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Два взгляда на Младенца Христа

II. «КАК МНЕ ПРИНЯТЬ ТЕБЯ?» (окончание)

Размышляя о духовном смысле «Рождественской оратории» И. С. Баха, мы 
уже обращали внимание на то, что родившийся Спаситель предстает перед на-
ми во множестве образов — при этом традиционный, полный умиления образ 
Христа как почивающего в яслях Младенца, божественного «Ребеночка» (Jesu-
lein, Knäbelein, Kindlein), в большинстве частей произведения не находит яркого 
воплощения — ни в музыке, ни в мадригальных стихах неизвестного нам авто-
ра либретто. Можно подумать, что, отдавая дань соответствующим народным 
воззрениям (представленным, главным образом, в текстах церковных песен) 
и бытовым деталям сообщений евангелистов, создатели оратории стремятся 
увести мысленный взгляд слушателей от привычных и «очевидных» рождест-
венских реалий вглубь христианской веры, открывая самую ее суть. Подобная 
метода действует во всех частях произведения: варьируются образные реше-
ния — сам подход к музыкально-поэтическому комментированию евангельской 
истории остается неизменным. Мы уже видели, как изложение Евангелистом 
обстоятельств, сопутствовавших Рождению Христа, становится в первой части 
сочинения поводом для того, чтобы суммировать в новом контексте весь опыт 

К ЮБИЛЕЯМ ГЕНИЕВ БАРОККО: 
ШЮТЦ—БАХ—ГЕНДЕЛЬ
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осмысления фигуры Спасителя, накопленный Бахом к моменту создания орато-
рии. Но прежде чем проследить, как раздвигаются смысловые горизонты еван-
гельского текста в следующих частях произведения, позволим себе одно важное, 
на наш взгляд, отступление — небольшой аналитический этюд.

Выявленный нами подход к осмыслению евангельского текста не был изоб-
ретен Бахом специально для «Рождественской оратории» — хотя именно здесь 
его реализация представляется нам наиболее впечатляющей. При всех своих 
различиях оба великих Пассиона устроены таким образом, что номера, коммен-
тирующие рассказ Евангелиста, ведут слушателя от созерцания и переживания 
очевидных реалий повествования к выявлению скрытых смыслов Священного 
Писания. Приведем конкретный пример: то, как отражается в музыке и в поэ-
тических образах одно из ключевых событий Страстей — бичевание Иисуса.

В «Страстях по Иоанну» традиционные музыкальные символы бичевания 
сконцентрированы в предельно экспрессивном завершении речитатива № 18: 
«Тогда взял Пилат Иисуса и предал Его бичеванию». Виртуозный пассаж тенора 
огромной протяженности и экстремально широкого диапазона сопровождается 
многочисленными уменьшенными гармониями в аккомпанементе и пунктирны-
ми ритмами в басу, изображающими удары бича; ту же изобразительную сим-
волику имеет ритмическое остинато в пассаже тенора (шестнадцатая плюс две 
тридцатьвторые): во многом благодаря ему ключевое слово geißelte («бичевал») 
производит впечатление не просто крика души, но преисполненного пафосом 
восклицания. Следующие далее «мадригальные» номера постепенно смягчают 
трагический пафос Евангелиста — свидетеля и участника событий, реагирую-
щего на них крайне остро и непосредственно; с некоей дистанции (духовной и 
временнóй, протяженностью во многие века) обнаруживается иной, утешитель-
ный смысл происходящего.

Так, ариозо баса № 19 воплощает опыт длительного и пристального всматри-
вания в страдания Иисуса взглядом просвещенной веры — сердце христианина 
колеблется между болезненным состраданием Христу и блаженным предчувс-
твием собственного исцеления: «Воззри, душа моя, / С боязливой радостью, / 
С горькою отрадой и сжавшимся, но лишь наполовину, сердцем / На то, как бла-
го высшее является тебе в страданиях Христа, / Как на шипах, Его пронзивших, / 
Расцветают первоцветы. / От горечи, испитой Им, / Ты обретешь сладчайший 
плод — / Так смотри же на Него не отрываясь!»1

Музыка Баха с поразительным художественным совершенством передает ту 
раздвоенность чувств, о которой говорится в стихах, — надвое разделилось само 
человеческое сердце: одна его половина сжимается от жалости, другая вкушает 
сладостный покой! Как и во всем произведении, важнейшим композиционно-тех-
ническим средством в руках мастера выступают градации гармонического напря-
жения: блаженный покой ми-бемоль-мажорного трезвучия, звучащего в начале 
номера и в самом его конце, нарушается «наплывами» диссонирующих созвучий — 
знаками страдания. Уже в первом такте ариозо уменьшенные гармонии накладыва-
ются на консонантную основу, что подчеркивается синкопами — «диссонансами» 
ритмическими (пример 1а); в дальнейшем модуляционный план номера содержит 

1 Betrachte, meine Seel, / Mit ängstlichem Vergnügen, / Mit bittrer Lust und halb beklemmtem Herzen / 
Dein höchstes Gut in Jesu Schmerzen, / Wie dir auf Dornen, so ihn stechen, / Die Himmelsschlüsselblumen 
blühn! / Du kannst viel süße Frucht / von seiner Wermut brechen / Drum sieh ohn Unterlass auf ihn!
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множество участков предельного для баховской эпохи гармонического напряже-
ния — с обильным использованием эллипсисов и уменьшенных септаккордов. Ко-
лебания музыкального напряжения при этом весьма тонко следуют за движением 
поэтических образов. Так, слова «твое высшее благо» (dein höchstes Gut) интони-
руются басом по звукам трезвучия C-dur в восходящем направлении — и такой 
мелодический ход не только создает эффект просветления, но и «читается» как 
музыкальный символ (в гармонической вертикали, однако, присутствует диссо-
нанс — малая септима). И тотчас же упоминание о страданиях Христа отзывается в 
мелодии солиста сначала заменой мажорной терции на минорную, а затем и ходом 
по звукам уменьшенного септаккорда, тяготеющего в g-moll (пример 1б)2.

  1а

  1б

Не менее парадоксальная своими поэтическими образами ария тенора № 20 
окончательно смещает акцент на спасительный для христианина смысл собы-
тий. Изъязвленная бичом спина Иисуса понимается здесь как знак Божьей ми-
лости, как утешение, ниспосланное свыше страдающему от собственной же 
греховности человечеству: «Помысли, что Его спина, окрашенная кровью, / Во 
всём / Подобна небесам, / На коих, за ливнем буйным — / Потоками грехов 
людских — / Прекраснейшая радуга встает, / Являя милость Божью»3. Глубокое 
переосмысление традиционного музыкального образа бичевания Христа в этом 

2 По нашим наблюдениям, уменьшенный вводный септаккорд к g-moll является одним из 
главных музыкальных символов «Страстей по Иоанну», связанным с образом добровольно 
принимающего страдания Царя [2, 76–77]. Тем самым, в рассматриваемом здесь фрагменте 
ариозо не просто смешиваются музыкальные «краски», но нанизываются на единую мелоди-
ческую нить два фундаментальных музыкальных символа противоположного свойства.

3 Erwäge, wie sein blutgefärbter Rücken / In allen Stücken / Dem Himmel gleiche geht, / Daran, 
nachdem die Wasserwogen / Von unsrer Sündfl ut sich verzogen, / Der allerschönste Regenbogen / Als 
Gottes Gnadenzeichen steht!



24

Роман Насонов

номере «Страстей» — факт доказуемый. Основная ритмическая фигура арии 
(шестнадцатая плюс две тридцатьвторых), звучащая почти непрерывно, — та же 
самая, которую Бах использует в речитативе Евангелиста, выделяя слово geißelte. 
Последние сомнения в сознательной трансформации этого музыкального сим-
вола отпадают, если обратить внимание на тот фрагмент средней части арии, где 
грехи людей уподобляются волнению водной стихии (Wasserwogen). Пунктир-
ные ритмы, возникающие в этот момент у виолей д’амур, прямо связывают этот 
поэтический образ с евангельским сообщением о бичевании Христа (пример 2а). 
К нему же отсылают слушателя партии певца и континуо, мелодический рисунок 
которых — в данном контексте, изображение «вздымающихся волн» — вполне 
сопоставим с вокализом Евангелиста, хотя и лишен его неукротимой энергии, 
ибо злая стихия побеждена, и тучи рассеялись (sich verzogen)4. Соответственно, 
начальный, и основной, музыкальный образ этой арии — проясняющиеся после 
бури небеса, на которых покачиваются последние облачка — остатки грозовых 
туч, уже не внушающие страха и смятения. Так же и ритмическая фигура, еще 
недавно внушавшая ужас, передает теперь уже совсем иные чувства: утешает, 
мирно покачиваясь у виолей д’амур; жестом боязливой, но пылкой надежды зву-
чит в пассажах басовой партии (пример 2б).

  2а

Путь к этой «мирной гавани» долог, но последователен; авторы «Страстей 
по Иоанну» четко разграничивают три стадии восприятия святого образа: от 
потрясения, испытываемого очевидцем бичевания, — через мучительное, не-
отрывное созерцание (Betrachte…) — к уразумению скрытого смысла события 
(Erwäge…).

Не менее последовательно трансформируется образ бичевания и в «Страстях 
по Матфею» — при том, что процесс переосмысления направлен здесь в иную 
сторону. Сообщение Евангелиста: «Тогда отпустил он им Варраву, Иисуса же 
повелел бичевать и предал Его на распятие», — звучит с подобающим случаю 
пафосом, но, в отличие от аналогичной сцены в «Страстях по Иоанну», никак 

4 Отождествление человеческих грехов с ударами бича, обрушивающимися на спину 
 Иисуса, — устойчивое представление лютеранского благочестия, запечатлевшееся, в частно-
сти, в церковной поэзии; ср.: «В чем причина столь тяжких мучений? / Ах, грехи мои изранили 
Тебя!» (песня И. Хеермана Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen?; начальные строки третьей 
строфы, использованной Бахом в «Страстях по Матфею» (Речитатив тенора с хоралом № 19)).
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не производит впечатления «репортажа с места событий»; скорее, его можно 
воспринять как голос церковного чтеца, прочувствованно возвещающего строки 
Священного Писания5. Функцию прямого эмоционального отклика очевидца 
событий берут на себя на сей раз аккомпанированный речитатив и ария альта 
(№№ 51–52).

  2б

е

Непосредственность высказывания во времена Баха возможна лишь в жест-
ких рамках риторических традиций в музыке и духовной поэзии. Речитатив альта 
буквально соткан из полных пафоса восклицаний, поэтических и музыкальных 
(используется фигура exclamatio — восходящие скачки на широкие интервалы, 
от уменьшенной квинты до октавы, подчеркиваемые во многих случаях паузами): 
«Сжалься, Боже! / К столбу привязанный стоит Спаситель, / Его бичуют, ударя-
ют, ранят! / Остановитесь, палачи! / Неужто не смягчат вас / Страданье душ / 
И зрелище беды великой? / Увы! Подобно сердце ваше / Столбу для пыток, / 
Если не черствее. / Остановитесь, сжальтесь!»6 От начала до конца эту отча-
янную мольбу — маленький шедевр риторического искусства — сопровождают 
непрерывные пунктирные ритмы у трио струнных инструментов (две скрипки 
и альт), образ жесткой экзекуции, совершаемой людьми с сердцами черствыми 
и суровыми; просить их — всё равно что обращаться с проникновенными воз-
званиями к той каменной колонне, у которой стоит Христос (пример 3).

5 При этом музыка реагирует на выразительные детали евангельского повествования не 
столь чутко, как в речитативах «Страстей по Иоанну»: так, наиболее яркий ораторский жест — 
восходящий скачок на октаву в партии Евангелиста — подчеркивает слово ihn («Его»), не самое 
важное в данном фрагменте текста.

