


























































































































В первом разделе «тема вопроса» излагается пять раз под­
ряд: вначале объединенными попарно вокальными голосами и 
скрипками, проводящими ее через все регистры от гулких «под­
земных» басов до ля  второй октавы, а затем в виде громопо­
добного tutti, как бы истаивающего в небесах (прием двойного 
эха). В дальнейшем этот туттийный эпизод выполняет самостоя­
тельную композиционную функцию динамизированного рефрена.

Второй раздел экспонируется солирующими тенором и аль­
том, попеременно исполняющими «тему утверждения» в сопро­
вождении генерал-баса, после чего с небольшими изменениями 
повторяется эпизод tutti из первого раздела.

Третий и заключительный раздел, являющийся кульминаци­
ей концерта, представляет собой динамизированный вариант 
второго. Динамизация проявляется в качественном и количест­
венном преобразовании основных тематических сфер. Оба эле­
мента «темы утверждения» (в третьем разделе она излагается 
шестью солирующими вокальными голосами и скрипками) под­
вергаются интенсивной мотивно-тематической работе, а значи­
тельно расширенный туттийный эпизод превращается в монумен­
тальное завершение всей композиции (в этом эпизоде Шютц 
чертырехкратно применяет прием двойного эха в различных 
тональностях, функционально окружающих тонику, — F, G, а, d) . 
При переходе от «темы утверждения» к эпизоду tutti происходит 
контрапунктическое наложение обеих тем — еще один показатель 
кульминационного значения третьего раздела.

Смысловым итогом всего развития являются два последних 
проведения (в ля миноре и ре миноре) «темы вопроса», кото­
рая здесь почти полностью преобразуется: ее мелодическим
остовом становится не восходящее, как в начале, а нисходящее 
трезвучие; гармонично звучащие параллельные терции и сексты 
сменяют диссонирующие секунды; бесследно исчезает и фигура 
«фуги», отображавшая понятие преследования; трехдольный 
метр превращается в двухдольный. Одним словом, завершающее 
проведение первой темы создает красноречивый музыкально-ме­
тафорический образ свершившегося «обращения»:
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В заключение нашего анализа следует отметить, что структу­
ра концерта «Saul», которую схематически можно изобразить
формулой ——  —- — — —  (где b — туттийный эпизод),

ЗВ СВ* с*в^
напоминает разновидность старонемецкой песенной формы 
«Ваг» (Barform).

Принцип драматизации (в определенном взаимодействии с 
приемами концертирования) проявляется также в тех произве­
дениях дрезденского мастера, которые можно непосредственно 
отнести к музыкально-драматической сфере, — то есть в еван­
гельских историях и пассионах «по Луке», «по Иоанну» и «по 
Матфею». Отталкиваясь от традиций евангельских литургиче­
ских чтений, имевших многовековую историю «звуко-драмо-ин- 
тонирования» (термин Б. В. Асафьева)36, композитор в то же 
время сближает эти сочинения с жанрами оперы и оратории. 
Тем самым Шютц добивался в историях и пассионах уникаль­
ной для своего времени целостности музыкально-драматическо­
го развития, а также подлинно реалистической жизненности в 
изображении событий и персонажей.

Воздействие оперно-ораториального стиля первой половины 
XVII столетия наиболее ощутимо в «историях». Однообразный 
Lektionston (лат. lectio — чтение) постепенно вытесняется в них 
новейшей ариозно-речитативной декламацией, а инструменталь­
ное сопровождение, отсутствовавшее в ординарной литургии, 
начинает играть все более важную драматургическую роль. В 
этом отношении композитор проделал значительную эволюцию.

В ранней «Истории воскресения» партия евангелиста опира­
ется на традиционную пасхальную псалмодию, а партии осталь­
ных персонажей, согласно традиции, идущей от «Пасхальной 
истории» Иоганна Вальтера, излагаются не монодически, а двух­
голосно. Инструменты выполняют в этом произведении в основ­
ном аккомпанирующую роль — ансамбль из трех виол, сопро­
вождающий слова евангелиста, фактически дублирует партию 
basso continuo.

