) является ключевой интонацией арии и источником для множества производных. Соединение двух мотивов-вздохов образует распевную фразу с характерным синкопированным ритмом (I-I); вариант основного мотива, но с форшлагом-опеванием (I’) для многих фраз играет роль заключительного элемента. Значительная побочная тема (I-I)’ появляется только в оркестровой коде (!). Эта тема, производная от производной (вариант синкопированной фразы из главной партии (I-I), но без ритмического дробления на мотивы), окрашена минорным колоритом, хроматическими интонациями и контрастна к основному образу.

Репризный раздел начинается точным повторением главной темы. Развитие начинается с ее третьего предложения и приводит к появлению новой, ритмически и интонационно подвижной кадансирующей фразы (VI). Далее следует разработочный раздел, по сути — внутренний эпизод в периоде. Вводится побочная тема (I-I)’ из оркестровой коды экспозиции, c характерной фактурой и ритмом, но с мелодией, «застывшей» на одном звуке, с ней сочетается мотивы заключительной части (V) и главной темы (I’), образность побочной темы теперь «подтверждается» словом «trauren»-«скорбно». Развитие обрывается декламационным мотивом (VII). После паузы следуют две патетические фразы, основанные на интонациях главной темы, но близкие и фразе, предшествовавшей разработочному «сдвигу» (VI). Репризное развитие восстанавливается с заключительной части. Она несколько расширена, и оканчивается несовершенным кадансом. Оркестровая «кода» развивает интонации побочной минорной темы.

Эпизод состоит из двух разделов: первый (две фразы Allegro) ярко контрастен первой части арии; во втором развивается тематизм первой части.



	№ 11. Хор «Ты — причина наших бед!»
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	Поэтический текст проводится дважды в обеих вокальных строфах. В первом построении (главная партия) сталкиваются два контрастных лаконичных тезиса: драматическое утверждение «Ты причина наших бед» (I-II  I-II) и изобразительная фраза «Бог спит» (III III). 

В развивающем разделе сохраняется соответствие поэтических строк и разрабатываемого тематизма. В коде достигается итоговая кульминация формы, появляется новая яркая «отчаянно-непреклонная» тема (VII). В оркестровом дополнении эта заключительная тема проводится в ритмически сжатом варианте.

В репризе следом за точным повторением тем-тезисов следует лаконичная разработка, приводящая к местной кульминации-срыву (прерванный каданс). После паузы возобновляется прежний ход мысли, но в основной тональности, до самого конца формы без иных изменений.




	№ 13. Дуэт двух сопрано. «Напрасны наши слезы…»
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	Вступительный оркестровый эпизод представляет основной раздел вокальной экспозиции.

Первая половина поэтической строфы соответствует музыкальному периоду, который экспонируется дважды без изменений — в исполнении первой, а затем второй солистки.

Основной элемент главной темы — типичная для «галантного» стиля плачевая интонация «возглас-вздох». В завершение периода появляется побочная тема (на словах «kein Trost»–«никакого утешения»), ее репрезентирующим элементом является нетривиальные гармонические краски, возникающие благодаря неаккордовым звукам, а также триольно-синкопированный ритм; мелодический рисунок этой «темы» варьируется (основан то на хроматическом движении — в вокальных разделах, то на «витиеватых» оборотах со включением интонаций ув.2, ум.3 — в оркестровых эпизодах). 
Дополняющий экспозицию дуэтный раздел состоит из трех этапов. Кадансирующие обороты первого этапа (VI  VI’) носят характер заключения, интонационно они родственны основному мотиву главной темы (I”). На следующем этапе между голосами солистов образуется имитационная секвенция, распевный мотив VII по ритму родственен мотиву VI’. На третьем этапе точно повторяется вариант побочной темы из основной части экспозиции. 

В оркестровом заключительном эпизоде развивается вариант побочной темы, более близком к его проведению во вступлении.

В репризе за однократным проведением главной темы следует разработка: развиваются интонации главной темы (I”-(VI’)), побочной (IV”’-VI’); последний этап разработки построен на преобразованной первой «заключительной части» экспозиции (VI  VI’). Более сжатое, чем в экспозиции, заключение также подвержено разработочному развитию и синтезирует черты второго и третьего заключительных этапов экспозиции, намного напряженнее звучат имитации солистов – на этот раз на сильных долях голоса вступают в диссонанС. Последний заключительный этап репризы (кода) расширен добавочным дополнением. В оркестровом эпизоде происходит итоговое преобразование главной темы, ее сближение с побочной темой. Значительное развитие музыкальной формы в репризе повлекло за собой существенное перераспределение поэтического текста, вплоть до пропуска одной из строк.

Эпизод ярко контрастен первой части. Однако наблюдается некоторая фактурная аналогия: имитационно-секвенционное развитие (I”-IV’ ...  ...) как и на второй части заключения в экспозиции (VII ... … ). Внедрение тематической «цитаты» из первой части (Poco adagio) становится своего рода внутренним эпизодом этого раздела. В заключении появляется характерная кадансовая интонация из первой части (II’).




	№ 15. Ария баритона. «Мой Боже, Твой народ лежит во прахе!»
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	Эта ария по внутренней структуре отличается от типичных da capo, является простой трехчастной репризной формой, каждая часть которой — один период. Особенности внутреннего развития обусловлены, видимо, своего рода стилизацией под барочный монолог-Adagio: развитие типа «развертывания», тематическое единство, избегание симметрии в синтаксисе и вуалирование кадансов. Но вместе с тем, благодаря декламационной природе мелодики, усиливается характерная для языка К. Ф. Э. Баха дробность мотивов, разделенных патетическими паузами.

Вступительный оркестровый эпизод с солирующим фаготом представляет бóльшую часть первого вокального периода. 

На протяжении всей первой части в процессе развития основной мотив (I) — сочетание возгласа и вздоха — предстает во множестве вариантов; он же становится постоянным элементом оркестровой фактуры всей арии. 

Оркестровый промежуточный ритурнель развивает основные интонации предшествовавшего периода.

Вторая, мажорная часть арии дает оттеняющий образный контраст к первой части, но интонационно тесно с ней связана. В первом предложении появляются новые интонации: спокойный распевный мотив (VII)  и ритмически активный решительный  (VIII); в дальнейшем, однако, этот интонации не развиваются, основным остается тематизм первой части.

При репризе расширенный вариант заключения выписан после второй части. 

Лаконичное оркестровое заключение, начинаясь как точное повторение вступления, продолжает развитие основных интонаций арии.




	№ 16. Хор «О чудо! О чудо!»
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	Вступление носит иллюстративный характер: «иссечение потока воды из камня» — ритмически активный элемент а (аккорды красочной гармонии — доминанта на органном тоническом пункте) служит импульсом для потока фигураций (b), движение которых не прекратится до конца композиции. Синкопированные «удары» аккордов (a) становится постоянной составляющей оркестровой фактуры, этот же ритм проникает и в хоровую партию. На материале вступления основаны серединный и заключительный оркестровые эпизоды.

Строение первого периода отличается лаконичностью, отсутствием значительных тематических противопоставлений. Интонации главной темы отличаются декламационным, скандированным тоном. Побочная тема и заключительная часть более протяженны и распеты, однако, так же весьма лапидарны по мелодике. Интонационному единству разделов способствует ритмически характерный мотив  a’ (образован дроблением сильной доли ритмо-интонации  a). 

В репризе точно повторяется начальный раздел (главная тема), далее подвергается необходимым преобразованиям начало побочной партии. В преддверии заключения появляется новый яркий тематический элемент (VI  VI), вызывающий ассоциации с ключевым мотивом знаменитого хора Г. Ф.  Генделя «Аллилуйя». По-видимому, ради введения этого мотива изменена последовательность прочтения поэтического текста, который «подгоняется» к музыкальному материалу. В то же время мотив VI имеет родство с основным тематизмом хора: его можно трактовать как сочетание мотива III”’, но без затакта, и варианта мотива а; более всего из общего контекста эту тему выделяет ощутимая смена внутримотивного гармонического ритма (синкопированный плагальный оборот).



	№ 18  Ария–tutti.  «О, Бог Израиля, прими…»
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	Своеобразна рондальная форма этого номера. В качестве рефрена выступают: экспозиция (соло баса), реприза (хор) и повторение репризы (хор). Контрастными эпизодами служат соло первого сопрано, затем соло второго сопрано. Экспозиция и реприза соотносятся как две строфы типичной бинарной формы.

Вступительный ритурнель экспонирует главную тему, а также тему-юбиляцию (а). Этот юбиляционный тематизм играет объединяющую роль  для всей композиции, «прорываясь» в партии оркестра в эпизодах и на гранях вокальных фраз. Кроме того, ему родственны юбиляции побочной темы  (V): фигурации (хотя несколько иного рисунка), подобный синтаксис (постоянное кадансирование в основной тональности). 




	Главная тема, представленная в виде семитактового предложения,  излагается как цепь родственных «галантных» мотивов, дополняющих друг друга. Ощущение танцевальности тематизма нивелируется несимметричностью начальных фраз. Гармоническое развитие этой темы едва отступает от тонической гармонии, что соответствует ее «уравновешенно радостному» настрою.

Переход в побочную тональность оформлен как отдельное построение, развивающее интонации главной темы. Пространное заключение представляет побочную тему: «бесконечные» юбиляции соответствуют словам “jauchzenden Gesange” — «ликующее пение». Ради того, чтобы эта фраза стихотворения попала в заключительную часть формы, традиционную для каденционных распевов, при втором проведении поэтической строфы меняется порядок строк. 

Первый эпизод — завершенное высказывание с функционально дифференцированными разделами, но начинается с модуляционного движения. «Утвердительный» характер главной темы подчеркнут повторением (варьированным) ее второй, кадансирующей фразы (поэтический текст «Gott, du bist mein Vertrauen»-«Боже, Ты мое упование»). В побочной, более распевной теме обнаруживается сходство с галантными интонациями главной темы рефрена. В заключении в изломанных, гармонически осложненных ходах на застывающих в синкопированном ритме нотах долго распевается слово «Grauen»-«ужас», завершением служит вариант фразы побочной темы.

Оркестровый ритурнель начинается проведением главной тема рефрена, но в тональности эпизода (в миноре!), затем юбиляционные фигурации приводят к основной тональности.

В репризе некоторые изменения связаны с пропуском в поэтическом тексте второй строки: “jauchzenden Gesange”. В качестве компенсации дополнительно повторяются  I и III строки и их отдельные слова. В музыкальном тексте с этим связаны ритмические нюансы в третьей фразе главной партии, и значительное сокращение заключительной части с ее юбиляционными распевами. Пространные юбиляции и текст второй строки остались прерогативой корифея, но не хора. Пространный развивающий раздел предваряет побочную тему. В дополнительной заключительной каденции a cappella (VI) звучат два верхних голоса (возможно, солисты), хор замыкает форму итоговым кадансом (III” ).

Второй эпизод по общей структуре подобен первому (так же как подобны поэтические строфы этих эпизодов), наблюдается и некоторое мотивное родство. Кадансовый оборот фразы II’ ритмически и интонационно подобен окончанию мотивов II и  II’ первого эпизода, приходившихся на то же слово: «Vertrauen». Побочная тема в заключительном разделе так же, как и в первом эпизоде, основана на «зависании, парении» мелодии в синкопированном ритме в долгом распеве печальных слов, в этой строфе: «alle Hofnung sank»-«всякая надежда погибла». Интонации заключительного каданса (III’) заимствованы из заключения рефрена.

Ритурнель-связка развивает юбиляционный оркестровый тематизм и долго остается в минорной сфере, поворот к основной тональности совершается лишь в его последних тактах.



	№ 20 Ария сопрано «Под палящими лучами в полдень все цветы поникли…» 
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	В этой композиции возникает ряд аналогий с предшествовавшей арией-tutti. Аналогичным образом строится вступительный ритурнель, где экспонируется главная тема, а затем фигурационный оркестровый тематизм (а’ и  а), сквозной для всей формы. Эти  фигурации и здесь строятся из кратких мотивов каденционного характера. Так же они «прорываются» в оркестровых эпизодах, на гранях вокальных фраз (aV  aV  aIV’ — в заключительной части), а в развитии и контрапунтируют солисту (тема VII  —  двутаковые вокальные фразы). Как и в арии-tutti вокальная строфа завершается пространными юбиляциями (кода), но здесь распевы солиста не просто родственны оркестровым фигурациям, но точно воспроизводят их и развивают. 

Основная часть экспозиции выдержана в характере спокойной песни. Отсутствуют яркие контрасты, песенный тематизм равномерно излагается четырехтактами родственными по интонациям, определяющей является ритмическая структура стихотворения. Такой тип изложения сохранится и в развивающих разделах — в репризе, в эпизоде. Чуть более оживленный и более «речевой» тематизм появляется в заключительной части (V V). Вторая составляющая образа арии -  юбиляционное ликование, ему безраздельно посвящено пространное дополнение (кода), по размерам сопоставимое с основным периодом 

Промежуточный ритурнель подобен вступительному, здесь вновь звучит главная тема. Зато главная тема пропущена в репризе, которая начинается сразу с развития. Однако и здесь вариантность преобладает над разработочностью. Самые значительные отклонения от общего песенного типа изложения связаны с интонационным отражением поэтического текста: противопоставление «senkt nieder – hebt sich wieder» («поникли – вновь поднялись») в фразах  I” и  VII VII. 

Эпизод полностью основан на материале первой части арии и в компенсирует недостаток разработочности в предшествовавшей форме. Порядок переизложения материала в основном соответствует плану репризной строфы (ее основного периода).

	№ 23. Ария Сопрано «Блажен, кого Бог удостоит увидеть славу Господа и Спаса…»
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	Вступительный ритурнель представляет главную тему (оркестровую партию) почти точно в ее основном виде.

Главная тема изложена в виде лаконичного периода и отличается концентрированностью тематизма. Открывается и замыкается тема кратким утвердительным мотивом, в развитии сочетаются «радостные» фигурационные распевы, переходящие в вокальную партию из оркестра, и галантные вздохи. В дальнейшем развитии не возникает ярких тематических противопоставлений. Следующее развивающее построение начинается сразу в побочной тональности, новые интонации органично сливаются с прежними или родственны им. «Галантный» мотив из главной темы (III) и открывает побочный раздел, и замыкает строфу (кода), где он сливается с вариантом начального мотива арии (I’~III). 

Промежуточный ритурнель подобен вступительному. В репризе главная тема проводится без изменений, зато развивающий раздел сильно расширен, добавлены два пространных заключительных построения. Первое (пространное распевание слова «Heiland» – «Спаситель») основано на интонациях заключения экспозиции (I’~III’), во втором появляются новые декламационные интонации (IX), компенсирующие недостаток побочного тематизма. 

Эпизод построен как свободное ариозо. Оттеняющий контраст создается тональным колоритом, но интонационно эпизод близок основным разделам, вплоть до введения ключевых интонаций: «утвердительного» мотива I  и «галантного» III .



	№ 25. Хор «Бог обещает истребить адамов грех…»
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	Организация поэтического текста в этом номере более близка к строению речитативов, чем обычных арий и хоров: две строфы по шесть    строк без регулярного размера, рифмы почти отсутствуют и не имеют структурирующего значения. Этому соответствует основной принцип выстраивания хоровых разделов — последовательное «прочтение» поэтического текста, едва намечена обычная для таких двухчастных форм тематическая репризность, типичным остается тональный план развития.

Краткое вступление представляет самостоятельную тему, на которой основаны остальные оркестровые эпизоды. Оркестровый унисон дважды представляет фразу, сочетающую «величавый» неспешный мотив с «радостной» интонацией в пунктирном ритме. Эта тема, развиваемая в оркестровых эпизодах и в начале второго периода, обрамляет композицию и способствует ее объединению.  

Вокальная мелодическая линия выстраивается из кратких мотивов, большинство которых связано с «галантной» интонацией задержания-«вздоха», появившейся в начале экспозиции (окончание мотива II). В прочтении текста преобладает силабика, более распевные фразы появляются лишь в заключениях периодов. 

В первом периоде отсутствуют значительные тематические противопоставления. Наиболее ярким «событием» первого периода становится фраза, соответствующая отступлению от последовательного прочтения поэтического текста  (IV   IV’). С пафосом повторяется слово «erscheine» - «явись!» — краткие обособленные мотивы, основанные на гармонических оборотах плагального характера. Этот «эмфатический» мотив вновь (как и в хоре № 16) напоминает интонации хора Генделя «Аллилуйя». 

Во втором периоде можно проследить отдельные аналогии с изложением тематизма в первом периоде. Но, в целом, продолжается нанизывание родственных мотивных образований. Начало второго периода подчинено разработочному развитию, в котором участвуют элементы оркестровой темы (I_____). 



	№ 28. Хор «Боже, к нам слово Твое прозвучало…»
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	Хор построен в трехчастной репризной форме с разработочным эпизодом в середине. В этой композиции примарным является замысел музыкальной формы, в которой неравномерно распределяются две строфы поэтического текста.

Вступительный ритурнель представляет главную тему. 

Главная тема сочетает мотивы галантно-менуэтного характера (I) и героически-маршевого (II). Начиная с третьего элемента темы в сопровождении утверждается движение фанфарного характера в пунктирном ритме, но вокальная мелодия приобретает декламационные черты. В последующем модуляционном развитии сохраняется «декламационно-героический» тип тематизма (IV). Первый раздел заключения возвращается к более мягкому «менуэтному» тону (V  V’-VI). Завершающий эту фразу плагальный мотив (VI) близок «генделевскому» мотиву в предыдущем хоре, хотя и не столь ярко выделяется. В заключительном разделе периода на первый план выходят героически-декламационные интонации.

Промежуточный ритурнель представляет две первые, ключевые фразы предшествовавшего периода (I   II ).

В среднем разделе развиваются декламацонно-героические интонации первой части. Связкой к репризе служит лаконичный ход в пунктирном ритме. В репризу, несмотря на новый поэтический текст, внесены минимальные изменения, затрагивающие только зону модуляции — органный пункт устанавливается уже в ее последних тактах, благодаря этому дополнительно вводится плагальная «генделевская» интонация (-VI) повторяемая в первом разделе заключения.

Финальный ритурнель развивает фанфарные интонации в пунктирном ритме (III) и повторяет интонацию каданса хоровой партии (VII).




Приложение 8.1. Оратория «Воскресение и Вознесение Иисуса» К. Ф. Э. Баха. Текст, перевод

	 Первая часть


	
	Пс.15:10
	Парафраз

Пс.113:3-6
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	1. Введение
	2. Хор

Боже! Твоей душе
не дай остаться в аду,
Ты не допустишь,
чтоб Твой Святой
увидел тление!

	3. Речитатив баса

Дрожит Иудея!
Сотрясаются горы!
Иордана замерла струя!
Что потрясло тебя, земля?
Вы, горы, что дрожите так?
С тобой что, Иордан,
что твой поток вернулся вспять?

Господь восстал 
от преисподняя земли,
взошел на скалы, и явил
природе изумленной, что Он жив.
Кругом Него парит
небесных сил несметное число.
И ангел Михаил нисходит,
чтоб тяжкий камня груз отбросить прочь
от гроба Господа.
Пылает взор, сияет облик.
Бросают воины от ужаса 
свои мечи: бегите, братья!
настигла божья кара нас, бегите!


	
	1. Einleitung
	2. Chor

Gott, du wirst seine Seele 
nicht in der Hölle lassen
und nicht zugeben
dass dein Heiliger
die Verwesung sehe!
	3. Rezitativ: Basso

Judäa zittert!
Seine Bergen beben!
Der Jordan flieht den Strand!
Was zittert du, Judäens Land?
Ihr Berge, warum bebt ihr so?
Was war dir, Jordan, 
daβ dein Strom zurükke floh?

Der Herr der Erde steigt 
empor aus ihrem Schoβ,
tritt auf den Fels, und zeigt 
der staunenden Natur sein Leben.
Des Himmels Myriaden liegen 
auf der Luft rings um ihn her;
und Cherub Michael fährt nieder,
und rollt des vorgeworfen Steines Last hinweg 
von seines Königs Gruft.
Sein Antliz flammt, sein Auge glühet.
Die Schar der Römer stürzt erblaβt 
auf ihre Schilde: Flieht, ihr Brüder!
Der Götter Rache trifft uns, fliehet, flieht!



	
	
	парафраз Лк.24:1-7
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	4. Ария баса

Мой дух изумленный ликует, трепещет!
Скалы раздались! Ночь просияла!
Вот Он парит среди армии вещей,
от лика Его исходящая слава
свидетельствует Его Божеству.

Не пострадал ли Иисус за нас с болью?
Разве не примет Бог верные души?
Сердце Его не сочилось ли кровью?
В мрачном аду, испив скорбную чашу,
не искупил ли Он нашу вину? 
	5. Хор

Триумф! Триумф!
Над гробом раздаются горы
победу небеса поют!
Триумф! Триумф!
И ангелов парящих хоры,
ликуя, славу воздают!
	6. Речитатив тенора

Святые дочери Сиона 
в удивлении входят в отворенный гроб
и в ужасе бегут назад.
Но вот, сиянием объятый 
посланник Неба им явлен:
- не бойтесь! - возвещает он, -
я знаю, здесь лежал Распятый,
что Иисуса своего
вы шли обнять, возлить бальзам,
но не нашли, здесь нет Его,
вход в гроб вы зрите отворенным;
так знайте, к мертвым не причислен Он!
исполнил Он, что Сам вам предсказал:
Он жив! Он жив! Воскрес тридневным!

	4. Arie: Basso

Mein Geist, voll Furcht und Freuden, bebet!
Der Fels zerspringt! Die Nacht wird lichte!
Seht, wie Er auf den Lüften schwebet, 
Seht, wie von seinem Angesichte 
die Glorie der Gottheit strahlt!

Rang Jesu nicht mit tausend Schmerzen?
Empfing sein Gott nicht seine Seele?
Floss nicht sein Blut aus seinem Herzen?
Hat nicht der Held in dieser Höhle 
der Erde seine Schuld bezahlt? 

	5. Chor

Triumph! Triumph!
Des Herrn Gesalbter sieget,
Er steigt aus seiner Felsengruft!
Triumph! Triumph!
Ein Chor von Engeln flieget 
mit lautem Jubel durch die Luft!
	6. Rezitativ: Tenore

Die frommen Töchter Sions geht
nicht ohne Staunen durch des offnen Grabes Tür;
mit Schaudern fahren sie zurück.
Sie sehn, in Glanz gehüllt, den Boten 
des Ewigen, der freundlich spricht:
- Entsetzt euch nicht!
Ich weiβ, ihr suchet euren Toten,
den Nazaräer Jesus hier,
daβ ihr ihn salbt, dass ihr ihn klagt.
Hier ist Er nicht. Die Stätte sehet ihr,
die Grabetücher sind vorhanden;
ihn aber suchet bei den Toten nicht!
Es ist erfüllt, was Er zuvor gesagt:
Er lebt! Er lebt! Er ist erstanden!




	
	парафраз 
 Ин.20:13-17
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	7. Ария Сопрано

Как горько в песнях я рыдал!
Ах! Утешитель, к нам пришедый,
без утешенья, всеми предан,
Ты жизнь за нас Свою отдал.
воздвигший мертвых смерть изведал.
Так горько в песнях я рыдал.

Спасен! Мой Бог восстал от гроба!

В слезах блаженства тает сердце,

Отрадой обернулось горе.
	8. Речитатив баса

Что за жена бежит от гроба?
испуг в лице и плачь невнятный.
пред ней Иисус предстал внезапно,
но не узнать Его черты.
сказал: о дочь, что плачешь ты?
- О, господин, не ты ли взял
Того, Кто в гробе том лежал?
Ах, позволь мне,
Его забрать; чтоб мне Его
слезой омыть; чтоб мне Его
помазать миром – в смерти, как то в жизни было, 
бальзамы на главу возлить.
- Мария!
к ней ясным голосом воззвал
Господь, приняв Свой прежний вид.
- Мария.
- Господь мой, ах!
к Его ногам она упала,
целует, обнимает, плачет.
- Меня увидишь снова!
Теперь иду к Отцу, 
чтоб совершилось Слово.
Вставай, и разыщи всех братьев
и Петра! Скажи, Я жив, его увижу снова.

	7. Arie: Soprano

Wie bang hat dich mein Lied beweint! 
Ach! Unser Trost, der Menschenfreund,
sieht keinen Tröster, steht verlassen.
Der blutet, der sein Volk geheilt,
der Tote weckte, ach! muβ erblassen.
So hat mein banges Lied geweint.

Heil mir! Du steigst vom Grab herauf.
Mein Herz zerfliβt in Freudenzähren,
in Wonne löst mein Gram sich auf.
	8. Rezitativ: Basso

Wer ist die Sionitin, die vom Grabe 
so schüchtern in die Garten flieht und weinet?
Nicht lange Jesus selbst erscheinet,
doch unerkannt, und spriecht ihr zu:
- O Tochter, warum weinest du?
- Herr, sage, nahmst du meinen Herrn 
aus diesem Grabe? Wo liegt Er? 
Ach vergönne, 
daβ ich ihn hole; daβ ich ihn 
mit Tränen netze; daβ ich ihn 
mit diesen Salben noch im Tode salben könne,
wie ich im Leben ihn gesalbt. 
- Maria!
So ruft mit holder Stimm ihr Freund, 
In seiner eigenen Gestahlt.
- Maria. 
- Mein Meister, ach!
Sie fällt zu seinen Füβen nieder,
umarmt sie, kueβt sie, weint.
- Du sollst mich wiedersehen!
Noch werd’ ich nicht 
zu meinem Vater gehen.
Steht auf, und suche meine Brüder 
Und meinen Simon! Sag, ich leb’ und will ihn sehen.



	
	 парафраз 

Мф.28:9-10
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Ин.20:17
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	9. Дуэт сопрано и тенора

Отче, для Твоих ослабших
сыновей, убитых горем,
Ты находишь утешенье.
Утешитель грешных, падших,
ищущим Тебя с любовью
подаешь Ты утешенье.
Отче, Боже, Утешитель,
Твое жалостливое сердце
всякая слеза смягчит.


Кто сравнится с нашим Богом?
В Нем грехам всем отпущенье.
Кто сравнится с нашим Богом?
В Нем злодеям всем прощенье.
Из любви к нам Сам Ты плакал,
Твое милостивое сердце 
всякая слеза смягчит.
	10. Речитатив тенора

Подруги Иисуса! Куда
вы вновь спешите этим садом?
Ведь говорят, Он снова жив.
В вас разве нет надежды,
как Магдалена, Бога
увидеть вновь? Так разумейте.
Внезапно появился Он,
благоухание исходит от одежд.
- Я здесь! Вам Мой привет! 
Дрожа, они упали,
их вновь Он поднимает.
- Ступайте в Галилею, там
ученикам скажите: жив Я,
и скоро в Царство Моего Отца пойду;
но видеть их хочу
пока еще за вас Я к Богу Моему 
и к Богу вашему не поднялся на небо.



	9. Duett: Soprano, Tenore

Vater deiner schwachen Kinder,
der Gefallne, der Betrübte 
hört von dir den ersten Trost.
Tröster der gerührten Sünder,
die dich suchte, die dich liebte,
fand bei dir den ersten Trost.
Tröster, Vater, Menschenfreund,
o, wie wird durch jede Zähre
dein erbarmend Herz erweicht.


Sagt, wer unserm Gotte gleich, 
der die Missetat vergebet?
Sagt, wer unserm Gotte gleich, 
der die Missetäter liebet?
Liebe, die du selbst geweint
o, wie wird durch jede Zähre
dein allgütig Herz erweicht.


