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Kantata , Ich hatte viel Bekiimmernis” BWV 21
Johanna Sebastiana Bacha
jako przyktad dzieta muzycznego
o semantycznie ztozonej wartosci estetycznej

Przywotujgc wybrane tezy wtasnej ksigzki pt. Sztuka muzyczna jako dziedzina
kultury* i na biezgco sprawdzajac ich przydatnosé w badaniach nad indywidu-
alnym dzietem sztuki muzycznej, chce zaproponowac interpretacje kantaty
koscielnej Jana Sebastiana Bacha ,Ich hatte viel Bekimmernis”? z wykorzy-
staniem pochodzgcego z przywotanej ksigzki pojecia dzieta sztuki o ztozonej
wartosci estetycznej. Konieczne jest jednak wprowadzenie kilku definicji,
gdyz niektdrymi terminami bede sie postugiwat w sensie nieco odmiennym
od zwykle przyjmowanego.

Dzieto muzyczne to okreslony system relacji miedzy wydarzeniami mu-
zycznymi, jaki jest wyznaczany przez performatywny (cho¢ nie tylko) zapis
partyturowy, a dostepny percepcyjnie za posrednictwem ztozonego zjawiska
akustycznego, jakim jest wykonanie dzieta muzycznego. Ow system relacji poj-
muje jako quasi-czasowy w sensie Ingardenowskim, tak jak i odrdznienie mu-
zycznego dzieta sztuki od akustycznej podstawy jego percypowalnosci stano-
wi interpretacje Ingardenowskiego odrdznienia dzieta sztuki jako przedmiotu
intencjonalnego od jego materialnej podstawy bytowej. Wydarzenia muzycz-
ne i relacje miedzy nimi sg odrézniane od siebie i porzgdkowane w okreslony
system relacji zarowno w oparciu o kompetencje kulturowa, jak i prawidta
percepcji o fizjologicznym i psychologicznym charakterze. Odréznienie tego,

1 K. Moraczewski, Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury. Préba analizy kulturowego
funkcjonowania zachodnioeuropejskiej muzyki artystycznej, Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznan 2007.

2 Korzystam z wydania Breitkopf & Hartel Johann Sebastian Bach’s Werke.
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co w percepcji dzieta muzycznego jest determinowane kulturowo i np. przez
procesy kognicji, stanowi jednak osobne i ztozone zagadnienie. Natomiast sam
system relacji miedzy wydarzeniami muzycznymi moze by¢ pojety badz jako
konkretny uktad relacji podobienstwa, réznicy i pokrewienstwa miedzy audy-
tywnie uchwytnymi elementami, przy czym relacje te muszg by¢ audytywnie
uchwytne (tak rozumiejg ten problem przedstawiciele poznawczej psycholo-
gii muzyki)?, badz jako abstrakcyjny system relacji miedzy nie tyle dZzwiekami,
ile ich graficznym zapisem, uchwytnych najczesciej poprzez analize partytury
(takie rozumienie formy muzycznej towarzyszy np. amerykanskim teorety-
kom muzyki serialnej*, cho¢ mam watpliwosci, czy stuszne jest wywodzenie
przez nich tej idei od Arnolda Schonberga). Réznica miedzy tymi sposobami
pojmowania dzieta muzycznego ma charakter sporu o istote muzyki, a wiec
takiego, w ktéry kulturoznawca wtgczy¢ sie nie moze. Kulturoznawca moze
jedynie stwierdzié, ze na przestrzeni dziejow zachodnioeuropejskiej muzyki
artystycznej wyksztatcity sie odrebne pod wzgledem pojmowania tego zagad-
nienia postacie kultury muzycznej, ktdre obecnie weszty w konflikt — kulturo-
znawca nie mysli bowiem o bycie, lecz o ludzkim mysleniu o bycie.

Taka charakterystyke uwazam jednak za niewystarczajgcg z innego powo-
du. Zarowno w indywidualnej percepcji, jak i — co dla mnie réwnie wazne —
w spotecznej recepcji tak rozumiane dzieta muzyczne sg interpretowane, tzn.
jest im przypisywany okreslony sens komunikowany. Ten sam utwdr muzycz-
ny moze wiec, zdaniem jednego interpretatora, wyczerpywac sie jako har-
monijny system relacji (interpretator wskazuje wéweczas np. realizacje ideatu
piekna jako zaleznosci proporcjonalnych jako ostateczny sens utworu) albo,
zdaniem innego, umozliwiaé poszukiwanie w nim dalszych znaczen, zwanych
czasem niedoktadnie pozamuzycznymi (interpretator wtedy twierdzi, ze sen-
sem utworu jest estetyczna prezentacja idei heroicznosci, a nawet bardziej
konkretnych zespotdéw znaczen). Dzietu zostaje zatem w akcie interpretacji
przypisany ow estetyczny sens komunikowany jako jego wartos$¢ estetyczna.
Spér o prawomocnos¢ takich lub innych przypisan, bedacy kolejnym sporem
o muzyke o charakterze fundamentalnym, byt najczesciej ujmowany jako spér
autonomistéw i heteronomistéw (Leonard B. Meyer®). Nie postuze tu sie jed-
nak takg opozycjg terminologiczng, gdyz jestem przekonany, ze przypisanie
dzietu muzycznemu sensu komunikowanego jako jego ostatecznej warstwy
odbywa sie nie w kulturowej prozni, ale przez odwotanie do respektowanych
grupowo dyrektyw semantycznych, a dyrektywy te tworzg wzglednie upo-