В написанной после повторного пребывания Шютца в Венеции 
истории-пассионе «Семь слов» речитатив евангелиста (там, где 
он излагается одноголосно) лишь отдаленно напоминает псал- 
моднровагше, а семь «слов» распятого Иисуса представляют со­
бою лаконичные драматические ариозо. Инструментальный ан­
самбль в «Семи словах» не ограничивается функцией генерал- 
баса. Драматическое повествование обрамлено не только двумя 
хоровыми заставками, как в «Истории воскресения», но и про­
никновенной «симфонией» для пяти инструментов и basso conti­
nuo. Партию Иисуса постоянно сопровождают два облигатных

36 См.: Г л е б о в  И. П редисловие к кн.: К р е ч м а р  Г. И стория оперы. 
Л ., 1925, с. 12.

61



инструмента (по всей вероятности, скрипки или виольг), окру­
жая его речь своеобразным звуковым «нимбом»37.

Созданная на склоне лет «История рождества» максималь­
но приближается к театрализованной, оперно-ораториальной 
трактовке евангельского сюжета. Партия евангелиста, которой 
дрезденский мастер придавал первостепенное значение, напи­
сана в «речитативном стиле, в новой и до сих пор еще в Герма­
нии не обнародованной манере письма»38. Этот оригинальный 
вид декламации, являющийся самобытной трансформацией еван­
гельских литургических чтений, напоминает оперный речита- 
тив-secco.

Декламация евангелиста становится особенно выразитель­
ной в моменты наивысшего драматического напряжения, в част­
ности, когда он повествует об «избиении младенцев».

.IS «История рождества»

Чтобы изобразить плач и стоны обездоленных матерей,. 
Шютц риторически акцентирует понятия «Klagen» (жалоба)* 
«Weinen» (плач) и «Heulen» (рыдание), используя при этом фи­
гуру passus duriusculus. Для усиления экспрессии композитор 
насыщает нисходящими хроматическими интонациями не толь­
ко партию солиста, но и Генерал-баса.

37 Э тот прием был впоследствии использован в «С трастях по М атф ёю ^ 
ученика Ш ю тца И. Тейле и в пассионах И. С. Б ах а .

38 П ослесловие ученика Ш ю тца А. Х еринга к первом у изданию  «И стории 
рож дества»  (Д резден , 1664).
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Сольные партии действующих лиц представляют собой вели­
колепные образцы ариозной декламации, свидетельствующие о 
влиянии творчества Монтеверди и его школы. Специфически 
оперный характер присущ ариозо Ирода, в котором применя­
ются типично буффонные приемы: многократные повторы, ско­
роговорка, размашистые ходы в большом диапазоне, «рубле­
вый» ритм:

Ф  «История рождества*

C la r .  ,

O r q .  
V. d. g.

H e ro d e s
Z ie  _ h e t  hin,

Solo

m

z ie_ het  ̂ ^  h i n ,

ш

В «Истории рождества» композитор использует большой на­
бор инструментов, включающий две скрипки, две маленьких 
виолы, две виолы, виолу да гамба, две флейты, две высокие 
трубы (clarino), два тромбона, фагот и орган. Произведение 
•Открывается небольшой торжественно-ликующией симфонией 
(она написана в фа мажоре — основной тональности «истории»). 
Подобными лаконичными инструментальными вступлениями на­
чинается большинство интермедий (вставных сольных и ансамб­
левых номеров). Шютц мастерски использует в «истории» инст­
рументальные тембры для образной характеристики персона­
жей. Так, хор пастухов сопровождается «пасторальными» флей- 
Тами и фаготом, а речь первосвященников и книжников — «тя­
желовесными» тромбонами. Царь Ирод декламирует на фоне

63



двух концертирующих труб (в оперной литературе XVII века 
тембр трубы обычно использовался как символ власти).

Евангельские истории дрезденского мастера насыщены раз­
нообразными приемами концертирования, что полностью гар­
монирует с театрально-драматургической природой этих произ­
ведений. Так, «История воскресения» была задумана как много­
хорное произведение; при ее исполнении автор предполагал оп­
ределенную расстановку взаимодействующих друг с другом со­
листов, хоров и аккомпанирующих инструментов. В истории- 
пассионе «Семь слов» композитор чередует исполнителей пар­
тии евангелиста, которую поют попеременно альт, тенор, соп­
рано и четырхголосный хор, а также включает концертирующие 
инструменты, неизменно сопровождающие реплики Иисуса. Во­
семь интермедий «Истории рождества» названы в послесловии 
к первому изданию этого произведения концертами. Действи­
тельно, эти номера мало чем отличаются по типу изложения от 
сольно-ансамблевых концертов композитора. Приемами во­
кально-инструментального концертирования пронизаны также 
вступительный и заключительный хоры «первой немецкой ора­
тории» (так называет «Историю рождества» Арнольд Шеринг).