6 Erbarm es Gott! / Hier steht der Heiland angebunden. / O Geißelung, o Schläg, o Wunden! / Ihr 
Henker, haltet ein! / Erweichet euch / Der Seelen Schmerz, / Der Anblick solches Jammers nicht? / Ach 
ja! ihr habt ein Herz, / Das muss der Martersäule gleich / Und noch viel härter sein. / Erbarmt euch, 
haltet ein!
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  3

Было бы наивно понимать ариозо альта как иллюстрацию бичевания  Иисуса 
или как выражение чувств сострадающего Христу человека — или даже как про-
стую сумму этих двух составляющих музыкально-поэтического образа. Бес-
силие христианина, вознамерившегося вторгнуться в ход событий и защитить 
возлюбленного Спасителя, равно как и бессилие любых словесных призывов, 
даже самых пылких и искренних, — вот урок, который преподает ариозо раз-
умеющему слушателю; подобный комментарий не ограничивается раскрытием 
буквального смысла евангельского слова, но существенно расширяет таковой 
за счет подключения целостного христианского опыта.

Опыт этот горек, но не бесплоден: бессильное разжалобить палачей, сердце 
христианина смягчается само, с ним происходит чудесная перемена; объект ху-
дожественного созерцания в арии альта — не бич и те, кто им орудует, а фигура 
страдающего Иисуса и глубины любящей Его души: «Если слезы на щеках моих 
напрасны — / О, примите мое сердце! / Но когда потоки крови / Истекут из ран 
смиренно, / Чашей жертвенной ему быть позвольте»7. Музыкальный образ этой 
знаменитой арии определяется инструментальным вступлением, впослед ст вии 
многократно прослаивающим ее строки в качестве ритурнеля. Излагаемый здесь 
тематический материал включает в себя два контрастных элемента, весьма ха-
рактерных. Начальный мотив представляет собой фигурацию нисходящего 
трезвучия g-moll, примечательную пунктирными ритмами, унаследованными от 
предшествующего номера; возникающую вслед за ним энергичную музыкаль-
ную фразу логичнее всего было бы связать с образом второй строки текста — 
взволнованным и вместе с тем риторически эффектным жестом, обращенным 
к палачам. Второй из названных элементов становится интонационным ядром 
вокальной партии, в то время как первый остается исключительной принадлеж-
ностью партий инструментов (пример 4)8.

Было бы соблазнительно свести смысл всей арии к изображению отчаянной 
попытки преданного Спасителю человека избавить Христа от мук, пусть даже 
заплатив за это самую дорогую цену. Музыка Баха, однако, со всей очевиднос-
тью свидетельствует о том, что ни ручьи слез, ни попытка самопожертвования

7 Können Tränen meiner Wangen / Nichts erlangen, / O, so nehmt mein Herz hinein! / Aber lasst es 
bei den Fluten, / Wenn die Wunden milde bluten,/  Auch die Opferschale sein!

8 Одним из первых на эту особенность тематизма арии обратил внимание еще А. Швейцер, 
сопровождающий второй из элементов немного курьезным комментарием [4, 471].
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  4

не способны воздействовать на истязателей — средства эти ничем не эффектив-
нее риторических словес, расточавшихся альтом в предшествующем речитативе. 
Поочередно разворачивая второй тематический элемент то в восходящем, то в 
нисходящем направлении, Бах — в первой части этой арии da capo — нисколько 
не впадая в карикатурность, создает образ тщеты благороднейших устремлений 
человека. Кажется, что тот, от лица кого она поется, словно не знает, на самом 
деле, что делать со своим жертвенным порывом, какое применение найти само-
отреченному сердцу. Текст и музыка средней части находят этому порыву до-
стойное применение. Сердцу предстоит стать священным сосудом: жертвенной 
чашей, в которую будет стекать кровь Спасителя — непорочного Агнца Божьего, 
умирающего за грехи людей (пример 5)9.

   5

В этом контексте возникает возможность трактовать первый из тематичес-
ких элементов как нечто большее, чем постоянное — на протяжении всей арии 
звучащее то у скрипок, то в басу — тихое напоминание о бичевании Иисуса. Как 
и в «Страстях по Иоанну», один из главных музыкальных символов страданий 

9 Не случайно с началом второй части арии мелодические линии в партии альта, прежде 
довольно извилистые и замысловатые, раз за разом направляются вниз, «стекая» подобно тем 
кровавым потокам, о которых говорится в тексте Пикандера.
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Христа наделяется в арии новым смыслом. Уместнее всего здесь представить себе 
кровь, что сочится из ран и каплями падает на пол. В более общем плане возни-
кает образ кротости Иисуса, Его жертвенного сострадания людям — той самой 
любви, из которой и умрет наш Спаситель. Наконец, постоянное звучание этого 
мотива может вызвать ощущение физического присутствия бичуемого — Его 
обмякшего тела со склоненной головой. Учитывая сознательное использование 
символики искупительной жертвы, не будет натяжкой рассматривать сцену би-
чевания в «Страстях по Матфею» как прообраз Распятия Христова10.

Эмиль Платен совершенно справедливо указывает на то, что разница аф-
фектов речитатива и арии альта проистекает из поэтического замысла Пикан-
дера — противопоставить две яркие метафоры: ожесточенное сердце палачей, 
уподобляемое колонне, у которой бичуют Христа (Martersäule), и сердце верного 
христианина как жертвенную чашу (Opferschale) [9, 190]. К этому необходимо 
добавить, что благодаря музыке Баха оба номера в совокупности должны вос-
приниматься как драма христианской души, представленная в миниатюре. Стоит 
ли говорить о том, что создание такой драмы — относящейся не к объективному 
содержанию Священного Писания, а к психологии его восприятия — выходит 
далеко за рамки необходимого для церковной общины истолкования библей-
ского текста?

Создавая «Рождественскую ораторию», Бах не мог не опираться на опыт 
собственных Пассионов. Так, стремление увидеть сквозь каждую деталь еван-
гельского повествования важнейшие положения лютеранской веры восходит 
к «Страстям по Иоанну», а постоянно встречающиеся в либретто призывы за-
ключить Младенца Иисуса в самое сердце напоминают о христианском эросе 
«Страстей по Матфею».

При этом метод комментирования библейского текста в «Рождественской 
оратории» нов и индивидуален. В известной мере он напоминает современный 
гипертекст: ключевые для авторов оратории слова евангелистов Луки и Матфея 
словно отсылают нас — посредством музыки Баха и поэзии неизвестного автора 
либретто — к страницам Священного Писания, не вошедшим по объективным 
причинам в ораторию непосредственно. «Аутентичнее», впрочем, будет срав-
нить такую художественную стратегию с тем, как читалась Библия в старину, 
когда взгляд просвещенного христианина не скользил по поверхности текста, 
а цеплялся за множество отсылок к параллельным местам — мы уже указывали 
на то, что из двух евангельских источников оратории таковыми особенно бо-
гата история Поклонения волхвов. Сложность для современного комментатора 
«Рождественской оратории» (и конечно, для тех слушателей произведения, ко-
торые хотят воспринимать его во всей полноте смыслов) заключается, однако, в 
том, что отсылки авторов произведения (в отличие от тех же гиперссылок) не 
всегда легко заметить и однозначно истолковать. И вовсе не потому, что Бах и 
его либреттист хотели написать нечто эзотеричное, — изменились времена, и 
многие смыслы оратории требуют «расшифровки».

Сказанное в полной мере относится и к тем разделам сочинения, которые 
на первый взгляд могут показаться ясными по смыслу и вполне традицион-
ными. К таковым принадлежит, прежде всего, вторая часть «Рождественской 

10 В свою очередь, прообразом бичевания становится в «Страстях по Матфею» эпизод 
лжесвидетельства (см. №№ 34–35).
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оратории» — рассказ евангелиста Луки о явлении Ангела пастухам (Лк 2:8–14). 
Благодаря присутствию таких известных номеров, как «пасторальная» Синфо-
ния (№ 10), или «колыбельная» ария альта (№ 19), музыка этой части воспри-
нимается — и, в целом, справедливо — как рождественская идиллия. Но так ли 
она проста?! Стоит напомнить для начала, что та же Синфония — обласканная 
вниманием музыковедов, начиная с А. Швейцера, — характеризуется обычно как 
сочинение более сложное, нежели знаменитые пасторальные пьесы А. Корелли 
и Г. Ф. Генделя.

Полемизируя со своими современниками, недоумевавшими, отчего Синфо-
ния не носит столь же безмятежного характера, как музыка Пифы из оратории 
«Мессия», Швейцер установил традицию образного истолкования этой пьесы 
Баха. Написанная для двух инструментальных ансамблей (с одной стороны, 
струнные и флейты, дублирующие партии первых и вторых скрипок, с другой, — 
четырехголосный «хор» альтовых и теноровых гобоев), Синфония может быть 
понята как совместное музицирование пастухов и ангелов: «Пастухи в поле сте-
регут овец, дуют в свои свирели; над ними парит сонм ангелов, которые вскоре 
должны явиться им. Их пение смешивается со свирелью пастухов» [4, 527]. Каж-
дый из ансамблей придерживается собственного мотива, при этом начальную 
ритмическую фигуру Синфонии Швейцер характеризует как «мотив ангелов», 
сквозной в музыке Баха [4, 366].

В своих более детализированных анализах этого номера А. Дюрр, В. Блан-
кенбург и И. Боссюи развивают высказанную Швейцером мысль. По их мнению, 
на всем протяжении Синфонии происходит постепенное сближение музыки 
«пастушеских инструментов» с «божественной музыкой» — до тех пор, пока в 
последних двух тактах Синфонии «музыка Небес» не объединит, наконец, оба 
ансамбля: «мотив ангелов» звучит сначала у струнных, затем у гобоев, после 
чего оба «хора» сливаются в едином аккорде, трезвучии G-dur (основной то-
нальности второй части оратории; пример 6)11.

Отметим, в то же время, что уже изначально земная и небесная музыка имеют 
немало общего в тематическом отношении: так, если посмотреть продолжение 
краткого «пастушеского» мотива, который вычленяет Швейцер, то окажется, 
что квартет гобоев с самого начала заимствует свои синкопированные ритмы у 
скрипок с флейтами (ср. такты 3–4 примера 7а и пример 7б).

Характерно и то, что вступление гобоев не представляет ладового или то-
нального контраста по отношению к началу пьесы: модуляции в минорные то-
нальности оба мотива («ангельский» и «пастушеский») претерпевают в даль-
нейшем как один тематический комплекс.

Звучащая Вселенная в Синфонии едина, хотя и многоярусна, — вероятно, 
потому, что Христос как Богочеловек и Добрый Пастырь объединяет Небеса и

11 См.: [7, 38–40; 5, 53–57; 6, 87–90]. Необходимо подчеркнуть, что образный комментарий 
в русле Швейцера не исчерпывает художественного содержания Синфонии: «за кадром» ос-
таются ее тонкая полифоническая фактура, изысканные гармонии и синкопированные рит-
мы, развернутый модуляционный план. Широкую палитру «поэтических» чувств, которыми 
встречает Христа мироздание, очень трудно перевести в словесный план; приведем скорее 
неудачную попытку подобного рода: «Есть нечто импрессионистское в передаче светотени 
исполненной таинства ночи» [1, 234]. В свою очередь, В. Бланкенбург характеризует настро-
ение пьесы как «соединение божественного величия с человеческой печалью» (и тем самым 
несколько преувеличивает, как нам думается, значение скорбных, горестных тонов в эмоци-
ональной палитре Синфонии).
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       6

Землю12. Совместным музицированием ангелов и пастухов мироздание приветс-
твует Бога — не пребывающего в заоблачных высях, но пришедшего на землю и 
принесшего Небесное Царство с собой. И едва ли можно найти более подхо-
дящие слова, чтобы кратко выразить суть Синфонии, чем текст завершающего 
вторую часть оратории хорала № 23: «Средь Твоего Небесного воинства поем 
Тебе, / Что есть силы, честь, славу и хвалу: / О гость долгожданный, / Ныне Ты 
нам явился!»13

12 Вслед за Боссюи приведем соответствующие параллельные места Библии: «Господь 
мой — Пастырь мой; я ни в чем не буду нуждаться» (Пс 23(22): 1); «Я есмь пастырь добрый» 
(Ин 10: 11, 14).