3 Takie stanowisko zajmuje np. A. Jarzebska, Strawiriski. Mysli i muzyka, Musica lagellonica,
Krakéw 2002.

4 A. Jarzebska, Idee relacji serialnych w muzyce XX wieku, Musica lagellonica, Krakdw 1995.

> L. B. Meyer, Emocja i znaczenie w muzyce, ttum. A. Buchner, K. Berger, Polskie Wydawni-
ctwo Muzyczne, Krakéw 1974.
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rzagdkowane zbiory, ktére mozna okresli¢ jako konwencje semantyczne re-
gulujace przypisywanie muzycznym dzietom sztuki sensdw komunikowanych
albo w skrécie jako semantyki muzycznego dzieta sztuki. Ponadto tradycyjne
przeciwstawienie autonomii i heteronomii znaczen muzycznych wydaje sie
w tej perspektywie tudzace, bowiem tzw. opcje autonomistyczne cechujg sie
nie autonomia wzgledem czynnikéw pozamuzycznych, ale odwotaniem do in-
nych konwencji semantycznych niz opcje heteronomiczne.

W ksigzce Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury proponuje podziat
owych semantyk na ekstensywne i intensywne, co domaga sie dwéch komen-
tarzy: po pierwsze, podziat ten odbudowuje zasadniczy sens opozycji auto-
nomia — heteronomia, znoszgc jednak zawarte w niej przekonanie o swoistej
pierwotnosci podejs¢ autonomistycznych; po drugie, celowo nie postuguje
sie okresleniami ekstensjonalne i intensjonalne, obawiajac sie, ze specyficzny
teren muzyki sprowokuje metaforyzacje tych pojec logicznych. W przeciw-
stawieniu semantyk ekstensywnych i intensywnych kulturoznawca znowu
dostrzega roznorodnos¢ kulturowa, a nie przedmiot wartosciowania i po-
szukiwania semantyki ,wtasciwej”. Te dwie wielkie konwencje semantyczne
trudno uznac za jednolite. Zwolennicy semantyk intensywnych widzieli osta-
teczny sens dzieta muzycznego zaréwno w estetycznych wtasciwosciach jego
uksztattowania formalnego (w tym brzmieniowego), jak réwniez w bogactwie
i ztozonosci stuzgcych organizacji dzieta srodkoéw artystycznych (zjawisko na-
zwane przez Jerzego Kmite ,uestetycznieniem wartosci artystycznych”) oraz
we wiasciwosciach wyrazowych owej konstrukcji. Semantyki ekstensywne
z kolei mogg odwotywac sie zaréwno do analogii jako podstawy przypisywa-
nia znaczen (jak w XIX-wiecznej muzyce programowej i tzw. stuchaniu asocja-
cyjnym), jak i do konwencjonalnych kodéw (jak w barokowej teorii afektow).

Jednym z pierwszych krokdw w interpretacji historycznej muzycznego
dzieta sztuki jest ustalenie macierzystej konwencji semantycznej dzieta — in-
terpretacja adaptacyjna moze oczywiscie postuzy¢ sie konwencjami innymi
niz macierzysta. W procesie takiej rekonstrukcji mozna jednak napotkac
specyficzne zjawiska. Otdz w niektdrych historycznych formach kultury mu-
zycznej opcje ekstensywne i intensywne nie byty ustawiane konfliktowo, co
oznacza, ze dzieto moze by¢ regulowane przez takg konwencje semantyczng,
ktéra zawiera zaréwno elementy ekstensywne, jak i intensywne, czyli mowigc
anachronicznie, ale pod wzgledem teoretycznym jasniej: przypisywanie sen-
su komunikowanego muzycznemu dzietu sztuki moze opierac sie na wiecej
niz jednej konwencji semantycznej. Przyktadem moze by¢ europejska muzyka
artystyczna od potowy XVI do potowy XVII stulecia. Wtasciwym anachroni-
zmem bytoby dopiero opisywanie takiej sytuacji jako sprzecznej, czyli prze-
niesienie w przesztos¢ konfliktu miedzy sposobami rozumienia dzieta muzycz-
nego, jaki zostat w petni wyartykutowany dopiero w XIX wieku. Proponuje
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dzieta, ktérych sens komunikowany jest przypisywany przez jedng konwencje
semantyczng, nazywac dzietami o prostej wartosci estetycznej, natomiast
miano dziet o ztozonej wartosci estetycznej rezerwuje dla takich twordw, kto-
rych sens komunikowany jest przypisywany przez rdwnoprawnie funkcjonu-
jace réznorodne konwencje, przy czym réznorodnosé te rozumiem mocno,
tzn. jako konieczng obecnosc jakiejs semantyki ekstensywnej i intensywnej.
Mowigc o przypisywaniu sensu komunikowanego, mam na mysli procedure
przypisywania wytgcznie w ramach interpretacji historycznej, gdyz interpreta-
cja adaptacyjna moze potraktowac pod tym wzgledem dowolnie kazde dzieto
—specjalnie, w Swietle standardéw wiedzy muzykologicznej, mozna bezpiecz-
nie zinterpretowac kazdy utwér muzyczny w ramach semantyk intensywnych,
bez wzgledu na jego kontekst macierzysty.