	10. Rezitativ: Tenore

Freundinen Jesu! Sagt, 
woher so oft in diesem Garten?
Habt ihr nicht gehört, Er lebe?
Ihr zärtlichen Betrübten hofft,
den Göttlichen zu sehen, 
den Magdalena sah? Ihr seid erhört. 
Urplötzlich ist Er da,
Und Aloen und Myrhen duftet sein.
- Ich bin es! Seid gegrüβt! 
Sie fallen zitternd nieder,
sein Arm erhebt sie wieder.
- Geht hin in unser Vaterland,
und sagt den Jüngern an: Ich lebe,
und fahre bald hinauf in meines Vaters Reich;
doch will ich alle sehn, 
bevor ich mich für euch zu meinem Gott 
und eurem Gott’gen Himmel hebe.


	парафраз
Коринф. I
15:20–25
	Коринф.I 15:55,57
	 Вторая Часть 

	
	парафраз


Лк.24:13-27
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	11. Ария тенора


Я вслед Тебе пойду, Герой.

Ты Первенцем восстал из мертвых!

Триумф! Нет больше власти смерти,
проклятье ада сбросил мир.

Распавшись, плоть вкусит покой,

И вновь созиждится из тлена.

Покойтесь в уповании, члены,

Всех Агнец призовет на пир.


	12. Хор

Смерть! Где твое жало?
Ад! Где твоя победа?
С нами победа!
Благодарение Богу,
Иисус победитель.
	
	13. Введение
	14. Речитатив баса

Я вижу, там из врат Иерусалима,
выходят два апостола Иисуса.
Идут они, полны сомнений,
сердца их переполнила печаль.
О Господе их плач
звучит в лесу и в поле.
Вняв сомненьям, затуманив 
от взоров их Свой лик,
с печальными идет,
и снова учит их.


	11. Arie: Tenore

Ich folge dir, verklärter Held,
Erstling der entschlafen Frommen!
Triumph, der Tod ist weggenommen,
der auf der Welt der Geister lag. 

Dies Fleisch, das in den Staub zerfällt,
wächst fröhlich aus dem Staube wieder, 
o ruht in Hoffnung meine Glieder,
bis an den groβen Erntetag.
	
12. Chor

Tod! Wo ist dein Stachel?
Dein Sieg, o Hölle!
Unser ist Sieg!
Dank sei Gott, 
Und Jesus ist Sieger.
	
	13. Einleitung

	14. Rezitativ: Basso

Dort seh’ ich aus Toren 
Jerusalems zwei Schüler Jesu gehn.
In zweifeln ganz, und ganz 
in Traurigkeit verloren,
geht sie durch Wald und Feld,
und klagen ihren Herrn.
Der gesellt sich zu den Traurend,
umnebelt ihr Gesicht,
hört ihre Zweifel an,
gibt ihnen Unterricht.



	
Лк.24:18-20
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Мр.14:56-57


Мр.14:65
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Мр.15:28 и Лк.22:37


Мф.27:34
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Мф.27:35 и Ин.19:24



	Прославленный,
которому должны служить народы,
народа Своего презренье, 
глумление языков снес в смирении.
Как словом, так и делом
славнейший пророк,
Он предан другом был,
с ним хлеб делившим,
другим Он трижды был отринут,
в несчастии всеми был покинут,
и сборищу злодеев в руки предан.
Пришли свидетели произнести хулу;
как сказано в Писании отцов:
не скроет Царь Израилев лица 
от поношений и плевков,
ланиты Он подставил под удары
скрывающих Свое лицо. 
Уст не открыл, когда Его 
на смерть вели как агнца.
Причтенный ко злодеям, 
молитву Он за них вознес.
Пронзен был на кресте,
пробиты были руки, ноги.
Когда возжаждал Он,
Ему смесь уксуса
и желчи поднесли. 
Глумились, окружив Его.
На краткий миг Отцом 
Своим Он был покинут.
Да узрят все народы,
Кто ими был распят! 
Делили Его ризы, об одежде 
Его бросали жребий.
Он похоронен был подобно богачу:
и не растлившись плотью,
от могилы 

был Богом возведен,
и явлен миру.


	Der Held aus Juda,
dem die Völker dienen sollen,
muβ erst den Spott der Heiden
und seines Volks Verachtung leiden.
Der mä33chtige Prophet
von Worten und von Taten
muβ durch den Freund,
der mit ihm aβ, verraten,
verworfen durch den andern Freund,
verlassen in der Not von Allen, 
den bösen Rotten in die Hände fallen.
Es treten Frevler auf zeugen wieder ihn;
so spricht der Mund der Väter:
Der König Israels verbirgt sein Angesicht
Vor Schmach und Speichel nicht.
Er halt die Wangen ihren Streichen, 
den Rükken ihren Schlägen dar.
Zur Schlachtbank hingefuehrt
Tut Er den Mund nicht auf.
Gerechnet unter Missetäter
fleht er sie zu Gott hinauf.
Durchgraben man hat ihn,
an Hand und Fuss durchgraben.
Mit Essig tränkt man ihn 
in seinem groβen Durst,
und mischet Galle Drein.
Sie schütteln ihren Kopf um ihn.
Er wird auf kurze Zeit 
von Gott verlassen sein.
Die Völker werden sehn,
wen sie durchstochen haben!
Man teilet sein Gewand,
wirft um sein Kleid das Los.
Er wird begraben wie die Reichen:
Und unverwest am Fleisch
zieht Gott ihn aus dem Schoβ; 
der Erd hervor,
und stellt ihn auf den Fels.



	
Лк.24:30-32
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	Во всем величии Своем
грядет Он ко Отцу.
Пребудут в славе Царство
и Имя Его вечно,
пока стоят луна и солнце.

Речь сия смирила скорбь друзей,
и к незнакомцу
с любовью устремились их сердца.
За трапезой
Он преломляет хлеб, благословляя.
Его благословение узнают,
ниспал туман, Его узнали.
Он же скрылся.
	15. Ария баса


Приветствуем Тебя, Спаситель:
Свершились Вышнего слова.
Надежд Сиона исполненье.

Поют все роды песнь спасенья:
Наш мир Отцом прощен!

Безгрешный, грешных искупитель!
Тобою адова глава
сокрушена. Надежды наши
исполнены, к блаженства чаше
весь мир приводит Он.
	16. Хор

Триумф! Триумф!
Царь жизни побеждает!
Им пленены и смерть, и ад!
Триумф! Триумф!
Победа нам сияет,
еще в крови Его наряд!

	Er gehet in seine Herrlichkeit 
zu seinem Vater ein.
Sein Reich wird ewig sein.
Sein Name bleibt,
so lange Mond und Sonne stehet.

Die Rede heilt der Freunde Schmerz,
mit Liebe wird ihr Herz 
zu diesem Gast entzünden.
Sie lagern sich. 
Er bricht das Brot, und saget Dank.
Die Jünger kennen seinen Dank,
der Nebel fällt sie sehn ihn, 
Er verschwindet.

	15. Arie: Basso

Willkommen, Heiland! Freut euch, Väter!
Die Hoffnung Zions ist erfüllt.
O dankt ihr ungebornen Kinder!
Gott nimmt für eine Welt voll Sünder 
sein groβes Opfer an.

Der Heilige stirbt für Verräter:
So wird des Richters Spruch erfüllt.
Er tritt das Haupt der Hölle nieder,
er bringet die Rebellen wieder,
der Himmel nimmt uns an.
	16. Chor

Triumph! Triumph!
Der Fürst des Lebens sieget!
Gefesselt führt er Höll’ und Tod!
Triumph! Triumph!
Des Sieges Fahne flieget, 
sein Kleid ist noch vom Blute rot!


	парафраз Ин.20:19, 
 24-28
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	17. Речитатив тенора



При запертых дверях, 
одиннадцать апостолов
от ярости врагов укрывшись,
ликуют, снова жив Иисус.
- Вы верите, Фома им возражает, 
но я не обманулся б лживым ликом.
- Но разве не был мироносицам 
и Симону Петру Он явлен?
Со спутником Клеопа разве 
Его не видел по дороге в Эммаус?
- И прямо здесь, мой друг, на этом месте, 
мы все Его видали сами.
То образ был Его,
подобны были слова Его словам.
Он с нами ел.
- Вас обманули!
от страстного желанья сами
себя легко вы дали обмануть.
Пускай Его увижу,
увижу раны от гвоздей,
тогда и я поверю,
того желаю всей душой моей.

И тут рассеялся туман,
скрывавший Господа,
который средь них стоял,
и говорит: Мир Бога да пребудет с вами!
И ты, о, маловерный, подойди, смотри,
отбрось сомненья! – Господь мой! Бог мой!
я вижу, верю, умолкаю.
- Иди же в мир и будь свидетель Мой!

	17. Rezitativ: Tenore

Elf auserwählte Jünger,
bei verschlossnen Türen,
die Wut der Feinde scheuend,
freun sich, daβ Jesus wieder lebt.
- Ihr glaubt es, aber mich, erwiedert Thomas,
mich soll kein falsch Gesicht verführen.
- Ist Er den Galiläerinnen nicht,
auch diesem Simon nicht erschienen?
Sah ihn nicht Kleophas
und sein Gefährte dort bei Emmaus?
- Ja hier, mein Freund, an diesem Ort,
sahn wir ihn alle selbst:
Es waren seine Mienen,
die Worte waren seinen Worten gleiсh.
Er aβ mit uns.
- Betrogen hat man euch!
Ihr selbst, aus Sehnsucht,
habt euch gern betrogen.
Laβt mich ihn sehn, 
mit allen Nägelmalen sehn,
dann glaub’ auch ich,
es sei mein heiβer Wunsch geschehn.

Und nun zerflieβt die Wolke,
die den Herrn umzogen,
der mitten unter ihnen steht,
und spricht: Der Friede Gottes sei mit euch!
Und du, Schwachgläubiger, komm, siehe, 
zweifle nicht! - Mein Herr! Mein Gott!
ich seh’, ich glaub’, ich schweige. 
- So geh in alle Welt, und sei mein Zeuge!




	
	
	парафраз 
Деяния 1:8-9; Лк.24:50-51.
[image: image54.jpg]




	18. Ария тенора

Господь мой! Бог мой!
Ты Славы Царь! Ты Силы Бог!
О, Сын Творца, наш Искупитель,
изведавший земных дорог,
земных владений будь хранитель.
О, людие, Его хвалите!
Спасенье воспоем!

К Тебе я пенье возношу,
и будут горы, будут долы,
поля – святилищем Твоим,
холмы зеленые – престолом.
Язык мой немощен словами,
но чистую слезу прими,
я песнь хвалы воздам слезами.
	19. Хор

Триумф! Триумф!
Сын Бога побеждает!
Спешит Он к небу с алтаря. 
Триумф! Триумф!
Отец нас принимает,
Ему поем, благодаря.
	20. Речитатив тенора

На том холме, его ж вершину
покрыли пальмы и маслины,
стоит Помазанник Господь и рядом с Ним 
Святые спутники Его пути земного,
взирают в изумленьи на слепящий нимб,
взирают на повозку из огня, 
она Его уж ждет. В последний раз
Он поднял руки и благословил


	18. Arie: Tenore


Mein Herr, mein Gott!
Dein ist das Reich! Die Macht ist dein!
So war dein Fuβ dies Land betreten,
wirst du der Erde Schutzgott sein
Jehovens Sohn wird uns vertreten,
Versöhnte, kommt ihn anzubeten!
Erlöste, sag ihm Dank!

Zu Dir steigt mein Gesang empor,
aus jedem Tal, aus jedem Hain.
Dir will ich auf dem Feld Altäre
und auf den Hügeln Tempel weihn.
Lallt meine Zunge nicht mehr Dank,
so sei der Ehrfurcht fromme Zähre 
mein letzter Lobgesang.

	19. Chor

Triumph! Triumph!
Der Sohn des Höchsten sieget!
Er eilt vom Sühnaltar empor.
Triumph! Triumph!
Sein Vater ist vergnüget,
er nimmt uns in der Engelchor.
	20. Rezitativ: Tenora


Auf einem Hügel, dessen Rükken 
der Ölbaum und der Palmbaum schmücken,
steht der Gesalbte GotteS. Um ihn stehn 
die seligen Gefährten seiner Pilgrimschaft.
Sie sehn erstaunt von seinem Antlitz Strahlen gehn. 
Sie sehn in einer lichten Wolke
den Flammenwagen warten, der ihn führen soll.
Sie beten an. Er hebt die Hände 
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	парафраз Пс.23:7,9

	склонившихся: Мой Дух пребудет в вас! 
Вы до концов земли идите и учите,
той заповеди вечной, что вам дал – любви!
Идите, чудеса Мои творите!
Идите, возвестить народам
прощенье, мир, блаженства свет!
Сказал Он так, взошел на колесницу, скоро
вознесся, осияв небесные просторы.



	21. Ария баса

Откройтесь, Божии врата!
на царство заступает Царь,
Дорогу, Серафимов хоры! 
на трон Отца восходит Он.
 
Триумф! Триумф!
Склонитесь пред Владыкой!
Ликуют Небеса веселием великим! 
Триумф! Триумф!
Воздайте честь и славу,
воспойте же хвалу Отцу и Сыну!

	zum letzten Segen auf: Seid meines Geistes voll!
Geht hin, und lehrt, bis an der Erden Ende,
was ihr von mir gehört, das ewige Gebot der Liebe!
Geht hin, tut meine Wunder!
Gehet hin, verkuendigt allem Volke 
Versöhnung, Friede, Seligkeit!
Er sagt’s, steigt auf, wird schnell emporgetragen.
Ein strahlendes Gefolg umringet seinen Wagen.

	21. Arie: Basso

Ihr Tore Gottes, öffnet euch!
Der König ziehet in sein Reich,
macht Bahn ihr Seraphinen Chöre,
Er steigt auf seines Vaters Thron.

Triumph, Triumph!
Werft eure Kronen nieder!
So schallt der weite Himmel wieder!
Triumph, Triumph!
Gebt unserm Gott die Ehre,
Heil unserm Gott und seinem Sohn! 





	ПС. 150:4

ПС. 46:7

 парафраз Пс.97:4-8
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ПС. 88:7
ПС. 148:2
ПС. 150:6

	 22. Хор
	Бог Господь восходит 

под ликование и звонкие органы.


Пойте Богу, нашему Царю! 

Господь наш Царь.
Возвеселись, о, мир земной!
моря, шумите!
потоки, торжествуйте,
все уголки земли, ликуйте!
Воскликните, небеса!
Веселись, земля!
Горы, хвалите 
с восклицанием!

Кто на небесах 
сравниться с Господом?
Кто между сынами Божиими
уподобится Господу?
 
Хвалите Его, все ангелы Его. 
 
Всякое дыхание 
да хвалит Господа, аллилуйя! 
 

	
	

	 22. Chor
	Gott fähret auf mit Jauchzen,
und der Herr mit heller Posaune.


Lobsinget Gott, unserm Könige!

Der Herr ist König.
Des freue sich das Erdreich!
Das Meer brause!
Die Wasserströme frohlokken
und alle Inseln sein fröhlich.
Jauchzet, ihr Himmel!
Freue dich, Erde!
Lobet, ihr Berge,
mit Jauchzen!

Wer ist, der in den Wolken
gleich dem Herren gilt,
und gleich ist unter den Kindern 
der Götter dem Herrn?

Lobet ihn, alle seine Engel.

Alles, was Odem hat,
lobe den Herrn, halleluja!



	
	а.

b.

c.

d.

e.

f.

g.




Приложение 8.2. Оратория «Воскресение и Вознесение Иисуса» К. Ф. Э. Баха Общая композиционная схема

	ПЕРВАЯ ЧАСТЬ

	54. 
	Введение [Einleitung]
	Adagio molto, 3/4
	d-moll 
	

	55. 
	Хор
	Largo, 2/4
	D-dur
	2 Fl.

	56. 
	Речитатив баса
	
	
	

	57. 
	Ария баса
	Allegro, C

Adagio, 3/4

Allegro, C
	c-moll 
b-moll

c-moll
	2 Cor. In Es

2 Cor. In Es

	58. 
	Хор
	Allegro molto, С
	Es-dur
	2 Ob., (Fag.), 2 Cor. In Es,

2 Tr-be in Es, TimP. In B, Es

	59. 
	Речитатив тенора
	
	
	

	60. 
	Ария сопрано
	Adagio, С

Allegro, 2/4
	B-dur 
V/c-moll – B-dur
	

	61. 
	Речитатив баса
	
	
	

	62. 
	Дуэт сопрано и тенора
	Andante, 3/8
	d-moll
	2 Fl.

	63. 
	Речитатив тенора
	
	
	

	64. 
	Ария тенора
	Allegro, 2/4
Andante, 3/8
Da capo
	D-dur

G-dur 
	Tr-be in D

	65. 
	Хор
	Andantino, 3/4

Allegro, 2/4
	G-dur 

V/a-moll – G-dur
	2 Ob., (Fag.), 2 Cor. In G,

2 Ob., (Fag.), 2 Cor. In G

	ВТОРАЯ ЧАСТЬ

	66. 
	Введение [Einleitung]
	Adagio molto, C
	e-moll 
	

	67. 
	Речитатив баса
	
	
	

	68. 
	Ария баса
	Allegro, C
Andantino, 2/4

Allegro, C
	As-dur 

g-moll

As-dur
	Fag.

	69. 
	Хор (=№ 5)
	Allegro molto, С
	Es-dur
	2 Ob., (Fag.), 2 Cor. In Es,

2 Tr-be in Es, TimP. In B, Es

	70. 
	Речитатив тенора
	
	
	

	71. 
	Ария Тенора
	Vivace, 6/8

Andante, 2/4

Vivace, 6/8
	g-moll

G-dur

g-moll
	

	72. 
	Хор (=№ 5 = 16)
	Allegro molto, С
	Es-dur
	2 Ob., (Fag.), 2 Cor. In Es,

2 Tr-be in Es, TimP. In B, Es

	73. 
	Речитатив тенора
	
	
	

	74. 
	Ария баса
	Allegro, C
	B-dur
	2 Ob., 2 Cor. In Es, 2 Tr-be in Es

	75. 
	Хор
	Allegro, 3/4

Vivace, 6/8
	Es-dur
	2 Ob., (Fag.), 2 Cor. In Es,

2 Tr-be in Es, TimP. In B, Es

То же.


Приложение 8.3. Аналитические таблицы к оратории К. Ф. Э. Баха «Воскресение и Вознесение Иисуса»
	№ 2 Хор «Боже! Твоей душе не дай остаться в аду…»  
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	Оркестровое вступление демонстрирует начальные такты хора, но далее развивает тему иным образом, активное модуляционное движение, в том числе в минор тональности пятой ступни, предвосхищает предстоящие гармонические перипетии.

В первом предложении хора противопоставляются два тематических элемента: I — мотив-возглас “Gott”–«Бог»; и V — хроматизированные распевы при отклонении в минорную сферу, связанные со словом “Hölle”–«ад», а в дальнейшем со словом “Verwesung”–«тление» (З.ч.). Форма всего хора во многом определяется конфликтом этих двух тем, отражающим заложенную в поэтическом тексте идею, в итоге композиция допускает едва ли не «сюжетную» трактовку.

 В развивающем втором предложении «тема ада» (V) приобретает главенствующее значение и проявляет свою «омрачающую силу»: при ее появлении внезапно меняется ладовое наклонение каданса, период заканчивается в миноре тональности пятой ступени !

Второй период в два раза пространнее первого и состоит из двух субпериодов — двух этапов «драмы». Соответственно поэтический текст проводится один раз полностью и второй, дополнительный раз в более вольном, неполном варианте. В первом разделе в разработочном варианте проходит весь тематизм первой части хора: ярко драматизированная первая тема, вторая тема в просветленных тонах. В заключительной части вновь сгущаются краски, поворотный момент – необычный прерванный каданс (D/D, iv6/v;). После этого «тема ада» (V) «расползается», занимая всю кадансовую зону, вытеснив прежний заключительный светлый мотив VI. Период завершается несовершенным кадансом в минорной тонике !

Начало второго субпериода ознаменовано вторжением «темы Бога»: элемента I, связанного со словом «Бог», и сопровождающего его оркестрового лейтмотива «могущества Бога» (a), сквозного для всей оратории. Совершается новая попытка достичь «положительного» итога. Критическая точка развития — прерванный каданс «исправлен» с помощью энгармонизма: D/D=Sа,  K64 /T . После этого «тема ада» (V) в заключительной части уже не имеет своей прежней «омрачающей» силы и, наконец, достигается мажорный каданС. В оркестровом заключении мотив V окрашивается светлыми мажорными красками.



	№ 4. Ария баса «Мой дух изумленный ликует, трепещет!»
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	Вступительный ритурнель представляет оркестровую партию главной темы.

Арии написана в патетически-ораторском декламационном тоне. Главная тема состоит из множества тематически значимых кратких мотивов. В развивающей зоне периода появляется более протяжная фраза (П.т.), ненадолго снижается уровень динамики. В заключительной части в фигурациях распевается слово «Gloria» - «слава». Краткость стремительно развивающегося периода компенсируется пространной кодой, развивающей основной тематизм. В этом разделе ярким событием становится вторжение оркестрового мотива «могущества Бога» (с), намек на который имел место в основной части периода (с’). В оркестровом заключении первой части характерная гармоническая последовательность, основанная на фригийском обороте в басу (один из гармонических лейтмотивов оратории), завершается кадансовым мотивом в унисонном звучании оркестра – вариантом заключительного мотива солиста, в котором синтезируются мотивы главной и побочной тем.

В эпизоде выделяются два раздела, различные по тематизму. В первом, ярко контрастном к крайним частям арии, развиваются «скорбные» интонации: восходящая секста, хроматизированное движение, в начальной фразе мелодия витиевато описывает нисходящий фригийский ход. Интонационная связь с первой частью образуется в завершении первого восьмитакта: мотив IV имеет сходство с первым (он же заключительный) мотивом первой части. Во втором разделе представлен патетически-ораторский, «героический» комплекс интонаций (V).

В репризе усечено оркестровое вступление. Главная тема и следующая побочная тема проводятся без изменений. Далее происходит глубокий уход в бемольную сферу, заключительная часть существенно развивается и расширяется. В ее завершение «вплавляется» мотив, почти точно совпадающий с начальным мотивом эпизода (I-II), вместе с тем «разламывается» прежняя грань формы: избегается каданс при переходе к «коде» (теперь этот раздел можно рассматривать как вторую заключительную часть). Этот раздел расширяется, вводится новый тип фигурационных «воодушевленных» фигураций (VII) интонационно близких фигурациями оркестровой партии главной темы. В оркестровом заключении дается новый вариант гармонизации фригийского хода в басу.

	№ 5 = № 16 = № 19.  Хор «Триумф! Триумф!»
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	Оркестровые ритурнели основаны на материале оркестровой партии главной темы.

Маршевость, декламационность, лапидарность интонаций определяют основной тематизм хора. Для мелодики свойственна тематическая дробность, большинство тематически значимых элементов состоят из 2-3 звуков — восходящая кварта или октава (I), нисходящие друг за другом секста и секунда (IV), ритмически активный мотив из трех звуков (с сильной доли две восьмые и четверть), завершающий ряд фраз (III). Относительно контрастный элемент, более протяженный и включающий интонацию задержания-«вздоха» (V V VI-V), появляется во втором предложении — в зоне модуляции в побочную тональность. Третье предложение совпадает с началом второго проведения поэтической строфы и представляет вариант главной темы в «смягченном», приближенном к характеру побочной темы варианте. Заключительное, четвертое предложение развивает мотивы и главной и побочной тем, а в кадансе утверждается лапидарный тон главной темы.

Репризный период начинается разработкой главной темы с имитационным вступлением хоровых партий. Затем вводится новый яркий материал (X-III”), провозглашаемый хоровым унсоном и тут же повторяемый на тон выше, ответные фразы оркестра связаны с лейтмотивом «могущества Бога» (а). Следующая фраза ритмически близка прежней побочной теме экспозиции (VII’). 

Собственно реприза начинается со второго проведения поэтической строфы. Некоторые изменения в мелодии связаны с согласованием музыкального материала с новым поэтическим текстом, а также с сохранением регистров голосов. Заключительная часть интонационно обновлена  и расширена, новыми «событиями» становятся прерванный каданс и дополнительный распев на словах “mit lautem Jubel” – “с громким ликованием” (XIII).




	№ 7 Ария сопрано «Как горько в песнях я рыдал!»
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	Ария состоит из двух контрастных частей: медленной, скорбной и быстрой, активной. Каждая написана в бинарной форме.

В первой части отсутствуют существенные тематические противопоставления, весь тематизм относится к ламентозно-декламационной сфере. Основная интрига развития заключается в противоборстве мажорного и минорного варианта основной тональности: сферы B-dur и сферы b-moll. В развивающем разделе экспозиционного периода материал излагается наподобие ариозо, аккомпанированного речитатива, происходит активное модуляционное развитие в сфере b-moll. Период завершается в тональности минорной доминанты ! (возникает аналогия с тональным планом хора № 1 оратории). В репризе главная тема излагается без изменений. Этап развития проходит по иному «сценарию», чем в аналогичном разделе экспозиции, но также в сфере b-moll. В завершающем кадансе не происходит окончательного разрешения «ладового конфликта» — тоника при разрешении представлена только первой ступенью в вокальном голосе без сопровождения. 

Вторая часть арии вторгается с возгласом «Heil mir!» - «Спаси меня! Исцели меня!». Тональный план второй, «дополняющей» бинарной формы отличается свободой, но в итоге возвращается к начальной тональности арии. Возможно трактовать ролью этой части как постепенное «исцеление», восполнение (тонального) несовершенства первой части. В экспозиционном периоде существенное противопоставление к основному тематическому комплексу возникает только в заключительном разделе — юбиляции на слове «Wonne» - «блаженство» (модуляция проходит полностью в области побочной тональности g-moll). Второй период формы не дает точной репризы экспонированного материала и представляет собой развивающий вариант экспозиционного периода. Между предложениями углубляются цезуры, расширяемые решительными оркестровыми мотивами (b и с), ясно проявляется контраст главного и побочного тематизма в развивающем разделе. Побочная тема освобождается от интонационной зависимости предшествующего построения и приближается к ламентозной сфере; определяющими становятся характерные синкопированные ритмо-интонации (II), под влиянием которых преобразуются прочие мотивы (III). Ритмическое расширение (IV’), подмена мажорной гармонии минором (...v/vi;) и следующая пауза отмечают тихую кульминацию формы. Следующий возглас оркестра (с) родственен вторжениями мотива «могущества Бога» по интонации и по роли в форме, хотя не содержит характерного пунктирного ритма. Заключительная часть осложнена модуляционным процессом, идущим сквозь минорные тональности к мажорной тонике — согласно поэтическому тексту, радость и скорбь взаимосвязаны, но радость должна победить скорбь («мое сердце истекает слезами радости, / в блаженство разреши мою скорбь»). Благодаря сокращению развивающего раздела (не два, а одно предложение) в репризном периоде последняя строка поэтической строфы проходит только один раз — именно в заключительной части. Финальный оркестровый ритурнель утверждает достигнутую, наконец, мажорную тонику.




	№ 9. Дуэт сопрано и тенора «Отче, для Твоих ослабших сыновей, убитых горем».
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	В оркестровом вступлении экспонируются основные мотивы главной темы, заключительный мотив (IV) в дальнейшем вновь появится только в инструментальных эпизодах дуэта.