Особое место в музыкально-драматическом наследии Шютца 
занимают пассионы. Влияние оперно-ораториальных жанров про­
является в них гораздо более опосредованно,чем в «историях».

В лютеранских церквах саксонско-тюрингских земель жанр 
«страстей» — самый древний и самый консервативный из всех 
разновидностей литургических действ — долгое время сохранял 
облик, сложившийся в эпоху Реформации. Первые немецкие 
пассионы были созданы Иоганном Вальтером около 1530 года. 
Эти произведения, основу которых составляет григорианский 
хоральный passionton39, почти без изменений унаследованный 
от католической литургии, исполнялись в Саксонии до середины 
XVIII века. На пассионы Вальтера ориентировался и Шютц.

В «страстях» дрезденского мастера декламация евангелиста 
и, в определенной мере, других действующих лиц опирается на 
традиционный passionton:

20 И. Вальтер. Passionton

Es w ar <1 ber na . he das Fest der sii. Öen B ro t; das da 0 _  stern hei.ßei

Г. LLltorn. «Страсти по Луке»

39 P a ss io n to n  — особый тип псалмодии, издавна применявш ийся' при ис­
полнении «страстей господних».
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Наряду с монодической декламацией композитор использует 
хоровое пение в духе «мотетных страстей», создававшихся в пе­
риод Ренессанса. Следуя давней церковной традиции, Шютц 
полностью отказывается в своих пассионах от инструментально­
го сопровождения. Его «страсти» являются примером сознатель­
ного самоограничения художника в выборе средств выражения, 
которое не приводит, однако, к ослаблению эмоционального воз­
действия произведения на слушателя.

Для каждого из повествований композитор выбирает особый 
церковный тон. Просветленному характеру «Страстей по Луке» 
соответствует лидийский F, драматическим «Пассионам по Ио-, 
анну» — фригийский е, а наиболее разностороннему в эмоцио­
нальном отношении повествованию «от Матфея» — дорийский g. 
Мастерски используя тонально-ладовую переменность, свойст­
венную средневековым диатоническим ладам, Шютц выразитель­
но окрашивает отдельные реплики персонажей в мажорные или 
минорные тона в зависимости от содержания текста и драмати­
ческой ситуации.

Сольное пение в «страстях», представляя собой «органиче­
ский синтез хоральных (то есть псалмодических, — В . Ш.) 
элементов и свободно сочиненной речитативной мелодики», яв­
ляется «в конечном итоге музыкальным преобразованием рече­
вого мелоса»40. Действительно, нигде более декламация дрез­
денского мастера не приближается в такой мере к естественной 
речи, сохраняя при этом музыкально-интонационную вырази­
тельность и драматическую характерность.

В речитативах пассионов композитор редко применяет фигу­
ральное отображение текста, предпочитая ему способ «подчер­
кивания» (часто при помощи виутрислоговых распевов) отдель­
ных слов. В интонационном отношении эти распевы (мелизмы) 
представляют собой характерные обороты григорианского пения, 
что придает особую цельность и законченность декламационно­
му стилю пассионов. Опираясь на формулы passionton’a, Штюц 
создает, по словам Ф. Шпитты, «выразительнейший речитатив 
своего времени»41.

Каждый из персонажей пассионов наделен у Шютца опреде­
ленным тембром, а также кругом характерных для него инто­
наций. Индивидуальным характером обладает прежде всего 
евангелист. В узловых моментах повествования он отходит от 
присущей ему отрешенности рассказчика и, подобно тому как 
это будет впоследствии у И. С. Баха, активно сопереживает 
происходящему. Так, в «Страстях по Матфею» евангелист, по­
вествуя об отречении и раскаянии Петра, с особой выразитель­
ностью и проникновенность произносит слова: «И, вышед вощ 
плакал горько»:

- 40 B r o d d e  О. Op. cit., S. 266.
41 Ц ит. по кн.: Ш в е й ц е р  А. Цит. изд., с. 49.
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6  U n d  g i n g  h i .  n a u s  u n d  w e i -  n e -  t e  b i t  .  t e r _  l ie h