13 Wir singen dir in deinem Heer / Aus aller Kraft, Lob, Preis und Ehr, / Dass du, o lang ge-
wünschter Gast, / Dich nunmehr eingestellet hast (вторая строфа песни П. Герхардта Wir singen dir, 
Emmanuel). 
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   7а

е

      7б

Включение музыкального материала начального номера части (обычно — 
большого хора на мадригальный текст) в заключительный хорал использует-
ся Бахом в четырех из шести частей «Рождественской оратории»; цель такого 
приема двояка: с одной стороны, это средство придать музыкальную завершен-
ность каждой части, с другой, — способ поддержания праздничного настроения. 
Но, пожалуй, именно во второй части оратории возвращение обоих мотивов 
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вступительной Синфонии в последнем из номеров более всего оправдано по 
смыслу. То, что на разные лады предчувствуется в инструментальной пьесе, еще 
не обретшей своего слова, прямо возвещается — «изо всех сил», в ангельском 
ликовании, — заключительным хоралом. Сохраняя и даже еще более подчерки-
вая, по сравнению с Синфонией, антифонный принцип изложения: голосам и 
дублирующим их партии струнно-смычковым инструментам отвечает хор дере-
вянных духовых (гобои и дублирующие их октавою выше флейты), — Бах, тем не 
менее, преодолевает иерархию «земной» и «небесной» музыки, установившую-
ся в Синфонии. По наблюдению В. Бланкенбурга, «мотив ангелов», звучавший 
в Синфонии у скрипок и флейт, теперь проводится в инструментальном басу, 
сопровождая пение хора человеческих голосов (христианской общины); и на-
против, благодаря присоединившимся флейтам, звуки пастушеских «волынок» 
и «свирелей» возносятся, достигая верхней части звукового пространства [5, 75]. 
Словно Ангелы спустились с небес на землю, а люди возвышают голоса «среди 
Небесного воинства». Именно в этот момент уместнее всего вспомнить строки 
арии баса из кантаты BWV 104, исполняемой на второе воскресение по Пасхе: 
«О стадо счастливое, овцы Христовы, / Сей мир вам — Небесное Царство!»14

Повторение материала Синфонии в хорале № 23 не означает, таким обра-
зом, возвращения к исходной точке; несмотря на то, что структуру второй части 
оратории при желании можно представить как зеркально-симметричную (см. 
схему: [5, 55]), вектор развития от первого к последнему номеру дает нам гораздо 
больше для понимания замысла Баха. Очевидно, с самого начала работы над 
второй частью оратории композитор имел в виду вселенский образ человечества, 
вместе с Ангелами восхваляющего долгожданного Гостя — Младенца, но уже 
Пастыря. В свою очередь, этот образ возник не на пустом месте — а как развитие 
и доведение до логического завершения того, о чем говорится в Евангелии. Как 
нетрудно заметить, заключительный хорал звучит не сам по себе, но в качестве 
своеобразной коды к хору № 21, написанному на знаменитый текст Ангельского 
славословия (Лк 2: 14)15. И вновь мы сталкиваемся с ситуацией, типичной для 
«Рождественской оратории»: евангельские слова необходимы Баху — но вместе 
с тем, ему их недостаточно для того, чтобы выразить всю полноту веры. Вследс-
твие этого поэтические тексты, комментирующие Священное Писание, не толь-
ко разъясняют, но и, во многих случаях, существенно дополняют то, что в нем 
сказано, — ради того, чтобы каждая из сцен оратории заключала в себе целое.

Тот факт, что хорал № 23 становится кульминацией ликования и главной пес-
нью, прославляющей Бога во второй части оратории, накладывает отпечаток на 
музыкальную трактовку Бахом Ангельского славословия — и, в особенности, 

14 Бланкенбург делает это, на наш взгляд, несколько преждевременно: комментируя ис-
пользование пасторальных образов в музыке Синфонии [5, 56].

15 О том, что хорал № 23 является голосом общины, присоединяющейся к хору Ангелов на 
Небесах (№ 21), прямо свидетельствует текст связующего их краткого поэтического речита-
тива баса: «О Ангелы! достойно вы поете в ликовании / О милости, явлéнной нам сегодня. / 
Возвысьте ж голос! А мы песнь подхватим, / Чтоб в полной мере радость вашу разделить» (So 
recht, ihr Engel, jauchzt und singet, / Dass es uns heut so schön gelinget! / Auf denn! wir stimmen mit 
euch ein, / Uns kann es so wie euch erfreun). Любопытно, что первоначально Бах планировал 
участие в этом номере, как и в подавляющем большинстве других речитативов на поэтичес-
кие тексты, облигатных инструментов, но потом отказался от своего намерения (очевидно, 
для того, лучше подчеркнуть эффект двух хоровых номеров с богатым инструментальным 
сопровождением).
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первого из трех его разделов (на слова «Слава в вышних Богу»). Как известно, 
незадолго до создания «Рождественской оратории», в первой половине 1733 года, 
Бах написал и преподнес затем в дар саксонскому двору Короткую мессу h-moll 
(Missa in h) — будущую первую часть единственного баховского сочинения на 
полный латинский текст ординария мессы. Сопоставление хора № 21 из «Рож-
дественской оратории» с соответствующими ему по тексту номерами Мессы на-
прашивается само собой, и, в частности, обращает на себя внимание различие 
музыкального воплощения начальных слов. Их непосредственный евангельский 
смысл — приветствие новорожденного Царя и возвещение Славы Божией — пре-
красно передает хор из Короткой мессы — с фанфарным тематизмом и звучанием 
труб, «ангельскими юбиляциями» на слове Gloria и не менее эффектной подачей 
слов in excelsis. Первый раздел хора из «Рождественской оратории» расставляет 
акценты иначе. Его плотная полифоническая фактура, неукротимая мощь движе-
ния и энергичные ритмы ассоциируются скорее с образом самогó Небесного во-
инства, многочисленного и грозного в своем ликовании16. Вступающая в партиях 
сопрано и альтов короткая энергичная фраза Ehre sei Gott, — начинающаяся восхо-
дящим квартовым мотивом и произносящаяся почти без распевов — производит 
впечатление чеканного армейского приветствия. Одновременно широкие распевы 
слова Ehre в теноровой и басовой партиях накладываются на поражающее своим 
размахом безостановочное движение восьмых в партии континуо (пример 8).

 8 Партии голосов и континуо

Подчеркивая его основополагающее значение для музыки первого раздела 
хора, Бланкенбург обращает внимание на то, что в начале номера (такты 1–4) фи-
гура из четырех восьмых проводится в инструментальном басу последовательно, 
в восходящем порядке от всех ступеней гаммы G-dur, заполняя таким образом 
объем октавы. Ссылаясь на буквальное значение греческого обозначения октавы 
(diapason, т. е. «через все [струны]»), исследователь утверждает, что Бах с самого 

16 Боссюи высказывает предположение, что звучащие антифоном у духовых и струнных 
инструментов короткие стаккатные мотивы изображают здесь хлопающие крылья ангелов 
[6, 103]. В общем контексте сочинения такая трактовка заслуживает, на наш взгляд, доверия.
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начала хотел дать символический образ Всемогущества Бога [5, 68]; к подобным 
гипотезам можно относиться скептически, но сомнений в величии и могуществе 
Того, Кто повелевает ангелами, музыка этого раздела хора не оставляет.

Музыка второго раздела («И на земле мир») также не вполне традицион-
на. Противопоставления низких «земных» регистров высоким «ангельским» в 
ней нет — тем не менее, контраст по отношению к предыдущему музыкальному 
образу разителен. На смену воинственной мощи сонма ангелов здесь приходят 
тихие звучности (piano): модуляционный план уклоняется в минорные тональ-
ности, нисходящие синкопированные линии сопрано, альтов и теноров то и дело 
образуют щемящие секундовые диссонансы (пример 9).

 9 Партии голосов и континуо

Такую музыку совершенно невозможно ассоциировать с тишиной и блажен-
ным покоем Рождественской ночи: ее символика — нисхождение на землю Сына 
Божьего, которому предстоит познать все скорби этого мира. Органные пункты 
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и ремарка tasto solo, указывающая на отсутствие цифровки в партии континуо и 
аккордов в ее исполнительской реализации, говорят о сознательном использова-
нии Бахом некоторых приемов соответствующего раздела Короткой мессы, но не 
о полном тождестве смысла (образ сошествия с Небес в мессе если и представлен, 
то не столь явно и последовательно, как в оратории17). Что же касается нисходящих 
линий «парящих», разделенных короткими паузами, фигур из трех восьмых дли-
тельностей у флейт и струнных инструментов, то при желании в них можно уви-
деть предвосхищение скрипичных фигураций знаменитого хора Et incarnatus18.

Наконец, третий, заключительный раздел хора № 21 («И в человеках благово-
ление») примечателен строгой имитационной фактурой, возвращением начальной 
четырехзвучной фигуры в партии континуо и широкими, извилистыми распевами 
слова Wohlgefallen; «небесные» инструменты (струнные и флейты) дублируют че-
ловеческие голоса, словно являя благоволение Божье к людям. Заметный акцент 
на слове Wohlgefallen в этом разделе хора располагает к тому, чтобы вспомнить о 
проблемах перевода и толкования этого места Священного Писания, до сих пор 
порождающего дискуссии среди филологов и богословов. В «Рождественской 
оратории» Бах использует лютеровский вариант, существенно отличающийся 
по смыслу от принятого у католиков латинского текста (Вульгаты св. Иеронима): 
«и на земле мир, и людям благоволение» (und Friede auf Erden, und den Menschen 
ein Wohlgefallen) вместо традиционного в Средние века «и на земле мир людям 
доброй воли» (et in terra pax hominibus bonae voluntatis)19. Таким образом, музыка 
Баха акцентирует не «добрую волю» людей, а благоволение к ним Бога: «своими 
словами» это представление передает и речитатив баса № 22 (…es uns heut so 
schön gelinget). Аналогичная трактовка слов bonae voluntatis в латинской Краткой 
мессе (такты 20 и след. хора Et in terra pax) наводит на мысль о том, что, обраща-
ясь к «католическому» латинскому тексту доксологии (использующему перевод 
св. Иеронима), Бах понимал и воплощал его на лютеровский манер20.

17 См. протяженные нисходящие гаммы в басу, в которых мотивы из двух восьмых длитель-
ностей можно уподобить шагам Спасителя (такты 11–12, 17–19 хора Et in terra pax).

18 Бланкенбург приписывает этим фигурам троичную символику, но делает это несколько 
механично и без подробных обоснований; мы склонны разделить скепсис Боссюи относи-
тельно подобной интерпретации [5, 68–69; 6, 103].

19 Перевод Лютера стал своеобразной «маленькой революцией» в западной библейской 
филологии. Ему следует, в частности, важнейшая для истории англиканской церкви Библия 
короля Якова (1611): and on earth peace, good will toward men. Церковнославянский текст («и 
на земли мир, в человецех благоволение»), как и Синодальный перевод, придерживаются этой 
же версии, в основе которой лежит вариант греческого Евангелия от Луки, представленный 
в большей части сохранившихся списков (καὶ ἐπὶ γῆς εἰρήνη ἐν ἀνθρώποις εὐδοκία). По мнению 
современных филологов, однако, большего доверия заслуживают те источники, в которых 
представлен следующий вариант: καὶ ἐπὶ γῆς εἰρήνη ἐν ἀνθρώποις εὐδοκίας, — то есть использован 
не номинатив, а генитив слова εὐδοκία. Именно на эти, более достоверные, как ныне принято 
считать, источники опирался св. Иероним, однако его перевод несколько калькирован и оттого 
не слишком удачен. Греческое Евангелие говорит не о «людях доброй воли», а, буквально, о 
«людях благословения», то есть о тех, кого благословил Господь, кому Он благоволит [12]. 
В связи с этим в некоторых церквях Запада ныне принят следующий перевод: «и на земле 
мир, людям Его благоволения» (ср.: und Friede auf Erden unter den Menschen, an denen Gott 

Wohlgefallen hat, Цюрихская Библия; and peace to his people on earth, версия Совета северо-
американских ученых-экуменистов (Consultation on Common Texts)).