Tezy te i umowy terminologiczne chciatbym zilustrowac poprzez prébe
interpretacji kantaty ,,Ich hatte viel Bekimmernis” BWV 21 Jana Sebastiana
Bacha, ktdéra bede traktowat jako przyktad dzieta o ztozonej wartosci estetycz-
nej. W interpretacji tej zaakcentuje przede wszystkim dwa watki, nie roszczac
sobie pretensji do wyczerpania mozliwych tropéw interpretacyjnych. Pierw-
szy z nich wyznacza koncepcja muzyki absolutnej Eduarda Hanslicka wyto-
zona w ksigzce O pieknie w muzyce® z 1854 r., nie tylko dlatego, ze zawiera
ona najdobitniej przedstawione i najszerzej znane stanowisko, ze sens dzieta
muzycznego widaé¢ w pieknie zaleznosci konstrukcyjnych, bez bagatelizowa-
nia stuzacych realizacji owego piekna wartosci artystycznych, ale dlatego, ze
Hanslick poza tym, iz zaproponowat oryginalng teorie muzyki, wyrazit bardzo
wazny element samoswiadomosci kompozytorskiej, obecny w europejskiej
kulturze muzycznej przynajmniej od okresu renesansu. Elementem przeciw-
nym wczesniejszym postaciom kultury muzycznej wydaje sie u niego nie po-
jecie muzyki absolutnej, ktérej rodowdd tak przekonujgco przedstawit Carl
Dahlhaus’, lecz radykalne odrzucenie semantyk okreslonych przeze mnie jako
ekstensywne (co prawda, dopiero w drugim wydaniu jego ksigzki). Oczywi-
Scie znakomity wiedenski muzykolog nie méwit o konwencjach kulturowych,
ale o istocie muzyki. Rozpatrujgc wiec dzieto Bacha od tej strony, ktérg moz-
na nazwac ,absolutng”, dostrzegamy jeden z wymiaréw samoswiadomosci
kompozytorskiej pierwszej potowy XVIII wieku wyrazonej choéby w ,technicz-
nych” czesciach éwczesnych traktatéw teoretycznych.

Pomijamy jednak w ten sposdb réwnie dobrze w owych traktatach zazna-
czong drugg strone, czyli znaczenia ekstensywne regulowane zaréwno przez
tzw. teorie afektéw o wtoskim wprawdzie rodowodzie, ale najlepiej formuto-

5 E. Hanslick, O pieknie w muzyce. Studium estetyczne, ttum. S. Niewiadomski, Warszawa
1903.

7 C.Dahlhaus, Idea muzyki absolutnejiinne studia, ttum. A. Buchner, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1988.
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wang przez teoretykow francuskich i niemieckich, jak i indywidualne kompo-
zytorskie pomysty ksztattowania znaczen w oparciu o myslenie per analogiam.
Utwar z tekstem poetyckim, jakim jest kantata Bacha, pozwala na bardziej
precyzyjne wydobywanie tego rodzaju watkow, stad taki wybor przyktadu.
Ta strona dzieta Bacha, obecna w refleksji przynajmniej od czasu ksigzki Al-
brechta Schweitzera?®, zostata ostatnio wydobyta przez Erica Chafe w ksigzce
Analysing Bach Cantatas® z 2003 r. i nieco wczesniejszej Tonal Allegory in the
Vocal Music of J. S. Bach®™ z 1991 r. Przekonanie, ze interpretacja historyczna
kantaty Bacha bedzie petna dopiero po uwzglednieniu jej odniesienia zaréw-
no do semantyk ekstensywnych, jak intensywnych, a zatem ze dzieto Bacha
jest przyktadem utworu o ztozonej wartosci estetycznej, motywuje takze usy-
tuowaniem twadrczosci lipskiego kompozytora wzgledem wczesniejszej dwoi-
stosci prima i seconda practica. Zarysowujacy sie bowiem konflikt miedzy se-
mantykami ekstensywnymi i intensywnymi objawit sie w polemikach miedzy
Monteverdim a Artusim, gdzie Artusi, bronigc prima practica czy tez musica
moderna, okazat sie zwolennikiem dominacji znaczen intensywnych, podczas
gdy Monteverdi i jego brat, bronigc nowej seconda practica, albo inaczej mu-
sica antica, zdecydowanie odwotywali sie do semantyk ekstensywnych, tak
jak nieco wczesniej artykutujgcy ten problem ojciec Galileusza (w traktacie
Dialogo della musica antica e della moderna). XVIl wiek zatart ten konflikt,
czynigc z prima i seconda practica rownoprawne formy praktyki muzycznej
— tak tez i muzyka Bacha jest syntezg ztozonej polifonii prima practica z mo-
nodycznym stylem akompaniowanym seconda practica. Pozwala to oczeki-
wac analogicznej koegzystencji réznych semantyk. Mam nadzieje, ze ponizsza
préba interpretacyjna ukaze ewentualny pozytek z proponowanych koncepcji
dla spetnienia postulowanej przez Mieczystawa Tomaszewskiego interpretacji
integralnej muzycznego dzieta sztukit.