Главная тема, образующая начальный субпериод формы, проводится дважды — в исполнении тенора и затем сопрано (меняется лишь поэтический текст). В развивающих тактах в модулирующей секвенции, вместо родственных мажорных тональностей затрагиваются их одноименные «мрачные» варианты: c-moll, b-moll. Один из ключевых тематических элементов дуэта (III) — сочетание декламационного возгласа и задержания-вздоха — сначала представлен оркестровыми голосами и продолжается следующим мотивом вокального голоса (V), создается единая мелодическая фраза. 

Следующее развитие состоит из нескольких этапов. За несколькими вводными тактами появляется тема, проводимая вокальными голосами в имитации (VII       ), в это время в оркестре звучат фигурированные варианты мелодий солистов; на протяжении этих тактов в сочетании четырех партий (вокальные голоса и две флейты, удвоенные альтами divisi) на каждой доле образуются отдельные диссонансы и сложные их скопления.

При повторе последних трех строк поэтического текста появляется новая яркая тема, основанная на сочетании «зовущей» интонации (VIII) и мотива III, вновь проводимого в оркестре. В заключении участвуют интонации из разных разделов периода. В оркестровой коде сочетаются мотивы, ранее имевшие место только в оркестровой партии (b IV), а также вариант завершения вокальной строфы.

Серединный эпизод начинается фразами, основанными на декламационных интонациях в пунктирном ритме, ранее имевших второстепенное значение в различных моментах развития (I), они легко сближаются и соединяются с вариантом мотива III. В то же время краткие патетические возгласы оркестра в пунктирном ритме близки теме «могущества Бога», повод для обращения к этой теме дает текст: «кто подобен нашему Богу?». Дальнейшее развитие основано на ключевых интонациях первой части. Как и в развивающем разделе первой части образуются диссонирующие имитации голосов. 

Небольшая оркестровая связка вторгается в репризу: мотив III накладывается на начало главной темы с диссонирующим задержанием. В репризе без изменений проходят главная тема, и первый этап развития. Изменения начинаются с проведения второй побочной темы: она сокращается, вновь вводится первая побочная тема, основанная теперь на гармонической «золотой секвенции». Тихой кульминацией становится прерванный оборот с долгим задержанием уменьшенной гармонии и следующая пауза. После заключительной части, прежде оркестрового завершения, еще раз в вокальных голосах звучат «зовущие» мотивы второй побочной темы (VIII-III ), которая в репризе была отчасти потеснена первой побочной.




	№ 11. Ария  тенора «Я вслед Тебе пойду, Герой!»
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	Первая часть арии отличается целостностью, лаконичностью развития, единством характера. Примечательны классическая ясность граней структуры и гармонического плана, тематическая обособленность каждого раздела, обобщенный характер тематизма, инструментальная природа вокальных интонаций.

Главная тема начинается с «девиза» — фанфарного мотива возглашаемого тенором без сопровождения (I). Далее вступает оркестр, на фоне его фигураций солист декламирует следующий мотив (II). Восьмитакт завершается оживленной фигурационной фразой (III). Следующий раздел, модулирующий в побочную тональность, интонационно близок начальному предложению. На гармонии доминанты побочной тональности возглашается еще одна фанфара - повторяющаяся «ракета» (V). В заключительной части повторяются более мягкие мотивы. В коде появляется новая тема — диалог тенора и солирующей трубы: новому фанфарному мотиву c повторяющимся звуком (VII) отвечают кадансирующие мотивы-опевания танцевального характера (VIII). Кода, завершающая вокальную строфу, почти точно повторяется в оркестровом варианте, при этом фанфарные мотивы, звучавшие у вокалиста, исполняет унисон скрипок.

В репризе происходят минимальные изменения. Развитие затрагивает только раздел перехода между главной и побочной темами: образуется модулирующая секвенция, в которой фигурационные мотивы превращаются в более пространные распевы юбиляционного характера.

Эпизод оформлен как период с «мягким» тональным планом. Он контрастен первой части арии по характеру, отличается песенным характером тематизма, отсутствием существенных интонационных противопоставлений, вариативным методом развития мелодии. В качестве побочной темы выступает предложение, в котором вокальный голос замирает на одном тоне, протяжно выпевая слова «o ruht in Hoffnung» – «покойся в надежде» (I* I*’ I* I*’), в оркестре на этом фоне звучит вариант основной темы. 




	№ 15 Ария баса «Приветствуем Тебя, Спаситель…»
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	Ария решена в масштабной концертной форме.

Вступительный оркестровый рефрен является первой, оркестровой экспозицией в которой в качестве концертирующего солиста выступает фагот (выделено шрифтом). В развитии отсутствуют яркие тематические контрасты, преобладает песенно-танцевальный тематизм. Начало побочной темы (I”-II”-III”) по абрису подобно начальной фразе главной темы (I-II-III) и может быть представлено как ее фигурированный вариант. Появляющаяся в коде тема в триольном движении (II*  II**) ритмически родственна предшествовавшим темам (триольный мотив II). В связке развивается материал коды.

В экспозиционной вокальной строфе в главной теме оркестровая партия сохраняется без изменений; вокальная партия основывается на опорных точках оркестровой темы. При этом вокальные фразы имеют более крупный синтаксис, рисунок мелодии приобретает самостоятельное тематическое значение. Фразы, следующие за первой (I’ , I’’ , I”’), соотносятся с ней как ее варианты. (В таблице тематизм, впервые представленный в оркестровой экспозиции, и новый, представленный в вокальной партии, обозначены различными шрифтами). Развитие, следующее за главной темой отличается от аналогичного раздела оркестровой экспозиции. В вокальной партии появляется новый тематизм, поддерживаемый оркестром, периодически включаются реплики солирующего фагота, основанные на прежних фразах, фигурационного характера. 

В начале коды оркестровая партия вновь принимает ведущую роль и точно соответствует коде рефрена, но далее кода сильно расширяется по сравнению с вариантом в оркестровой экспозиции, становится вторым этапом развития. Экспонируется новый тематизм: (VI VI ;  VII-III  ;  IX  ;  V IV-X ).  Наряду с этим в вокальную партию более широко вводятся мотивы оркестровой партии, прежде всего фигурационный мотив II и его варианты. В вербальном тексте почти полностью во второй раз проводится поэтическая строфа, но в «раздробленном» варианте, «подстроенном» к музыкальному развитию. При этом, в отличие от основной части экспозиции с более обобщенным тематизмом, применяется принцип «риторического» и «буквального» отражения вербального текста в музыке: фраза “O dankt, dankt” — «благодарите» вызывает «настойчивое» повторение широкого «приглашающего» мотива (VI VI); на слова “Freut euch” – «радуйтесь» приходится тема юбиляционного характера (II* II*); слова об исполнении обетования сопровождаются в партии оркестра мотивами с пунктирным ритмом (V), связанными с лейтмотивом «Могущества Бога»; слова о принятии Богом жертвы соответствует устремленное восходящее движение мелодии (IX).

В следующем оркестровом рефрене главная партия сокращена, а развитие, основанное на побочной теме проходит в два этапа. Пространное модуляционное развитие разделяет главную тему в тональности доминанты и проведение побочной темы в тональности доминанты. Начиная с основного проведения побочной темы и до конца коды существенных изменений не происходит. Завершается рефрен драматической модулирующей связкой к эпизоду, основанной на триольном движении (II) в унисоне оркестра.

Эпизод контрастен первой части арии, но при этом пронизан ее тематизмом. Интонационно наиболее самостоятельны начало главной и побочной тем. Форма эпизода соответствует типовому развитию периода (тема – развитие - заключение), но в то же время не чужда принципу «декламационно-риторического» прочтения поэтического текста, типичного для ариозо сквозного развития. Ярки тематические контрасты фраз, обусловленные поэтическим текстом: от распевно-«чувствительных» («Спаситель умирает за грешников») до «патетически-героических» и «ораторских» фраз, близких лейтмотиву «Могущества Бога» («Так исполнилось пророчество Судии»). Тональное развитие следует от g-moll к тональностям, родственным основной тональности арии As-dur.

В репризе, относительно экспозиции, происходят минимальные изменения. Примечательно, что поворот в основную тональность происходит лишь в начале коды. Небольшое дополнение завершает коду, в связи с его появлением несколько изменен тематизм предшествующего ему каданса.

Строение последнего рефрена подчинено его функции заключения. Главная тема вновь проходит в сокращенном варианте. Побочная тема лишь намечена и при этом избегается основная тональность. В развитии появляется тема коды и развивается мотив II в варианте, близком элементу побочной темы (II”). Заключительная часть проходит в оригинальном виде. В коде изменен только каданс, в который введены более «решительные» заключительные мотивы (X и  V). 




	№ 18. Ария тенора «Господь мой! Бог мой!»
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	Первая фраза арии повторяет импульсивный возглас «персонажа» из предшествовавшего речитатива. В последующем развитии во многом имитируются черты, характерные для речитативного изложения: во взаимодействии с солистом оркестр часто паузирует, дает скупые аккорды гармонической поддержки; господствует манера активной декламации с минимальным количеством распевов, повтор слов возникает лишь в начале и обусловлен риторическим приемом эмфатического повтора ключевой фразы; синтаксическая структура состоит из множества лаконичных фраз, в мелодии также изобилуют кадансовые формулы; в ферматах не только в конце связок между частями арии, но и в основной теме; в относительной свободе тонального плана и тематического развития.

В экспозиции в вокальной партии повсеместно развиваются интонаций главной темы: «порывистый выдох» (I) и решительное утверждение (II). Фермата в пятом такте (точка золотого сечения в теме) внезапно придает интонации задержания «томно-чувствительный» характер. Засчет расширения этого такта в семитактном построении сохраняется ритмическая периодичность равномерных фраз.

Главный тематический контраст в экспозиции образуется между высказываниями солиста и разделяющими их оркестровыми эпизодами: «героические» пассажи в пунктирном ритме по звукам аккордов, унисонное звучание оркестра. 

Эпизод контрастен первой части. Тематизм песенного характера излагается регулярными двутактными фразами. Следом за темой (как и в первой части арии) следует вариантное развитие ее ключевых интонаций. Во второй половине эпизода в поэтическом тексте пасторальные образы сменяются чувствительными, вместе с тем светлый G-dur сменяется параллельным минором, усиливается декламационность. В мелодии отражается смысл поэтических строк: «раз мой язык не в силах выразить благодарность, так пусть благоговейные слезы будут моей бескрайней песней хвалы» — мелодия сначала медлит на одном звуке, «спотыкается» в пунктирном ритме (IV -II*), а затем разливается долгим вокализом на слове «Lobgesang» (З.ч.).

В репризе материал повторяется без изменений вплоть до последних четырех тактов экспозиционного изложения. Далее в пространном развивающем разделе, в котором поэтические строки повторяются в произвольном порядке, происходит активное интонационное обновление, компенсируется дефицит тематического контраста в экспозиции. Вводится новая тема — вариант основной темы из эпизода ! (IV-I”   II”). Обнаруживается родство ключевых мотивов экспозиции и эпизода ( I  и I ). Еще одна новая тема появляется в заключительной части — в диалоге оркестра и вокалиста на гармонии, колеблющейся между субдоминантовым (II7) и уменьшенным вводным септаккордами, повторяется краткий мотив, сочетающий в себе возглас и вздох (V V V V ). В кадансовой зоне, как и в эпизоде, появляется долгий вокализ, построенный как развитие мотива из новой побочной темы (IV). В заключительной фразе синтезируются несколько до тех пор разнохарактерных мотивов, — «лирическая» секста из эпизода (II”) и мотивы-возгласы из новой заключительной темы (V’); первый при этом сближается с мотивом из заключения экспозиции (II”).

В оркестровом завершении арии вновь проводится характерная последовательность натуральных гармоний, основанных на фригийском обороте в басу. Вариант начального «решительно-кадансового» мотива арии подводит итог развитию оркестровой «героической» темы.




	№ 21. Ария баса  «Откройтесь, Божии врата!»
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	Необычайно яркий колорит арии создан оркестровой партией, самостоятельный тематизм которой на протяжении всей арии является фоном и поддержкой для патетической, торжественной декламации баса: фанфарные переклички медных инструментов в активных ритмах (аa bb) на фоне стремительных фигураций у струнных (в данном случае в таблице отражены только фразы оркестра «диалогизирующие» с вокальной партией в паузах солиста). Особенно эффектно применены подчеркнутые оркестровкой сопоставления гармоний терцового соотношения (ритурнели и, соответственно, Г.т.), а также сопоставления тональностей из сферы одноименных мажора и минора (в II П.т. прерванный каданс с разрешением в VI ступень минорной тоники: Des в экспозиции и Ges в репризе; соотношение основной тональности и тональности эпизода).

Начало вступительного ритурнеля точно соответствует оркестровой партии в главной теме, а в развитии включает интонации основной побочной темы (VI). В дальнейшем материал вступления, точно повторяется во всех оркестровых эпизодах как рефрен. 

Вокальная партия насыщена декламационными мотивами-возгласами (восходящие и нисходящие кварты, квинты, октавы — I, II, движение по звукам аккордов — III, однозвучные восклицания — e), изобилует «ораторскими» паузами, в которых солисту полнозвучно отвечает оркестр. Патетический аккорд-возглас оркестра (e) отделяет главную тему от дальнейшего развития. За развитием ранее представленных интонаций следует новая побочная тема (VI) — поступенное устремленное восхождение, соответствующее словам «Он восходит на Трон Отца». Гармонический сдвиг в Des-dur предваряет появление темы «могущества Бога» в оркестре, сопровождаемой возглашением солиста «Дорогу, дорогу!» (а’ I   а’ I). В заключении еще раз проводится «тема восхождения» (VI); кадансирующие интонации связанны с начальными мотивами главной темой. 

Эпизод образует собой период, развитие которого почти полностью основано на тематизме экспозиции. Начинается он проведением главной темы, отличающимся от экспозиционного лишь нюансами вокальной декламации, связанной с новым поэтическим текстом. В заключении появляется мотив (X), подобный одной из ключевых интонаций хора № 5 «Триумф! Триумф!», что, очевидно, вызвано подобием поэтического текста.
Реприза расширена благодаря включению и развитию в череде побочных «тем» мотива, сформировавшегося в эпизоде (III П.т.). Начиная от основной побочной темы, проводимой уже в основной тональности (VI и далее), реприза точно соответствует экспозиции (за исключением некоторых нюансов и переносов тематизма по высоте в вокальной партии).




	№ 22 Хор «Бог восходит под ликование…».
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	Финальный монументальный хор оратории основан на целом ряде поэтических строк и строф. Каждому поэтическому разделу соответствует крупный музыкальный эпизод. Завершается форма фугой. Предшествующие ей разделы скрепляются своего рода структурной «рамой» - рассредоточенной бинарной формой, части которой чередуются с другими эпизодами. При этом реприза относится только к музыкальной структуре, поэтический текст не повторяется.

Вступительный ритурнель представляет оркестровую партию  (первые 10 тактов) главной темы экспозиции. Торжественные фанфарные пассажи (а)  сочетаются с фигурационным движением (b и V). Перед заключением ритурнеля соло трубы развивает фанфарную тему (a’).

В главной теме для хоровой партии характерны патетические мотивы широкого «жеста», ходы на кварту, октаву, сексту, септиму, а также краткий ритмически активный мотив, завершающий ряд фраз (III). Эти интонации уже были представлены в оратории хором-рефреном № 5/ 16/ 19. 

В качестве побочной темы развивается один из фигурационных мотивов оркестровой партии главной темы (V); в полифонизированной фактуре тема, приобретая юбиляционный характер, широко распевается в «золотой секвенции» со словами “mit Jauchzen” — «с ликованием». Заключительная часть представляет мотивы и главной, и побочной тем, поэтический текст в ней проводится еще раз полностью лишь с небольшими перестановками. Все три части периода структурно ясно отделены друг от друга, это позволит в репризе легко ввести дополнительный эпизод перед заключительной частью, которая примет на себя роль своего рода местной репризы. В целом композиция хора (до фуги) приобретает рондальный характер.

Во втором ритурнеле изменяется соло трубы (a”), появляются обороты специфического миксолдийского звучания.

Следующий крупный раздел (до репризы) состоит из трех эпизодов, различных по тематизму. Все эти эпизоды, а также и четвертый, внедренный в репризу, объединяет один прием: хор, как правило, a cappella провозглашает торжественную фразу, ему отвечает оркестр, затем этот «диалог» повторяется на тон выше. Подобный прием был применен также в эпизоде в хоре-рефрене № 5/ 16/ 19.

Первый эпизод начинается кратким повторяемым хоровым возгласом, оркестр отвечает фанфарными интонациями и бурным фигурациями. Обе темы связаны с  главной темой экспозиции. Диалог повторяется. Далее звучит своего рода патетический «хоровой речитатив» (VIII  VIII’). Затем следует полифонизированное развитие протяжных распевных интонаций, близких теме заключительной части экспозиции (VI’), а опора на формулу «золотой секвенции» сближает этот раздел с развитием побочной темы в экспозиции. 

Второй эпизод отделен от первого генеральной паузой. Хоровой унисон a cappella провозглашает «Господь наш Царь», и оркестр также унисоном отвечает мотивом «могущества Бога» (c), который, развивается в пространную фразу утвердительного характера (d) (завершающим дополнением ей служит мотив, знакомый нам по начальным тактам симфонии № 41 «Юпитер» Моцарта). 

Диалогу унисонов после генеральной паузы контрастно противопоставляется следующий эпизод, некоторыми чертами подобный первому, создается эффект обрамления. Начальные хоровые возгласы вновь опираются на мотивы, представленные в главной теме экспозиции. Так же, как в первом эпизоде им отвечают бурные фигурации. Следующая фраза имеет иллюстративное значение: унисон хора (сопрано в низкой тесситуре) произносит в диапозоне уменьшенной терции: «Das Meer brause!» - «Море шуми!» (X), — оркестр повторяет эту затаенную фразу в тремолирующей «зыбкой» фактуре (X). Такое же сопровождение сохраняется в следующем предложении: «Die Wasserströme frohlokken» - «Водные потоки ликуйте!», а хор вновь распевает полифонизированные фигурации в «золотой секвенции». 




	Следующий ритурнель точно повторяет оркестровое вступление.

В репризе экспозиционный материал претерпевает минимальные изменения. Точно повторяется блок, посвященный развитию главной темы. Следующий блок развития побочной темы переносится в основную тональность. Далее внедряется еще один эпизод, по строению подобный второму эпизоду. Унисон мужских голосов a cappella провозглашает тему «Кто в облаках подобен Господу?» (XIII), оркестр отвечает мотивом «могущества Бога» (c). Затем звучит второе, развивающее предложение унисонной хоровой темы (XIII”); к оркестровому ответу добавляется риторический возглас хора: «Кто?!» (C’). Диалог повторяется. Затем включается последний блок репризы, заключительная часть. Существенно изменяется лишь мелодическое решение начального ее мотива в связи со сменой текста: решительный мотив на слова «Gott der Herr…», связанный интонационной связанный с главной темой, сменяется новой более распевной интонацией «Lobet ihn…» - «хвалите Его…». Заключительная часть расширяется благодаря повторению последнего восьмитакотового построения. 

Заключительный ритурнель повторяет начальные такты вступления, в качестве завершения включается мотив, заимствованный из оркестровой темы второго эпизода.

Последним эпизодом монументальной составной формы становится фуга (схему и анализ которой см. в разделе 3.3. настоящей работы, стр. 200).
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� Так как контекстом создания рассматриваемых опусов К. Ф. Э. Баха представляется немецкая ветвь ораториального жанра, то, соответственно, в работе совершенно не затрагиваются французская и венская традиция. Итальянская оратория освещается как один из предшественников немецкого жанра в XVII в., как пример для подражания для создателей первых опытов немецкой оратории на рубеже веков, как постоянный источник влияний в XVIII в. Также в работе отмечаются особые отношения немецкой традиции с английской, а именно с генделевской ораторией: молодой Гендель уехал в Англию, с памятью о первых экспериментах гамбургских художников в этом жанре, а его английские шедевры стали известны в Германии только в 1760–70-х годах.


� Маковкина В. Взаимодействие жанров светской и духовной музыки в творчестве В. Моцарта (месса, опера, симфония): Автореф. дисс. … канд. искусствоведения. Л.: ЛОЛГК, 1986. — 17 с.


� Фадеева О. Оратория в XIX веке в Германии. Дисс. … канд. искусствоведения. М.., 1999. — 243 с.


� Панфилова В. Духовная музыка Дж. Б. Перголези и неаполитанская традиция: Дисс. … канд. искусствоведения. М.: 2010. — 150 с.


� Баранов А. Мессы Йозефа Гайдна в контексте литургической музыки Австрии XVIII века. Дисс. … канд. искусствоведения. Казань, 2011. — 246 с.


� Зыбина К. Взаимодействие светского и церковного в музыке В.А. Моцарта: Дисс. … канд. искусствоведения. М., 2011. — 245 с.


� Подробнее см. раздел 3.4.4. настоящей работы (с. 218, сноска 538).


� Факсимильные копии коллекция Г. Дюбена (университет Упсалы), доступные на сайте �HYPERLINK "http://www2.musik.uu.se/duben/Duben.php"��http://www2.musik.uu.se/duben/Duben.php�.


� В приводимом историографическом обзоре, труды, включенные в библиографию данного исследования, имеют соответствующее указание в квадратных скобках.


� Anonymous [C. F. Zelter]. Review of “Über Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst, und Kunstwerke”, by Johann Nikolaus Forkel. 1803. (См.: Power D. B. Carl Philipp Emanuel Bach: A Guide to Research. P. 1–8);


Anonymous. Vermischte Nachrichten, Hamburg den 25. Nov. 1805. (См.: Ibid.).


� Schilling G. Bach, Carl Phil. Emanuel. 1835 (См.: Ibid.);


Bürkli J. G. Biografie von Johann Sebastian Bach und seinen Sohnen. 1839. (См.: Ibid.). 


� Около 1856 года выходит пятое издание теоретического труда «Опыт истинного искусства игры на клавире» (издание Г. Шиллинге, содержащее множество модернизаций); около 1861 года издательство Peters выпускает четыре симфонии К. Ф. Э. Баха; в 1862 — Г. фон Бюлов редактирует избранные клавирные сонаты композитора; в 1863 — Э. Ф. Баумгарт издает серию сонат К. Ф. Э. Баха Für Kenner und Liebhaber. (См.: Ibid.). 


� В 1867 году Л. Ноль публикует автобиографию и некоторые письма К. Ф. Э. Баха; в 1868 году значительным событием стала публикация К. Х. Битером первой биографического труда о К. Ф. Э. Бахе и его братьях; в 1868–1869 гг. Фр. Кризандер, И. К. Амброз, И. Г. Ден издают некоторые письма К. Ф. Э. Баха. (См.: Ibid.). 


� Bischoff L. Die Compositionen des Magnificat von Joh. Sebast. Bach und C. Phil. Emanuel Bach. 1864. (См.: Power D. B. A Guide to Research. P. 1–8);


Seiler J. Carl Philipp Emanuel Bach’s Gesang-Composition. 1867. (См.: Ibid.).


� Carl Philipp Emanuel Bach, Keyboarf Sonatas, vol. 12 and 13 of Le Tresor des Pianistes, ed. Arstide Farrenc and Louise Farrenc, 1863. (См.: Power D. B. A Guide to Research. P. 1–8).


� Riemann H. Die Sohne Bachs. 1897; 


Carl Philipp Emanuel Bach, Klavierwerke, 2 vols. Ed. Heinrich Schenker. 1902; 


Stilz E. Über harmonische Ausfüllung in der Klaviermusik des Rokoko. 1930–31;


Helm E. E. An Honorable Shortcut to the Works of C. P. E. Bach. 1985; 


Cook N. J. The Editor and Virtuoso, or Schenker versus Bulow. 1991 (См.: Ibid.).


� Wotquenne A. Thematisches Verzeihnis der Werke von Carl Philipp Emanuel Bach. 1905 (См.: Ibid.).


� Steglich R. Carl Philipp Emanuel Bach und der Dresdner Kreuzkantor Gottfried August Homilius. 1915. (См.: Power D. B. A Guide to Research. P. 1–8).


� Hoffmann H. Die norddeutsche Triosonate des Kreises um Johann Gottlieb Graun und Carl Philipp Emanuel Bach. 1924; 


Uldall H. Das Klavierkonzert der Berliner Schule und ihres Führers Philipp Emanuel Bach, sowie neue Beitrage zur Geschichte des Klavierkonzerts. 1927. (См.: Power D. B. A Guide to Research. P. 1–8); 
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� Carl Philipp Emanuel Bach: Briefe und Dokumente Kritische Gesamtausgabe, 2 vols. / ed. Ernst Suchalla. 1994 (См.: Ibid.);


Bach Carl Philipp Emanuel (1714-1788). The letters of C. P. E. Bach / Transl. a. ed. S. L. Clark. Oxford: Clarendon Press, 1997. [93]


�German Music Criticism in the Late Eighteenth Century / ed. M. S. Morrow. 1997. (См.: Power D. B. A Guide to Research. P. 1–8);
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� До этого, с позднего Средневековья и до середины XVI века Историями (Historia) назывались антифоны и респонсории, основанные на житиях святых. (Schmedes J. Thomas Selle und die biblischen Historien im 17. Jahrhundert [189]). 
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� Фобурдон — в XV–XVII веках техника полифонической обработки григорианского хорала с синхронным ритмом всех голосов; в Италии к началу XVII века — часто четырехголосие, при исполнении была принята импровизация согласно практике диминуции (буквально: «уменьшение», т.е. замена выписанной крупной длительности соответствующими по времени пассажами нот меньшей длительности).
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� Цит. по: Ibid.


� “Die Sieben Worte Jesu Christi am Kreuz” – “Семь слов Иисуса Христа на кресте” SWV478 (ок. 1657?); сочинение сохранилось в рукописи.


� Интересно, что в трех Пассионах (по Луке, SWV479, ок. 1653; по Иоанну, SWV480, 1665–66; по Матфею, SWV81, 1666), созданных в конце жизни, Шютц отказался от введенных им почти полвека назад новшеств и обратился к уже не модной к тому времени респонсорной композиции. Слова евангелиста и персонажей исполняются традиционно, на монодийный напев: ионийский тон в Страстях по Луке, фригийский в Страстях по Иоанну, дорийский в Страстях по Матфею; используется хоральная (не ритмизованная) нотация. Реплики turbae представлены краткими четырехголосными мотетами а cappella; более развернуты мотетные вступление и заключение. (Rifkin J., Linfield E. Schütz. P. 840). 


� Термин «оратория» в Германии войдет в употребление только в XVIII в., когда под влиянием итальянской моды возникнет соответствующая немецкая жанровая форма (об этом см. раздел 1.7.3. настоящей работы). Заметим также, что и итальянская оратория только складывается на протяжении XVII в. Слово “оratorio” стало применяться в Италии как название жанра с 1660-х гг. Только к концу XVII в. композиции по своей продолжительности достигают привычных для нас «ораториальных» масштабов (см. раздел 1.5.), а оратории в характере «монументальной хоровой фрески» появятся лишь в творчестве Генделя. 


� Известны исполнения Священных диалогов в концертах collegium musicum Векмана в Гамбурге, а также в любекских концертах Abendmusik. (Smither H. E. Oratorio. P. 514).