20 В противном случае следует признать, что великий композитор примерно одной и той 
же музыкой изображает Доброту Божию и добросердечие человека. О вероисповедальном 
замысле мессы Баха см. статью М. А. Сапонова: [3].
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Духовный смысл трех разделов хора № 21, таким образом, можно передать 
примерно следующей схемой: Всемогущество Бога на Небесах — Вочеловечение 
Сына Божьего — Милость Божья, явленная всем людям в Рождество. Отражая 
в известной мере внутреннее устройство Троицы, такая триада выступает сум-
мой христианских представлений о значении и смысле событий Святой ночи — 
«Символом Рождественской веры»21.

Право на собственное выступление во второй части получают не только ан-
гелы, но и пастухи. Знаменитая ария альта № 19 — их музыка, и вместе с тем, 
гармоничная часть вселенского ликования; предшествующий арии речитатив 
баса прямо указывает на это: «…Воспойте же Ему у колыбели / Напевом слад-
ким / Вместе с общим хором / Сию покоя песнь»22.

Увы, сия ария альта уже давно не дает покоя исследователям «Рождественской 
оратории». Так, для В. Бланкенбурга было делом принципа доказать, что поет ее 
не кто иной, как Дева Мария, стоящая у колыбели Младенца и размышляющая о 
Его будущем. В то же время, немецкий автор характеризует арию как «совмест-
ную песнь ангелов, Девы Марии и пастухов»: ангелы представлены звучанием 
струнных инструментов и флейты, в октаву дублирующей вокальную партию, — 
пастухи присоединяются к ним, играя на гобоях в унисон со струнными; альт, 
как и во всей оратории, — голос Богородицы, являющей образец христианской 
веры [5, 66]. Доказать или аргументировано отвергнуть подобную интерпре-
тацию не так просто. К сожалению или к счастью, Бах не персонифицировал 
номера «Рождественской оратории»; поэтический же текст арии не содержит 
указаний на то, что поется она Младенцу от лица Его Матери. Можно лишь 
утверждать, что колыбельную исполняет любящий Христа человек от лица всех 
верующих: «Спи, мой Любимый, вкушай покой — / Затем пробудись ради об-
щего блага! / Услади душу, / Ощути радость, / Что наполняет наши сердца»23. 
Зато похоже, что поэтические образы, не свойственные обычной колыбельной 
песне, — антитеза мирного сна и пробуждения к радости (schlafe / wache / emp-
finde die Lust, wo wir unser Herz erfreuen) — восходят всё к тому же Ангельскому 
славословию24, которое ария альта, по сути дела, и предваряет25.

Как это ни парадоксально, радость, блаженно «дремавшая» на протяжении 
почти всей второй части оратории, начиная со вступительной Синфонии, по-
дает явные признаки пробуждения в музыке колыбельной песни. Уже в крайних 

21 Цель  хорала № 23, венчающего этот ангельский хор-«Credo», в таком случае, — торжест-
венно подтвердить слова ангелов (Amen) и увенчать вечной славой долгожданное событие 
Рождественской ночи (Gloria). Упомянем также о том, что Бланкенбург находит возможным 
сопоставить непрерывное движение инструментального баса в первом и третьем разделах хора 
№ 21 с тем, как написана партия континуо в хорах Credo и Confiteor из второй части полной 
мессы. Если признать параллель, проводимую немецким ученым, небезосновательной, на-
блюдение Бланкенбурга могло бы послужить дополнительным аргументом в пользу нашей 
интерпретации.

22 So singet ihm bei seiner Wiegen / Aus einem süßen Ton / Und mit gesamtem Chor / Dies Lied 
zur Ruhe vor!

23 Schlafe, mein Liebster, genieße der Ruh, / Wache nach diesem vor aller Gedeihen! / Labe die Brust,  
Empfi nde die Lust, / Wo wir unser Herz erfreuen!

24 Импульсом и моделью для либреттиста могло послужить противопоставление в тексте 
Евангелия небесной радости и земного покоя.

25 Речитатив Евангелиста № 20, возвещающий появление на Небесах сонма ангелов 
(Лк 2:13), в силу своей краткости и скромной выразительности не создает ощущения цезуры 
между двумя протяженными номерами, исполняемыми большими ансамблями музыкантов.
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частях этой арии da capo при повторении поэтического текста происходит сме-
щение смысловых акцентов: если сначала второй строке отводится весьма незна-
чительная роль (см. такты 53–56), то во второй раз ее музыка образует уже целый 
самостоятельный раздел, на протяжении которого движение активизируется, 
а экспрессия возрастает (ср. такты 77–96). Наконец, в средней части арии Бах 
рельефно выделяет ключевое слово erfreuen, энергично распевая его на разные 
лады. Последний, наиболее протяженный из распевов (такты 145–150) строится, 
к тому же, на начальной интонации арии, которая, благодаря изменению ритма, 
приобретает диаметрально противоположный смысл (пример 10).

 10

Возникающий таким образом производный контраст, возможно, не столь 
эффектен внешне, как в рассмотренных выше примерах из «Страстей по Иоан-
ну» и «Страстей по Матфею», но демонстрирует не меньшее композиторское 
мастерство.

Драматургическая роль арии альта во второй части «Рождественской орато-
рии», однако, двойственна: будучи, с одной стороны, «прелюдией» к Ангельско-
му славословию, она завершает, вместе с тем, большой раздел, строящийся вокруг 
евангельского рассказа о явлении Ангела пастухам в поле (Лк 2:8–12), и является 
его кульминацией. Соотношение арии альта с евангельским повествованием по-
родило множество недоумений. Как показывает обзор литературы, посвященной 
«Рождественской оратории», совсем непросто дать удовлетворительный ответ 
на «детский» вопрос: почему колыбельная песнь Младенцу звучит до того, как 
пастухи приходят к Его яслям? Швейцер, напомним, считал подобную ситуацию 
«ошибкой» авторов «Рождественской оратории» и предлагал исправить ее перене-
сением знаменитой арии в третью часть произведения [4, 528]. Бланкенбург не смог 
предложить ничего более остроумного, чем мысль о том, что прежде, чем отпра-
виться в Вифлеем, пастухи должны были разучить и отрепетировать свои партии 
([5, 65]; вероятно, пригласив на пробу несколько местных ангелов-скрипачей).

Более серьезного отношения заслуживает идея Конрада Кюстера. Ученый об-
ращает внимание на то, что вторая часть оратории исполнялась в обеих главных 
церквях Лейпцига, тогда как третья — только в церкви св. Николая. Тем самым, 
согласно его гипотезе, речитатив и ария № 18–19 призваны были заранее пред-
ставить продолжение евангельской истории для тех жителей города, которые 
ходили лишь в церковь св. Фомы [8, 478–479].

Объяснение Кюстера изящно, но, как представляется нам, по меньшей мере, 
недостаточно. Получается, что крайне важное в духовном и в музыкальном от-
ношениях решение авторов оратории было продиктовано исключительно внеш-
ними и сиюминутными факторами: в угоду прихожанам церкви св. Фомы Бах 
нарушил внутреннюю стройность своего шедевра и ввел в недоумение многие 
поколения его почитателей. Даже с учетом того, что во времена Баха внешние 
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обстоятельства в гораздо большей степени регулировали творчество, чем, ска-
жем, в XIX веке, подобный подход нетипичен для великого композитора. В той 
же «Рождественской оратории» в церкви св. Фомы не исполнялась не только 
третья, но и пятая часть — тем не менее, никакой «компенсации» прихожанам, 
которые по неким причинам не могли посетить службу в церкви св. Николая и 
тем самым были лишены возможности услышать рассказ о пришествии волхвов в 
Иерусалим, авторы сочинения не предусмотрели. Да и так ли нужна была подоб-
ная компенсация? Обе евангельские версии истории Рождества были прекрасно 
известны людям середины XVIII столетия и вряд ли требовали напоминания.

Как это обычно бывает в Пассионах и ораториях Баха, смысл отдельных 
номеров на мадригальные тексты следует понимать в контексте соответству-
ющего фрагмента Священного Писания. Поэтому дискутируемые речитатив и 
ария должны рассматриваться, на наш взгляд, как часть группы номеров, начи-
нающейся речитативом Евангелиста № 16. В свою очередь, последний также 
не самостоятелен, будучи заключительным отрывком библейского рассказа о 
явлении Ангела пастухам, представленного в «Рождественской оратории» не 
как единое повествование, но в виде трех фрагментов (№№ 11, 13 и 16).

Сначала авторы оратории прерывают Евангелиста в связи с упоминанием 
о «великом страхе», который охватил пастухов при виде сошедшего с Небес 
Ангела (пассажами шестнадцатых в партии континуо Бах указывает на ужас 
этих простых людей). Текст девятой строфы песни И. Риста Ermuntre dich, mein 
schwacher Geist предвосхищает и дублирует слова Ангела: хорал № 12 не только 
призывает пастухов побороть свой страх, но и сообщает им много важного о 
чудесном Младенце — такого, о чем Ангел распространяться не станет: «Взойди, 
прекрасная заря, / Разлейся свет по небу! / О, не пугайтесь, пастухи, / Когда вам 
Ангел молвит, / Что это слабое Дитя — / Нам утешенье, радость; / Он одолеет 
Сатану / И тем нам мир дарует»26.

Наиболее значимые детали текста при этом выразительно подчеркнуты му-
зыкально — главным образом, выразительными фигурами в басу; примечатель-
но, что сосредоточены они почти исключительно в четырех строках припева, 
в котором и говорится о «слабом ребеночке». Так, слову schwache в первой из 
строк соответствует нисходящий ход на тритон (a–dis), а вся следующая стро-
ка представляет собой восходящий passus duriusculus — и тем самым музыка 
напоминает о теплых, любовных отношениях верующих со Христом. Там, где 
стихи Риста говорят о Сатане, мелодия баса подвижной линией спускается в 
низкий регистр, символизируя, по всей видимости, Сошествие во ад. Наконец, 
в последней строке хорала синкопы в теноре указывают на покой и согласие, 
которые установятся на земле благодаря Христу (пример 11).

Было бы естественно и ожидаемо обнаружить такой хорал после слов Ангела: 
«ибо ныне родился вам в городе Давидовом Спаситель, Который есть Христос 
Господь» (Лк 2:11), — как реакцию на евангельское послание, комментарий к 
нему. На деле же получается, что благая весть Ангела подтверждает положения 
христианской веры, уже изложенные в церковной песни. Вырастая из библей-
ского текста, вера становится главным героем «Рождественской оратории» Баха, 
и ее слово во многих случаях оказывается весомее слов Священного Писания.

26 Brich an, o schönes Morgenlicht, / Und lass den Himmel tagen! / Du Hirtenvolk, erschrecke nicht, / 
Weil dir die Engel sagen, / Dass dieses schwache Knäbelein / Soll unser Trost und Freude sein, / Dazu 
den Satan zwingen / Und letztlich Friede bringen!



К
 Ю

Б
И

Л
ЕЯ

М
 Г

ЕН
И

ЕВ
 Б

А
Р

О
К

КО
: 

Ш
Ю

ТЦ
—

Б
А

Х—
ГЕ

Н
Д

ЕЛ
Ь 

39

ДВА ВЗГЛЯДА НА МЛАДЕНЦА ХРИСТА

    11

Этим и объясняются многие особенности великого произведения, приводящие 
в недоумение ученых и мыслящих слушателей.