Kantata ,Ich hatte viel Bekiimmernis” BWV 21'?, cho¢ wykonana w trzecig
niedziele po Swietej Tréjcy w 1714 r., nie jest powigzana z tekstem czytan
przewidzianych przez Kosciot luteranski na ten dzien cyklu liturgicznego, gdyz
Bach oznaczyt jg w autografie: per ogni tempo, tj. na kazda okazje. Byta to
podstawa do podejrzen, raczej w literaturze przedmiotu odrzucanych, ze pra-
cujgcy wowczas w Weimarze Bach pisat te kantate specjalnie na konkurs na

8 A.Schweitzer, Bach. Biografia, ttum. M. Kurecka, W. Wirpsza, Wydawnictwo W.A.B., War-
szawa 2009.

° E. Chafe, Analyzing Bach Cantatas, Oxford University Press, Oxford 2003.

10 E. Chafe, Tonal Allegory In the Vocal Music of J. S. Bach, University of California Press,
Berkeley 1991.

1 Por. M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akade-
mia Muzyczna, Krakéw 2000.

12 Faktografia za: E. Zavarsky, J .S. Bach, ttum. M. Erhardt-Gronowska, Polskie Wydawni-
ctwo Muzyczne, Krakéw 1985.
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stanowisko organisty w kosciele Panny Marii w Halle. Niektére czesci kantaty
mogty powstaé nieco wczesniej. Cho¢ w pdzniejszym okresie Bach dokonat
pewnych zmian w utworze (zwigzanych z jego nastepnymi wykonaniami), to
nie byty one fundamentalne — najwazniejsze byto dodanie czterech puzonéw
(trzech koncertujacych i jednego realizujgcego basso continuo) w chorale
w drugiej czesci utworu. Kantata ma bowiem strukture dwuczesciowg, po-
miedzy czesciami kantaty przewidziana jest homilia — jest to pierwsza taka
konstrukcja w twdrczosci kantatowej Bacha. Tekst zostat przez Bacha zbudo-
wany z fragmentow psalmoéw 94, 42 i 116, fragmentu pigtego rozdziatu Obja-
wienia sw. Jana i choratu Georga Neumarka z 1657 r.; autorstwo wykorzysta-
nych fragmentédw poetyckich przypisuje sie Salomonowi Frankowi. Kantata
jest przeznaczona na sopran, tenor i bas solo, czterogtosowy chér w uktadzie
CATB, trzy trabki, cztery puzony, obdj, dwoje skrzypiec, altowke, fagot, organy
i basso continuo, chociaz w zadnej czesci utworu aparat wykonawczy nie jest
uruchamiany w catosci.

Pierwsza czes$¢ kantaty, poprzedzona instrumentalng symfonia, dalej ma
uktad symetryczny. Obejmuje chér, arie, recytatyw, nastepng arie i kolejny
chor — osig symetrii jest wiec recytatyw. Wrazenie symetrii opiera sie tak-
ze na przeciwstawieniu faktury polifonicznej w czesciach skrajnych i mono-
dii akompaniowanej w czesciach centralnych. W ten symetryczny plan, jako
czes$¢ wstepna, nie jest wigczona symfonia. Dla catej pierwszej czesci kantaty
tonacjg dominujgca jest ¢ minor i jej odniesienie subdominantowe f minor
(aria ,,Bache von gesalznen Zahren” i pierwsza faza koricowego chéru). Plan
modulacyjny poszczegdlnych numeréw podkresla takze odniesienia subdo-
minantowe, rzadziej tonacje paralelng (jedynie w arii ,,Seufzer, Trannen” wy-
stepuje modulacja do tonacji dominowej). Tego rodzaju przewaga odniesien
subdominantowych jest typowa dla duzej czesci muzyki koscielnej Bacha.
W catosci daje to efekt uktadu uporzagdkowanego i harmonijnego o jednoli-
tych walorach wyrazowych, wewnetrznie zréznicowanego dzieki kontrastom
fakturalnym i brzmieniowym. Tego rodzaju kontrast, brzmieniowy wiasnie,
przeciwstawia sobie takze obydwie arie.