� Ораториями нередко называют “Dialogus de Juditha et Holoferne” – “Диалог Юдифи и Олоферна” и “Dialogi Davidis cum Philisteo” – “Диалог Давида с Филистимлянами” Фёрстера-младшего, отмеченные влиянием Кариссими, учителя Фёрстера; “Dialogo von Tobia und Raguel: Wo willen wir einkehren ” – “Диалог Товия и Рагуила: где нам остановиться?” Векмана (1665) (cМ.: Smither H. E. Oratorio. P. 514). Латинский диалог Боллиуса “Repraesentatio harmonica conceptionis et nativitatis S Joannis Baptistae… composita modo pathetico sive recitativo” – “Гармоничное представление о зачатии и рождении св. Иоанна Крестителя…. составленное в роде патетическом или речитативном” (1620?) назван исследователем А. Готроном «первой ораторией в итальянском стиле, созданной на немецкой земле». Gottron, 1959 (cМ.: Ibid. P. 512). Шеринг компромиссно называет такие сочинения «ораториальными диалогами». (Schering A. Geschichte des Oratoriums S. 150).


� Исключительно для своего времени обозначенное как actus musicus сочинение Фромма “De Divite et Lazaro, das ist Musicalische Abbildung der Parabel vom Reichen Manne und Lazaro” – “De Divite et Lazaro, то есть музыкальное представление притчи о богаче и Лазаре” (1649): евангельский сюжет (Лк., 16:19–25) полностью представлен в свободной драматической форме, без цитирования текста Писания. Исследователь Б. Шварц (1898) с некоторыми оговорками называл это произведение «первой немецкой ораторией» (cМ.: Smither H. E. Oratorio. P. 513).


� Хотя термин «Actus oratorius» созвучен названию жанра «оратория», но непосредственной связи здесь нет. Actus oratorius были своего рода упражнениями для студентов, изучавших stylus oratorius – ораторский стиль, искусство. Ibid.


� Среди известных: “Actus musicus auf Weihnachten” – “Музыкальное действо на Рождество” Шелле (1683); “Actus pentecostalis” – “Действо Пятидесятницы” Эрлебаха (1690); четыре работы примерно 1690–1702 гг.: “Actus paschalis” – “Пасхальное действо” и “Actus in Festo Michaelis” – “Действо в праздник св. Михаила“ Петцольда; “Actus pentecostalis” – “Действо Пятидесятницы” Цахау и “Actus Stephanicus” – “Действо в праздник св. Стефана” Кунау. (Smither H. E. Oratorio. P.513).


� Обычные для итальянских мадригалов XVI – начала XVII вв. чуткость в отражении слова и жеста в музыке, особая пластичность вокальной интонации в Германии едва ли не впервые были восприняты Шютцом, что придало его сочинениям необыкновенное для современной ему немецкой музыки обаяние. Популяризации такого стиля способствовало и творчество его учеников (Бернхарда, Векмана), и расширявшиеся во второй половине XVII века непосредственные контакты немецких музыкантов с итальянской музыкой.


� Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 21


� Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 23–24.


� В то время в употреблении в Лейпциге был хоральный сборник Фопелиуса, изданный в 1682 году (Kirwan A. L., Wollny P. Schelle.P. 471). К началу XVIII века масштабные составные евангельские композиции нередко исполнялись частями, в обрамление проповеди, а так как после проповеди было положено общинное пение хорала, то он мог «включаться» в авторскую композицию.


� Такие партитуры могли послужить примером для подобных сочинений И. С. Баха, тогда как в его время сложные «чисто хоральные» композиции уже появлялись как исключение из общей практики. (Ibid).


� Westrup J. Derivation and use to the early 17th century // Aria. P. 888


� Например, “Aria recitativa di sei parti” – “Речитативная ария в шести частях” из оперы Мадзокки “La catena d’Adone” – “Цепь Адониса” (1626). (Ibid).


� Westrup J. Derivation and use to the early 17th century // Aria P. 888. Впрочем, на рубеже XVI-XVII веков итальянские поэты широко экспериментировали с размерами и формами: появлялись пяти-, четырех-, шестисложники; в 1640–90-х — стихи со строками в девять, десять и двенадцать слогов; размеры сменялись в середине строфы; популярны были рефрены, обрамления, различные формы рондо. (Timms C. The Italian cantata to 1800 // Cantata. P. 9). К концу XVII века, когда ария и речитатив определились как различные жанры, для речитативов обычно предназначались нерифмованные семи- или одиннадцатисложники, для арий — рифмованные строфы со строками любой длины. (Ibid. P. 13).


� Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 23.


� В письме Циглеру от 11 августа 1653 года Шютц отмечал: «Немецкие композиторы, до сего времени так много потрудившиеся, дабы в должной манере переложить на музыку красивые изобретения современной новой поэзии, всегда, однако, жаловались, что наиболее пригодный для сочинения искусных композиций род поэзии — а именно мадригалы — не использован и оставался в пренебрежении». (Это письмо было использовано Циглером в качестве предисловия в издании трактата «О мадригалах…»). Цит. по: Штейнгарт В. Генрих Шютц. С. 40.


� Шютц, завершивший обучение у Дж. Габриели созданием книги пятиголосных мадригалов (SWV1-19, 1611), по крайней мере, несколько раз по возвращении в Германию обращался к форме итальянского мадригала. Пародией на “Deh poi ch’era ne’ fati” Маренцио является Madrigale spirituale “Ach Herr, du Schöpfer aller Ding” (SWV450, 1615–1627); мадригал “Zwei wunderschöne Täublein zart” сочинен в 1624 к бракосочетанию членов двора (сохранился только текст); Шютцу атрибутированы “9 Madrigalien oder weltliche Stükke, H. S. darunter das Jägerliedt. A[dam] D[rese]” – “Девять мадригалов или светских пьес, Г. Ш. по ‘Охотничьей песне’ А. Д.” и несколько мадригалов на стихи Опица (Rifkin J., Linfield E. Schütz. S. 828, 839, 849, 850, 853). 


Очевидно, Шютц обращался к жанру мадригала и в педагогической деятельности — см: Steinbeck W. Schütz als Kompositionslehrer: die Geistlichen Madrigals (1619) von Gabriel Mölich // Schütz-JB, 1985–6. — S. 69–92 [“Шютц в качестве учителя композиции: Духовные мадригалы (1619) Габриеля Мёлиха”] (см.: Ibid. P. 859).


� “Von den Madrigalen, einer schönen und zur Musik bequemsten Art Verse, Wie sie nach der Italiener Manier in unserer Deutschen Sprache auszuarbeiten, Nebenst etlichen Exemplen” – “О мадригалах, прекрасных и для музыки в удобнейшего вида стихах на итальянский манер для нашего немецкого языка переработанных, вместе с некоторыми примерами”.


� «Театральные и поэтические дополнения» к его “Neue geistliche Schauspiele bekwemet zur Musik” – “Новым духовным представлениям, подходящим для музыки”. (Baron J. H. Constantin Christian Dedekind. P. 129).


� Незатейливость немецких арий начала XVII века позволила М. Преториусу так определить этот род музыки: «симпатичный мотив или мелодия, которую кто-нибудь напевает на память, “из головы” [“eine hübsche Weise oder Melodey, welche einer aus seinem eignen Kopffe also singet”]». Praetorius M. Syntagma musicum (1618). (Цит. по: Westrup J. Aria. 17th-century vocal music. P. 888).


� В Германии в XVII веке манера, близкая итальянской речитативно-ариозной гомофонии, применялась главным образом в повествовательных разделах Историй, Диалогов и т.п. (Ibid.).


� Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 23.


� Пиетизм — движение, возникшее как реакция на схоластицизм «ортодоксального» лютеранства, усилившийся в период восстановления церкви после Тридцатилетней войны. На раннем этапе в центре внимания находились вопросы истинного христианства и выражения личной веры. Пиетисты стремились к обновлению религиозной практики, критиковали церковные институты, инициировали многие традиции благотворительной социальной деятельности. В радикальном варианте пиетизм приводил к религиозным расколам, общественным беспорядкам и столкновениям с властями, особенно острым на рубеже XVII–XVIII веков (в связи, среди прочего, с распространившимся ожиданием конца света в 1700 году и попытками подготовки «Тысячелетнего царства» и установления нового священства «по чину Мелхиседекову», т.е. без благословления официальных иерархов). Конфликтность взаимоотношений спала только к 1740-м годам. В XVIII веке пиетизм обращался все более к проблемам человеческой души, чем религии. Широкое распространение пиетистских настроений в протестантских странах в XVIII веке не в меньшей степени, чем распространение сентиментализма и рационализма, определило специфику немецкого Просвещения и способствовало переменам в общественном мировоззрении: ослаблению авторитета церкви, возвышению представлений о ценности личности, частных убеждений и личных переживаний. (Geschichte des Pietismus. S. 321–371).


� Масштабные арии создавались, преимущественно, капельмейстерами южной и центральной Германии: Боксгорном, Крессом, Поле, И. Ф. Кригером и др. Практически все разновидности представлены у Букстехуде (Любек, север Германии). (Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 24).


� Другие ранние пассионы с интермедиями: “Das Leyden und Sterben unsers Herrn und Heylandes Jesu Christi nach dem heiligen Matthaeo” – “Страдания и смерть Иисуса Христа по святому Матфею” Себастиани (1663; изд. 1672); “Passio nach dem Heiligen Evangelisten Matthäo” – “Пассион по святому евангелисту Матфею” Тайле (1673); пассион по Матфею (ок. 1667–83), атрибутированный Функе; пассионы по Матфею Кюнхаузена и Медера, созданные на рубеже веков. (Smither H. E. Oratorio. P. 513).


� В начале XVIII века Шайбе отметил этот жанр как разновидность оратории, но до середины XVIII века сами авторы подобных сочинений не обозначают их как “Oratorium”. (Ibid.). Сегодня Пассионные Истории такого типа принято называть «ораториальными пассионами» (к ним относятся и пассионы И. С. Баха; см., например, Друскин М. Пассионы и мессы И. С. Баха. С. 39).


� Первые известные опубликованные циклы на разножанровые тексты созданы Хаммершмидтом, Горном, Бригелем. После такие циклы чаще писали канторы центральной Германии (М. Майер, Шелле, И. Ф. Кригер, Боксберг); на севере они создавались, как правило, выходцами из средних областей (Бём, Фёрч, Пфлегер). (Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 23).


� Хайденрайх в 1665 году в анализе составных сочинений Поле, применил для определения текстов термины “Sprüche” и “Oden”, а для определения музыки соответствующих разделов — “Concerten” и “Arien”. (Ibid. P. 24).


� После Тридцатилетней войны, с 1654 года дрезденская капелла восстанавливает значение одного из ведущих музыкальных центров северной и средней Германии. Здесь служили голландцы, несколько англичан. В 1656 году, когда курфюстом стал любитель искусств, особенно музыки, «итальянофил» Иоганн Георг II, в капеллу приглашаются итальянцы. С 1656 года Шютц делил обязанности капельмейстера с В. Альбричи и Бонтемпи. Кроме них, в фаворитах оказались Перанда и Б. Альбричи. Курфюст заботился и об итальянском образовании немецких музыкантов (поездки Бернхарда, воспитанника Шютца, в Рим в 1657 году, позже — в Венецию). Итальянцы покинули Дрезден только в 1780 году, когда новый курфюст Иоганн Георг III решил сократить расходы за счет капеллы. (Rifkin J., Linfield E. Schütz; Snyder K. J. Bernhard; Frandsen M. Albrici; Steude W., Frandsen M. Peranda).


� По этому типу строится большинство композиций Букстехуде и многих других. (Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 24–25).


� Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 22.


� К середине–концу XVII в. евангельские Kirchenstüсke стали слишком масштабными и пышными, и исполнение т.н. Hauptmusik – «главной музыки [дня]» было отделено от собственно чтения Евангелия. В центральной части мессы стал обыкновенным такой порядок: Евангелие — исповедание веры — гимн (т.е. главный хорал дня, Hauptlied) — проповедь. Или после Евангелия, или после Символа веры следовала Hauptmusik; иногда она исполнялась частями до и после проповеди, иногда замещала собой гимн. Ее текст (так же как и проповедь) согласовывался с темой Евангелия или хорала дня.


� Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 24–25.


� Timms C. The Italian cantata to 1800. P. 8.


� Впервые этот термин появляется в собрании Гранди “Cantade e arie” (1620), диффиренцировать эти «кантады» и «арии» оказывается невозможным. (Лобанова М. Западноевропейское музыкальное барокко. С. 185). Ранний этап становления кантаты как специфической формы отмечен публикацией двух томов кантат (1633) Санчеса (I том для голоса соло, II — в основном для двух голосов). По крайней мере, 11 из 19 довольно масштабны. Появляются подобные произведения и у других композиторов: два сочинения Пезенти (1636); двуголосные “Madrigali concertati” Роветты; “Bizzarrie poetiche poste in musica” Фонтеи (1635–39). (Timms C. The Italian cantata to 1800. P. 9).


� Среди первых авторов таких кантат — Мики и Росси, Марацоли, Савьони.


� Симонова Э. От канцонетты к арии da capo. С. 37–75.


� Творчество Кариссими оказало влияние на более молодых итальянских композиторов таких как Теналья, Капроли, Чести, а также на немецких и французских музыкантов (например, Шарпантье). (Jones A. V. Carissimi. P. 142–143).


� Одна из самых масштабных кантат Страделлы написана для двух сопрано, баса, двух групп concertino (по две скрипки и continuo) и concerto grosso (четыре струнные партии и continuo). Арии сопровождаются одним или другим concertino; concerto grosso обеспечивает ритурнели, но иногда включается и в ариях; дуэты звучат только с continuo. Имеющиеся указания на отдельное расположение concertino и ремарка «на полпути от открытого окна» свидетельствуют о предназначенности этого опуса для драматического исполнения. Многие другие более скромные кантаты Страделлы обладают значительным драматическим потенциалом (кантаты «Гибель Сенеки», «Пожар Нерона», «Медея» …). (Timms C. The Italian cantata to 1800. P. 12).


� Подобная форма была описана Сальвадори, Ноймайстером, И. Г. Вальтером, Квадрио; в начале XVIII века так писали венецианцы Альбинони и Б. Дж. Марчелло, встречается эта форма у И. С. Баха (например, в BWV76 и 117). Маттезон применяет термин «кавата» для более общего определения арий «не da capo». В середине XVIII века в таком значении возможно синонимическое использование терминов «кавата» и «каватина». (Walther M. L. Cavata. P. 315).


� Эти процессы наиболее отчетливо прослеживаются в творчестве Страделлы, А. Скарлатти. (Timms C. The Italian cantata to 1800. P. 12–17).


� 1690–1720-е годы стали кульминацией развития римской кантаты. В это время появляются лучшие кантаты А. Скарлатти, а также произведения Гаспарини, Бонончини, Генделя, Д. Скарлатти, Кальдары и многих других. (Ibid.).


� Более крупные сольные кантаты считались неудобными для исполнения. Метастазио, ознакомившись с одним сочинением молодого Кальцабиджи, советовал ему сократить композицию, поясняя: «Кантата … [для голоса соло] из четырех арий не может быть исполнена, потому что ни один вокалист не обладает столь неутомимым певческим аппаратом, позволяющим спеть четыре арии и столько же речитативов без перерыва. Кантаты, которые не могут быть спеты, не менее предосудительны, чем трагедия, которая не может быть поставлена». Письмо от 14 февраля 1735. (Цит. по: Ibid. P. 17).


� Из тридцати четырех кантат Метастазио двадцать одна написаны в этой форме и только девять в форме A–R–A. (Timms C. The Italian cantata to 1800. P. 17.).


� F. S. Quadrio. “Della storia e della ragione d’ogni poesia”, 1741. (Цит. по: Ibid).


� Среди немногих авторов «модулирующих кантат» был А. Марчелло, талантливый экспериментирующий дилетант. Двенадцать его кантат были опубликованы в Венеции в 1708 году. Возможно, Гендель знал их и воспринял их влияние; для него, в отличие от большинства современников редкостью стали «немодулирующие» кантаты.


� Ibid. Позже Телеман, в 1751 году в письме к К. Г. Грауну также отмечал, что полная форма кантаты вышла из моды в Германии из-за нелюбви к речитативам. (Ibid.).


� Луцкер П., Сусидко И. Итальянская опера XVIII века. I часть. C. 297.


� Луцкер П., Сусидко И. Итальянская опера XVIII века. I часть. C. 462. 


� Accademia dell’Arcadia наследовала римской Академии шведской королевы Кристины. После смерти королевы сохранившийся кружок поэтов и любителей искусства принял в 1690 году новое название, заимствованное из пасторально-элегической поэмы L'Arcadia Саннадзаро (1480). Первым президентом академии стал Крешимбени; отделения открывались в других городах Италии. Целью ставилось очищение искусства от вычурности стиля маринизма, «возвращение к истокам чистой поэзии». Особенностью заседаний академии была «игра» в идеализированную античность: собрания проводились на открытом воздухе, в масках и костюмах аркадских пастухов, члены академии принимали идиллические (греческие пастушьи) имена. Членами Аркадии были многие римские папы, европейские государи, а также деятели искусства, в т.ч. Метастазио; собрания Аркадии посещал Гендель, не будучи членом академии. После французской революции общество стало восприниматься ретроградным, но и в XIX веке сохранило свои традиции, расширив сферы исследования (в т. ч. история, археология). В 1925 году было переименовано в Исторический институт Accademia Italiana Litteraria. (Barroero L., Susinno S. Arcadian Rome, Universal Capital of the Arts [96]).


� Более всего духовные кантаты были востребованы в Риме. Крешимбени описывал, что священники церкви S. Maria в Валлиселле взяли в привычку слушать Cantate spirituali в саду церкви S. Onofrio; что во дворце кардинала Спинолы такие исполнения проходят каждую среду “con bella splendidezza” (со всем великолепием); что Cantate spirituali ежегодно звучат в папском дворце в канун Рождества в присутствии священной коллегии кардиналов. (Timms C. The Italian cantata to 1800. P. 18). 


� В обществе Аркадии в истории Рождества подчеркивалось, что первыми пришли поклониться Христу именно пастухи. Поэтому считалось, что Богомладенец особо покровительствует пастухам в целом и обществу Аркадии в частности. Отсюда множество рождественских пасторалей, сочинявшихся во всех жанрах.


� В указанный период в Амстердаме были изданы “Scielta delle più belle arietta” кавалера Амеди (Le Chevalier Amédée) (1691); “Scherzi musicali” Пистоки (1698/99); в 1701/02 вышли три книги кантат А. Скарлатти, Кальдары, Полароло, Альбинони, Марино. Несколько итальянских кантат появилось в издании “Recueil d’airs sérieux et à boire” (1707, 1711); наконец, “Recueil de cantates françoises et italiennes et d’airs sérieux et à boire” Лесена (1726). (Timms C. The Italian cantata to 1800. P. 18).


� В 1695 году Ноймайстер оканчивает Лейпцигский университет с диссертацией, представлявшей критический обзор немецкой поэзии XVII века. После этого, оставшись в Лейпциге читать лекции по своей теме, он в то же время создает свой первый поэтический Jahrgang. (Snyder K. J. Neumeister. P. 791).


� Вероятно, протекция Кригера в отношении Ноймайстера этим не ограничилась. Во всяком случае, тот был принят на службу в Вайсенфельсе придворным дьяконом. В 1706 году, последовав в Зорау за Анной Марией Саксен-Вайсенфельсской после ее свадьбы, он стал главным придворным проповедником, консисторским советником и суперинтендантом. Там у Ноймастера завязались прочные дружеские отношения с Телеманом (капельмейстером двора Зорау в 1705–06 годах), в 1711 году он стал крестным отцом первой дочери композитора. В 1715 году противостояние Ноймайстера пиетистки настроенному двору вынудило его уехать из Зорау в Гамбург, где он до конца жизни занимал пост главного пастора Jacobikirche. В 1720 году он выступал за принятие И. С. Баха на должность органиста Jacobikirche, а в 1721 году поддержал кандидатуру Телемана на пост музикдиректора города. (Snyder K. J. Neumeister; Zohn S. Telemann).


� “Geistliche Cantaten, Über alle Sonn- Fest- und Apostel-Taмge; Zu beförderung Gott geheiligter Hauß- Und Kirchen-Andacht In ungezogenen Teutschen Versen ausgefertiget” – “Духовные кантаты на все воскресные, праздничные и апостольские дни; составленные в свободных немецких стихах к прославлению Бога в домашних и церковных богослужениях”. Некоторые из текстов цикла появлялись в печати еще до его полной публикации. 


� В подкрепление своего мнения Ноймайстер привлекает слова апостола: I Кор. 7:14; I Тим. 4:5; Фил. 1:18. (Neumeister. Geistliche Cantaten. S. 16).


� Цикл 1711 года был создан для Телемана, который в том же году опубликовал сборник новомодных композиций под титулом “Geistliche Singen und Spielen” — «Духовные сочинения для пения и игры».


� Эрлебах, Штёльцель, Кэфер положили на музыку все циклы Ноймайстера. На тексты из третьего и четвертого циклов написаны кантаты Баха BWV18, 24, 28, 59 и 61. В 1714 году Телеман назвал Ноймайстера «знаменитейшим и единственным хорошим духовным поэтом». (Зейфас Н. На телемановских торжествах. C. 113).


� Подобные тексты появляются у поэтов и старшего, и младшего поколения: Постель (1658-1705), С. Франк–«Клеандер» (1659-1725), Нойкирх (1665-1729), Эрнст Людвиг I Саксен-Мейнингенский (1672-1724), Рихай (1678-1761), Лемс (1684-1717), Кёниг (1688-1744), Рамбах (1693-1735), и др. (Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 26).


� В такой манере писали Зеебах (1718–19), Штайнель (1728) и Л. Райнхардт (1725) (см: Ibid.). О поэтических традициях немецких арий см. стр. 38–40, об «одах» см. с. 42. сноску 92.


� В пору, когда собственно жанр мадригала уже утратил свое значение в Италии, понятие «мадригальный стиль» было перенято из итальянских классификаций (Кирхер 1640; Скакки 1643, 1648) французом Броссаром (1703). На Броссара в свою очередь опирались Маттезон (1717) и И. Г. Вальтер (1732). Благодаря Вальтеру понятие «мадригальный стиль» было соотнесено с жанрами, существовавшими в то время в Германии; он описал предназначение «мадригального стиля» как выражение «любви, нежности, сострадания и т.п.», замечая, что этот стиль предпочитается «в ораториях, т.н. пассионах, диалогах, монологах [soliloquia], ариях, аккомпанеметах, каватах, речитативах и т.д. Существует в залах [т.е. камерной музыке] при серенадах, … кантатах и т.п.». (Лобанова М. Западноевропейское музыкальное барокко. C. 170–179, 194–195; Walter J. G. Musikalische Lexicon. P. 584).


� К старой традиции И. С. Бах обращается в пяти из шести мотетов BWV225–230.


� Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 26.


� Особенно это заметно по авторским годовым циклам: в них воплощались одни и те же поэтические и музыкальные модели. (Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 26–27).


� Тенденция к гомофонной фактуре и типизации форм наблюдается у Граупнера (более 1400 Kirchenstücke), Штёльцеля (12 годовых циклов – примерно 1150 работ, сохранилось около 450), Телемана (3 печатных годовых цикла и почти 1150 отдельных произведений), Рёмхильдта (не менее 12 годовых циклов, известны 235 работ), И. Фр. Фаша (по разным сведениям не менее 8 или не менее 13 циклов, сохранилось 70 композиций), Фрауэнхольца (не менее 5 циклов, сохранилось около 50 композиций), у многих других. (Ibid.).


� Показательны, например, стилевые опыты Телемана. В цикле, названном современниками Телемана Französischer Jahrgang (Эйзенах, Франкфурт, 1714–15), в стихах применены поэтические формы рондо, в музыке подчеркнуты элементы французского стиля. В итальянском стиле написаны Concerten-Jahrgänge (Эйзенах 1716–17 и Франкфурт 1720–21) и Sicilianischer Jahrgang (Эйзенах, 1719–20). (Zohn S. Telemann. P. 206).


� Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 26. Телеман сам занимался изданием своих сочинений, вплоть до изготовления гравировальных пластин. Только с 1725 по 1740 год им было осуществлено сорок четыре публикации (не считая повторных изданий), в т.ч. и пассионов, и других кантатно-ораториальных опусов. С 1728 года его произведения распространялись по подписке с помощью агентов в Берлине, Лейпциге, Йене, Нюрнберге, Франкфурте, Амстердаме и Лондоне, а также через магазины и друзей в других городах. К 1757 году Телеману удалось отстоять у гамбургского издателя права на исключительное право печатать и продавать свои сочинения (споры длились с 1722 года) и тем создать в Германии важный прецедент в определении музыкальных сочинений как интеллектуальной собственности автора. (Zohn S. Telemann. P. 202).


� Повсеместное употребление термина «кантата» по отношению к различным формам церковной музыки XVII–XVIII вв. стало общепринятым в XIX в. Сначала редакторы Bach-Gesellschaft применили этот термин к опусам И. С. Баха, а затем Шпитта распространил его на композиции различного рода, начиная от времени Шютца. (Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 21).


� Цит. по: Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 327.


� Mattheson J. “Das neu-eröffnete Orchestre” (Hamburg, 1713), “Der vollkommene Capellmeister” (Hamburg, 1739); Walther J. G. “Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothec” (Leipzig, 1732); Scheibe J. A. “Der critische Musikus” (Hamburg, 1745). (см.: Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 21).


� Ibid. 


� Нери начал проводить неофициальные собрания в 1550-х годах. В 1575 году общество было официально признано папой Григорием XIII как религиозная организация dell'Oratorio Congregazione. (Smither H. E. Oratorio. P. 504).


� Так писал Гриффи в книге о Нери. (Smither H. E. Oratorio. P. 505). Сам Гриффи около 1619 года служил maestro di capella церкви San Girolamo della Carità — одного из трех римских ораториальных центров начала XVII века (другие два: Chiesa Nuova и Crocifisso). 


� Например, композиция Дируты с таким обозначением (1646). Светские кантаты самого Кариссими принципиально не отличаются по модели от его «ораторий».


� Так, Савьони в 1660 году издает Concerti morali e spirituali a tre voci, обещая в будущем опубликовать новые пятиголосные madrigali spirituali, которые подходили бы для завершения собраний. Как он писал: «таким образом, кантаты для ораториума будут завершены». (Обещанные композиции были изданы как Madrigali morali e spirituali, Rome, 1668) (Smither H. E. Oratorio. P. 507).


� Abendspiele, Abendmusik — буквально «вечерняя игра», «вечерняя музыка», но для немецкого воцерковленного уха здесь слышна связь со словом «Abendmal» — «причастие» (литургическое воспоминание тайной вечери; буквально — «вечерняя трапеза»).


� Snyder K. J. Abendmusik. P. 20.


� В “Abdruck der Texte, welche <…> bey den gewönlichen Abend-Musicen < …> praesentiret warden” – “Издании текстов, < …> исполняемых <…> в обычных Abendmusik” (1700) были представлены либретто всех Abendmusik того года: каждый концерт состоял из ряда хоралов, арий и концертов. Также по сохранившимся либретто известны исполнения в Abendmusik произведений Букстехуде “Die Hochzeit des Lamms” – “Брак Агнца” (1678), “Castrum doloris“ – “Скорбное ложе” (1705), “Templum honoris” –“Храм чести” (1705). В одном из писем 1688 года Букстехуде упоминает в связи с этими концертами сочинение на тему «Блудный сын». В программах весенних франкфуртской и лейпцигской ярмарок 1684 года было объявлено о предстоявшей публикации двух работ Букстехуде, названных “Abendmusiken”, — “Himmlische Seelenlust auf Erden über die Menschwerdung und Geburt unsers Heylandes Jesu Christi” – “Небесное ликование душ на земле о Воплощении и Рождестве Спасителя нашего Иисуса Христа” и “Das Allerschröcklichste und Allererfreulichste, nemlich, Ende der Zeit und Anfang der Ewigkeit” – “Наистрашнейшее и Наирадостнейшее, а именно Конец Времени и Начало Вечности”. Возможно, в 1682 году в Abendmusik было исполнено атрибутированное Букстехуде произведение “Wacht! Euch zum Streit” – “Восстаньте! Вас к борьбе...”. (Snyder K. J. Buxtehude. P. 700).