Второй раз евангельский рассказ прерывается — вопреки традициям жан-
ра — прямо посреди речи Ангела (сопрано). Речитатив баса № 14, сопровожда-
емый редкими аккордами квартета «пастушьих» гобоев, объясняет слушателям 
суть события: «Что Аврааму Бог обетовал, / То ныне хору пастухов / Испол-
ненным явил. / Пастух был избран, чтоб об этом всём / До времени ему поведал 
Бог — / И ныне пастуху об исполнении того, / Что Он тогда предрек, / Узнать 
всех прежде надлежит»27. На сей раз речитатив баса выступает в традицион-
ной функции комментария к приведенным выше словам Ангела, и его смысл 

27 Was Gott dem Abraham verheißen, / Das lässt er nun dem Hirtenchor / Erfüllt erweisen. / Ein Hirt 
hat alles das zuvor / Von Gott erfahren müssen. / Und nun muss auch ein Hirt die Tat, / Was er damals 
versprochen hat, / Zuerst erfüllet wissen.
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представляется довольно ясным: в Рождестве Христовом Бог исполняет то, что 
в древности обетовал Аврааму; тот факт, что Божественное Откровение в обоих 
случаях принимают пастухи, является дополнительным свидетельством истин-
ности слов Ангела и мудрости Провидения28.

При всей своей кажущейся внешней простоте, музыкальная сторона данного 
номера хорошо продумана и важна в смысловом отношении. Как и положено в 
речитативе, музыка следует за текстом, строение которого и на сей раз органи-
зуют антитезы: тогда/ныне, обетование/исполнение Завета. Кроме того, текст 
делится на две неравные части (фразы протяженностью в 3 и в 5 строк); содержа-
ние их фактически идентично, однако во второй фразе мысль излагается более 
пространно и с акцентом на то, что и в Ветхом, и в Новом Завете Бог обращается 
к пастухам. В музыкальном плане речитатив представляет собой модуляцию из 
G-dur в e-moll, состоящую из двух участков, соответствующих двум частям текста. 
Первый участок, в гармоническом отношении, — полный функциональный обо-
рот на тоническом органном пункте. Строение мелодии и расположение немно-
гих и кратких аккордов ансамбля гобоев таковы, что подчеркнутыми оказываются 
два ключевых слова: verheißen/erfüllt erweisen. При этом упоминание об обето-
вании Бога Аврааму сопровождается первым сдвигом в сторону неустойчивости 
(субдоминантовая гармония) — доминантовый аккорд появляется в самом конце 
фразы, когда обещанное Богом должно вот-вот свершиться — краткая тоника 
на последнюю четверть означает исполнение ожидаемого. Импульсом к началу 
модуляции во второй фразе становится слово zuvor, выделяющееся первым из 
ряда диссонирующих аккордов и восходящим скачком на сексту: сообщив Авра-
аму благую весть за многие века до того, как обещанное сбудется, Бог породил 
сильнейшее напряжение веры — и гармоническое движение в музыке речитатива. 
Кульминацией номера становится длительное пребывание на гармонии умень-
шенного септаккорда к тональности e-moll. На вершину риторически выстроен-
ной мелодии при этом возносится слово Tat, указывающее на Рождество Спаси-
теля; обрыв мелодии на самом высоком тоне (к тому же, крайне неустойчивом в 
гармоническом отношении) придает этому слову особый пафос (пример 12).

Именно благодаря тончайшей игре музыкальных тяготений и их символизации 
речитатив баса звучит не как богословская справка, но как драма в звуках. В кон-
центрированном виде он заключает в себе тысячелетний опыт христианской ве-
ры — ангельская весть о Рождестве Христовом помещается, тем самым, в контекст ее 
долгой и сложной истории. И это не единичный случай: все евангельские эпизоды 
передаются в «Рождественской оратории» как события веры. Более того, события 
веры способны обособляться от рассказа Евангелиста и выходить на первый план.

Весть о Рождестве как раз и становится сильнейшим импульсом к подобному 
«расслоению» драматургии оратории: то, о чем говорится далее в ариях, хоралах 
и речитативах на поэтический текст, не иллюстрирует напрямую повествова-
ние Евангелиста, а соотносится с ним в определенных точках. Первой в ряду 
номеров подобного рода становится ария тенора с облигатной флейтой (№ 15), 

28 Вводя в ткань рассказа о Поклонении волхвов подобный речитатив, и к тому же на весьма 
заметном месте, Бах нивелирует стилистические различия Евангелий от Матфея и от Луки. 
Мы уже обращали внимание на то, что многочисленные отсылки к пророчествам Ветхого 
Завета — одна из наиболее характерных черт истории Поклонения волхвов. Очевидно, что 
таковые требовались Баху и в первых частях «Рождественской оратории» — и если в тексте 
Евангелия от Луки они не лежали на поверхности, опыт лютеранской экзегетики позволял 
их эксплицировать.
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призывающая пастухов скорее отправиться в путь. С реалистической точки зре-
ния, момент для подобного обращения выбран не самый подходящий: еще не 
закончил свое благовестие Ангел, и не явилось Небесное Воинство. И надо ли в 
принципе взывать к пастухам по такому поводу? Люди простые и любопытные, 
они и сами вскоре со всех ног устремятся к яслям!

   12

ф
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Между тем, быстрые и замысловатые по рисунку пассажи, кои имеются здесь 
во множестве, обилие глаголов движения в тексте, наконец, тембр флейты29, — все 
в этом номере создает ощущение не призыва отправиться в путь, но особого рода 
устремления ко Христу. Нам трудно сегодня судить о том, имел ли в виду прихожан 
церкви св. Фомы неизвестный автор либретто, вводя в поэтические тексты второй 
части оратории упоминания о событиях и реалиях, относящихся к третьей части 
сочинения. Музыка арии, однако, слишком утончена для того, чтобы ассоцииро-
ваться с шествием пастухов30. Скорее, это выражение изысканной душевной радос-
ти, которая еще вернется в среднем разделе следующей арии (уже рассмотренной 
выше «колыбельной» альта); как уже отмечалось в литературе о «Рождественской 
оратории», поэтический образ и даже лексика в этих двух случаях очень близки 
[11, 278]. Исполниться этой радости и призывает музыка арии тенора31.

Обратимся теперь к наиболее спорному эпизоду второй части оратории, если 
не всего произведения. Последнюю фразу речи Ангела, за время непредусмот-
ренной паузы успевшего «удалиться со сцены»: «И вот вам знак: вы найдете Мла-
денца в пеленах, лежащего в яслях» (Лк 2:12), — произносит Евангелист (№ 16). 
Эти слова обращены к пастухам и подготавливают рассказ об их поклонении 
Младенцу. Полагая, что начало речитатива баса № 18, вновь призывающее пас-
тухов отправиться в путь, является своеобразным «мостиком», позволяющим 
представить Поклонение пастухов до того, как о нем расскажет Евангелист, 
К. Кюстер не придает, очевидно, большого значения хоралу № 17, являющемуся, 
однако, первой реакцией на слова Ангела.

Между тем, именно здесь — впервые в оратории! — возникает образ Вертепа 
и лежащего в яслях Младенца. Текст песни Герхардта простыми, но трогатель-
ными словами рисует обстановку Пещеры Рождества: «Смотрите, в хлеву тем-
ном возлежит / Владыка всемогущий. / Где вол искал себе еду — / Сын Девы 
ныне почивает»32. Музыка баховского хорала также подчеркнуто проста (и даже 

29 Едва ли Бах трактует здесь флейту догматично — как один из инструментов «небесной 
музыки». Скорее, выбор определили специфические качества ее звучания: подвижность, теку-
честь. Бах нередко использует флейту там, где говорится о радостном и скором движении (на-
пример, в арии сопрано «Следую за Тобою радостными шагами» из «Страстей по Иоанну»).

30 Сказывается, несомненно, происхождение этого номера. Подобно большинству других 
арий и хоров оратории, ария № 15 является пародией — в данном случае, арии Афины Пал-
лады из кантаты BWV 214, в которой богиня призывает подвластных ей Муз воспеть новую 
песнь. Несмотря на существенную перелицовку (транспозиция на квинту вниз с изменением 
состава исполнителей: тенор и поперечная флейта вместо альта и двух гобоев), музыка арии 
сохранила свой исходный аффект — грациозной и утонченной радости; именно как «новую 
радостную песнь» и заимствовал ее из светской кантаты Бах. К какому абсурду может привести 
излишне театральная и реалистическая трактовка этого номера, показывает интерпретация 
его Бланкенбургом: по мнению этого ученого, арию исполняет один из пастухов, обращаясь 
к своим товарищам (и прерывая, по всей видимости, речь Ангела) [5, 61].

31 «Пастухи, возвеселившись, торопитесь, поспешите, / Можно ль мешкать долго вам?! / 
Милое Дитя увидеть торопитесь! / В путь! чтоб радость стала краше, / Найти диво постарай-
тесь. / В путь — и души усладите!» (Frohe Hirten, eilt, ach eilet, / Eh ihr euch zu lang verweilet, / 
Eilt, das holde Kind zu sehn! / Geht, die Freude heißt zu schön, / Sucht die Anmut zu gewinnen, / Geht 
und labet Herz und Sinnen!). Иными словами: чтобы «великая радость», только что возвещенная 
Ангелом, возросла и стала краше, пастухам и следует поторопиться к рождественским яслям. 
Избегая риторических призывов-восклицаний и не стремясь реалистически воспроизвести 
шествие пастухов, Бах подобрал для арии тенора музыку, способную выразить восторг души, 
мысленно отправляющейся к прелестному Младенцу.

32 Schaut hin, dort liegt im fi nstern Stall, / Des Herrschaft gehet überall! / Da Speise vormals sucht 
ein Rind, / Da ruhet itzt der Jungfrau‘n Kind.
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аскетична): номер написан в тональности C-dur, без хроматизмов и почти без 
знаков акциденции; все четыре строки заканчиваются на тонике. Впрочем, и 
такая простота не мешает Баху выразительно выделить все значимые детали тек-
ста. Как и в хорале «Взойди, прекрасная заря», наиболее заметные музыкальные 
символы располагаются в басу. Более того, некоторые из них идентичны выра-
зительным фигурам предшествующего хорала: нисходящая уменьшенная квинта 
a–dis на словах dort liegt («там лежит») словно приглашает взглянуть на бедное 
ложе маленького Иисуса; синкопы в заключительной строке вновь выражают 
состояние покоя — на сей раз, мирного сна Сына Девы. Восходящая гамма баса 
длиной более чем в октаву, символизирующая во второй строке не знающую 
границ власть новорожденного Царя, тут же уравновешивается нисходящим 
движением точно такой же протяженности (пример 13).

Плавное поступенное движение, преимущественно в нисходящем направлении, 
свойственно и мелодии хорала, музыка которого, возможно, не только передает про-
стоту и бедность прибежища Святого Семейства, но и символизирует умаление 
Христа, не просто сошедшего на землю, но явившегося на свет в нищете. Во вся-
ком случае, нельзя не отметить, что хорал «Смотрите, в хлеву темном возлежит» — 
единственный в трех первых частях оратории номер, написанный в C-dur, тональ-
ности, лежащей двумя квинтами ниже исходной и главной тональности оратории. 
Стоит обратить внимание и на тот факт, что этот хорал располагается в сáмом цен-
тре второй части оратории [5, 55], а значит, и в центре трех первых ее частей, изла-
гающих историю Рождества Христова в том виде, как ее запечатлел св. Евангелист 
Лука. При том, что симметричные структуры не дают нам ключа к расшифровке 
смыслов «Рождественской оратории» и ее частей, не исключено, что Бах, помещая 
этот номер — один из немногих в произведении, где мы можем прямо взглянуть на 
маленького Иисуса, — на такую позицию, придавал ему особое значение.