Wstepna symfonia, przybierajgca forme dos¢ swobodnego preludium,
utrzymana w tempie adagio assai i tonacji zasadniczej ¢ minor, fakturalnie
mocno zbliza sie do uktadu triowego. Samodzielnie traktowany obdj i pierw-
sze skrzypce przeciwstawione sg partii continua, ktorej linia basu jest realizo-
wana wspolnie przez fagot i pedat organowy, oraz potraktowany jako wypet-
nienie harmoniczne skrzypcom drugim i altdwce, zapewniajacy petne, miek-
kie brzmienie. Utwér wykazuje bardzo jednolity charakter, w duzym stopniu
dzieki partii basso continuo kroczgcej w rownym ruchu ésemkowym. Dopiero
od 13. taktu ruch ten zostaje zatrzymany i pojawiajg sie kilkukrotne kadencje
zwodnicze, robigce wrazenie rozbudowanej kody, nie zas nowej fazy dzieta.
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Dialogujacy obdj i skrzypce rozpoczynajg w formie kanonu, szybko jednak (juz
od 7. taktu) imitacje stajg sie niedoktadne, nawet jesli pomiedzy poszczegél-
nymi figurami instrumentéw pojawiajg sie czasem, jak w takcie 13., relacje
lustrzane. Daje to odczucie improwizacyjnego charakteru czesci. Mocne pod-
kreslenie relacji subdominantowych (modulacja do f minor nastepuje tuz po
kadencji utwierdzajgcej tonacje zasadniczg) przygotowuje charakterystyczny
nastrdj catej tej czesci kantaty.

Numer drugi, ,Ich hatte viel Bekimmernis”, jest otwarty trzema akorda-
mi na stowie , Ich”, tworzgcymi kadencje w tonacji zasadniczej ¢ minor. Na
tonice tej kadencji rozpoczyna sie kanoniczne przeprowadzanie tematu,
majgcego typowg dla fugi strukture trzyfazowg. Cho¢ w taktach 2-30 zosta-
ta wykorzystana technika fugowana, to trudno bytoby ten odcinek nazwac
fugg w scistym znaczeniu. Miedzy gtosami wyksztatca sie charakterystyczna
relacja temat — odpowiedz, niemniej nieustanne przeprowadzanie tematu
daje wrazenie zblizone do kanonu. Podobnie jednak jak imitacje we wstep-
nej symfonii, tak tu imitacje nie sg sciste, cho¢ zmiany wykazujg sie wysokim
stopniem uporzadkowania, np. w taktach 2-7 czotowy motyw tematu jest
konsekwentnie powiekszany w kazdej imitacji: jego rozpietos¢ wynosi kolej-
no kwarte, kwinte, sekste i septyme. W nastepnym przeprowadzeniu motyw
czotowy posiada rozpietosc najpierw kwinty, potem seksty, septymy i oktawy.
W potaczeniu z kontrastowaniem liczby gtosow (im wiecej gtoséw aktywnych
jednoczesnie, tym wieksza rozpietosc interwatowa motywu czotowego tema-
tu) daje to wrazenie stopniowego, acz konsekwentnego narastania brzmie-
nia, mimo ze dynamika pozostaje niezmienna. Caty ten fugowany fragment
jest przerywany interwencjami grupy instrumentalnej (obdj, dwoje skrzypiec,
altéwka), podkreslajgcymi zwykle melizmatyczng koncéwke tematu albo ma-
jacymi charakter zwrotéw kadencyjnych. Znamienny jest bas, az do taktu 20.
utrzymujgcy 6w ésemkowy rytm charakterystyczny dla wstepnej symfonii, co
daje wrazenie dopetniania sie czesci. Bas ten jest zresztg bogatszy niz w po-
przednim numerze takze dzieki temu, ze partie pedatu organowego i fagotu
nie dublujg sie. Szczegdlne dla tej fazy jest pietrzenie napie¢ dysonansowych
z wielokrotnym wykorzystaniem akorddw nonowych (takze bezposrednio ze
sobg tgczonych) i dysonujgcych opdznien. Bardzo jednolity rozwdj muzyczny
zostaje nagle przerwany w takcie 38. przez pojedynczy akord w tempie ada-
gio, oddzielajacy faze fugowang od nastepnego odcinka o witasciwie jubilacyj-
nym charakterze, obejmujgcego takty 39-54, mocno kontrastujgcego z czes-
cig poprzednig przez dominacje ruchu szesnastkowego we wszystkich gtosach
poza basso continuo, wielotaktowe melizmaty i dominujaca tonacje Es major,
czyli paralele tonacji zasadnicze]. Potgczenia akordéw postepujg zresztg wie-
lokrotnie po kole kwintowym. Kilkutaktowy odcinek konczacy czesé wraca do
tonacji zasadniczej, chociaz koricowa kadencja nastepuje do akordu C major.
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Choér ,Ich hatte viel Bekimmernis” cechuje sie wiec kontrastowg, dwuczes-
ciowg budowag, przy czym w budowaniu tego efektu uczestniczy kontrast ru-
chu rytmicznego, tempa, faktury i tonacji. Zapowiada to analogiczng budowe
choru ,Was betribst du dich”, zamykajgcego czes¢ pierwszg kantaty.