� Сочинение Букстехуде «Брак Агнца» было двухчастным; композиции «Небесное ликование душ на земле…» и «Наиужаснейшее и наирадостнейшее…» состояли каждая из пяти частей. (Ibid.).


� Шифердекер (в 1707–32 гг.), И. П. Кунцен (1732–57), его сын А. К. Кунцен (1757–81), Кёнигслёв (1781–1810).


� До середины XVIII века должность учителя музыки была третьей по значимости в школе (следом за проректором). (Becker H., Lesle L. Hamburg. P. 715).


� Сначала это были четыре церкви — Petrikirche, Nikolaikirche, St Katharinen, Jacobikirche; в 1647 году была выстроена пятая — Michaeliskirche. (Ibid.). 


� Becker H., Lesle L. Hamburg. P. 715.


� Векман, с десяти лет занимавшийся у Шютца, а также обучавшийся у Я. Преториуса (ученика Свелинка) и Шайдемана, имел широкое образование и обширные связи в музыкальных кругах. С 1638 года он служил в дрезденской капелле; в 1642–46 был «командирован» в королевскую капеллу в Данию, в Нюкебинг; в 1648 году шафером на его свадьбе в Любеке стал Тундер; не исключено, что он был знаком с Букстехуде; он встречался с заезжавшим в Дрезден Фробергером, с которым потом состоял в переписке. В 1649 Векман познакомился с поступившим на службу в дрезденскую капеллу Бернхардом (также учеником Шютца). (Silbiger A. Weckmann. P. 199–200).


� Ibid.


� Бернхард в 1663 году (возможно, из-за столкновений с итальянцами, новыми фаворитами курфюста) уезжает из Дрездена в Гамбург следом за своим другом Векманом, который поспособствовал его утверждению в должности (среди прочего, исполняя под его именем собственные произведения). Из шести претендентов Бернхард был избран единогласно, поселен в только что перестроенный дом, вскоре был введен в члены братства крупнейшей торговой корпорации Гамбурга. (Snyder K. J. Bernhard. P. 439).


� Бернхард в гамбургские годы сохранял связь с Дрезденом. В 1670 году по просьбе престарелого Г. Шютца он пишет мотет к будущим похоронам учителя, произведение действительно было исполнено в Дрездене в 1672 году. В 1674 году Курфюст Иоганн Георг II призвал Бернхарда вернуться в Дрезден, поручив ему воспитание своих внуков и восстановив в должности вице-капельмейстера. С 1681 года, когда были уволены итальянские музыканты, Бернхард остался единственным капельмейстером Дрездена. (Snyder K. J. Bernhard. P. 439).


� Основателями немецкой оперной труппы стали Г. Шотт (адвокат, а позже сенатор Гамбурга), музыканты Cтрунгк, И. В. Франк, Тайле, Райнкен, врач и композитор Фёрч. Здание театра было выстроено по венецианской модели итальянским архитектором Сарторио. Первый в Германии публичный оперный театр открылся 2 января 1678 года постановкой оперы-зингшпиля Тайле “Der erschaffene, gefallene und auffgerichtete Mensch (Adam und Eva)” – “Сотворенный, павший и восставленный человек (Адам и Ева)”. (Becker H., Lesle L. Hamburg. P. 717).


� Т. н. называемый «первый гамбургский театральный спор» 1678–88 гг. «Второй гамбургский театральный спор» произойдет в 1768–69, уже не в связи с оперой, но также по вопросу нравственности театральных постановок. (Geffcken J. Der erste Streit. [134]).


� Телеман, вопреки критике клерикальных кругов, кроме предписанного должностью руководства церковной музыкой, принял на себя управление оперным театром и активно занимался концертной жизнью Гамбурга. (Zohn S. Telemann. P. 201–202).


� Несколько позже появятся и обычные для оперного жанра исторические, мифологические, пасторальные сюжеты. Рискованной, едва ли не сенсационной была постановка в 1701 году оперы по старинной гамбургской легенде о пиратах “Störtebecker und Jödge Michaels” с музыкой Кайзера. (Becker H., Lesle L. Hamburg. P. 717).


� Выступление Эльменхорста “Dramatologia antiquohodierna: das ist: Bericht von denen Oper-Spielen, darin gewiesen wird, was sie bey den Heyden... ferner, was die heutigen Oper-Spiele seyn...” – “Драматология античная и нынешняя, то есть Сообщение об оперных представлениях, которое доказывает, что языческие игрища есть далеко не то же самое, что сегодняшняя опера…” (1688) было направлено в защиту гамбургской оперы и сыграло важную роль в окончании «первого гамбургского театрального спора». Эльменхорст доказывал, что оперный жанр относится к тем вещам, которые сами по себе не плохи и не хороши, все зависит от их применения. (Geffcken J. Der erste Streit. [134]).


� Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 761.


� Также в “Dramatologia…” (1688) (Snyder K. J. Buxtehude. P. 696).


� Куссер с 1694 по 1696 года бурно участвовал в жизни гамбургской оперы, создавая конкуренцию предшествовавшему руководителю театра Крембергу. (Buelow G. J. Kusser. P. 54).


� В 1694 году Кайзер впервые пишет оперу по заказу гамбургского театра; в 1696 или 1697 году становится преемником Куссера в гамбургской опере; в 1703–07 годах руководит театром (с переменным успехом в финансовом отношении). В 1723–28 годах ряд его опер будут исполнены Телеманом. Всего для Гамбурга Кайзером написано более сорока опер. (Roberts J. H. Keiser. P. 449).


� Маттезон впервые принял участие в оперной постановке в девять лет в качестве певца; в 1696 года дебютирует в женской роли, с 1697 и до 1705 года поет теноровые партии; в 1699 году была поставлена его первая опера. (Buelow G. J. Mattheson P. 140). Слава театра привлекла в Гамбург юного Генделя (1703–06), где он освоил театральное искусство под руководством Кайзера и Маттезона и создал четыре оперы. Можно допустить, что для Генделя, создателя английской оратории – соперницы лондонской оперы, немаловажной оказалась и память о гамбургских спорах вокруг новоявленного ораториального жанра, концептуально близкого жанру гамбургской духовной оперы.


� За это время Граупнер написал пять опер и, возможно, был соавтором еще трех опер Кайзера. (McCredie A. D. Graupner. P. 312).


� Наиболее заметными либреттистами гамбургского театра в начале века были бургомистр Бостель, адвокат Постель, пастор Эльменхорст, лиценциат Хинш, поэты Файнд, Брессанд и Кёниг. (Becker H., Lesle L. Hamburg. P. 717).


� Хунольд, будучи студентом в Йене, привык к модной и дорогостоящей «галантной» жизни, но не получив ожидавшегося им наследства, вынужден был бежать от множества долгов и волей случая попал в Гамбург. Там ему посчастливилось сразу завоевать признание своим романом “Die Verliebte und Galante Welt” – “Влюбленный и галантный мир” (1700) и оказаться в эпицентре внимания общества. В Гамбурге он читает семинары по поэзии, работает редактором политического журнала, пишет стихи «на случай», издает свои сочинения под псевдонимом Менант (имя, заимствованное Хунольдом из некоей оперы, слышанной им в юности в Вайсенфельсе). В 1706 году после публикации скандального романа, компрометировавшего многих известных лиц города, вынужден был уехать. В более поздние годы не однажды сотрудничал с композиторами, на его тексты созданы, по крайней мере, шесть кантат И. С. Баха кётенского периода, ряд сочинений Телемана и И. Фр. Фаша. Хунольд считается одним из основателей «галантного» стиля в немецкой литературе; сегодня более знаменит как либреттист. (Buelow G. J. Hunold; Dünnhaupt G. Christian Friedrich Hunold).


� В 1703 году Хунольд переработал оперу "Salomo" – “Соломон” Шюрмана, в 1704 году создал собственный текст "Nebucadnezar" – “Навуходоносор”. (Ibid.).


� Цит. по: Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 763. Оратория была опубликована в сборнике “Teatralischen, Galanten und Geistliche Gedichten” – “Театральные, галантные и духовные сочинения” (Hamburg, 1706). Вероятно, обращение к итальянскому жанру было предпринято не без влияния идей Ноймайстера, конспекты лекций которого попали в руки молодого Хунольда в 1697 году, обучавшегося в гимназии при университете Вайсенфельса. В 1707 году в Гамбурге, не без участия Хунольда, была осуществлена их публикация. Сам Ноймайстер, видимо, не мог заняться ею, — содержавшиеся в работе юношеские любовные стихи не приличествовали принятому автором духовному сану. Однако в лекциях в качестве образцов «ораторий» приводились не итальянские сочинения, но типичные для конца XVII века немецкие смешанные Kirchenstücke (Dünnhaupt G. Christian Friedrich Hunold; Snyder K. J. Neumeister).


� Брокес вернулся в родной Гамбург в 1704 году после получения юридического образования, но решил посвятить себя искусству. В 1715 году основал общество Teutschübenden Gesellschaft, ставившее своей задачей очищение немецкого языка. В 1720 году, однако, был избран членом сената Гамбурга, в этом качестве в 1721 году содействовал избранию Телемана на должность музикдиректора города. (Snyder K. J., Kimber I. M. Brockes. P. 413).


� Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 334.


� Пассион Брокеса положен на музыку Кайзером (1712), Телеманом (1716), Генделем (1716), Маттезоном (1718), Штёльцелем (1725), И. Фр. Фашем (1723), Бахофеном (1759) и др. (Snyder K. J., Kimber I. M. Brockes). И. С. Бах, скопировав партитуру Генделя (по-видимому, в 1720 году во время посещения Гамбурга), в 1724 использовал некоторые тексты арий Брокеса в своих «Страстях по Иоанну». (Швейцер А. Иоганн Себастьян Бах. С. 445–446).


� В Гамбурге после полутора десятилетий концертов Векмана и Бернхарда (1660–74), насколько известно, состоялись лишь публичные концерты 1700 года, проходившие в течение зимы каждое воскресенье при покровительстве имперского посла графа фон Эка под руководством Маттезона и Кайзера. (Becker H., Lesle L. Hamburg. P. 719).


� Zohn S. Telemann. P. 201, 206.


� Это был не единственный поэтический опыт Телемана. Прежде им были опубликованы в 1711 «Поэтические размышления» на смерть его первой жены (повторная публикация в 1743 году), два другие стихотворения вошли в автобиографию 1718 года (позже были включены Матезоном в его “Grosse General-Bass-Schule”). В Гамбурге же многие поэты писали тексты для вокальных произведений Телемана, и это могло пробудить собственные литературные амбиции композитора. В 1723–38 годы восемь стихов Телемана и его тексты для вокальной музыки были изданы Вайхманом в его антологии северонемецкой поэзии “Poesie der Niedersachsen”. Кроме того, в печати появлялись сонеты и стихи Телемана на смерть Кайзера, И. С. Баха, Пизенделя, вундеркинда Хайнекена, мэра Гамбурга Видова, сына и жены Брокеса. (Zohn S. Telemann. P. 202).


� Если в итальянских ораториях поэтические парафразы Писания были нормой, то в то в Пассионах, являвшихся музыкальным вариантом литургического чтения Евангелия, замена евангельского текста стихами была едва ли мыслимой до XVIII в.. С 1660-х годов в Историях и других немецких церковных жанрах допускались поэтические интермедии, но лишь в качестве дополнения, комментария к Писанию. Исключителен для XVII века опубликованный в 1683 году пассионный опус люнебургского кантора Функе, в котором, например, в партии Иисуса появляется следующий текст (цит. по: Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 327): 





Willig, willig ist der Geist, 


Aber schwach ist Fleisch und Blut, 


Das selten kann und tut, 


Was uns zum Guten weist.�
Готов повиноваться дух, 


Но слабы и плоть и кровь, 


Редко можем делать то, 


Что ко благу нас ведет.�
�



� Цит. по: Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 335.


� Герстенбютель, до конца жизни (1721) остававшийся на посту музикдиректора и кантора Гамбурга, очевидно, оказался одинок в своей позиции и, несмотря на все свои старания, не мог противостоять этому вторжению тенденций секуляризма в сферу церковной музыки. (Becker H., Lesle L. Hamburg. P. 715).


� «Да веселится гора Сион, да радуются дщери Иудейские…» Пс. 47:12; «Впереди шли поющие, позади играющие на орудиях, в средине девы с тимпанами…» Пс. 67:26.


� Цит. по: Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 334.


� Это были оратории к церковным праздникам и к другим торжественным событиям, а также крупные воскресные сочинения. Исследователи иногда затрудняются, относить ли к ораториям масштабные оказзиональные кантаты Маттезона. (Ibid. S. 335).


� Исключением была оратория Телемана «Благоговейное размышление…» (1722). Ее исполняли на Страстной неделе, в некоторые годы не по одному разу, и в светских залах, и в небольших церквях. Популярность сочинения долго сохранялась и после смерти композитора — например, в 1786–99 годы она прозвучала не менее семнадцати раз.


Обычно Телеман представлял пассионные оратории несколько раз в течение Великого поста, чаще всего это были “Brockes Passion” Телемана и Генделя. Во второй половине века в круг наиболее часто исполняемых вошли композиции на текст Рамлера ”Der Tod Jesu” – “Смерть Иисуса” с музыкой Телемана (1755) и К. Г. Грауна (1755). Кроме того, в течение года Телеман исполнял в концертах многочисленные кантатно-ораториальные опусы, создававшиеся им к таким событиям, как похороны, поминальные службы, свадьбы, различные городские церемонии и т.п. (Zohn S. Telemann. 201, 206).


� Zohn S. Telemann. P. 201. Телеман занимал пост музикдиректора Франкфурта-на-Майне в 1712–21 годах.


� В либретто Кёнига ветхозаветная фигура Давида трактовалась как прообраз Христа. Возможно, не без влияния этого сочинения Кайзер создает свою ораторию “Siegenden David” – “Побеждающий Давид” (1721), одну из первых в Гамбурге ораторией на не пассионный сюжет. (Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 341).


� Телеман, женившись в 1714 году на дочери клерка франкфуртского совета, в последующие годы ради сохранения привилегии считаться гражданином Франкфурта каждые три года вплоть до 1757 года посылал из Гамбурга свои церковные сочинения. (Zohn S. Telemann. P. 201).


� Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 770.


� “Erbauliche Gedanken auf den Grünen Donnerstag und Charfreytag über den leiden Jesum, in einem Oratorio entworffen von Picandern” – “Поучительные размышления на Страстной Четверг и Страстную Пятницу о страданиях Иисуса, составленные Пикандером в виде оратории”.


� “La passione” – “Пассион”, “La morte d’Abel” – “Смерть Авеля”, “Gioas, re di giuda” – “Иоас, царь иудейский”.


� Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 770.


� Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 354.


� Адвент — в западной христианской церкви подготовительный период перед Рождеством; его начало — первое из четырех воскресений перед праздником.


� Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 48.


� Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 48; Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 351.


� Это собрание называлось Mittwochsgesellschaft – “Общество по средам” или Gelehrte Clubb – “Ученый клуб”, или Literarische Gesellschaft – “Литературное общество”. (Bauman Th., Pyatt J. B. Rolle. P. 532).


� Прежде всего “I pellegrini al sepolcro” – “Пилигримы у пещеры” (1742) и “Sant’Elena al Calvario” – “Св. Елена у Голгофы” (1746).


� Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 770.


� Опубликованы Хунольдом в Гамбурге в 1707 году под названием “Die allerneueste Art, zur reinen und galanten Poesie zu gelangen” – “Новейший способ достичь чистой и галантной поэзии”.


� Иногда ораторией могли назвать несколько кантат соединенных вместе, наподобие любекских пятичастных Abendmusik. Например, “Davidischen Oratorien” Телемана (см. выше с. 72), или “Weihnachts-Oratorium” И. С. Баха (1734) — цикл из шести кантат, которые должны были исполняться по одной: в три дня празднования Рождества, начиная от сочельника, в Новый год, в следующее за Новым годом воскресение и в праздник Богоявления.


� “Musicalische Lexicon” (1732) (цит. по: Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 761). В формулировке определения оратории И. Г. Вальтер опирался на “Dictionnaire de musique”–«Музыкальный словарь» французского теоретика Броссара (1701, переизд. 1703). Сходные формулировки встречаются у Маттезона (1739), а также в статье “Oratorium” в “Universal-Lexicon” Цедлера (1740). Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 761.


� Цит. по: Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 329.


� Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 761. 


� Ibid.


� Цит. по: Ibid. S. 762.


� О проблеме стиля церковной музыки см. далее раздел 2.3.


� “… [eine] lange Stücke, deren Poetische Einrichtung dramatisch ist”. (Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 763).


� Ibid. S. 763.


� Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 763.


� Scheibe J. A. Critischer Musicus. S. 211–212.


� Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 332–333.


� Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 369.


� Показательно, например, что в двуязычном либретто «Пилигримы у пещеры» Хассе (Дрезден, 1754) итальянский термин oratorio был переведен как ein Musikalisches Gespräch – «музыкальный разговор». Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 762.


� Historisch–Kritische Beiträge zur Aufnahme der Musik, Bd. 4, Bln. 1758, S. 52. См.: Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 762.


� Спанья — римский либреттист, автор двух томов “Oratorii overo melodrammi sacri” – “Оратории, или священные мелодрамы” (Rome, 1706), в каждом по двенадцать произведений. В предисловиях к этим изданиям он выступил одним из первых историков и теоретиков итальянской оратории. (Lindgren L. Spagna. P. 112).


� Работа Брауна (1763, перевод на нем. 1769); а также “Wöchentliche Nachrichtung und Anmerkung die Musik betreffend” 3, 1768–69. См.: Geck M., Leisinger U. Das deutsche Oratorium. S. 762.


� См. о пиетизме выше: с. 40, сноска 87.


� Некоторые оратории пассионной тематики XVIII–XIX вв.: “Seliges Erwägen” – “Благое размышление” 1729 и “Die gekreuzigte Liebe” – “Распятая любовь” Телемана; “Der wundervolle Tod des Welt-Erlösers” – “Чудесная смерть Спасителя мира” Шайбе; “Sterbenden Heiland” – “Умирающий Спаситель” ок. 1767 Хертеля; “Die Freunde unter dem Kreuze” – “Друзья у креста” Ролле; “Der Christ am Grabe Jesu” – “Христианин у гроба Иисуса“ 1788 Вайнлига; “Die Engel beim Kreuze Jesu” – “Ангелы у креста Иисуса” 1790 Дункеля; “Die Feier des Todes Jesu” – “Пламя смерти Иисуса” около 1780 Грубера; “Jesus in Gethsemane” – “Иисус в Гефсимании” Вольфа; “Maria und Johannes” – “Мария и Иоанн” 1789 Шульца; “Sterbender Jesus” – “Умирающий Иисус” 1786 и “Jesus in Gethsemane” – “Иисус в Гефсимании” 1804 Рёслера; оратории в жанре «Семь слов» Ф. Бенды, Ф. Л. Бенды, И. М. Крауза, Бергта, Тайбера, Кр. Фр. Г. Убера, Гайдна; “Christus am Ölberg” – “Христос на горе Елеонской” 1803 Бетховена; “Ende des Gerechten” – “Конец Праведника”, “Feier der Christen” – “Пламя христиан” и “Die letzten Stunden des Erlösers” – “Последние часы Спасителя” Шихта; “Die Anbetung am Grabe Jesu” – “Моление у гроба Христа” Детуша; “Christi Grablegung” – “Положение Христа во гроб” Нойкома; “Des Heilands letzte Stun�den” – “Последние часы Спасителя” Дробиша и “Des Heilands letzte Stun�den” 1835 Шпора. (Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 371–372).


� Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 350. Собственно, песнопение Stabat Mater и так относится к страстнóму репертуару, но в лютеранской церкви, в отличие от католической, не было принято прославление Девы Марии, с чем и было связано смещение внимания с образа скорбящей Матери на образ страдающего Христа.


� В этом отношении исключительным было творчество Ролле, создавшего в 1760–80-х годах целый ряд сочинений на сюжеты Ветхого завета.


� Анонимная статья (возможно, Райхардт) “Über die Beschaffenheit der musikalischen Oratorien” – “О свойствах музыкальных ораторий”, в “Almanach für Deutschland auf das Jahr 1783 ”. (Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 365).


� Дзено служил при венском дворе в 1718�–29 годах. В 1730 году его сменил Метастазио, восемь ораториальных либретто которого были созданы в 1730–40-е годы.


� В таком ключе писали не только Хунольд и Брокес, но также и другие либреттисты Маттезона, являвшиеся противниками аскетически настроенного пиетизма того времени. Среди них были дрезденский придворный поэт Кёниг, гамбургский проповедник Глаухе, пасторы Т. Г. Шубарт и Ноймайстер. (Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 336).


� Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 336.


� Ibid. S. 332. 


� Например, в энциклопедии начала 1770-х годов говорилось: «…Когда же выводятся аллегорические персонажи, то в большинстве случаев представление становится и вовсе холодным. Поэтому мы советуем поэтам совершенно от них отказаться. Также не производят хорошего впечатления рассказы и размышления в ариях, в которых внимание направлено на моралистические истины и максимы. Они мешают живости ощущений [Empfindung] и не дают достаточного повода сочинителю музыки выразить себя с полной силой и с трогающим выражением»  (Sulzer J. G. 1771. S. 192).


� Так, взыскательный гамбургский критик Эбелинг в своем ”Versuch einer auserlesenen musikalischen Bibliothek” – “Опыт избранной музыкальной библиотеки” (1770) отмечал низкое качество устаревших текстов в кантатно-ораториальном творчестве Телемана (исключая поздние сочинения композитора, написанные после 1755 года), критиковал изображение отдельных слов и звукоизобразительные приемы вместо отражения общего аффекта. В 1792 году мнение Эбелинга было повторено Э. Л. Гербером в его словаре “Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkünstler” – “Историко-биографический словарь музыкантов” вместе с еще более негативным, но довольно поверхностным высказыванием критика: «В общем, [Телеман] был бы более велик, если бы для него не было так легко писать так несказанно много. Полиграфы редко создают шедевры». Броская фраза, растиражированная в дальнейшем, могла сыграть свою роль в формировании в XIX веке пренебрежительного отношения к наследию Телемана (Zohn S. Telemann. P. 204–205).


� Одним из источников идеи Брокесу послужил пиетистский труд Бёрнета “Telluris theoria sacra” – “Священная теория земли” (1681), основываясь на котором Брокес разработал свою теорию возвышенного (Snyder K. J., Kimber I. M. Brockes. P. 413).


� Брокес издал девять сборников “Irdisches Vergnügen in Gott” – “Земные радости в Боге” в Гамбурге в 1721–48 годах. 


� Тексты и перевод см. в Приложении 2.


� Жирмунский В. М. Очерки.[23].


� Клопшток вырос в религиозной семье в Кведлинбурге, где в то время была сильная партия пиетистов. Известна история, как его отец однажды в обществе людей, слишком вольно говоривших о религии, ударил рукой по шпаге и сказал: «Господа, кто намерен говорить против Бога, тот будет иметь дело со мной». Сочинениями Бодмера и Брейтингера Клопшток зачитывался еще в школьные годы (Клопшток // Ф. А. Брокгауз, А. Ефрон. С. 419).


� Две первые песни «Мессии» в переводах Шкляревского и Жуковского см. в Приложении 3.


� Впоследствии Клопшток разработал концепцию «немецкого гекзаметра», а также прочих размеров, в основе которых лежит не абстрактная метрическая формула, но лексически осмысленная единица речи: т.н. “Wortfuβ” – “словесная стопа” (придуманный Клопштоком термин). Такие размеры, в отличие от нормативных “Versfuβ” – “стихотворных стоп” (ямба, хорея и т.п.), само по себе имели семантическое значение, осознаваемое на чувственном, «физиологическом» уровне, и их выбор должен был определяться сущностью стиха. Клопшток составил каталог из сорока четырех “Wortfuβ”, классифицированных как “Sanften” – “нежные”, ”Starken” – “сильные”, “Muntren” – “бодрые”, “Heftigen“ – “пылкие”, “Ernstvollen” – “серьезные”, “Feyerlichen“ – “торжественные” и “Unruhigen” – “взволнованные”. В дополнение к этому он разработал приемы служившие задачам выразительности на уровне строения стиха в целом: впечатление утяжеления или облегчения, ускорения или замедления стиха (концепция “Wortbewegung” – “движения слова”) передавалось с помощью смены размеров в строках, несовпадения заданного метра и естественной акцентности слов (теория “Tonverhalts” – “положения тонов”). Впервые эти приемы были опробованы поэтом в 1754 году в оде “Die Genesung” – “Выздоровление”. Эксперименты Клопштока открыли путь к свободным размерам, как они применялись, например, Гете, Гельдерлином и далее в XIX и XX вв. (Hellmuth H. H. Metrische Erfindung und metrische Theorie bei Klopstock; Amtstätter M. E. Beseelte Töne: Die Sprache des Körpers und der Dichtung in Klopstocks Eislaufoden). Ритмически опыты Клопштока в области поэзии сравнивают и с приемами музыкального языка XIX–XX века: например, не скованные заданным метром «ритмические фигуры», повторяющиеся в произведении и связанные с конкретными смыслами, представляются аналогичными по функции лейтмотивам Вагнера. (Bockholdt R. Über die Vortheile der Wahrnehmung einer materiosen Zeitgliederung in der Musik).


� Со времен Опица (начало XVII в.) рифма была правилом для немецкого стихосложения. Клопшток напротив, излишне увлекаясь, попытался провозгласить необходимость полного отказа от рифм в поэтических формах, допуская их существование лишь в церковных гимнах. Но в этом он не нашел существенной поддержки, с критикой выступили многие, в том числе Виланд (Гербель Н. Клопштокъ [14])


� Клопшток был хорошо знаком с трудами Лютера, посвященными вопросам выработки литературного немецкого языка. Неординарные опыты Клопштока в «словотворчестве» не избежали и едкой критики: в 1754 году готшедианец Шёнайх опубликовал памфлет “Die ganze Aesthetik in einer Nuss, oder Neologisches Worterbuch” – “Вся эстетика в одном зерне, или Словарь неологизмов”. С этой работой впервые в Германию проникло само понятие «неологизм», возникшее во Франции еще в начале XVIII века. (Михеева Е. И. Неологизмы… С. 17). Как отмечают, в даровании, проявленном Клопштоком в этом способе обогащения языка, с ним смог сравниться разве только Гете (Гербель Н. Клопштокъ [14]).


� В работе “Von der Sprache der Poesie” – “О языке поэзии” (1758).


� Klopstock F. G. Von der heiligen Poesie [151, 152].


� Первый сборник од Клопштока был напечатан в 1771 году.


� История немецкой литературы. В 3-х томах. С. 168.


� Создание произведения растянулось на десятилетия, работа была завершена в Гамбурге в 1773 году. 


� Клопшток // Ф. А. Брокгауз, А. Ефрон. С. 419.