Так или иначе, значение хорала № 17 и правда особое. Исполняющая его хрис-
тианская община тверда в своей вере, опыт которой позволяет ей, не отправляясь 
в путь с пастухами, увидеть ясли и Младенца воочию, вплоть до бытовых дета-
лей, ставших частью Священной истории. Пастухи на подобное еще не способны. 
Именно поэтому во второй половине речитатива баса № 18 и в арии альта тот же 
образ яслей и Вертепа демонстрируется им посредством искусства — как прекрас-
ная иллюзия реальности. Сначала, в речитативе, нежно покачивающиеся фигура-
ции инструментального ансамбля словно являют очам пастухов видéние Христо-
вой колыбельки; затем пастухи смогут прослушать образец той прекрасной песни, 
что им надлежит исполнить во время будущего посещения Святого Семейства33. 
Призывы отправиться к яслям и увидеть чудо, звучащие в начале речитатива баса, 
в данном контексте не стоит воспринимать слишком буквально. Пастухов призы-
вают здесь не просто отправиться в путь (например, из чистого любопытства), 
а присоединиться к вере общины, разделить с ней ее духовный опыт, — еще до 
реальной встречи со Христом увидеть Младенца и уверовать в Него. «Блаженны 
невидевшие и уверовавшие», — говорит Христос (Ин 20:29). В контексте этих слов 
Спасителя и следует понимать, на наш взгляд, сей спорный эпизод34.

33 Усомнившегося в подобной интерпретации читателя мы отсылаем немного выше — к 
тому месту нашей статьи, в которой приводится перевод либретто соответствующих номеров; 
здесь мы всего лишь пересказываем его своими словами.

34 Можно вспомнить в этой связи о том, что в древней церкви обратившихся в христи-
анскую веру крестили на великие праздники: сначала только на Пасху (после соблюдения 
сорокадневного поста), а потом и на Богоявление (не разделенное тогда с праздником Рож-
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     13

дества). Тем самым, принятие в общину тех, кто уверовал во Христа, изначально было одним 
из важных элементов Рождественских праздников.
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Таким образом, во второй части «Рождественской оратории» происходит 
целый ряд важнейших в духовном отношении событий. Некоторые из них пря-
мо изложены в Священном Писании: Ангел благовествует пастухам Рождество 
Христово, Небесное Воинство приветствует Младенца. Другие происходят в 
душах и умах людей: весть о Рождестве рождает веру, суть веры формулируется 
догматически, и все это сопровождается великой радостью и ликованием. Мож-
но сказать, что в отличие от «Страстей», в которых самое главное происходит 
ближе к концу произведения, основные события Рождества свершаются уже 
здесь, почти в сáмом его начале: в последующих же частях свершившееся будет 
осмыслено с разных сторон. Вот почему самая «простая» и самая «земная» часть 
рассказа о Рождестве порождает такую сложную в музыкальном и интеллекту-
альном отношениях конструкцию, как вторая часть «Рождественской оратории» 
Баха. После нее задача третьей части представляется более скромной: довести до 
конца рассказ Евангелиста Луки и подвести первые итоги познания Бога через 
историю Его Рождества.

Не удивительно поэтому, что третья часть оратории четко делится на два 
больших, различных по смыслу и по функции раздела. Первый из них является 
непосредственным продолжением и окончанием рассказа о Поклонении пас-
тухов, начавшегося во второй части. Библейского текста здесь немного, всего 
одна строка, представленная двумя музыкальными номерами, речитативом Еван-
гелиста № 25 и хором пастухов № 26: «Когда Ангелы отошли от них на небо, 
пастухи сказали друг другу: пойдем в Вифлеем и посмотрим, что там случилось, о 
чем возвестил нам Господь» (Лк 2:15). Надо сказать, что некоторые музыкальные 
идеи хора аналогичны тем, что использовал Шютц в Третьей интермедии «Ис-
тории Рождества»: голоса (коих у Баха четыре, а не три, как у Шютца) вступают 
поочередно в прямом движении и в обращении; быстрые пассажи поперечной 
флейты направляются то вверх, то вниз35 — одним словом, Бах, как и его великий 
предшественник, делает все возможное для того, чтобы создать образ стреми-
тельного движения «в неизвестном направлении»; ведь в своей речи Ангел не 
сообщил пастухам, куда именно им следует держать путь, чтобы найти Младенца 
в пеленах, лежащего в яслях (пример 14).

Нам думается, однако, что музыка данного хора заключает в себе нечто боль-
шее, чем внешнюю иллюстрацию движения пастухов или образную характерис-
тику этих персонажей. Крайне ценным в этой связи представляется одно старое 
наблюдение: еще Ф. Сменд обратил внимание на то, что опорные звуки линии 
инструментального баса в заключительных тактах хора (такты 20–27) складыва-
ются во фразу, идентичную первой строке знаменитой мелодии Хасслера — той 
самой, на которую в лютеранской церкви поется, в частности, Страстнáя песнь 
П. Герхардта O Haupt voll Blut und Wunden (пример 15).

Комментарий ученого выдержан в старинной, полной пафоса манере: «Путь 
к яслям — это путь на Голгофу; ясли стоят… под Крестом» [10, 37]. Справедли-
во критикуя Сменда за произвольность его трактовок, Бланкенбург полагает, 
что, если Бах и имел намерение воспроизвести фрагмент известной мелодии, 
то скорее он хотел лишний раз напомнить слушателям о другой связанной с 

35 В Интермедии Шютца облигатная флейта отсутствует: быстрые фигуры из шестнад-
цатых нот находятся у него в партиях голосов, будучи «привязаны» к глаголам движения; 
благодаря использованию имитаций в обращении, однако, эти фигуры также оказываются 
направлены то вверх, то вниз.
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ней песни Герхардта, Wie soll ich dich empfangen, уже использованной в первой 
части оратории [5, 80].

  14

15

На наш взгляд, Бах хотел не просто напомнить о песни, но ясно воспроизвес-
ти ее основной вопрос: «Как мне принять Тебя?» Подобно тому, как община в 
начале оратории готовится встретить Христа, так и теперь на встречу с Младен-
цем торопятся доверчиво принявшие ангельскую весть пастухи. Однако, в отли-
чие от Церкви, эти первенцы христианской веры еще не имеют сколько-нибудь 
отчетливых представлений о том, Кого им предстоит встретить. Уже уверовав, 
они нуждаются, чтобы им объяснили суть веры; ум их пребывает в смятении, 
на что и указывает музыкальная структура хора. Ответ возникает немедленно: 
стремительное движение хора прерывается, и бас с волнением произносит крат-
кое наставление в вере (речитатив № 27): «Он свой народ утешил, / Израиля 
освободил, / С Сиона помощь ниспослал, / И бедам нашим положил конец. / 
Взгляните, пастухи, на то, что сделал Он, / Идите — и найдете это!»36.

Текст речитатива характерным образом отсылает пастухов не к колыбели 
Младенца, а к познанию великих и милосердных дел, которые сотворил Господь; 
через эти дела лежит путь к познанию Самого Бога, к познанию того, что «Бог 
есть Любовь» (1 Ин 4:8). Мысль, заключенную в речитативе баса, подхватывает 

36 Er hat sein Volk getröst‘, / Er hat sein Israel erlöst, / Die Hülf aus Zion hergesendet / Und unser 
Leid geendet. / Seht, Hirten, dies hat er getan; / Geht, dieses trefft ihr an!
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и выводит на этот новый уровень хорал № 28, написанный на текст седьмой 
строфы лютеровской песни Gelobet seist du, Jesu Christ: «Все это Он нам сде-
лал для того, / Чтобы любовь свою великую явить. / А потому возрадуйся, весь 
христианский мир, / Благодари Его за то вовеки. / Господи помилуй!»37

Необходимо вновь отметить параллели, возникающие между первой и тре-
тьей частями «Рождественской оратории». Тот факт, что в начале оратории Бах 
использует шестую строфу той же песни (в хорале и речитативе № 7), обычно 
приводится исследователями как один из аргументов в пользу конструктивной 
целостности и внутреннего единства этого многочастного произведения. Дан-
ный вопрос уже затрагивался нами ранее в этом очерке — на сей раз, мы хотели 
бы обратиться не к формальным, а к смысловым аспектам связи, возникающей 
здесь между частями оратории.

Первая строка хорала № 28 указывает одновременно и на те великие дела, 
что перечислены в предшествующем речитативе баса, и на беспримерное само-
умаление, о котором говорится в № 7 («Нищим Он пришел на землю, / Чтобы 
явить нам Свое милосердие…»). Представляется не случайным, что Бах решил 
использовать две соседние — и к тому же заключительные — строфы одной из 
главных, написанных основоположником лютеранской веры, рождественских 
песен. В третьей части «Рождественской оратории», завершающей первый боль-
шой внутренний цикл этого произведения, процесс богопознания выходит на 
новый уровень по сравнению с первой. Там христианская душа встречала Иисуса 
как спустившегося с небес Жениха, здесь формулируется мысль о том, что ис-
точником всего, что делает Господь, является Божия Любовь — познание этой 
любви не только сердцем, но и разумом и есть последняя ступень в обретении 
христианской веры.

Торжественность момента подчеркивается роскошной манерой, в которой 
обработана лютеровская песнь, — несмотря на традиционный четырехголосный 
склад и отсутствие самостоятельных инструментальных партий, хорал принад-
лежит к числу лучших баховских образцов этого жанра, далеких от обычного 
общинного пения38. Все три голоса, сопровождающие мелодию в сопрано, на-
ходятся в непрерывном движении — при этом, как и обычно, наиболее вырази-
тельные мелодические ходы содержатся в басу. Не вдаваясь в подробный анализ 
музыки хорала, отсылаем читателя к его нотам, где он сможет без труда самосто-
ятельно проследить, сколь эффектными музыкальными фигурами подчеркивает 
Бах основные образы лютеровского текста: великую Божию Любовь, всеобщую 
радость христиан и вечность христианской веры в Бога.

К апофеозу христианской веры в хорале № 28 едва ли можно что-либо доба-
вить по существу. Тем не менее, без таких номеров, как следующий далее дуэт 
сопрано и баса с двумя облигатными альтовыми гобоями (Aria Duetto № 29), 
восприятие оратории понесло бы непоправимый ущерб. Не нарушая общего 
благочестивого характера сочинения и придерживаясь его тематики, они дают 

37 Dies hat er alles uns getan, / Sein groß Lieb zu zeigen an; / Des freu sich alle Christenheit / Und 
dank ihm des in Ewigkeit. / Kyrieleis!

38 И. Боссюи эффектно сопоставляет хорал № 28 с непритязательной в музыкальном отно-
шении обработкой этой же строфы песни Лютера в кантате BWV 64, написанной в 1723 году на 
тот же самый праздник — Третий день Рождества [6, 113]. Разительный контраст музыки двух 
хоралов свидетельствует, по всей видимости, не только об удивительном уровне мастерства, 
достигнутом Бахом в начале 1730-х годов, но и о высочайших художественных требованиях, 
которые предъявлял к себе композитор, работая над «Рождественской ораторией».
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отдохновение и необходимую разрядку тем, кто духовно трудится, постигая 
мысль Баха. Подобно некоторым другим ариям и хорам «Рождественской ора-
тории», музыка этого номера откровенно светская, что и не удивительно, если 
учесть ее происхождение. В кантате BWV 213 это «финальный» любовный дуэт 
Геракла (альт) и Добродетели (тенор), в котором изъяснение чувств героев со-
провождается объятьями и поцелуями. По-видимому, именно яркость запечат-
ленных в дуэте чувств и «модность» любовных манер были востребованы Бахом 
в данном случае39. Сохранилась и «драматургическая» функция дуэта; в обоих 
случаях он является «сладкой наградой»: Гераклу — за то, что тот предпочел 
путь Добродетели сомнительным удовольствиям, которые сулит Изнеженность, 
верным христианам — за их вечную преданность Богу.

Перерабатывая светский дуэт для оратории, Бах, однако, позаботился и том, 
чтобы сгладить его достаточно откровенный для XVIII века эротический ха-
рактер. Прежде всего, он избрал новую пару голосов, разведя находившихся в 
сомнительной близости партнеров на приличествующее расстояние. При этом 
замена пары альтов на альтовые гобои (Oboe d’amore I, II) повлекла за собой 
транспозицию музыки из F-dur в A-dur, тональность, часто ассоциирующуюся 
у Баха с любовными образами и чувствами.