В центре евангельского повествования находится образ Иису­
са. Особенно тонко раскрыта диалектика его характера в «Стра­
стях по Матфею». В них он то суров и беспощаден, то мягок и 
нерешителен, то ропщет на свою судьбу, то фаталистически по­
корен ей. Эти противоречивые черты психологического облика 
Иисуса сконцентрированы в его предсмертном обращении на 
кресте, имеющем характер драматического ариозо. Полные от­
чаяния и боли восходящие интонации «Eli, Eli» сменяются в нем 
скорбно умиротворенными насходящими интонациями «lattia 
asabthani»:

E .  11, Е -  М, Е -  Ü, !а -  me а _  s a b -  t h a  -  ni

Как живые предстают перед нами в «страстях» Шютца апо­
стол Петр и Иуда Искариот, римский наместник Пилат, перво­
священник Кайафа. Даже такие эпизодические персонажи, име­
ющие по одной-две реплики, как жена Пилата, служанка 
первосвященника, офицер стражи наделены музыкально-драма­
тической (и, соответственно, темброво-интонационной) индиви­
дуальностью.

Хоры — turbae (лат. turba — шум, волнение толпы), в кото­
рых излагается прямая речь коллективных участников повество­
вания: народа, стражников, первосвященников, учеников Иисуса 
и т. д., — выполняют функцию драматургического контраста по 
отношению к эпически неторопливому рассказу евангелиста й 
великолепно оживляют действие. Они написаны в форме мини­
атюрных четырехголосных мотетов и насыщены приемами фи­
гуральной изобразительности, а также элементами концертиро­
вания (разделение голосов на взаимодействующие друг с дру­
гом компактные группы).

Особенно часто встречаются в turbae приемы сквозной ими­
тации (фигура «фуги»), передающие стихийное волнение,толпы, 
ее спонтанную активность. Так, в первом хоре — turba из «Стра­
стей по Иоанну» — при помощи этой музыкальной фигуры изо­
бражается приближение слуг первосвященников и фарисеев, со­
бирающихся схватить Иисуса. Для создания драматического: 
образа, символизирующего приближение трагических.^событий, 
Шютц наряду со сквозной имитацией применяет здесь ц другие 
средства музыкальной выразительности: непреклонный трёх*-
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дольный метр, пунктирный ритм, скачки по септиму, фригий­
скую окраску основного мотива:

«Страсти по Иоанну»

В turba учеников Иисуса «Господи, не ударить ли нам ме- 
чом?» («Пассионы по Луке») композитор применяет помимо'фи- 
гуры «фуги» способ риторического «акцентирования» (в данном 
случае слов Schwert — меч и dreinschlagen — ударить), а также 
ритмоинтоиации гнева и воинственного возбуждения (быстрая 
смена нот мелких длительностей, репетиции шестнадцатых), ис­
пользуемые в произведениях stile concitato Монтеверди:

24

Эпизоды-turbae шютцевских «страстей», покоряющие слуша­
телей реалистической характерностью и силой экспрессии, пред­
восхищают массовые сцены музыкального театра последующих 
Веков.

В пассионах дрезденского мастера, как и в его драматиче­
ских концертах, действуют «не мифические личности, а живые 
люди»; «горе н радости, величие и слабость воли, героический
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яодъем и отчаяние — весь человек с его противоречивыми склон­
ностями и контрастами чувств отражен в музыке Ш ютца»42.

Принципы концертирования и драматизации, присущие твор­
ческому методу дрезденского мастера, получили дальнейшее 
развитие в искусстве его учеников и последователей.

Многохорный концертирующий стиль Шютца оказал воздей­
ствие практически на всех немецких композиторов XVII века: 
Т. Михаэля, Т. Зелле, А. Хаммершмидта, И. Р. Алле, И. Пахель­
беля, И. Шелле, Д. Букстехуде и многих других. Приемы много­
хорного концертирования, унаследованные Шютцем от Дж. Габ­
риели и использованные в произведениях вышеназванных 
композиторов, достигают кульминации в творчестве И. С. Баха 
и Г. Ф. Генделя. Вокально-инструментальные концерты дрез­
денского мастера (как многохорные, так и камерные) способ­
ствовали становлению в немецкой музыке жанров кантаты и 
оратории.

Хотя старинный концертирующий стиль, одним из величай­
ших творцов которого был Шютц, утерял в эпоху классицизма 
свою актуальность, его отголоски мы встречаем в творчестве 
венских классиков. Характерным примером в этом отношении 
является знаменитая «Крейцерова соната» Бетховена. На ти­
тульном листе ее авторской рукописи значится: «Соната для 
фортепиано и облигатной скрипки, написанная в концертирую­
щем стиле — как бы концерт».