� Показателен эпизод в романе Гете, когда его герои Вертер и Лотта в минуту полного духовного блаженства одним упоминанием имени поэта выражают свое состояние, созвучие своих переживаний и торжественного вида грозовой природы: «Она стояла, облокотясь на подоконник и вглядываясь в окрестности; потом посмотрела на небо, на меня; я увидел, что глаза ее подернулись слезами; она положила руку на мою и произнесла: "Клопшток!" Я сразу же вспомнил великолепную оду, пришедшую ей на ум, и погрузился в поток ощущений, которые она пробудила своим возгласом. Я не выдержал, я склонился и с блаженными слезами поцеловал ее руку».


� Heartz D., Brown B. A. Empfindsamkeit. S. 191.


� Гербель Н. Клопштокъ. [14].


� Heartz D., Brown B. A. Empfindsamkeit. S. 191.


� Впрочем, эпизоды «Мессии» иногда становились основой ораторий: “Szenen aus Klopstocks Messias” – “Сцены из Мессии Клопштока” (1764) Ролле; три оратории Нойкома: “Christi Grablegung” – “Положение Христа во гроб” (1827), “Christi Auferstehung” – “Воскресение Христа” (1841), “Christi Himmelfahrt” – “Вознесение Христа” (1842); оратория Мюлинга “Abbadona” – “Аббадона” (1838).


� Оратории на тему страшного суда у Телемана (1762), Цинка (1780), Кр. Б. Убера (1781), Кюнау (1784), Сальери (1787). Оратории на тему «четыре последние вещи» (в западной христианской эсхатологии это смерть, Страшный суд, Небо, ад): у Эйблера (1810), Шпора (1826). Оратории на тему времени и вечности у Баука, Наумана (1783), Шнидера фон Вартензее; на тему сотворения мира произведения Б. Крауза, Ф. Л. А. Кунцен, Гайдна. (Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 362).


� Ibid.


� Ibid.


� Принцесса была хорошо музыкально образована, увлекалась игрой на органе и клавире, владела другими инструментами, с середины 1730-х занималась композицией. Berg D. Anna Amalia. P. 689.


� Эти два хора были позже изданы Кирнбергером, в его “Kunst des reinen Satzes” – “Искусство чистого сочинения музыки” (1771, 1779). (Ibid.).


� Фридрих II Прусский, у которого Граун служил с 1737 года, только вступив на трон (1740), поручил музыканту собрать труппу лучших итальянских певцов и начал строительство нового оперного театра. В 1741 году на временной сцене была представлена опера Грауна “Rodelinda”; открытие театра в декабре 1742 года ознаменовалось постановкой его же оперы “Cleopatra e Cesare”. Сам Фридрих создал (или, по крайней мере, участвовал в создании) не менее шести оперных либретто, на которые были написаны оперы Грауна и Агриколы. Граун с 1741 года и до закрытия театра в 1756 году (в связи с началом Семилетней войны) создавал по одной-две оперы в год. Благодаря постоянству вкусов Фридриха и его двора оперные сочинения композитора удерживались в репертуаре берлинской оперы вплоть до 1785 года. (Helm E. E., McCulloch D. Frederick II. P 218–219).


� В 1714–21 годы во время обучения в Kreuzschule в Дрездене Граун создал более двух годовых циклов, а также мотеты для хора (в котором он сам пел дискантом). В 1724–35 годы, состоя певцом и помощником капельмейстера в Брауншвайге, он отвечал за оперную, придворную и церковную музыку. (Henzel Chr. Carl Heinrich Graun. P. 308).


� Вероятно, такие обстоятельства привлекли особое внимание к новому либретто. Очень скоро копия оказалась у Телемана, который в 1740–50-е годы состоял в переписке с молодыми берлинскими музыкантами, в том числе с К. Ф. Э. Бахом (своим крестником), Кванцем, Ф. Бендой, Агриколой, К. Г. Грауном. Сочинение Телемана «Смерть Иисуса» было представлено в Гамбурге 19 марта 1755 года (даже раньше, чем состоялось премьера Грауна). Эта оратория снискала немалую популярность (хотя и несравнимую с популярностью версии Грауна), неоднократно давалась в Гамбурге и в других городах. Насколько известно, именно ее представление 1832 года в Вене, стало последним значительным исполнением музыки Телемана в XIX веке. (Zohn S. Telemann. P. 204).


� Serwer H. Preface // Graun C. H. Der Tod Jesu. P. viii. Король отсутствовал, но это могло быть вызвано не его безразличием к церковной музыке, как иногда подчеркивают, но стремлением избегать общения с королевой. (Ibid. P. xiii).


� Согласно Марпургу (“Historisch-Kritische Beyträge zur Aufnahme der Musik” I, 1754), королевский оркестр в это время состоял из тридцати девяти человек: тринадцать скрипок, три виолы, четыре виолончели, три баса, виола da gamba, теорба, четыре флейты, три гобоя, две валторны, три фагота, два клавесина. По-видимому, в премьере произведения участвовало около тридцати оркестрантов. (Serwer H. Preface. P. x).


� Ibid. P. xiii.


� В 1749 году Марпург основал как поле для дебатов журнал Critischen Musicus an der Spree. В том же году были основаны Montagsklub («Клуб по понедельникам»), членам которого стали Марпург, Агрикола, Краузе, К.Ф.Э. Бах, Кванц, Рамлер, и Musikübende Gesellschaft — общество, деятельность которого была посвящена как музыкальному исполнительству, так и обсуждению теоретических проблем. Lütteken L. Zwischen Berlin und Hamburg. S. 175.


� Первоначально статья была опубликована в Critischen Nachrichten aus dem Reiche der Gelehrsamkeit, а в 1756 году повторно издана Марпургом в Historisch-Kritischen Beyträgen zur Aufnahme der Musik. (Lütteken L. Zwischen Berlin und Hamburg. S. 182).


� Мнения Худемана и Уффенбаха были опубликованы в Лейпциге в Musikalische Bibliothek Мицлера. (Ibid.).


� Ш. Батё (1713–1780) — основатель направления французской философии, крупнейшим представителем которого впоследствии явился Руссо. Батё отверг принципы французского классицизма, считал, что художнику следует в своем творчестве подражать не произведениям искусства, но действительной жизни, выражать не только идеальную, но и телесную, тварную природу человека и окружающего мира. Основанием эстетики Батё, которую он отнес сначала к литературе, а потом и ко всем изящным искусствам, стал тезис Аристотеля о «подражании природе». Широкий резонанс имела его работа, в которой он попытался привести к общему знаменателю существующие теории красоты и вкуса: “Les beaux-arts réduits à un même principe” – “Изящные искусства сводятся к одному принципу”, 1746 (нем. перевод Рамлера (!), 1756). Благодаря Батё закрепилось само понятие «изящные искусства». Пятитомный труд Батё “Cours de belles lettres ou principes de la littérature” – “Цикл изящных посланий, или Принцип литературы” (1747–50), созданный под влиянием “Ars Poetica” (“Epistula ad Pisones”) Горация, был переведен также Рамлером и издан им совместно с Зульцером в 1756–58-х годах как “Einleitung in die schönen Wissenschaften” – “Введение в изящные искусства”. Влияние работ Батё очевидно в появлении немецкого издания “Bibliothek der schönen Wissenschaften und freien Künste” – “Библиотека изящных наук и свободных искусств” (1757–65, под ред. Ф. Кр. Николаи), в появлении энциклопедии “Allgemeine Theorie der schönen Künste” – “Всеобщая теория изящных искусств” (1771, 1774), созданной Зульцером в соавторстве с берлинскими теоретиками Кирнбергером, Агриколой, Шульцем, и др. (Vollhardt F. Die Grundregel des Geschmacks [213]).


� Lütteken L. Zwischen Berlin und Hamburg. S. 182.


� Музыкальная эстетика Западной Европы. C. 399.


� Опубликован в 1752 году.


� Цит. по: Lütteken L. Zwischen Berlin und Hamburg. S. 182.


� Пассажи из этого труда, относящиеся к музыке, Марпург повторит в публикации 1760 года. (Ibid. S. 183.).


� О «чувствительной» эстетике см. раздел 3.4. настоящей работы.


� Текст “Der May” – “Май” (“Wettgesang” – т.е. песнь погоды) впервые был положен на музыку Телеманом. Две сольные кантаты написаны: “Ino” для Телемана, “Pigmalion” (после смерти Телемана) для Краузе. Для Краузе была создана и кантата “Ptölemäus und Berenice”, но этот план так и не был реализован композитором. В оперном жанре Рамлер, очевидно, также снискал великолепную репутацию, о чем свидетельствует замечание Бойе о берлинской оперной постановке 1770 года: «Опера “Фаэтон” — блестящее представление. Музыка Грауна. Стихи, должно быть, Рамлера, настолько все они безупречны». (Lütteken L. Zwischen Berlin und Hamburg. S. 189).


� К советам Рамлера прислушивались многие композиторы. В сотрудничестве с Краузе им была создана немецкая версия оратории Генделя “Alexander’s Fest” (с представления этой версии в 1766 году началось увлечение творчеством Генделя в Германии). Рамлер включил этот текст в свое собрание сочинений, так он поступил еще только с одним своим переводом: немецким Te Deum (также положенным на музыку К. Г. Грауном); вероятно, поэт считал эти произведения чем-то большим, чем просто переводами. В редакции “Alexander’s Fest” Краузе, было затронуто музыкальное существо композиции, что было сделано композитором, скорее всего, не без совета Рамлера. Подобным образом указаниями Рамлера руководствовался К. Ф. Э. Бах в решении речитативов оратории «Воскресение и Вознесение Иисуса» в 1778 году (см. далее: с. 148–149). В 1782 году Тюрк просил у поэта совета в воплощении его текста «Пастухи у яслей в Вифлееме»: «[Я беру на себя] смелость, Ваше Высокоблагородие, переслать вам клавираусцуг ради Вашей доброй проверки и оценки. Был бы бесконечно Вам обязан, когда б Вы безо всякого стеснения сообщили мне, где я ошибся против Вашего замысла»; и далее: «в некоторых местах, касательно декламации я еще неуверен, и потому, если это будет мне позволено, в приложенном листе испрашиваю ваших разъяснений». (Lütteken L. Zwischen Berlin und Hamburg. S. 191).


� Текст оратории с переводом см. в Приложении 4.1.


� Слезы в пиетистской религиозной традиции еще в начале XVIII века считались сокровенным достоянием человека. Но к середине века они обретают особую значимость в культурной общественной жизни. И в религиозном, и в светском контексте слезы становятся едва ли не обязательным внешним признаком чувствительности, сострадательности и, соответственно, добродетельности. Так, в словаре Цедлера “Grosses vollstandiges Universal-Lexicon aller Wissenschaften und Kunste, verlegt durch J.H. Zedler” – “Большой полный универсальный словарь всех наук и искусств” (1732–54) имелась отдельная статья “Weinen” – “Плач”, в которой излагались подобные рассуждения: «Только человек, у которого есть причина, может плакать, и эта способность дана ему Высшим Провидением. Поскольку Божественное Провидение создало его для общения, он должен своими слезами побудить других к состраданию, смехом — к общей радости; так он способен дать возможность людям преумножить любовь, чтобы между людьми могла возникнуть настоящая связь» (цит. по: Elferen van I. 'Ihr Augen weint!' S. 81).


� Подробнее см.: Pfeifer H. Einfürung in Carl Heinrich Grauns Passionkantate “Der Tod Jesu” [173].


� Показательно, что в концертных анонсах XVIII века Христос, как он предстает в этом сочинении, порой описывался как «божественный филантроп (человеколюбец)», «друг бедных» [göttliche Mänschenfreund, Freund der Armen]. Berlinische Musikalische Zeitung, Jg.2, 1806. (см.: Ibid. S. 4).


� Reichardt J. F. “Briefe eines aufmerksamen Reisenden”. (Цит. по: Elferen van I. 'Ihr Augen weint!’ S. 87).


� Цит. по: Heartz D., Brown B. A. Empfindsamkeit. S. 191.


� См. Луцкер П., Сусидко И. Итальянская опера XVIII века. Часть II. [52].


� Reichardt J. F. “Briefe eines aufmerksamen Reisenden”. (Цит. по: Elferen van I. ‘Ihr Augen weint!’ S. 90). Этот фрагмент вызывал восхищение Марпурга. Marpurg F. W. “Kritische Briefe über die Tonkuns” (1762). Ibid. S. 90.


� В двух других своих ораториях (см. ниже с. 134) Рамлер не оставил подобных указаний и не включил в них хоралы. (Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 364). Общую композиционную схему оратории Рамлера-Грауна см. в Приложении 4.2.


� Для хорала, открывающего ораторию, рекомендовалась популярнейшая пассионная мелодия “O Haupt, voll Blut und Wunden” (№ 85 в Evangelisches Gesangbuch [127]; в «Страстях по Матфею» И. С. Баха этот же хорал звучит пять раз);


для хорала № 5 — мелодия “Nun ruhen aller Wälder” (или, что то же самое, мелодия хорала “O Welt, ich muss dich lassen” (№ 521, ibid.), в свою очередь заимствованная из песни Изаака “Innsbruck, ich muss dich lassen”, 1495);


для хорала № 11 — мелодия хорала на окончание церковного года, дня поминовения всех успоших у лютеран, “Es ist gewisslich an der zeit”, начальные строфы которого являются парафразом “Dies irae” (№ 149, ibid.; мелодия М. Лютера, 1529);


для № 15 — мелодия пассионного хорала “Herzlibster Jesu, was hast du verbrochen?” (№ 81, ibid.; мелодия Крюгера, 1640 — вариант мелодии Г. Франка 1543 к псалму 23);


для № 21 — мелодия хорала к Богоявлению “Wie schön leuchtet der Morgenstern voll Gnad und Wahrheit vondem Herrn” (№ 70, ibid.; текст и мелодия Ф. Николаи (1599) — парафраз Исаии 11:1 и Откр. 22:16; кроме того, на эту мелодию обычно исполнялся текст Ширмера “O Heiliger Geist, kehr bei uns ein” (1640) на Пятидесятницу (№ 130, ibid.));


для № 24 — мелодия пассионного хорала “O Traurigkeit, O Herzelied”� (№ 80, ibid.).


� Serwer H. Preface. P. xiii.


� Надо думать, что при повторениях, согласно практике того времени, солист каждый раз варьировал свою партию, орнаментируя мелодию по своему вкусу.


� У Телемана на этот текст создана композиция из шести замкнутых эпизодов: три хоральные вариации (для хора, для альта и для сопрано) чередующиеся с эпизодами “Solo” (дважды бас, в третий раз на том же материале — дуэт баса и тенора). 


� Можно предположить, что полифонически изысканные хоры были своеобразным подношением принцессе Анне Амалии. Ее особый интерес к искусству полифонии впоследствии выразился в специальных занятиях контрапунктом в 1758 году под руководством Кирнбергера. (Berg D. Anna Amalia. P. 689.) Намного позже, в 1783 году К. Ф. Э. Бах, желая подобным же образом доставить принцессе удовольствие, преподносит ей в качестве музыкального подарка как «великому знатоку нашего искусства» вновь переписанную фугу из своего Магнификата. (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 192).


� Существует два варианта этого хорового заключения, которые были представлены уже в издании Брайткопф 1760 года (Serwer H. Preface. P. x). Во втором варианте отсутствует специфический энгармонический оборот, но в мелодии сопрано появляется яркая интонация-восклицание.


� Формально композиция не разделена на части, но, скорее всего, на богослужениях оратория исполнялась, согласно общепринятой практике, в двух частях. В таких случаях монументальная хоровая фуга № 14 вполне могла выполнять функцию заключения первой части оратории.


� Reichardt J. F. “Briefe eines aufmerksamen Reisenden”. (Цит. По: Elferen van I. ‘Ihr Augen weint!’ S. 93).


� Маттезон, например, так рассуждает об этом: «<…> однако, должны быть и другие чувства - движения души, если конечно есть необходимость их представить и когда они убедительно, настойчиво переживаются автором; но эта преходящая скорбь мира сотворяет смерть; забота в сердце делает человека больным; когда сердце опечалено, слабеет дух; опечаленный дух иссушает тело; скорбь убивает множество людей; силы иссякают etc. Хотя часто человек думает найти в этом свою безрадостную радость — но, конечно, это намного вероятнее достигается тогда, когда человеку доводится лишь принимать участие в этих склонностях, но не ощущать их на самом деле. Радость, напротив, намного естественнее, чем скорбь: и именно по той причине, что это такая подруга жизни и здоровья, к изображению и к принятию которой дух приспосабливается с намного большей легкостью» (Matteson J. “Der vollkommene Capellmeister” (1739); цит. по: Wagner G. Traditionbezug. S. 172).


� Sulzer J. G. “Allgemeine Theorie der schönen Künste”. (Цит. по: Elferen van I. 'Ihr Augen weint!' S. 90). Как отмечают, тональность Es-dur характерна для мажорных lamenti начиная с А. Скарлатти и вплоть до знаменитой молитвы Графини из «Свадьбы Фигаро» Моцарта (Луцкер П., Сусидко И. Итальянская опера XVIII века. C. 462).


� Suspiratio — группа равномерных длительностей, из которых первая нота, попадающая на сильную долю, заменяется паузой; фигура выражения скорби, традиционная со времен итальянской ренессансной музыки.


� Цит. по: Elferen van I. ‘Ihr Augen weint!’ S. 91.


� Луцкер П., Сусидко И. Итальянская опера XVIII века. C. 475.


� “Essai sur l’union de la poésie et de la musique”.


� Луцкер П., Сусидко И. Итальянская опера XVIII века. C. 475.


� Цит. по: Кириллина Л. Классический стиль в музыке XVIII – начала XIX вв. Ч.2. С. 124.


� Например, так называемые сегодня «старинная двухчастная», «старосонатная» и все разновидности сонатной формы (двойного членения). Напомним, что понятие «сонатная форма» входит в обиход лишь в 1820-е годы (!) благодаря аналитическим публикациям Маркса о сочинениях Бетховена, а описание этой формы, близкое сегодняшней «школьной» теории, было дано только в 1827 году Бирнбахом, а затем утвердилось у Маркса, Черни и других теоретиков. (Кириллина Л. Классический стиль в музыке XVIII – начала XIX вв. Ч. 2. С. 157–162).


� Кириллина предлагает «периоды» такого типа называть «прозаическими», а привычный нам, ритмически симметричный классический период обозначить как «стиховой» (там же, с. 125). Однако, заметим, что в ариях музыкальный «период» порой очень строго соответствовал поэтической структуре, — намного более сложной, чем две или четыре ритмически симметричные строки (что соответствовало бы классическому восьмитакту). Напротив, здесь можно вспомнить о столь важных для немецкой вокальной музыки поэтических опытах Клопштока, открывшего в немецкой поэзии дорогу структурам без рифмы и с непредсказуемыми несимметричными ритмами (см. об этом выше: с. 89, сноски 230–231). 


� Луцкер и Сусидко так комментируют подобный метод: «композитор строил как бы “прозаическую” форму» (Луцкер П., Сусидко И. Итальянская опера XVIII века. С. 478). Но, пожалуй, вернее было бы сказать, что такого рода музыкальная композиция создавала альтернативу к поэтической вербальной структуре, но не превращалась в «прозаическую». В Приложении 4.3. в аналитических таблицах к двум ариям из оратории Грауна «Смерть Иисуса» наглядно изображена «стихотворная» структура музыкальной композиции, делящейся каденциями разной глубины на «поэтические строки». (Интересным было бы рассмотрение инструментальных сочинений соответствующего стиля в качестве музыкального «стихотворения»).


� Знаменитый памфлет Б. Марчелло «Модный театр» (1720).


� Кириллина Л. Классический стиль в музыке XVIII – начала XIX вв. Ч. 3. С. 155.


� Там же, с. 156.


� Цит. по: там же.


� Цыбко Е. Ария: от барокко к классицизму. С. 8.


� Цит. по: Serwer H. Preface. P. xiii.


� Ibid. 


� В 1866 году по желанию короля (а позже – императора) Вильгельма I исполнения были возобновлены и проходили ежегодно до 1884 года, когда Его Величество стал так стар, что его желание можно было игнорировать. (Blumer M. Geschichte der Sing-Akademie zu Berlin (1891). См.: Serwer H. Preface. P. xiii).


� Ibid. P. viii. 


� Ibid. P. ix.


� Цит. по: Ibid. P. xiii. Даже притом, что газета Allgemeine musikalische Zeitung находилась под покровительством издательской фирмы Breitkopf & Härtel и в некоторой мере выполняла рекламные функции, в отношении оратории Грауна предложенная оценка популярности сочинения достаточно точно отражала действительность.


� Если современники почитали Рамлера как «немецкого Горация», то полувеком позже его действительно критиковали как “poetischer Exerziermeister” – “мастера поэтических экзерсиозов”. (Vollhardt F. Die Grundregel des Geschmacks [213]).


� Цит. по: Serwer H. Preface. P. xii.


� Анонимный памфлет 1807 года о первом исполнении оратории, атрибутированный Цельтеру. (Ibid. P. xiii).


� Цит. по: Ibid.


� Fink G. W. Graun, Carl Heinrich // Encyclopädie der gesammt musikalischen Wissenschaften oder Universal-Lexikon der Tonkunst, (1840); Winterfeld C. G. A. Der evangelische Kirchengesang und sein Verhältniss zur Kunst der Tonsatzes, (1843–47); Bitter C. H. Beiträge zur Geschichte des Oratoriums, (1872). (Ibid.).


� Цит. по: Serwer H. Preface. P. xiii.


� Замечание Цельтера, надписанное им на партитуре оратории «Смерть Иисуса» Грауна. (Цит. по: Материалы и документы. С. 469).


� Sulzer J. G. 1774. S. 853–854.


� Музыкальное искусство немецкой протестантской церкви расцвело благодаря особой позиции Лютера, отличавшей его от прочих реформаторов. В XVII веке критика фигуральной музыки звучала со стороны приверженцев строгого пиетизма (каким он еще был тогда, см. выше с. 40 сноску 87) — Гросгебауер в 1661 году, Мусковиус в 1694; сторонники ортодоксального лютеранства — Данхауэр в 1642, Митобиус в 1665 — по-прежнему выступали в поддержку музыкального искусства. (Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 27).


� Steude W., Frandsen M. Peranda. P. 331.


� Среди критиков были богословы — например, Кр. Гербер (1690, 1699, 1703), музыканты — Бутштедт (1716), писатели — И. Майер (1726, 1728). В пользу новой кантаты, как современной формы интерпретации текстов, выступали музыканты Мотц (1703), Маттезон (1713, 1717 и т.д.), Тильгнер (1716), позже Рютц (1750–53). (Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 27; подробнее см.: Mayes R. Controversial Church Music: Then and Now [166]).


� Примечательно, что в Италии в это время вопрос разделения стилей светской и церковной музыки с такой остротой, по-видимому, не ставился. Духовные и светские сочинения создавались в едином, общем стиле. В Германии же итальянский стиль прочно ассоциировался со сферой светской музыки. 


� О представлениях немецких музыкантов первой половины XVIII века о музыкальных стилях и соответствующих им жанрах см., например: Лобанова М. Западноевропейское музыкальное барокко. С. 218–234.


� Фукс в трактате “Gradus ad Parnasum” (1725) писал: «Под смешанным стилем я имею в виду род композиций для одного, двух, трех или более голосов, сопровожденных концертирующими инструментами и составляющих своеобразный полный хор, который ныне чаще всего используется в церквах». Аналогичным было понимание К. Райнхардта, рассматривавшего три стиля: один — “in contrapuncto”; другой — «стиль торжественной музыки» с трубами и литаврами, который наиболее подходит для особо значительных празднеств; третий — «средний», обычная церковная практика в смешанном стиле (цит. по: Лобанова М. Западноевропейское музыкальное барокко. С. 218–219).


� Wagner G. Traditionbezug. S. 154.
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� Цит. по: Ibid. S. 128. Между 1730 и 1742 годами И. С. Бах сотрудничал с лейпцигским collegium musicum; благодаря контактам с Дрезденом он был знаком с музыкой Перголези, в том числе, с его Stabat Mater, предположительно, ознакомился с «Экзерсисами» Д. Скарлатти. Влияния «новейшего стиля» в кантатно-ораториальном творчестве И. С. Баха узнаваемы, прежде всего, в сочинениях светских и не предназначенных к богослужебному исполнению, например: Jauchzet Gott in allen Laden BWV 51 (1731), «Состязание Феба и Пана» BWV 201 (1731), «Кофейная кантата» BWV 211 (1732), «Крестьянская кантата» BWV 212 (1742), отчасти Месса h-moll BWV 232 (начата в 1733). (Ibid. S. 128).


� Цит. по: Ibid. S. 119.


� Цит. по: Wagner G. Traditionbezug. S. 125. 


� Цит. по: Zohn S. Telemann. P. 204.


� Лобанова М. Западноевропейское музыкальное барокко. C. 219.


� Цит. по: Wagner G. Traditionbezug. S. 152.


� Ibid. S. 158.


� Цит. по: Wagner G. Traditionbezug. S. 158–159.


� Цит. по: Ibid. S. 126. Эти рассуждения, опубликованные в марте 1739 года как “Unparteyischen Anmerkungen über eine bedenkliche Stelle in dem sechsten Stücke des Critische Musikus” –“Независимые замечания о сомнительных местах в шестом выпуске Критического музыканта” явились ответом на высказывания Шайбе, опубликованные в январе 1738 года.


� Цит. по: Wagner G. Traditionbezug. S. 126. Шайбе после появления в печати выступления его оппонентов «в защиту» И. С. Баха сожалел, что его замечания вызвали столь бурную полемику, исказившую его первоначальные намерения. В выпуске «Критического музыканта» от 29 февраля 1738 года он писал: «Благодаря этому лестному восхвалению [одному из выступлений Бирнбаума] этого великого человека скорее станут ругать, чем почитать, а самой суровой проверке подвергается как раз сильнейший, так как его ставят над всеми музыкантами, и так как все изо всех сил утверждают, что во всем мире есть только Бах». Впоследствии в предисловии к изданию «Критического музыканта» 1745 года Шайбе — редкое исключение в обычно полемическом и остром стиле критика — извиняется перед Бахом: «Впрочем, мне жаль, что такой знаменитый человек, как г. Бах из Лейпцига, вынужден служить предлогом некоторым моим противникам до некоторой степени приукрасить неподобающие обвинения и грубости. Несмотря на это, никто не может утверждать, что я бесчестил этого великого человека. И если мне и случилось оскорбить его тем или иным выражением, то мои противники во много раз виновнее в этом. Как это нелегко, в письменном споре каким-нибудь смелым выражением не сказать больше, чем предполагаешь сказать». (Цит. по: Wagner G. Traditionbezug. S. 157).


� Ibid. S. 145, 153.


� Zohn S. Telemann. P. 204.


� Цит. по: Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 211. Лессинг провел в Гамбурге три года с апреля 1767 по апрель 1770, но встречался с К. Ф. Э. Бахом и позже.


� Скорее всего, имеется в виду Иоганн Кристиан, лондонский Бах, или же, возможно, Иоганн Кристоф Фридрих, бюккебургский Бах, с которым Карл Филипп Эммануэль периодически общался в это время.


� Письмо Клаудиуса Герстенбергу от 1768 года. Цит. по: Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 219–220.


� Sulzer J. G. Zweiter Theil. S. 160.


� Цит. по: Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 358.


� Zohn S. Telemann. P. 204.


� Показательны факты творческой биографии Телемана. Около 1744 года он уже подумывал выйти на пенсию и заняться написанием трактатов, свернул издательскую деятельность. В 1740–55 гг. он пишет сравнительно мало церковной музыки (сохранилось лишь два годовых цикла 1744 и 1748–49 гг.). Но творчество поэтов нового поколения вновь пробудило интерес 74-летнего композитора, и с 1755 года он создает кантаты и оратории на тексты Рамлера, Клопштока, И. А. Крамера, Захариэ, Циммермана. (Zohn S. Telemann. P. 203).