Любовные дуэты сопрано (христианской души) и баса (ее Жениха) — обыч-
ное явление в духовных кантатах композитора, однако благодаря своим словам, 
лишенным диалогичности (в отличие от весьма «общительного» светского ори-
гинала), дуэт № 29 не вписывается в их ряд. Судя по поэтическому тексту, это не 
более чем благодарственная песнь Божьей Любви, исполняемая двумя солиста-
ми: «Господи, Твое сострадание, Твое милосердие, / Утешают и освобождают 
нас [от греха]. / Твои благоволение и любовь, / Твои дивные порывы / Верность 
Отчую Твою / Обновляют»40. При этом ключевые выражения первых двух строк 
текста, переводящие эрос дуэта в сугубо духовную плоскость, по остроумной 
гипотезе Ренаты Штайгер, заимствованы из хорала № 7, поющегося солирую-
щим сопрано (ср.: Dass er unser sich erbarm / Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen), и 
из речитатива баса № 27 (ср.: Er hat sein Volk getröst’ / Tröstet uns und macht uns 
frei) [11, 276–277]. Предположение это относится к числу недоказуемых, но, по 
крайней мере, можно заметить, что подобный образ действий автора либретто 
соответствовал бы игровой природе дуэта.

39 См., например, «ломбардские ритмы», отражающие вкусы саксонского двора, для кото-
рого кантата BWV 213 и создавалась, в тактах 2, 4, 6, 8–15 и далее. Тем не менее, при внешней 
игривости тона, музыка дуэта являет собой образец тонкой художественной игры с мотивно-
тематическим материалом: «На протяжении всего дуэта, включая средний раздел, наблюдается 
постоянное взаимодействие между инструментальными и вокальными партиями, состоящее 
в том, что мотивы ритурнеля сочетаются все время по-разному; например, при вступлении 
сопрано и баса, поющих начальный мотив на слова Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen, гобои 
продолжают играть мотив, звучавший в заключительных тактах ритурнеля. Сходным образом 
начинается средний раздел: бас и сопрано подхватывают энергичную фигуру с тридцатьвторы-
ми длительностями (Deine holde Gunst), в то время как континуо продолжает играть заключи-
тельный мотив ритурнеля, звучащий затем в партии инструментального баса почти постоянно. 
Бах мастерски организует здесь занимательную контрапунктическую игру между сопрано 
и басом, двумя гобоями и континуо, в которой вокальные и инструментальные партнеры то 
объединяются общим тематическим материалом, то движутся каждый своим путем» [6, 115].

40 Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen / Tröstet uns und macht uns frei. / Deine holde Gunst und 
Liebe, / Deine wundersamen Triebe / Machen deine Vatertreu / Wieder neu.
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Игровое остроумие и серьезность предмета, о котором идет речь, перепле-
тены в этом номере настолько, что различить их бывает очень непросто. При-
ведем один из самых ярких примеров, воспользовавшись наблюдением Блан-
кенбурга. В тактах 120–126 в партии континуо возникает большая нисходящая 
секвенция, суммарно образующая катабасис в диапазоне более чем двух октав 
(от e1 до Dis; пример 16), — причем в светском оригинале столь протяженного 
спуска нет: в один из моментов нисхождение там прерывается, чтобы вновь 
начаться сверху [5, 84].

 16

Было бы естественным трактовать такую фигуру как символ самоумаления 
Спасителя, спускающегося с Небес на землю, что и делает немецкий ученый. 
При этом, однако, он почему-то соотносит данную фигуру с текстом третьей 
строки арии, в то время как данный музыкальный фрагмент точно соответству-
ет изложению в вокальных партиях слов четвертой строки. Текст этой строки 
труден для перевода; при желании, его можно передать как «Твои вызывающие 
изумление порывы страсти» (Deine wundersamen Triebe) — что, конечно, рез-
ко выделяется на фоне прочих поэтических строк, более сдержанных в плане 
используемой лексики. Шокирующий характер поэтического текста, однако, 
прекрасно согласуется с экстраординарным его музыкальным воплощением, и 
согласуется по принципу парадокса: порывы божественной страсти — это и есть 
не что иное, как кеносис Христа…

Но не пора ли нам обратить свой взор на пастухов? Пока души слушателей 
«отдыхают» на празднике веры, они держат свой путь к Рождественским яслям. 
Увы, этот их путь, равно как и подробности их пребывания в Вертепе (Лк 2:16–
18), кратко изложенные в речитативе Евангелиста № 30, остаются без дальней-
шего музыкального комментария. В центре внимания авторов «Рождествен-
ской оратории», по распространенной в лютеранской музыке традиции, теперь 
оказывается Дева Мария, являющая образец веры для всех будущих христиан: 
 «Мария сохраняла все слова сии, слагая в сердце своем» (Лк 2:19).

Звучащая вслед за этими словами ария альта № 31 относится к числу самых 
тонких и трудных для комментария номеров сочинения. Непроста и история ее 
создания, впервые описанная Дюрром. Вначале Бах планировал переработать 
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для этой арии музыку арии сопрано из свежесочиненной кантаты в честь го-
довщины коронации саксонского курфюрста польским королем Августом III 
(BWV 215), однако затем отказался от этого намерения и использовал пригля-
нувшийся ему номер из светской кантаты как источник для арии баса № 47 из 
пятой части оратории. Далее, композитор начал запись арии альта с участием 
флейты и группы струнных инструментов в размере 3/8, но перечеркнул ее на-
чало41. Ария на 2/4 с облигатной партией скрипки возникла, таким образом, с 
третьей попытки. Ее стихи, по наблюдению Бланкенбурга [5, 88], образуют па-
раллель тексту 13 строфы лютеровской песни Vom Himmel hoch da komm ich her 
(положенной в основу хорала № 9, завершающего первую часть произведения): 
«Заключи, о мое сердце, это блаженное чудо / В глубины твоей веры! / Пусть 
это чудо, деяние Божье, / Всегда укрепляет / Слабую веру твою!»42. Трудно ска-
зать, была ли подобная параллель сознательно предусмотрена авторами орато-
рии; Бланкенбургу она нужна для того, чтобы объяснить жанровую природу 
арии: колыбельной в размере 2/443. В любом случае, контраст между по-детски 
простодушным обращением к Младенцу Христу в лютеровской песне, с одной 
стороны44, и рефлексией над глубоко скрытой от чужих глаз жизни верующего 
сердца, с другой, служит очередным примером того, как духовные темы первой 
части сочинения возвращаются в третьей на новом уровне их осмысления.

И уровень этот настолько высок, что попытки интерпретировать арию, объ-
яснить ее значение в общем контексте оратории, предпринятые до сих пор, вряд 
ли можно признать удачными. Так, Бланкенбург полагал, что Бах имел здесь в 
виду вторую (после арии альта № 19) «колыбельную Девы Марии»: «В арии 
Schließe, mein Herze с особой выразительностью представлен архетип веры в 
лице Девы Марии, словно произносящей монолог перед колыбелью Младен-
ца Иисуса» [5, 88]. Эту точку зрения оспаривает К. Кюстер, считающий, что, 
«судя по положению арии в оратории, она выражает реакцию пастухов, а не 
Девы Марии» [8, 480]. «Как бы то ни было, послание арии остается достаточно 
ясным», — высказывается относительно данной дискуссии Боссюи [6, 119].

Тем не менее, смысл арии альта № 31 не самоочевиден и требует коммента-
рия. «Послание» ее поэтического текста — просьба об укреплении слабой веры. 
Библейским прообразом таковой могло послужить, например, восклицание отца 
бесноватого отрока: «Верую, Господи! помоги моему неверию» (Мк 9:24b); текст 
арии, однако, является не спонтанным воззванием к Богу, а скорее хорошо обду-
манной молитвой, которую христианин с волнением обращает к своему сердцу. 

41 См.: [7, 5–6, 14–15]; Бланкенбург воспроизводит факсимиле соответствующей страницы 
автографа: [5, 87].

42 Schließe, mein Herze, dies selige Wunder / Fest in deinem Glauben ein! / Lasse dies Wunder, die 
göttlichen Werke, / Immer zur Stärke / Deines schwachen Glaubens sein!

43 Трехдольные ритмы, наподобие той фигуры, что использовал в крайних интермедиях 
своей «Истории Рождества» Шютц, в целом, более типичны для немецкой Рождественской 
музыки. Бланкенбург указывает, однако, и на существование традиции двудольных колыбель-
ных Иисусу, приводя в качестве примера арию альта из оратории И. К. Ф. Баха «Детство Иису-
са» — с синкопами, как в арии № 31, и октавными ходами баса, напоминающими об арии № 19 
[5, 86].

44 «Ах, милый мой Младенец Иисус! / Приготовь Себе чистую, мягкую постельку / И по-
чивай в глубинах моего сердца, / Чтоб никогда не забывал я о Тебе!» (Ach mein herzliebes Je-

sulein, / Mach dir ein rein sanft Bettelein, / Zu ruhn in meines Herzens Schrein, / Dass ich nimmer 

vergesse dein!).
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Едва ли уместно было бы вложить подобное прошение в уста Богородицы, чья 
твердая, не знающая сомнений вера призвана стать образцом для всех будущих 
христиан — при том, что модус матерински любовного, трепетного отноше-
ния к младенцу в арии, несомненно, присутствует. По «сюжетной» ситуации 
об укреплении веры через созерцание и запечатление в памяти «блаженного 
чуда», и в самом деле, могли бы просить пастухи (блаженны и те, кому Бог поз-
волил вложить руку в ребра Его). Да только музыка арии слишком изысканна для 
этих простых людей, а слова — учены. Соприкасаясь с евангельским текстом 
во многих точках, ария альта не укладывается в его рамки; скорее, остановка 
повествования в одном из тех мест Евангелия от Луки, на которые традиционно 
обращали свое внимание лютеранские богословы и проповедники, дала Баху 
возможность продолжить дискурс о христианской вере — чем дальше, тем более 
приобретающий в «Рождественской оратории» самостоятельное значение.

Думается, что в арии № 31 Бах пожелал найти музыкальной образ для во-
площения веры индивидуальной, глубоко личной. Таковую нередко ставят ни-
же веры общинной, и в этом есть своя доля правды: хранителем веры, гарантом 
ее прочности и невредимости может служить только церковная традиция; вера 
одного человека, даже святого, всегда «слаба», всегда нуждается в укреплении. 
И уж наверное, такой мастер, как И. С. Бах, мог без труда найти музыкальные 
образы, позволяющие обыграть наличие в поэтическом тексте слов, противо-
поставляющих желанную прочность веры ее фактической немощи: fest, zur 
Stärke / schwachen Glaubens.

Однако композитор пожелал скорее запечатлеть красоту и тонкость жизни 
веры в сердце конкретного верующего человека: именно в его восхищенных гла-
зах не слишком привлекательный в бытовом плане образ Вертепа превращается 
в «блаженное чудо». Бах торопился: время Адвента, позволявшее ему посвятить 
себя реализации великого замысла, было слишком коротким. Он твердо при-
держивался избранного заблаговременно принципа использовать для хоров и 
арий произведения лучшее из уже написанной музыки. Он все равно не успел: 
шестая часть оратории, по всей видимости, завершалась в спешке; в ней слиш-
ком много пародий и не факт, что они «доведены до ума». И тем не менее, в 
этой спешке Бах долго, внося многочисленные исправления, как свидетельс-
твует автограф, отделывал арию № 31 — единственную, сочиненную с чистого 
листа, после напряженных поисков подходящего музыкального образа и состава 
исполнителей.

«Блаженным чудом» и той жемчужиной, сияние которой не выставляют на-
показ, стала в результате сама ария альта. Музыка этого шедевра не знает резких 
контрастов; от начала до самого конца она выражает чувства души, замершей в 
упоенном созерцании; широкие восходящие ходы в партии скрипки, нередко 
завершающиеся «зависающими» синкопами, символизируют это восторженное 
состояние (пример 17а, б).