Nastepujgca teraz aria ,,Seufzer, Trannen” kontrastuje z poprzednig czescig
zarowno porwanym ruchem rytmicznym (w basie dominuje figura zbudowa-
na z ¢wierénut oddzielonych pauzami 6semkowymi), jak i metrum 12/8 oraz
obsadg (sopran i obdj oraz continuo, tym razem bez fagotu). Wraca jednak za-
razem do tonacji ¢ minor i utrzymuje dysonansowg harmonike (realizowang
gtéwnie przez opdznienia), charakterystyczng dla fugowanej fazy ,Ich hatte
viel Bekimmernis”. Najbardziej charakterystycznym elementem tej arii jest
jednak melodyka z silnie eksponowanym interwatem trytonu i wieloma sko-
kami septymowymi. Zwraca takze uwage wielokrotnie powracajgcy Empfind-
samermotiv, realizowany jako opdéznienie sekundowe z pokreslonym przez
dtuzszg wartos¢ rytmiczng, czesto dysonujgcym dzwiekiem opdzniajgcym.
Chociaz w partyturze aria jest oznaczona jako dal Segno, to nie posiada ona
wtasciwego odcinka kontrastujgcego. Co prawda, nastepuje modulacja do
G major, ale utrzymanie charakterystycznej melodyki i harmoniki powoduje,
ze strukture arii lepiej opisac jako AA1A niz ABA.

Po wspomnianej arii nastepuje jedyny recytatyw w tej czesci kantaty ,Wie
hast du dich, mein Gott” realizowany jako recitativo accompagnato przez gtos
tenorowy, dwoje skrzypiec, altéwke i basso continuo. Ma on dwufazowy prze-
bieg, odpowiednio w tonacjach ¢ minor i f minor, co raz jeszcze podkresla od-
niesienia subdominantowe. Z poprzedzajgca go arig taczg recytatyw obecne
w partii tenoru skoki trytonowe i miedzymotywiczne skoki septymowe, cho-
ciaz nie wystepuje juz takie ich nagromadzenie. Dzieki akordowemu towa-
rzyszeniu smyczkdéw recytatyw charakteryzuje sie petnig brzmienia, co mimo
jednosci tonalnej mocno przeciwstawia go ascetycznej arii poprzedzajacej,
W mniejszym stopniu arii nastepujace;j.

Tenorowa aria z koncertujgcymi smyczkami ,,Bache von gesalznen Zahren”,
ktérej walory brzmieniowe i zasadnicza tonacja f minor zostaty przygotowane
przez charakter recytatywu, opiera sie na charakterystycznej, ,falujgcej” me-
lodyce (progresyjne zestawienie dwdch taczonych legato szesnastek, zaréw-
no w partii smyczkdw, jak i tenoru) i wykazuje skontrastowang budowe ABA.
Odcinek kontrastujacy zostat przeciwstawiony przez zmiane tempa z largo na
allegro, rezygnacje w duzych partiach z owej ,falujgcej” figury melodyczne;j
i wreszcie kilkukrotne zatrzymania ruchu w gtosie solowym przez dtugie war-
tosci rytmiczne: ¢wierénuta z szesnastkg w opozycji do dominujgcego wczes-
niej ruchu szesnastkowego. Tonacja odcinka kontrastujgcego podkresla od-
niesienia subdominantowe (b minor). Przyczynia sie to do utrzymania jedno-
litych wtasciwosci wyrazowych catego dotychczasowego przebiegu utworu.
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Pierwszg czes¢ kantaty zamyka chér ,Was betribst du dich, meine Seele”
o kilkufazowym przebiegu, tak jednak zaplanowanym, ze fazy adagio — spiri-
tuoso — adagio (takty 1-42) mocno przeciwstawiajg sie koncowej fudze (takty
43-75). Mozna wiec utwor opisac jako dwufazowy o uktadzie czes¢ poprzedza-
jaca —fuga, przy czym czes$¢ poprzedzajgca sama ma strukture ABA1. Dla owej
czesci poprzedzajgcej charakterystyczne sg potgczenia akordow po kole kwin-
towym, mimo wyjsciowej tonacji f minor. Kontrast miedzy czescig poprzedza-
jaca a fugg obejmuje przeciwstawienie chdralnej homofonii i polifonii, praw-
dopodobnie kontrast tempa (jednak w partyturze Bacha oznaczenie tempa
dla fugi nie zostato podane), a przede wszystkim silny kontrast metryczny (3/4
dla czesci poprzedzajacej, 2/2 dla fugi). Charakterystyczne, ze struktura chéru
koricowego jest odwrdcong strukturg chéru wstepnego ,,Ich hatte viel Bekiim-
mernis” (czes¢ fugowana, czesc jubilacyjna), a podobienstwo ich fragmentéw
niefugowanych jest jeszcze podkreslone przez obecnos¢ wspomnianych potg-
czen akorddéw po kole kwintowym. Fuga , Dass er meines Angesischtes Hiilfe
und mein Gott ist” rozpoczyna sie przeprowadzeniem tematu w gtosach so-
lowych, a potem dopiero przez chéralne tutti i witgczajgce sie instrumenty
(obdj, dwoje skrzypiec, altdwka), podobnie tez jak w chérze wstepnym fagot
i pedat organowy otrzymujg samodzielne partie. Przeprowadzenia tematu sg
tak intensywne, ze trudno bytoby wskazaé¢ w przebiegu fugi realne taczniki.
Powiekszanie wolumenu brzmienia w potgczeniu ze stopniowym powieksza-
niem aparatu wykonawczego daje nieodparte wrazenie jednokierunkowego
pedu, zatrzymanego dopiero w koricowej kadencji i cho¢ zasadniczg kadencja
fugi jest c minor, to kadencja ta, podobnie jak w chdrze wstepnym, prowadzi
do akordu C major, podkreslajac kolejng relacje symetrii.