� Три либретто под названием «Духовные кантаты Карла Вильгельма Рамлера» были изданы в Берлине Кр. Фр. Фоссом в 1760 году, переиздавались в 1768 и 1770 годах. В 1772 году Фосс вновь опубликовал кантаты в сборнике «Лирические сочинения Карла Вильгельма Рамлера». Сам Рамлер подготовил собрание своих сочинений, вышедшее, однако, лишь в 1801 году в издательстве Гёкингка, в 1825 году оно было переиздано в Берлине  Зандером. Появлялись также и многочисленные неавторские публикации: Карлсруе 1780 и 1785, Ройтлинген 1782, Вена 1783 и др.


� На текст «Смерть Иисуса», кроме Телемана (1755) и Грауна (1755), создали музыку И. Кр. Фр. Бах (1769), И. М. Крауз (1776), Кройсер (1783), Кр. Э. Граф (“De dood van Jezus”, 1802). Фрагменты либретто Рамлера использованы в сочинении Гайдна «Семь последних слов нашего Спасителя на кресте» (1796). Текст «Пастухи у пещеры» положен на музыку Агриколой (1757), Телеманом (1759), Вестенхольцем (1765), Келем (около 1765), И. Кр. Фр. Бахом (1773), Холландом (1774), Шмидтом (около 1780), Грубером (около 1780), Ф. Х. Графом (около 1780), Тюрком (1782), Райхардтом (1782), Рельштабом (1787), Эйблером (1794), Шпиндлером (1818). Близко этому тексту либретто Бушмана “Die Freude der Hirten über die Geburt Jesu” – “Радость пастухов о рождении Иисуса” (на него написана оратория Хомилиуса, 1777), а также либретто Гердера “Die Kindheit Jesu” – “Детство Иисуса”. Либретто «Воскресение и Вознесение Иисуса» положено на музыку Телеманом (1760), Агриколой (1761?), Шайбе (до 1764), И. Кр. Фр. Бахом (1771/72), Кребсом (1774), Фоглером (1777), К. Ф. Э. Бахом (1778), Дуссиком, Грунтом, Вихтлем, Райхардтом, Цельтером (1807). Рёдер написал ораторию “Die Messiade“ – “Мессиада”, либретто которой было составлено из всех трех духовных кантат Рамлера. (Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 362; Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 372–376).


� В подражание поэме Томсона “Seasons” – “Времена года” (1726–30), вышедшей в немецком переводе Брокеса в 1745 году.


� Либретто представляло собой немецкую поэтизированную версию текста Паллавичино “I pellegrini al sepolcro di Nostro Redentore” – “Пилигримы у пещеры нашего Спасителя”, положенного на музыку Хассе (1742). Некоторые хоры по примеру Клопштока в «Мессии» Захариэ написал гекзаметром, что доставляло композиторам определенные трудности. (Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 363). Текст положен на музыку Келем (1765), Лёлайном, Швиндлем (1772), Альбрехтсбергером (1781), Шнайдером. (Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 366).


� «Воскресение» и «Освобожденный Израиль» положены на музыку Телеманом. Текст «Освобожденный Израиль» в переработанной Штурмом версии, в которой были добавлены новые тексты и персонажи, был озвучен в 1764 году Ролле. (Ibid. 366).


� В Bibliothek der schönen Wissenschaften 7/1 (1761). См.: Ibid. P. 362.


� Кроме того, Гердеру принадлежит один из переводов на немецкий язык оратории Генделя «Мессия».


� Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 364.


� В 1760–80-х годах сочинения Ролле пользовались широкой популярностью. Большинство из них были написаны на тексты магдебургского министра Патцке и профессора университета в Халле Нимайера. Свои сочинения Ролле называл «музыкальными драмами». В либретто, предлагавшихся слушателям, кроме собственно стихов помещались и яркие описания сцен и действия. При этом нет свидетельств, что какая-нибудь из ораторий была бы представлена в виде оперы. Примечательно, что сочинения создавались не для богослужебных целей, а для концертных представлений (о магдебургских ораториальных концертах см. выше с. 75). Они исполнялись также в Liebhaberkonzerte Берлина, в Лейпцигских Concerts spirituels, Abendmusik Любека, и в других городах — также, главным образом, в концертных условиях. (Bauman Th., Pyatt J. B. Rolle. P. 531–533).


� Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 364.


� Цит. по: Ibid.


� Ibid. S. 365.


� Sulzer J. G. 1774. S. 853.


� Sulzer J. G. 1774. S. 582-583.


� Во вступлении ко второй части энциклопедии [K–Z] Зульцер упомянул, что писал музыкальные статьи в сотрудничестве с Кирнбергером, а в работе почти над всеми статьями начиная с буквы „S” участвовал Шульц. Кроме этого, Эбелинг в комментариях к дневнику Берни свидетельствует, что музыкальные статьи первой части энциклопедии [A–J] написаны Агриколой, а в работе над второй частью [K–Z] участвует Кирнбергер; при этом вторая часть словаря ко времени публикации перевода дневников еще находилась в работе и сведения Эбелинга могли быть неполными. (Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 133–135).


� Текст «Пастухи у пещеры в Вифлееме» был создан Рамлером по заказу Агриколы (1757); либретто «Воскресение и Вознесение Иисуса» Агрикола положил на музыку сразу после завершения Рамлером работы над текстом (1761).


� Автором, вероятнее всего, был Райхардт. Молодой композитор, мечтавший стать кантором, был одним из ближайших друзей и почитателей К. Ф. Э. Баха в Гамбурге и, можно полагать, что многие его печатные выступления отражали взгляды самого Баха. (Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 365). Примечательна дата появления статьи — 1783 год. Именно в это время Бах занимался публикацией своей оратории «Воскресение и Вознесение Иисуса», в которой незадолго до этого (1778–82) переработал речитативы, приведя сочинение в соответствие с требованиями «лирического» жанра (об этом см. ниже: с. 147–149).


� Цит. по: Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 364–365.


� Образ идеализированных древних «златых времен», а также обращение к младенцу Христу, как к «пастушьему Богу» — характерные черты аркадской поэтической традиции (об Accademia dell’Arcadia см. выше: с. 51, сноска 114).


� Обращает на себя внимание подобие этого выражения формулировкам в работе Брауна, опубликованной на немецком языке четырнадцатью годами ранее (см. выше: с. 136).


� Schering A. Geschichte des Oratorium. S. 365.


� Это либретто подробно рассматривается в разделе 3.2. Текст и перевод оратории cм. в Приложении 7.1.


� Цит. по: Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 368. Подробнее cм.: Lüttekenn L. Ramler in der Musikkultur. S. 193–194.


� Sulzer J. G. 1771. S. 357.


� Ibid. S. 361.


� Также и сегодня в отношении сочинения Грауна «Смерть Иисуса» нет общепринятого варианта обозначения: в рецензиях, отзывах и т. п. его называют то кантатой, то ораторией, то пассионом. 


� ForkeI J. N. Musikalischer Almanach (1783). Цит. по: Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 133.


� Такое разделение иногда подразумевается и сегодня. Например, исследователь Сервер, комментируя слова Цельтера о соединении драматического и созерцательного в либретто «Смерть Иисуса», замечает, что «в более конкретных терминах сегодня это можно характеризовать как смешение типа оратории и светской кантаты» (цит. по: Serwer H. Preface. P. ix). Показательно, например, и попеременное использование Стравинским терминов то «кантата», то «оратория» в отношении масштабного сочинения Хиндемита “Das Unaufhörliche” – “Беспрерывное” (восемнадцать номеров, продолжительность около полутора часов, четыре солиста, большой смешанный хор, хор мальчиков, оркестр с почти тройным составом духовых, всего — около 400 участников). (Стравинский И. Хроника моей музыкальной жизни. C. 239, 240; Стравинский И. Диалоги. C. 113).


� Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte [221]. 


� Цит. по: C. P. E. Bach: Doc. zu Leben und Werken. S. 303.


� Текст оратории с переводом и указанием соответствующих фрагментов Евангелия см. в Приложении 8.1.


� Пасха в том году приходилась на 6 апреля.


� Hamburgischer Correspondent, 1760, № 66, 23. April. См.: Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 133.


� В своем “Abhandlung Über das Rezitativ” – “Трактате о речитативе” (1764) И. А. Шайбе уже приводил многочисленные примеры из этого сочинения. (Ibid. S. 134–135).


� В Berlinischen Nachrichten в объявлениях о предстоящих богослужебных исполнениях различных музыкальных сочинений в церкви св. Петра в пасхальные праздники упоминается «новое музыкальное стихотворение с композицией господина Агриколы». Вероятно, это и была оратория «Воскресение и Вознесение Иисуса», так как известно только одно другое пасхальное произведение композитора — «Воскресение Спасителя», написанное еще в 1758 году. (Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 137).


� Оркестр включает две флейты, два гобоя, два фагота, три трубы, две валторны, четыре тромбона, литавры, струнные и облигатный орган. Дифференцированно применяются инструменты в речитативах, особо богатой оркестровкой выделены эпизоды, повествующие о Воскресении Христа (речитатив № 3, ария № 4, хор № 5). Пространны оркестровые разделы: вступления и интермедии в ариях и хорах. В заключительном номере звучат два четырехголосных хора; произведение завершается фугой, в которой задействована вся мощь исполнительского состава. (Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 136–137).


� Оратория не сохранилась полностью, но была частично реконструирована по сохранившимся вокальным партиям. (Ibid. S. 137).


� Письмо от Краузе к Рамлеру, Берлин, 31 мая 1760 г.: «Наконец-то из Гамбурга дошло это пасхальное сочинение. Г-ну Агриколе оно по душе больше, чем музыка пассиона, а я скажу Вам, оно просто бесподобно. Телеман в свои восемьдесят лет показывает, что он может все» (цит. по: Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 135).


� В ноябре 1775 года вдова и дочь Агриколы были проездом в Гамбурге. Возможно, тогда партитура и попала к К. Ф. Э. Баху, или, по крайней мере, в это время могли начаться переговоры о приобретении им этого сочинения вместе с другими нотами из библиотеки Агриколы. (Ibid. S. 139).


� Впоследствии Карл Филипп Эмануэль подарил брату автограф своей партитуры, по-видимому, после публикации сочинения. На рукописи было написано: «Моя собственноручная партитура кантаты Рамлера “Воскресение и Вознесение Иисуса”, положенная на музыку мной, К. Ф. Э. Бахом. Если кто-нибудь будет ее публиковать, то эта чистая копия партитуры лучше всего этому послужит». Эта надпись была зачеркнута и ниже рукой Иоганна Кристофа Фридриха написано: «Получено в подарок от моего возлюбленного брата». (Ibid. S. 121).


� Переводчиком был бюккебургский профессор Эшенбург, с которым К. Ф. Э. Бах в течение многих лет состоял в творческой переписке. Для Баха Эшенбург составлял либретто пассионов. В письме к нему К. Ф. Э. Бах впервые выразил возмущение по поводу неудачного сравнения полифонии И. С. Баха и Генделя, имевшего место в работе Берни, также переведенной и изданной Эшенбургом (См. Plamenac D. New light on the last years of Carl Philipp Emanuel Bach). Таким образом, есть основания полагать, что ему был известен и перевод труда Брауна.


� См. об этом выше: с. 97, сноска 266.


� Цит. по: Clark S. L. The Letters from C. P. E. Bach to K. W. Ramler. P. 34.


� См. выше: с. 142.


� Аналогичный прием, как отмечалось выше, имел место в оратории Телемана.


� Особое внимание к речитативу, проблеме «омузыкаленного слова», имело значение и для инструментальной музыки: культивируются типичные интонации, формируется идея «говорящего клавира», развиваются жанровые формы фантазийно-монологического типа, (см., например: Шушкова О. Раннеклассическая музыка: Эстетика, стилевые особенности, музыкальная форма [90]; а также ниже: с. 180 сноска 465).


� В оперном жанре принцип отказа от secco был поднят на щит Глюком. Бурное обсуждение его реформы было вызвано в 1767 году премьерой «Альцесты» в Вене. Первое издание партитуры со знаменитым предисловием Кальцабиджи-Глюка вышло в 1769 году.


� Однако, например, в ораториях Гайдна «Сотворение мира» (1798) и «Времена года» (1801) использованы как речитативы acompagnato, так и secco.


� Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 331. 


� В гипертрофированной форме традиция идентификации своих переживаний с переживаниями героев художественных произведений выразилась, например, в многочисленных не только литературных, но и буквальных подражаниях «Вертеру» Гете. (Engel I. Werther und die Wertheriaden. Ein Beitrag zur Wirkungsgeschichte (1986). См.: Elferen van I. ‘Ihr Augen weint!’ S. 82).


� Marpurg F. W. Historische-kritische Beitrage zur Aufnahme der Musik (1754) (цит. по: Ibid. P. 83–84).


� Популярной становится, например, цитата из «Искусства поэтики» Горация, повторяемая Батё (в пер. Рамлера, 1756–58) и приводимая в энциклопедии Зульцера (1771): «Если ты хочешь вызвать у меня слезы, — сказал Гораций, — то плачь сам. Это один способ. Другой способ — живое представление или изображение предмета, непосредственно вызывающего переживание. Кто хочет пробудить сострадание, должен перед нами живо представить предмет сострадания». (Sulzer J. G. 1771. S. 314). Парафраз этого высказывания К. Ф. Э. Бах предлагал в своем «Опыте истинной игры на клавире» (1753): «Так как музыкант не может заставить переживать других, если он не переживает сам, то он должен обязательно пробудить все аффекты в себе, которые он хочет вызвать в своих слушателях; он предлагает им возможность проникнуть в суть собственных переживаний [Empfindungen] и таким образом наиболее эффективно побуждает их к со-переживанию [Mit-Empfndung]» (цит. по: Elferen van I. ‘Ihr Augen weint!’ S. 84).


� Форкель описывает, как во время одного концерта слезы скрипача заставили плакать весь ансамбль, а также всю аудиторию: «Любительский концерт в Париже недавно начался с симфонии м. Ледюка, вызвавшей замечательный эффект. В очень нежном пассаже в середине адажио известный рыцарь св. Георгия был так сильно тронут мыслью об умершем друге, что его смычок выпал из его руки, и слезы потекли на скрипку. Эта сильная эмоция была настолько ощутимой, что все, кто играл с ним, отложили свои инструменты и сдались печали» (Musikalisch-kritische Bibliothek” (1778); цит. по: Elferen van I. ‘Ihr Augen weint!’ S. 87–88).


� Например, рецензия Райхардта на берлинское исполнение оратории «Иуда Маккавей» Генделя представлял собой двадцать страниц почти единственно описания вызванных музыкой переживаний: «В совершенном восхищении генделевскими гармониями беру я мое перо. <…> Но как мне высказать все, что я пережил той чудной ночью? <…> Радость моя граничит со страданьем. Никогда, никогда не доводилось мне переживать подобного! Никогда еще не внимал я чарующим звукам этого покорителя сердец; никогда не ощущал, как его властные гармонии наполняют души слушателей благоговейным трепетом перед близким громом бури; как они заставляют все тело дрожать и кровь в жилах застывать от страха; и как вновь чистые небесные гармонии касаются душ, льют в сердце сладкую, прекрасную песнь покоя и блаженства и наполняют очи слезами сладчайшей, благороднейшей радости. Тем глубже проникает в душу пронзающий все эти блаженные чувства жалобный вопль напуганного народа, наполняющий душу болью, которая вновь отводит свое жало, но уже не может быть совершенно вытеснена даже ликующей, достигающей небес песнью победы освобожденного народа. Так завладевает этот могучий человек душами своих слушателей и властен наполнить их любым ощущением. <…> Всякий чуткий слушатель искренне согласится с этим, даже теперь чувства рвутся из моей груди и мешают мне говорить» (Reichardt J. F. Briefe eines aufmerksamen Reisenden.; цит. по: Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 167-168 и Elferen van I. ‘Ihr Augen weint!’ S. 88).


� Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 345. 


� McClymonds M. P. 18th century // Aria. P. 894.


� Л. Кириллина предлагает рассматривать эту форму как производную от трехчастной схемы da capo А–B–A при отказе в первой части от кадансирования в основной тональности и при обязательной выписанной измененной репризе (Кириллина Л. Классический стиль в музыке XVIII – начала XIX вв. Ч. 2. C. 157). Однако в такой трактовке не учитываются закономерности строения первой части da capo — непременно бинарной структуры (A'A''), состоящей из двух тонально и тематически согласованных периодов (о понимании термина «период» в XVIII веке см. выше: с. 116–117). С другой стороны, можно объяснить возникновение такой формы внедрением эпизода между двух периодов типичной бинарной формы. Подтверждением такой версии может служить и практика внедрения эпизодов на гранях разделов в более сложных конструкциях: см. хор № 20 в оратории Грауна «Смерть Иисуса» (см. с. 107–108), ария-tutti № 18 в оратории К. Ф. Э. Баха «Израильтяне в пустыне» (см. в Приложении 7.3.2), финальный хор № 22 в его же оратории «Воскресение Вознесение Иисуса» (см. с. 204).


� Закономерности реализации сонатной логики в таких структурах рассмотрены в следующей главе на примере ораториального творчества К. Ф. Э. Баха (разделы 3.2. и 3.3.). Подробный анализ см. в Приложениях 7.3.2. и 8.3.).


� Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 84.


� Аналогичные процессы в это время (начиная с Моцарта) происходили и в опере.


� Шеринг в связи с этим называет немецкую ораторию «хоровой ораторией». (Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 64).


� Как, например, у Вернера, предшественника Гайдна в Эйзенштадте. (Ibid. P. 370).


� Французской увертюрой открываются “Der Tag des Gerichts” – “Судный день” Телемана и “Die Pilgrimme auf Golgatha” – “Пилигримы на Голгофе” Келя. (Ibid. P. 373).


� Шлегель, Рамлер, Герстенберг, Рамбах, а также Лихтенберг. (Krummacher F. The German cantata to 1800.P. 30).


� Яркими примерами стали тексты — “Ariadne” Герстенберга, “Pygmalion” Шлегеля (положен на музыку И. Кр. Фр. Бахом, Ф. В. Г. Бендой и др.), одним из самых популярных был текст был “Ino” Рамлера (положен на музыку И. Кр. Фр. Бахом, Телеманом, Кирнбергером, Фоглером). (Ibid.).


� Так, на новом этапе истории вновь происходит обращение к принципам композиции, подобным тем, которые развивались в первой половине XVII века в музыкально-поэтических жанрах.


� “Tragische Kantaten” – “Трагические кантаты” Шайбе (1765, стихи Шлегеля и Герстенберга), по видимому, сыграли роль «показательных» композиций в этом роде, их созданию предшествовала переписка композитора и поэта. Кульминацией развития этого типа жанра называют кантаты И. Кр. Фр. Баха, для них характерны разнообразие форм арий, пространные accompagnato, наличие связок между частями. Среди них “Amerikanerin” – “Американка” на стихи Герстенберга (1776), “Ino” (1786) и “Pygmalion” на стихи Рамлера. Также можно назвать кантаты К. Ф. Э. Баха “Morgengesang am Schöpfungsfest” – “Утренняя песня в день Сотворения” (стихи Клопштока, 1784), “Die Grazien” (слова Герстенберга, 1789), “Polyxena” Швайцера (1774), “Polyxena” Вольфа (1776), “Pygmalion” (1779) и другие работы Г. Бенды, “Pygmalion” (1783) и “Die Grazien” – “Грации” (1788) Ф. В. Г. Бенды, сочинения Райхардта (“Ariadne”, 1780 и другие) и Цумштега (“Der Abschied” – “Прощание”, 1803), Эгли (“Sechs Schweizer Kantaten” – “Шесть Швейцарских кантат” на слова Лафатера), а также композиции Наумана, Зайдельмана, Кожелуха, Винтера. К этому же типу сочинения относятся “Freimaurerkantaten” – “Масонские кантаты” Моцарта K619 и 623 (1791). (Krummacher F. The German cantata to 1800. P. 30).


� См. ниже: с. 170–171.


� Письмо от 6 ноября 1767 года. (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 11).


� Фридрих II не сразу согласился отпустить своего капельмейстера. Затем жена и дети Баха как урожденные берлинцы и подданные короля Пруссии дожидались особого позволения уехать. Потом отъезд задержала необычайно долгая и суровая зима. Напряжение, возникшее из-за увольнения, сгладило назначение Баха почетным капельмейстером принцессы Анны Амалии. 


� Письмо Г. М. Телеману от 6 декабря 1767 (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 13–14). Загодя, еще в Берлине, Бах начинает пассион, который предполагал исполнить на Страстной неделе по прибытии в Гамбург, но из-за задержки переезда сочинение не успели подготовить к исполнению (пасха в 1768 году была 3 апреля). Музыка этого сочинения была включена в пассион следующего года.


� Хронограф кантатно-ораториального творчества К. Ф. Э. Баха cм. в Приложении 5.


� В своих пассионах К. Ф. Э. Бах использовал и музыку своего отца: не менее трех хоралов (“Was mein Gott will”, “Wer hat dich so geschlagen” и “O Haupt voll Blut und Wunden”) и десяти хоров из «Страстей по Матфею» и кантат BWV № 39 и № 153, по одному хоралу из «Страстей по Иоанну» и Рождественской оратори. (Gonnerman W. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 54). Две кантаты 1778 и 1786 годов начинаются вступительным хором “Jauchzet, frohlocket” из Рождественской оратории И. С. Баха (Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 241).


� Так, например, с письмом от 11 апреля 1771 года К. Ф. Э. Бах возвращает ему три годовых цикла Телемана и один И. Фр. Фаша, ряд пассионов, Sanctus, Veni и сборники текстов. (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 23).


� Эти планировавшиеся годовые циклы так и не были созданы.


� Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 22.


� Так, в письме 1771 года К. Ф. Э. Бах сообщает: «< …> несколько старейшин, которые говорили со мной на недавнем собрании, вежливо, но многозначительно сказали (и это было справедливо с их стороны), что они надеются на то, что в будущем я выступлю с моими собственными произведениями и текстами». (Ibid.). О том же свидетельствует и отчет комиссии, собранной после смерти К. Ф. Э. Баха с целью обследовать состояние церковной музыки и способствовать ее преобразованию. В документе отмечалось следующее: «невозможно сказать что-то порочащее мастера, однако нельзя не констатировать многочисленные недостатки. За это, однако, едва ли возможно делать ответственным Баха, как это может быть иначе при таком великом количестве музыки, чтобы не использовать некоторые старые композиции и тем самым не давать также и старые, часто малоутешительные тексты» (цит. по: Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. P. 241–243).


� Характерная история имела место в 1784 году: 2 октября 1784 года К. Ф. Э. Бах письмом просит Эшенбурга дополнить новый пассион несколькими речитативами и ариями, но уже 1 декабря сообщает ему, что уже не сможет использовать новые (все еще не присланные) тексты, так как уже закончил сочинение и отдал его копиисту. (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 214–215, 218).


� Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. P. 151–152.


� C. P. E. Bach: Doc. zu Leben und Werken. S. 359–360.


� Текст — в основном авторства Луизы Карш, ученицы Рамлера. (Smither H. E. A History of the Oratorio). Здесь и далее оригинальные названия сочинений К. Ф. Э. Баха см. в Приложении 5.


� C. P. E. Bach: Doc. zu Leben und Werken. S. 200.


� Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 370.	


� См. в Приложении 5 — Хронографе кантатно-ораториального творчества К. Ф. Э. Баха.


� Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 159.


� Рамлер подготовил немецкий перевод “Alexander's Feast” – “Празднества Александра” Генделя, который был впоследствии пересмотрен Краузе. Кирнбергер же восстановил версию Рамлера. 


� C. P. E. Bach: Doc. zu Leben und Werken. S. 17–18. «Весь Гендель» — имеется ввиду «Похоронный антем Королевы Каролины» HWV 264, и два антема “Utrecht” HWV 278 или “Chandos” HWV 281. Рукописные копии «Погребального Антема» и одного из Te Deum Генделя позже находились в библиотеке К. Ф. Э. Баха.


� Например, см. выше: с. 153, сноска 395.


� Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 161.


� Schering A. Geschichte des Oratoriums. S. 373.


� Gonnerman W. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 55.


� Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 161.


� Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 23.


� Ibid. P. 227.


� Письмо от 25 февраля 1788 года. Ibid. P. 278.


� Берни Ч. Музыкальные путешествия. C. 229.


� Письмо к Брайткопфу от 21 сентября 1787 (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 269).


� Письмо от 4 ноября 1787 к Шрётеру, с 1780-х годов коллекционировавшему баховские сочинения (Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 118).


� Текст кантаты с переводом см. в Приложении 6.


� См. выше: с. 157–158.


� Клопшток предполагал чередование только дуэта и хора, Бах же создает более многоплановую композицию: он дифференцирует сольные эпизоды, поручая дуэту только кульминационные по содержанию тексты, которые затем подхватываются хором. (Подробнее об этом сочинении см.: Fischer M. Morgengesang am Schöpfungsfeste [129]).


� Тираж составил 1050 (!) экземпляров (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 198). Рукописная копия партитуры этого сочинения находилась и в личной библиотеке Бетховена с пометкой «переписано моим дорогим отцом» (Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 261).


� Письма К. Ф. Э. Баха от 1783–84 года к Брайткопфу и Артарии — руководителю торговой фирмы в Вене (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 42). При посредничестве Артарии и барона ван Свитена в Вену попадали и другие сочинения Баха, в том числе “Sanctus”, «Израильтяне в пустыне», «Воскресение и Вознесение Иисуса». (Ibid.) Известно, что исключительный интерес к творчеству К. Ф. Э. Баха испытывал Моцарт, под его управлением состоялись исполнения ораторий Баха, в 1787 году «Израильтян в пустыне», а в 1788 году «Воскресения и Вознесения Иисуса» (см. ниже с. 188 сноска 484). Как и при исполнении «Мессии» Генделя, Моцарт внес изменения в партитуру, например, в одной из арий тенора в «Воскресении и Вознесении» добавил партии гобоя и флейты. (Geiringer K. Carl Philipp Emanuel Bach und die Meister der wiener klassischen Schule. S. 303).


� Клопшок опубликовал в Hamburger Correspondent 11 июня и 30 июля 1773 года два объявления, второе из которых содержало длинный список агентов, принимающих заказы. Ему удалось собрать подписи на 6 656 копий от 3 609 человек в 253 городах. (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 63).


� Цит. по: Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 64. Столь же осторожен К. Ф. Э. Бах был и при издании других своих сочинений. Много тревог доставило ему исполнение Хиллером его “Sanctus’a”, которое, вопреки его запретам, состоялось в Берлине в Рождество 1778 года, до того как партитура вышла в свет; композитор опасался в будущем потерять подписчиков, которые могли бы подумать, что напрасно тратят деньги на ноты, так легко распространяющиеся в рукописных копиях. (Ibid. P. 130–131).


� Ibid. P. 78.


� Экземпляр отпечатанной в 1775 году партитуры находился во владении Иоганны Элизабет Клопшток — жены поэта, по крайней мере, однажды исполнившей в оратории партию второй Израильтянки, о чем свидетельствует рукописная пометка Баха на партитуре (Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 167).


� Влияние ораторий Генделя на либретто оратории К. Ф. Э. Баха отмечает и Оттенберг. (Ibid.).


� Текст оратории c переводом см. в Приложении 7.1.