В XX веке в связи с движением неоклассицизма принцип 
концертирования снова становится актуальным и получает ши­
рокое распространение в творчестве многих композиторов, в 
частности Пауля Хиндемита.

Что же касается принципа драматизации, то его все возра­
стающее значение в немецкой музыкальной культуре 
XVIII — XIX веков несомненно. Внедрение в различные жанры 
вокально-инструментальной, а также чисто инструментальной 
музыки театрально-сценических приемов изложения характерно 
для творчества Баха и Генделя, композиторов венской класси­
ческой школы, Вебера, Шумана, Вагнера и Р. Штрауса.

Основные творческие, принципы дрезденского мастера (кон­
трапункт, выразительная подача поэтического слова, концерти­
рование и драматизация) проявляются в той или иной степени 
во всех используемых им музыкальных жанрах. Под их воздей­
ствием он преобразует и такой традиционный для литургии 
жанр, как протестантский хорал.

В творческом наследии Шютца насчитывается около пятиде­
сяти произведений, написанных на тексты церковных песнопе­
ний, но лишь в очень немногих случаях композитор опирается 
на подлинные хоральные напевы. Это объясняется стремлением 
композитора к максимальной действенности музыкального выра­

42 Н е ф  К. Цит. изд., с. 125.
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жения,  к наиболее  рельефн ому и ин ди ви дуа ли зир ова нному отоб ­
р а ж е н и ю  поэтического текста.  Ничто  так  не противоречит  этой 
художественной задаче ,  как  «внелнчный» эпический ск л а д  ц е р ­
ковного песнопения,  замкнутость  его куплетно-строфической 
формы,  а т а к ж е  обобщенность веками отшлифованного  х о р а л ь ­
ного мелоса.  Обычно Ш ю т ц  пре об разо вы вал  церковное песно­
пение в разомкнутую контрапунктическую композицию мотет- 
но -м ад р и гал ыю го  типа.  При этом он иногда использовал  от де ль­
ные интонации подлинного напева,  а чаще соз дав ал  совершенно 
сам остоятельны е в музыкальн ом  отношении композиции ( т ак о ­
вы, например,  зак лю чи те льн ые хоры «историй» и па сси о п о в) .

В наследии Ш ю тц а  имеются т а к ж е  произведения,  структура  
которых пре дстав ляет  собой синтез кумлетпости и сквозного 
развития .  Такова ,  например,  «Aria de vi tao fugac i ta te»  («Ария 
о быстротечной жизни», — 1625) 43, на п иса нна я  для  пяти в о к а л ь ­
ных голосов и генерал-баса .  Ш ю тц  использует  в ней мелодию и 
текст х ор ала  XVII столетия  «Ich hab me in  Sach Got t  
he imges te l l t» .  Этот напев,  заимс твованный из светской песни 
конца XVI века,  был впервые опуб лик ован в сборнике духовных 
песнопений, изданном в 1601 году ла н д гр а ф о м  Морицем. С о в м е ­
щ а я  присущую хоральной композиции куплетность с принципом 
сквозного развития,  Ш ю т ц  создает  на ее основе изумительную 
йассака лпю ,  состоящую из вос емнадцати полифонических в а р и ­
аций на остииатный basso  cont inuo.  С большой драматической  
силой и эпическим ра зм ахом  воплотил композитор в этом пр ои з­
ведении мысль о бренности человеческой жизни и тщете всего 
земного,  типичную для  искусства Германии периода  Т р и д ц а т и ­
летней войны.

В заклю чение  следует остановиться  на суммарной х а р а к т е ­
ристике музыкального  стиля дрезденского  мастера .  Его п о р а з и ­
тельное  многообразие ,  дин амизм  и текучесть тесно связаны  с 
переходным хара кт еро м  зап ад ноевропей ского  муз ыкального  
искусства первой половины XVII века.  Д л я  всех компонентов  
музы кал ьн ого  я зы ка  Шютца:  мелодики,  гармонии,  ф о р м о о б р а ­
зования,  фактуры  — ха ракте рно  явление,  которое Эггебрехт об оз ­
начает  образны м вы раж ени ем  «noch» und  «schon» («еще» и 
« у ж е » ) . 44 Действительно,  в музыке  композитора  е щ е  сильны 
традиции полифонии строгого письма,  но у ж е  начин ают  д ей ­
ствовать  закономерности,  присущие гомофонно-гармоническому 
методу мышления.