Opis ten moze wskazywac, na podstawie pierwszej czesci kantaty BWV 21,
ze utwor Bacha z powodzeniem mozna rozpatrywac wedtug kryteriow muzy-
ki absolutnej jako realizacje wewnetrznie zréznicowanej, ale zorganizowanej
jednosci, a wiec poprzez kryteria estetyki piekna — ocena tego dzieta musi po-
zostac najwyzsza bez wzgledu na to, czy w punkcie wyjscia przyjmiemy rela-
cje stuchowo uchwytne miedzy wydarzeniami muzycznymi, czy abstrakcyjne
relacje wewnatrz partytury.

Drugg cze$¢ kantaty otwiera dialogowany recytatyw przez identyczny
sktad zespotu instrumentalnego i podobne jego potraktowanie (cho¢ accom-
pagnato jest tym razem nieco bogatsze — chocby przez przeciwstawiajace sie
sobie pochody gamowe w skrzypcach i basso continuo), wykazujacy duze po-
krewienstwo brzmieniowe z recytatywem z czesci pierwszej. Dialog sopranu
i basu jest wyraznie rozcztonkowany wielokrotnymi zakoriczeniami poszcze-
gblnych fraz przez skoki septymowe. Recytatyw ma pod wzgledem harmo-
nicznym dwufazowy przebieg: rozpoczyna sie w Es major, a wiec w paraleli do
tonacji zasadniczej czesci pierwszej kantaty i moduluje do B major. W przeci-
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wienstwie wiec do poprzednich fragmentéw zdominowanych przez odniesie-
nia subdominantowe ustala inny model harmoniczny dla czesci drugiej, ktora
bedzie podporzadkowana gtéwnie odniesieniom dominantowym. Nastepujg-
cy po recytatywie duet ,Komm, mein Jesu und erquicke” tworzy wraz z nim
typowy uktad o rodowodzie operowym. Jednak mimo ciggtego dialogu sopra-
nu i basu pojawia sie pewien kontrast brzmieniowy, gdyz gtosom wokalnym
towarzyszy w duetto jedynie continuo. Koncertujgcy sposéb dialogowania
gtosdw takze wykazuje rodowdd operowy. Duet zbudowany jest w uktadzie
ABA1 z kontrastujgcg czescig srodkowg (metrum 3/8 i tonacja B major w prze-
ciwienstwie do zasadniczych dla duetu tonacji Es major i metrum 2/2 — po raz
kolejny wiec zostajg podkreslone relacje dominantowe). Charakterystycznym
zabiegiem jest takze wymiana materiatu melodycznego miedzy basem i so-
pranem w trzeciej czesci duetu (w pordwnaniu z roztozeniem tego materiatu
w czesci pierwszej).

Centralnym fragmentem drugiej czesci kantaty jest nastepujacy teraz
chorat w tonacji G major, o strukturze wyznaczonej przez forme poetycka
AAA1A1. Przeciwstawia sie wczesniejszym czesciom zaréwno swojg polifo-
niczng faktury (jest to wiasciwie forma motetowa), jak i walorami brzmienio-
wymi. Bach wykorzystat tu gtosy wokalne zaréwno solo, jak i tutti, fagot, or-
gany, obdj, dwoje skrzypiec i altéwke, a w pdzniejszym opracowaniu dotozyt
jeszcze cztery puzony, zdwajajgce odpowiednio partie pierwszych i drugich
skrzypiec, altéwki i fagotu. Kontrast brzmieniowy jest wiec bardzo silny i czyni
z choratu centralny element drugiej czesci kantaty, jej o$ symetrii. Powodu-
je tez nadanie owej drugiej czesci ogdlnego planu analogicznego wzgledem
czesci pierwszej. Te indywidualnos¢ brzmieniowa choratu podkresla jeszcze
niepodobna do pozostatych czesci melodyka piesni zapozyczonej od Georga
Neumarka oraz wykorzystywanie w gtosach kontrapunktujgcych nieustan-
nych pochodéw gamowych.

Zgodnie z widocznym w tej kantacie poszukiwaniem symetrii po chorale
nastepuje kolejna aria ,Erfreue dich, Seele” o strukturze ABA (da capo) prze-
znaczona na tenor i koncertujacy gtos basowy (viola da gamba). Faktura zbli-
Za sie wiec do triowej, cho¢ koncertujgca partia basso stanowi zarazem fun-
dament utworu. W strukturze harmonicznej znéw widoczne sg odniesienia
dominantowe. Faza A przechodzi przez tonacje F major — C major — F major,
w odcinku kontrastujgcym, poza potgczeniami po kole kwintowym, dominuje
tonacja D major. Zresztg kontrastowos¢ odcinka srodkowego wobec utrzyma-
nia analogicznego ruchu rytmicznego oraz identycznego metrum i tempa wy-
réznia sie gtownie dzieki zaleznosciom tonalnym — dlatego tez Bach postuzyt
sie tu modulacjg az do dominanty trzeciego rzedu.