Жизнь чувства, однако, вовсе не прекратилась — напротив, она интенсивна 
как никогда. Переменчивость мелодики и ритмов, гибкое сочетание мотивов в 
последовательности и, в особенности, по вертикали, бесконечно обновляющий-
ся контрапункт партий скрипки и альта — демонстрируют невероятную изоб-
ретательность композитора. Ничто в этой арии не повторяется: проведения ри-
турнеля имеют разную длину и отмечены общей тенденцией к сжатию; реприза 
выписана и существенно переработана. Тщательно зафиксированные Бахом 
мелкие штрихи придают музыке редкое изящество и вместе с тем внутреннюю
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  17а

   17б

интенсивность. Любопытно отметить, например, как в такте 6 два секундовых 
хода противопоставляются не только регистрово, но и в плане штрихов: первые 
две восьмые связаны лигой, две вторые — исполняются стаккато; а вскоре, в 
тактах 9–11 возникает новая комбинация тех же секундовых мотивов, вновь 
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исполняемых то стаккато, то легато: они смещаются во времени (ямбическая 
структура вместо хореической), меняется и интонационное наполнение (при-
мер 18).

   18

Минорный лад арии, написанной в h-moll, отражает печальную сторону этого 
дивного момента: мы прощаемся здесь с Младенцем Христом, унося сокровище 
в глубине сердца.

Прощание с Иисусом на этом, однако, не завершается. Речитатив альта с 
двумя облигатными флейтами № 32 представляет собой своеобразную «моду-
ляцию» от личного религиозного переживания ко всеобщности веры. Модуля-
ция эта — одновременно и музыкальная (из h-moll в G-dur), и смысловая: «Да, 
да, пусть сохранится в моем сердце / То, что оно как верный знак / Блаженства 
своего / В сей час благоприятный испытало»45. При всей своей красоте, глубокое 
религиозное чувство в произведении Баха — лишь один из моментов обретения 
твердой веры; оно проходит, как и все на этом свете, хотя и остается в «памяти 
сердца». Счастливое время Рождества завершается, и христианин выносит из 
него «надежное доказательство» (sicheren Beweis) своего будущего блаженства. 
Редкий случай в музыке Баха: речитатив с облигатными инструментами он рас-
положил не до, а после соответствующей ему арии. Его функция — не обосно-
вать образы арии, а истолковать их; не подготовить эмоциональное состояние, 
а вывести из него.

Хорал № 33, основанный на пятнадцатой строфе песни Герхардта Fröhlich 
soll mein Herze springen, дает новый поворот размышлениям о том, как возмож-
но не расстаться с Иисусом: «Тебя с усердием хранить желаю: / Буду здесь / 
Жить Тобой, / Тебя ради мир покину; / С Тобой в конце веков желаю воспа-
рить — / В радости, / Вне времени, / Там, в жизни иной»46. Текст Герхардта имеет 
нестандартную структуру (две столлы без припева) и принадлежит к числу так 
называемых Ich-Lieder — церковных песен, строфы которых часто начинаются 
со слова «я» (Ich) и поются каждым верующим как бы от собственного име-
ни. Оттенок личного высказывания, тем самым, сохраняется и в этом номере, 
звучащем непосредственно перед речитативом Евангелиста, в котором сооб-
щается об отбытии пастухов из Вифлеема (Лк 2:20). Однако личное стремление 
к праведности провозглашается в данном случае как часть веры, исповедуемой 
всей церковной общиной. Это определило, по-видимому, и выбор самóй песни 
(короткие строки в которой подчеркивают решимость христиан), и манеру ее 

45 Ja, ja, mein Herz soll es bewahren, / Was es an dieser holden Zeit / Zu seiner Seligkeit / Für 
sicheren Beweis erfahren.

46 Ich will dich mit Fleiß bewahren, / Ich will dir / Leben hier, / Dir will ich abfahren, / Mit dir will 
ich endlich schweben / Voller Freud / Ohne Zeit / Dort im andern Leben.
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обработки: голоса движутся преимущественно в едином ровном ритме, и лишь 
в крайних, «длинных», строках второй столлы появляются распевы, символи-
зирующие парение в вечности.

Как уже отмечалось, в большинстве случаев Бах завершает части «Рождест-
венской оратории» хоралами, в которые включает основной тематический ма-
териал первых частей (хоров, или, во второй части, вступительной Синфонии). 
Однако завершение третьей части потребовало еще большей грандиозности. 
Вслед за «канциональным» хоралом № 35, радостное ликование в котором со-
единяется с догматически четкими формулировками веры47, Бах воспроизводит 
первый из номеров данной части оратории, хор № 24, целиком.

Тем самым композитор подчеркивает самостоятельность первых частей ора-
тории как особого цикла внутри произведения и его духовного ядра. Внешне их 
сплоченность определяется единством текста (рассказ о Рождестве Христовом 
согласно Евангелию от Луки) и времени исполнения (три дня подряд). Внутрен-
не же, в духовном отношении, эти три части объединяются как последовательная 
история обретения христианской веры во всей ее полноте благодаря встрече 
с Младенцем Христом. Подобная роль первых частей «Рождественской орато-
рии» ничуть не умаляет значения трех оставшихся. Но функция их — раскры-
вать особые аспекты веры: крайне важные, но дополнительные по отношению 
к «базовой» части «Рождественского катехизиса».

Духовный смысл заключительных частей оратории имеет смысл рассмотреть 
в специальной публикации. Сейчас же хочется подвести итог двух очерков, в 
которых рядом располагаются явления во многом несопоставимые. И в жанро-
вом, и в стилевом отношениях «История Рождества» Х. Шютца и «Рождествен-
ская оратория» И. С. Баха принадлежат разным эпохам; произведение мастера 
XVII столетия совершенно и слишком далеко отстоит от баховского шедевра, 
чтобы считаться его непосредственным предшественником. В то же время, в 
вероисповедальном плане между двумя композиторами не было и не могло быть 
значительных противоречий: оба они были верными сынами и слугами люте-
ранской церкви. В какой же плоскости тогда было бы плодотворно сопоставить 
два великих произведения?

На наш взгляд, оратория Баха и история Шютца как нельзя лучше демонстри-
руют два разных и даже диаметрально противоположных подхода к трактовке 
Евангелия. В то время как для Шютца Священное Писание является «альфой и 
омегой», и не только в чисто формальном отношении (напомним, что «История 
Рождества» написана целиком на библейский текст), — Бах трактует этот текст 
с большой свободой, часто навязывая ему собственную инициативу. И дело, ко-
нечно, не в том, что один великий композитор почитал Библию трепетно, тогда 
как второй мог позволить себе по отношению к ней своеволие, а в таком тонком 
и важном вопросе, как диалектика Священного Писания и веры.

В «Истории» Шютца Рождественский рассказ от Луки и от Матфея перви-
чен; он является источником христианской веры, порождает ее. Композитор 

47 «Ныне возрадуйтесь: / Ваш Спаситель / Родился здесь Богом и Человеком; / Тот, Кото-
рый есть / Господь Христос, / [Родился] во граде Давидовом, избранном из числа многих» (Seid 

froh dieweil, / Dass euer Heil / Ist hie ein Gott und auch ein Mensch geboren, / Der, welcher ist / 

Der Herr und Christ / In Davids Stadt, von vielen auserkoren; четвертая строфа песни К. Рунге 
Laßt Furcht und Pein).
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помогает своим слушателям прочесть соответствующие фрагменты Библии 
как бы в первый раз, пережить их вместе с участниками событий так, словно 
никакого опыта веры и устоявшихся религиозных представлений у них еще нет. 
Через «подлинную» речь евангельских персонажей, позволяющую представить 
их себе почти как в театре (и, при желании, поставить себя на их место), Шютц 
переносит слушателя во времена Рождества, помогает ему пережить чувства и 
настроение Святой Ночи.

Как и Бах, Шютц знает, что каждый из великих христианских праздников 
заключает в себе всю полноту веры, но не стремится выйти за отведенные ему 
временем церковного года пределы. Младенец Христос является для него имен-
но младенцем — в чем-то обычным, мирно дремлющим в колыбельке, а в чем-то 
совершенно уникальным: Его приход на землю потрясает, приводит в движение 
весь мир, не оставляя равнодушным никого — от простых пастухов до ангелов 
и великих царей. Переживший внутренне «Историю Рождества» Шютца уве-
рует так, как уверовали в свое время те христиане, которым довелось встретить 
Спасителя лицом к лицу, жить рядом с ним, слушать Его речи и дивиться Его 
чудесам. Слушатель «Рождественской оратории» обретет веру иным путем — как 
человек более поздних времен, получивший веру в уже готовом, сформировав-
шемся и догматически устоявшемся виде.

Нельзя сказать, конечно, что сочинение Баха не передает атмосферу вели-
кого Праздника — отнюдь! Слушатель оратории может в полной мере ощутить 
и покой Рождественской ночи, и «великую», охватывающую весь мир радость. 
Встреча с Младенцем Христом непременно состоится, и каждый, кто имеет веру, 
сможет ее обновить. Выразительно прозвучат и евангельские тексты — однако 
восприятие событий Священного Писания не будет при этом непосредствен-
ным. Каждый из эпизодов Евангелия Бах подает в загодя осмысленном виде, уже 
пропущенным через многовековой опыт Церкви, и слушателю, словно посети-
телю катехизаторских бесед, не остается ничего иного, как принять эти смыслы 
(а где-то, возможно, и расшифровать их, ибо не все в произведении Баха лежит 
на поверхности), размышляя над словами и музыкой великого произведения.

Значение номеров на поэтические тексты в оратории вследствие этого вы-
ходит за рамки необходимых словесных комментариев и музыкальных иллюст-
раций; при этом отсутствие персонификации музыкальных номеров представ-
ляется абсолютно оправданным. Если арии или речитативы «Рождественской 
оратории» и заключают в себе в известной мере духовный опыт того или иного 
евангельского персонажа, то никогда не ограничиваются им — и уж тем более 
никогда не являются высказыванием какого-либо конкретного лица. Даже пря-
мая речь Ангела или пастухов, записанная в Евангелии, не становится для Баха 
поводом как-то охарактеризовать соответствующих персонажей; все имеющиеся 
ресурсы он заставляет работать на раскрытие сути христианской веры и изло-
жение ее основных тезисов.

При такой грандиозности замысла Баху тесно в рамках небольших фрагмен-
тов Библии, пусть и крайне важных; возможно, ему подошел бы полный текст 
латинской мессы — но это дело будущего. Слова и музыка «Рождественской 
оратории» отсылают слушателя ко множеству «параллельных мест» Ветхого и 
Нового Заветов; полнота Священного Писания присутствует в его сочинении 
не потенциально, как у Шютца, но актуализировано. А Младенец Христос пред-
стает перед слушателем во все новых образах, и вместе с тем открываются все 
новые грани христианской веры.



56

Роман Насонов

В величайших произведениях Баха, о которых мы дерзнули рассуждать в этом 
очерке, в той или иной форме постоянно возникает вопрос: «Как смотреть на 
Христа? Кого в Нем надлежит увидеть?» Спор о том, является ли Иисус Царем 
и в чем состоит Его царское величие, приводит в волнение не только Пилата и 
толпу иудеев, но и всех мыслящих слушателей «Страстей по Иоанну». «Sehet — 
Wen? — den Bräutigam, / Seht ihn — Wie? — als wie ein Lamm!» — возникает диалог 
в самом начале «Страстей по Матфею». «Wie soll ich dich empfangen / Und wie 
begegn’ ich dir?» — фундаментальный вопрос «Рождественской оратории»; говоря 
иными словами: «Кто есть Христос? И какова должна быть моя вера?» Поиски 
ответа на эти вопросы и составляют внутренний стержень первых трех частей 
баховского произведения.
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