43 Э та ария с незначительными изменениями была включена в «М алень­
кие духовны е концерты» в качестве заклю чительного номера первой части 
Цикла.

44 E g  g e b r e c h t  Ы. II. O rd n u n g  und A usdruck im W erk von H einrich 
Schütz. K assel etc., 1961, S. 10.



Мелос Шютца является переходной ступенью от григориан­
ской монодии и вокально-полифонической линеарности Ренес­
санса (обогащенной народной песенностью и протестантской 
гимнической лирикой) к новой гомофонной мелодийности, к во­
кальному и инструментальному bei canto.

Гармонический язык дрезденского мастера также обнаружи­
вает «промежуточность» своего исторического положения. Ар­
хаические обороты, связанные с опорой на средневековые лады, 
являются фоном для функционально-гармонических связей, 
образующихся на первой фазе развития мажоро-минорной 
ладогармонической системы.

И наконец, в творчестве композитора отражен процесс эволю­
ции от вариантно-строфических и сквозных имитационно-поли­
фонических форм, господствовавших в эпоху Возрождения, к 
контрастно-составным и репризным, характерным для .раннего 
барокко.

Искусство Шютца нельзя отнести полностью ни к одному из 
стилевых направлений XVII века. Оно сочетает в себе черты 
различных художественных стилей (прежде всего Ренессанса и 
барокко) в неповторимом единстве, что опять-таки связано со 
своеобразием музыкально-исторической обстановки, в которой 
развивалось творчество композитора. Как пишет Ганс Иоахим 
Мозер, «эпоха многообразного перехода со всеми ее противоре­
чиями, дисгармонией, муками рождения нового объясняет нали­
чие в музыкальном языке Шютца противоборствующих начал; 
григорианского хорала и псалмового фобурдона одновременно с 
полифоническим контрапунктом; связной хоральной аккордики 
(имеется в виду аккордово-полифонический склад. — В. Ш.) на­
ряду с флорентийскими монодическими оборотами и старонемец­
ким песенным стилем — его могучая индивидуальность скреп­
ляет все это общей духовной связью»45.

Примечательно, что в творчестве Шютца нет четкой грани, 
отделяющей «старый» стиль от «нового» (или, пользуясь тер­
минологией Монтеверди, — «первую методу» от «второй»); каж ­
дое проявление нового органически вырастает из старых, прове­
ренных вековым развитием принципов, является естественным 
продолжением традиционного. В этом феномене и кроется, по- 
видимому, секрет единства и цельности музыкального стиля 
дрезденского мастера.

Творчество Шютца — это не только прорыв в будущее, но и 
первый высокохудожественный синтез многовековых традиций 
музыкального искусства на немецкой почве. Второй синтез Tat: 
кого рода, имеющий еще более широкий и завершающий харак­
тер, находим мы в музыке И. С. Баха и Г. Ф. Генделя.

«  M o s e r  H. J. Heinrich Schütz. Sein Leben und Werk. S. 10.



с п и с о к  ОСНОВНЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ 
Г. Ш Ю ТЦ А

1. «И тальянские м ад р и гал ы » — 1611.
2. «П салм ы  Д а в и д а » — 1619.
3. «И стория воскресения» — 1623.
4. «С вящ енны е песнопения»— 1625.
5. «Б еккеровская п сал ты р ь» — 1628.
6. «Свящ енны е симфонии», I ч а с т ь — 1629.
7. «М аленькие духовны е концерты», I часть - 1636.
8. «M usikalische Exequien» — 1636.
9. «М аленькие духовны е концерты», II ч а с т ь — 1639.

10. «Семь слов» — 1645 (?).
'11. «С вящ енны е симфонии», II ч а с т ь — 1647.
12. «Д уховная хоровая  м у зы к а» — 1648.
13. «Свящ енные симфонии», III ч а с т ь — 1650.
14. «Страсти по Л уке» — 1653 (?).
15. « Д венадцать духовны х песнопении» — 1657.
16. «И стория р о ж д е ст в а » — 1664.
17. «Страсти по И о а н н у » — 1666 (? ).
18. «С трасти по М атфею » — 1666.
19. «Немецкий м агн и ф н к ат» — 1671.
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