� В речитативе accompagnato Моисея (№ 21) звучат связанные с пророчеством из книги Бытия (Быт. 3:15) слова о том, что от Жены родится Спаситель, который сокрушит главу змия и примирит человека с Богом. Также с текстом Писания связана ария Второй израильтянки (№ 23), в которой от имени ветхозаветного народа приводится парафраз слов Христа, обращенных к Его ученикам: «Ваши же блаженны очи, что видят, и уши ваши, что слышат, ибо истинно говорю вам, что многие пророки и праведники желали видеть, что вы видите, и не видели, и слышать, что вы слышите, и не слышали» (Мф. 13:16–17 или Лк. 10:23–24).


� Объявление от 12 сентября 1774 года (цит по: C. P. E. Bach: Doc. zu Leben und Werken. S. 200. Более полную цитату см. выше на с. 164).


� Однако в приведенной заметке авторы оратории, скорее, выдают желаемое за действительное. Пока текст представляет собой лишь изложение ветхозаветного сюжета, пророчеств и событий евангельской истории, он вполне соответствует заявленным намерениям, но последние вероучительные эпизодов оратории (№№ 27–28) свидетельствуют о поэте как последователе именно лютеранской евангелической церкви. 


� Общую композиционную схему оратории см. в Приложении 7.2.


� Подробный анализ отдельных номеров оратории см. в Приложении 7.3.2.


� Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 102.


� Подробнее об эстетике Empfinsamkeit и музыкальном “empfindsame”-стиле см. в разделе 3.4.


� Такой тип отношения к музыке отражен и в рецензии Райхардта на ораторию К. Ф. Э. Баха «Израильтяне в пустыне» (с которой он ознакомился в доме Баха по клавиру): «Как уместно, как исчерпывающе каждое выражение, какая сила и мощь в крике отчаявшегося народа, как оригинально выражение издевки над Небесами, <…> как величественна речь Моисея к народу, и как проникновенна, как глубоко смиренна его молитва к Богу, как всеобъемлющи ликование и радость спасенного народа, как чудесны, как приятны вообще все последние сцены по сравнению с первыми, исполненными ужаса и жалобы сценами, что я и выразить не могу, для этого нет никаких других средств, как только собственно музыка Баха» (цит по: Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 168).


� От этого в большой мере и пострадала в конце XVIII века репутация многих ярких сочинений Телемана позднего периода его творчества. см. выше: с. 84 сноска 223.


� Цит. по: C. P. E. Bach: Doc. zu Leben und Werken. S. 209. В этом эпизоде движение в оркестре замирает в унисонном звучании (с заполнением терцией) и только вокальный голос движется в постепенно ниспадающей по звукам мажорного аккорда мелодии. Слова об уходящей из под ног земле отражаются в следующей фразе — оркестр продолжает играть в унисон, громкая динамика, пунктирный ритм, тональный сдвиг в минорную тональность, движение по звукам альтерированных, напряженно звучащих аккордов.


� По-видимому, с этой ораторией К. Ф. Э. Баха был хорошо знаком Мендельсон (воспитанник Цельтера, почитавшего творчество К. Ф. Э. Баха). В оратории Мендельсона «Илия» обнаруживаются несколько очень точных образно-смысловых и интонационных аналогий: по сюжету начало оратории — описание засухи и страданий израильского народа, когда Илия замкнул небо от дождя; живительные потоки благодатного дождя в благодарственном хоре № 20 Мендельсон изображает «потоками» фигураций струнных, подобно тому, как это сделано в хоре К. Ф. Э. Баха «О чудо! О чудо!». Подобие интонаций наблюдается между начальными унисонными фразами обвинительного хора у Баха «Ты причина наших бед!» и хором иудеев (окончание сцены № 16), призывающих растерзать посрамленных жрецов Ваала (хор в унисон повторяет речитативную фразу-призыв Илии).


� См. об этом выше: с. 79–80.


� Для современников К. Ф. Э. Баха его клавирная музыка была воплощением идеала «говорящей [sprechende]» музыки, такой, что «всякому кажется, будто он слышит не музыкальные звуки, но внятную речь» (цит. по: Sulzer J. G. Vierter Theil. S. 425; см. также: Schering A. C. Ph. E. Bach und das “redende Prinzip” in der Musik [187]). Поэт Герстенберг, увлеченный подобными идеями, как-то подтекстовал клавирную фантазию Баха монологом Гамлета, а в другой раз текстом из Сократа (см.: Plebuch T. Gerstenberg's monologues for C. P. E. Bach's C Minor Fantasia). Композитор отнесся к этому опыту довольно иронично и снисходительно. Когда же поэт увлеченно предлагал ему создать ряд сонат, отражающих тексты некоторых псалмов, то Бах выразил сомнение в том, что клавир способен выразить точный смысл, который как он полагает, словами передан лучше (Письмо от 1 апреля 1773. Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 38–42). Так же иронично в поздние годы композитор относился и к своему раннему опыту изображения музыкой диалога двух различных по темпераменту персонажей — трио “Sangineus und Melancholicus” – “Сангвиник и меланхолик” (1749) (Захарова О. Риторика и западноевропейская музыка XVII – первой половины XVIII века. С. 66; Фишман Н. Эстетика Ф. Э. Баха. C. 62). 


� О трактовке понятия «период» в XVIII веке, а также о соотношении периода, da capo и раннесонатных форм cм. раздел 2.2.4. данной работы.


� В работе Захаровой О. Риторика и западноевропейская музыка XVII – первой половины XVIII века (с. 66–71) приводится анализ сонатных форм К. Ф. Э. Баха с позиции поиска соответствия принципам музыкально-риторической диспозиции, предлагавшимся Форкелем, а также Маттезоном. Однако следует иметь, что сами теоретики этого времени отвергали (в отличие от барочных мастеров) необходимость для композитора осознанного применения музыкально-риторических приемов, в то же время допуская подобный анализ post factum. Так и идеи Форкеля опираются на анализ как раз клавирных сонат К. Ф. Э. Баха (там же, с. 19, 66,). К тому же, говоря о «музыкальной риторике» второй половины XVIII века, необходимо понимать, что представления о предмете уже далеко выходили за пределы барочных воззрений; так, Форкель под названием «музыкальная риторика» обобщает знание о теории формы, композиции, драматургии, музыкальных стилях, жанрах, исполнительстве… (там же, с. 21). В свою очередь Бах дал положительную оценку труду Форкеля, особо отметив разработку идей связи музыкальной и речевой выразительности (Schering A. C. Ph. E. Bach und das “redende Prinzip” in der Musik. S. 17). Следующие проницательные суждения О. Захаровой, как представляется, задают верное направление к оценке «риторики» композиций К. Ф. Э. Баха: «В музыке второй половины XVIII века наблюдается окончательное расхождение между теорией и практикой музыкальной риторики. В практике происходит усвоение, дальнейшее развитие приемов, родственный ораторской технике воздействия, что довольно ярко показывает, например, творчество Ф. Э. Баха, а позже столь очевидно — Бетховена. Но функционируют эти приемы (даже в теории) в значительной мере обособившись от риторических источников. <…> Параллели с ораторским искусством становятся все более общими. <…> В противоположность предшествовавшей ориентации музыки на ораторское искусство и риторику возникает свободный альянс равных в своих правах искусств с тенденцией даже возвышения музыки над поэзией» (Захарова О. Риторика и западноевропейская музыка XVII – первой половины XVIII века. С. 20).


� 2 апреля в 1774 году было субботой Страстной недели — кануном Пасхи.


� Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 123. Письмо к Миллеру и другим друзьям И. Г. Фосса — участникам геттингенского общества поэтов Hainbund. 


� О создании сочинения в более раннее время, чем 1778 год, свидетельствует и исследование Б. Вирман: на одной из вокальных исполнительских партий было проставлено имя дискантиста, который, согласно другим документам, к 1778 году уже должен был утратить мальчишеский голос. Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte [221].


� Этот обзор появился в Hamburgischen Correspondenten 17 марта 1778. (C. P. E. Bach: Doc. zu Leben und Werken. S. 452–454).


� Hamburgische Correspondent от 4 апреля 1778 года. (Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 125).


� Hamburgischer Correspondent от 20 марта 1778 года и от 24 марта 1779 года. (Ibid.).


� Первоначальный замысел К. Ф. Э. Баха отличался даже от варианта, в котором его оратория была исполнена впервые (текстологический анализ существующих материалов блестяще представлен в работе Б. Вирман “История создания как история жанра: ‘Воскресение и Вознесение Иисуса’ Карла Филиппа Эммануэля Баха“ [221]). Изначально Бах предполагал создать одночастную композицию без вступления. Уже в процессе работы он решил разделить ораторию на две части и каждую предварить несколькими тактами оркестрового «введения».


� Сохранился написанный рукой Рамлера лист «Изменения в кантате Воскресение и Вознесение Иисуса», где были выписаны в окончательном варианте речитатив № 6 («Святые дочери Сиона…»), ария № 7 («Как горько…»), а также некоторые небольшие усовершенствования текста (отдельные слова в хоре № 2, дуэте № 9, хоре № 22), которые, однако, были перечеркнуты, предположительно, рукой Баха и не нашли отражения в композиции. Текст в том виде, в каком Рамлер предложил его Баху, был включен (за исключением некоторых деталей) в собрание сочинений Рамлера 1801 года. (Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 125).


� Окончательный текст арии № 7 «Как горько…» публиковался в составе «Духовных кантат» Рамлера уже в 1768, 1770 и 1772 годах. Текст «Будь прославлен…» в издании 1801 года помещен в разделе «Варианты издания 1772 года». (Ibid.).


� „Cantate auf die Vermählung des HEn. von G. und der Fräul. von H” – “Кантата на бракосочетание…“, H824a.


� См. выше: с. 148–149.


� Это были хор „Siehe, dein König kömmt zu dir”, речитатив „Es ist an dem”, ария „Mein König gehet hin”, и строфа хорала „Jesus geht zu seinem Leiden” на мелодию „Freu dich sehr”. Неизвестно, кто был их автором: сам К. Ф. Э. Бах или кто-то из композиторов, чьи сочинения он часто исполнял в богослужениях.


� Письмо 27 октября 1780. (Wiermann B. Werkgeschichte als Gattungsgeschichte. S. 126).


� Письмо Баха к Брайткопфу от 28 апреля 1784 года. (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 204–205). 


� Письма Баха к Брайткопфу свидетельствуют о ряде предпринятых изменений в инструментовке.


� Например, Пасхальная оратория Вольфа, опубликованная в Лейпциге в 1782 году и нашедшая большой спрос; «Пастухи у яслей в Вифлееме» Тюрка (Лейпциг/Халле, 1782); «Смерть Иисуса» Кройсера (Майнц, 1783). Иоганн Кристоф Фридрих Бах в 1784 году планировал отдать в печать Брайткопфу свою ораторию «Пастухи у яслей в Вифлееме».


� Письма Баха к Брайткопфу от 26 августа и 30 ноября 1785 года, 8 и 28 июля 1786 года. (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 232–233, 239–240, 248–250).


� Барон ван Свитен, любитель «старинной музыки» — музыки И. С. Баха и Генделя — ценил и музыку Карла Филиппа Эмануэля. Еще в 1773 году, служа в Берлине, он, по-видимому, специально ездил в Гамбург, чтобы встретиться с композитором и заказать ему шесть симфоний. Впоследствии благодаря ван Свитену и организованному им около 1785 года обществу Gesellschaft der Associierten в Вене и ее окрестностях звучали многие произведения К. Ф. Э. Баха. 


� Согласно рецензии, сочинение на текст Рамлера, «превосходно положенный на музыку несравненным гамбургским Бахом», было представлено в доме князя Иоганна Эстергази 26 февраля и 4 марта — в третий и четвертый вторники Поста. «Произведение было исполнено при участии оркестра из восьмидесяти шести человек в присутствии и под покровительством барона ван Свитена, и получило высочайшую оценку благороднейшей публики. Придворный капельмейстер Моцарт отбивал такт и держал партитуру, придворный капельмейстер Умлауф играл на фортепиано. Исполнение было великолепно, поскольку ему предшествовали две репетиции. Во время исполнения оратории 4 марта граф пустил в зал по кругу выгравированный портрет капельмейстера Баха. Присутствовавшие принцессы и графини и все великолепное благородное собрание восхищались великим композитором. Последовал громогласный «виват» и трижды прогремели аплодисменты. Среди певцов были мадам Ланге, тенор Адамбергер, бас Зааль, тридцать хористов. Седьмого марта произведение было исполнено в Императорском Национальном Театре». (Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 346). 


� Ottenberg H. G. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 197–198.


� Ibid. 


� Текст оратории c переводом см. в Приложении 8.1. Общую композиционную схему произведения см. в Приложении 8.2.


� См. выше: с. 176–183.


� Применение подобного приема в творчестве К. Ф. Э. Баха можно расценить как звено единой традиции в развитии немецкого философско-обобщенного симфонизма, продолжением которой станут опыты и Бетховена, и Вагнера…


� См. подробный анализ в Приложении 8.3.


� Здесь дается перевод, приближенный к дословному и отличающийся от поэтизированного перевода, данного в приложении.


� C. P. E. Bach: Doc. zu Leben und Werken. S. 452.


� Отклонение в субдоминанту через прерванный оборот V53/e-moll – VII2/a-moll. Уменьшенная субдоминанта a-moll (IV7+8 без терции), появляющаяся в окончании вступления, с началом речитатива разрешается в тонику e-moll.


� I /as-moll – V7 неполн. /Ces-dur = IV+8 / b-moll – V /b-moll – V7 неполн. /Des-dur = IV+8 /c-moll.


� Письмо от 21 марта 1774 года. (Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 48).


� Ср. Пример 1 на с. 99: речитатив «О, дочери Сиона, не плачьте!».


� Победное ликование — еще одна традиционная в XVIII веке сфера образности тональности Es-dur (наряду с чувствительно-меланхолической — см. об этом выше: с. 113): например, в первой редакции Magnificat’a И. С. Баха, в оратории К. Ф. Э. Баха «Иудеи в пустыне» (хор № 16 «О чудо! О чудо!»), в «Волшебной флейте» Моцарта (терцет дам «Триумф!»), в симфонии № 3 Бетховена.


� Современный К. Ф. Э. Баху рецензент описал это вступление (на текст «Смерть! Где твое жало? Ад! Где твоя победа?») следующим образом: «Хор, который приведет в восхищение каждого знатока. <…> Композитор повторяет здесь [отдельные слова] и вопрос получает ироническое выражение. Последний вопрос: “Wo?” [“где?”] дан в диссонансной гармонии, которая разрешается только после долгой генеральной паузы с началом фуги: «наша победа!», подобное доводилось слышать только в «Мессии» Генделя». (C. P. E. Bach: Doc. zu Leben und Werken. S. 452).


� См. с. 188.


� Подробный анализ отдельных номеров оратории см. в Приложении 8.3. Подобного рода обобщенные концепции (от скорби к радости, от мрака к свету) были исключительно характерны для культуры Просвещения.


� Clark S. L. The Letters from C. P. E. Bach to K. W. Ramler. P. 34–35.


� На особую роль медленной музыки в творчестве К. Ф. Э. Баха в связи с вопросами формирования принципов процессуальности и становления сонатной формы, обращают внимание и исследователи его клавирного творчества. Например: Мураталиева С. Формирование характерных черт жанра фортепианной сонаты в творчестве К. Ф. Э. Баха. C. 29.


� Бах К. Ф. Э. Опыт истинного искусства клавирной игры. 2005. C. 25. Очевидно, имеются в виду духовые и струнные смычковые инструменты


� Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 134.


� Предполагают, что это могли быть сонаты И. С. Баха для облигатного клавира и скрипки BWV 1014-19. Bach Carl Philipp Emanuel. The letters. P. 67.


� Ibid.	


� Так же и в оратории «Иудеи в пустыне» одним из кульминационных эпизодов является медленная ария-молитва Моисея “Мой Боже, Твой народ лежит во прахе!” № 15.


� См. об этом выше: с. 154–155.


� Аберт Г. В. А. Моцарт. Часть I. Книга I. C. 117.


� Захваткин А. Клавирная школа К. Ф. Э. Баха. C. 244.


� Там же, с. 245.


� Антипова Ю. Сентиментализм в западноевропейской музыке второй половины XVIII века. C. 9. 


� Метафоричность и историческую неточность определения «штюрмерство» в его общепринятом сегодня употреблении отмечает, например, Л. Кириллина: «Примерно в 1760-х годах в музыке приверженцев “галантного стиля” вдруг произошел загадочный перелом, сравнимый с извержением вулкана, лава которого продолжала клокотать до 1770-х годов, а у отдельных композиторов и позже. <…> Музыканты [отдавшие дань этим настроениям] ... никак — ни хронологически, ни географически, ни личностно — не были связаны с литературной полемикой вокруг идей штюрмеров (из всех венских классиков только Бетховен хорошо знал и любил произведения Гете, Шиллера, Виланда, Гердера). Скорее, на них могли повлиять и в некоторых случаях действительно влияли Лессинг, Клопшток и Руссо». (Кириллина Л. Классический стиль в музыке XVIII – начала XIX вв. Ч. 3. C. 49–50).


� Гумерова О. Австро-немецкая симфония и клавирная соната второй половины XVIII века в свете эстетики «Бури и натиска». C. 27.


� Гумерова О. Австро-немецкая симфония и клавирная соната второй половины XVIII века в свете эстетики «Бури и натиска». C. 27.


� Там же.


� Там же. С. 135.


� Например, в опубликованных в 1757 году письмах популярной писательницы того времени Л. А. В. Готшед: «Восприимчивое [empfindsames] сердце — потаенное бремя этой жизни, оно страдает от любого чужого страдания, если видит себя не в состоянии помочь. И все же, несмотря на это страдание, я бы не хотела иметь бесчувственную душу. Сколь многих истинных удовольствий лишено холодное бесчувственное сердце» (цит. по: Hirschmann W. Empfindsamkeit. S. 1766).


� В том же семантическом кругу находились характеристики нем. zärtlich / фр. tendre (нежно, ласково, сердечно; чувствительно, восприимчиво, впечатлительно) и существительные нем. Zärtlichkeit / фр. tendresse (нежность и т.д.).


� Слово “empfindsame” для названия переводчику предложил Лессинг.


� Существительное “Empfindsamkeit” трудно перевести иначе, как «чувствительность», но более точно его значение можно передать как «способность к восприятию». Существительное “Empfindung” может означать: «чувство», «ощущение», «переживание», а точнее — любое впечатление как осмысленный результат чувственного восприятия, а также собственно процесс восприятия.


� “Sittlichem Erziehung-Lexicon, oder Erfahrungen und geprüfte Anweшsungen: wie Kinder von hohen und mittlern Stande, zu guten Gesinnungen und zu wohlständigen Sitten können angeführet warden. Ein Handbuch für edelemfindsame Eltern, Lehrer und Kinder-Freunde, denen die sittliche Bildung ihrer Jugend am Herzen liegt” – “Нравственно-воспитательный словарь, или Опыты и испытанные рекомендации: как можно приводить детей высоких и средних сословий к благим убеждениям и благородным нравам. Руководство для благородно чувствующих [edelemfindsame] родителей, учителей и всех любящих детей, принимающих близко к сердцу нравственное их воспитание” (Magdeburg, 1774).


� Цит. по: Hirschmann W. Empfindsamkeit. S. 1766.


� Sulzer J. G. 1771. S. 311–312.


� Sulzer J. G. 1771. S. 315.


� Deutsche Encyclopädie, oder Allgemeines Real-Wörterbuch aller Künste und Wissenschaften. Frankfurt/Main: Varrentrapp und Wenner, 1783, vol. 8, P. 341. (Цит. по: Elferen van I. 'Ihr Augen weint! S.79).


� Krüger R. “Zeitalter der Empfindlichkeit”. [157].


� Elferen van I. 'Ihr Augen weint!' [126], Kramer R. Diderot’s Paradox and C. P. E. Bach’s Empfindungen [154], в некоторой степени — Heartz D., Brown B. A. Empfindsamkeit [143].


� «Этот топос [Чувствительность] мог быть тесно связанным с топосом патетического в его драматическом преломлении <…> [Он], опять-таки в отличие от патетического, связан исключительно с субъективными эмоциями «негативного» характера: резкие перепады настроений, горькая страстность, сметающие все на своем пути порывы, излияния одинокой скорбящей души, все оттенки меланхолии — от почти беспросветных до нежно-прозрачных, сквозь которые иногда просвечивает утешительная надежда» (Кириллина Л. Классический стиль в музыке XVIII – начала XIX вв. Ч. 3. C. 50). Между тем, в одном комментарии Кириллина безошибочно приоткрывает перспективу более широкого применения термина: «Этот топос [Чувствительность] <…> обладал достаточной самостоятельностью, поскольку его этико-эстетической основой был культ Чувства и Чувствительности (Empfindsamkeit), на почве которого во многом выросла и поэтика штюрмерства» (там же, с. 50).


� Показательны дискуссионные рассуждения Хиршмана: «Феномен, обозначенный этими словами, был старше, чем сами слова. Категория Empfindsamkeit обозначает не только некую культуру чувства, но в то же время связывается с этической концепцией. Т.к. эта концепция подходит к идеалистическим представлениям просветительской антропологии и социофилософии, то можно понять Empfindsamkeit как центральную категорию Просвещения. <…> Empfindsamkeit Просвещения было не тенденцией, направленной против разума, но опытом просвещения с помощью как разума, так и ощущений [Empfindungen]. <…> Если понимать Empfindsamkeit как центральное направление европейского Просвещения в истории духовной культуры, искусства, литературы и музыки то уже трудно ограничивать это понятие частным региональным или временным феноменом. <…> [Неверным будет] ассоциировать Empfindsamkeit с северонемецкой эстетикой середины века (D.Heartz, Grove), также как и пытаться делить музыкальное рококо на фазы галантную и чувствительную [empfindsame] (Bücken E., 1927). <…> Это категория, которая не позволяет членить историю XVIII века, посредница между областью музыкальной теории эмоций и областью просветительской антропологии и этики» (Hirschmann W. Empfindsamkeit. S. 1766–1770).


� Заметим, что в русскоязычном литературоведении Клопштока традиционно называют первым предвестником направления «Sturm und Drang», а «Страдания юного Вертера» Гете расценивается как одно из ярчайших штюрмерских произведений.


� Понятие “galant” в XVIII веке — интернациональная (Франция, Англия, Германия) идиома французского происхождения.


� В теории стилей того времени выделялись, в первую очередь, стили итальянский, французский и смешанный (впоследствии немецкий); театральный, церковный камерный.


� Так, и клавирные партиты И. С. Баха BWV 825–830 были опу�бликованы в 1731 году под титулом “Clavir-Übung bestehend in Präludien, Allemanden, Couranten, Sarabanden, Giguen, Menuetten, und anderen Galanterien; denen Liebhabern zur Gemüths Ergötzung verfertiget” – «Клавирные упражнения, со�стоящие из прелюдий, аллеманд, курант, сарабанд, жиг, менуэтов и других Galanterien, составленные к услаждению умов любите�лей» (Galanterie // Grove. P. 432).


� Показательно, что К. Ф. Э. Баха сравнивали с Клопштоком — творцом литературного “empfindsame”-стиля. В надгробном слове Триста на смерть К. Ф. Э. Баха композитор был охарактеризован как «Клопшток, использовавший вместо слов ноты» (Leisinger U. Carl Philipp Emanuel Bach. S. 398).


� Понятию «выразительная» форма посвящен раздел в работе Гумеровой О. Австро-немецкая симфония и клавирная соната второй половины XVIII века в свете эстетики «Бури и натиска» [15].


� При этом нет причин ограничивать действие этого метода узким кругом выражаемых настроений, образов и идей. Так, выведенные Гумеровой «штюрмерские» категории «выразительного» и «характерного» могут быть осмыслены как частный случай проявления принципов “empfindsame”-стиля.


� Здесь разрешается недоразумение, представленное, например, в работе английского исследователя Смитера имевшего в виду за термином “empfindsame stil” (в согласии с традиционной для музыковедения трактовкой) лишь «чувствительность» в духе «галантного» стиля: «В самой природе оратории — произведения, предназначенного для концертного зала или церкви, часто использующего относительно большой состав исполнителей, — отсутствует существенное качество, связанное с музыкальным Empfindungen восемнадцатого столетия. Это качество свойственно, прежде всего, сольной музыке и небольшим ансамблям, особенно музыке клавирной — тем жанрам, которые требуют тесного круга, без чего [эта музыка] едва ли будет слышна, — т.е. музыке, подразумевающей чрезвычайную утонченность деталей, нюансов. Фактически, клавикорды — самый характерный инструмент empfindsame-стиля и его главой был К. Ф. Э. Бах, наиболее тесно связанный с этим стилем. Таким образом, термины empfindsame-стиль и Empfindsamkeit сомнительны для музыкального аспекта ораторий, опер, церковных кантат, и других жанров, предназначенных для большой аудитории, даже притом, что их тексты могли бы представить литературный стиль Empfindsamkeit». (Smither H. E. A History of the Oratorio. P. 371–372).


� В данном случае показательна даже хронология творчества венских классиков: ораториальные шедевры возникают как итог пути, обобщение предшествовавшего, уже завершенного творчества в жанре симфонии, выражение творческих идеалов и личного кредо автора. Данная проблематика рассматривается, например, в работах: Кадочников В. Черты симфонизма в поздних вокально-инструментальных сочинениях Й. Гайдна) [33]; Маковкина В. Взаимодействие жанров светской и духовной музыки в творчестве В. Моцарта (месса, опера, симфония) [53]; Аристархова Л.: Австрийская ораториальная традиция XVIII века и оратории Йозефа Гайдна [4].


� О подобных проблемах в отношении традиции австрийской (венской) оратории также пишет Л. Аристархова [4].


� Этот вопрос затрагивается, в частности, в работе: Brown A. P. J. Haydn and C. P. E. Bach: the Question of Influence [106].


� Deutsche biographie [126]; The New Grove Dictionary [207].


� По изд. 1877 года [14].


�   Для удобства чтения на компьютере можно повернуть изображение экрана на 90 градусов. 


Первый способ (самый простой, но действует не на всех версиях Windows и не на всех видеокартах): нажмите одновременно сочетание «горячих» клавиш Ctrl + Alt + стрелка вправо; чтобы вернуть исходное положение — Ctrl + Alt + стрелка вверх.


Второй способ: щелкнете правой клавишей мыши по участку экрана, свободному от открытых окон, в открывшемся меню выбрать «Параметры графики» — «Поворот» — «поворот на 270 градусов»; чтобы вернуть исходное положение —   … «поворот в нормальный вид».


Третий способ: щелкнете правой клавишей мыши по рабочему столу, в открывшемся контекстном меню выбрать «Разрешение экрана»; в разделе «ориентация» выбрать «портретная перевернутая»; чтобы вернуть исходное положение — … «альбомная».


� Эммануил — одно из имен Христа, означающее «С нами Бог» (др. евр.).


� Этот пассаж относится к теме семи слов Иисуса на кресте, в связи с которой лютеранское богословие рассматривало проблемы отношения к смерти и испытываемого перед ней ужаса.


� Поэт придал этому хоралу такую форму, что при симметричном расположении текста тот обретает визуальные очертания чаши — символ и страдания, и спасения; чаша, которую принимает сам Христос и которая уготована каждому человеку. См. Pfeifer H. Einfürung in Carl Heinrich Grauns Passionkantate “Der Tod Jesu” [176].


� Ср.: Быт. 49:8, Откр.5:5. Также по словам Викторина Петапийского (IVв.): «Мессия, лев побеждающий, вольно стал Агнцем страдающим». Библия [9,1922].


� Источники – Grove [159], MGG [210].


� Номера разделов текста соответствуют аналитической таблице в Приложении 8.3.
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