Kantate zamyka choér ,,Das Lamm, das erwiirget ist” o strukturze analogicz-
nej wzgledem choru konczgcego pierwszg czes¢ kantaty. Znéw da sie wyraznie
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odrozni¢ czesé poprzedzajgcy (takty 1-11) i fuge (takty 12-68). Kontrast jest
oparty gtéwnie na elementach fakturalnych. Czes¢ poprzedzajgca jest homo-
foniczna, w partii chéralnej oparta na kontrapunkcie nota contra notam z kon-
certujgcymi partiami smyczkéw i oboju z jednej strony, a trzech trgbek z dru-
giej, co bardzo przypomina forme concerto grosso. Mimo chwilami odlegtych
potgczen akordowych fragment utrzymany jest w tonacji C major i konczy
sie przygotowujaca fuge kadencjg zawieszong. Sama fuga, oparta na trium-
falnym temacie, rozpoczyna sie pierwszym przeprowadzeniem w wokalnych
gtosach solowych, nastepnie przeprowadzeniami w chéralnym tutti i gtosach
instrumentalnych. Charakter koncertujgcy tej muzyki utrzymuje sie, zwtaszcza
dzieki duzej aktywnosci trgbek. Stabilnos¢ tonalna napisanej w C major fugi,
ktdérag chciatoby sie okresli¢ jako fuga concertante albo jeszcze lepiej jako fuga
in concerto, powoduje, ze nieliczne modulacje do D major i z powrotem do
C major potaczone z pojawieniem sie tematu we wszystkich gtosach chéral-
nych w contrapunctus simplex wywierajg szczegdlnie uroczyste wrazenie. Fuge
konczy jubilacyjny fragment o kadencyjnym charakterze, ktéry przez tonacje
dominowg prowadzi ostatecznie z powrotem do tonacji zasadniczej C major.

Kantate Bacha mozna opisac jako niewatpliwe arcydzieto, odwotujac sie
tylko do intensywnych semantyk dzieta muzycznego. Tym bardziej wiec war-
to zapyta¢ o mozliwos¢ jej interpretacji z punktu widzenia semantyk eksten-
sywnych. Oczywistym kontekstem takiej interpretacji jest barokowa retoryka
muzyczna — i rzeczywiscie, skodyfikowanych przez teoretykdw srodkéw reto-
rycznych odnajdujemy w analizowanej kantacie wiele, przy czym stuzg one
zarowno ustaleniu relacji tekst poetycki — dzwiek, jak i okresleniu znaczen
samej muzyki. Tutaj juz nie da sie odwotad tylko do wrazen stuchowych, trze-
ba koniecznie uruchomic¢ wiedze o odpowiednich konwencjach kulturowych.
Oto przyktady takich zabiegéw retorycznych:

1. W chérze ,Ich hatte viel Bekiimmernis” mamy przeciwstawione dwie
fazy: opozycja kontrastujgcych fragmentéw, fugowanego i jubilacyjnego, jest
powigzana z charakterem tekstu. Czes¢ otwiera trzykrotna eksklamacja na
stowie ,Ich”, ustalajgca owo subiektywne ,ja” jako gtdwny punkt odniesie-
nia catej pierwszej czesci kantaty. Pierwszy fragment tekstu brzmi , Ich hatte
viel Bekimmernis in meinem Herzen” (,,Miatem wiele zmartwien w moim
sercu”). To zdanie, powtdrzone wielokrotnie i opracowane w kunsztowne;j
formule polifonicznej, taczy sie ze wspomnianym wczesniej nagromadzeniem
wspotbrzmien dysonansowych, az po akordy nonowe i z tonacjg ¢ minor.
Zwtaszcza nagromadzenie dysonansdw nalezy do konwencjonalnych s$rod-
kéw obrazowania cierpienia, zwanych patopoiami, wypracowanych jeszcze
we wczesnobarokowej muzyce wtoskiej (Monteverdi). W przeciwienstwie do
tego druga faza choru oparta na tonacji Es major i ruchu szesnastkowym, przy
wielokrotnych potaczeniach akordéw po kole kwintowym, niesiegajgca w do-
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datku po wspotbrzmienia dysonansowe z wyjgtkiem dominanty septymowej,
posiada tekst ,,Aber deine trostungen erquicken meine Seele” (,,Ale twoje po-
ciechy przynoszg otuche mojej duszy”). Tego rodzaju przeciwstawienie, kto-
rego sens jest dookreslony przez tekst, byto nazywane w teorii afektéw figu-
ra per antitheton, tutaj zrealizowana w potréjnym przynajmniej sensie: jako
mutatio per tonos (zmiana tonacji) wraz z mutatio per genus (przeciwstawie-
nie chromatyki i diatoniki) i jako mutatio per motus (przeciwstawienie ruchu
6semkowego i szesnastkowego wraz ze zmiang tempa). Charakterystyczne
jest, ze kontrastujgce fragmenty antithetonu Bach oddzielit jednotaktowym
adagio z akordem septymowym na stowie ,,aber”. Jesli antitheton nie posiada
w przeciwienstwie do patopojow statego okreslonego przez Affektentheorie
znaczenia, to jego sens trzeba odczytywac z uwzglednieniem tekstu: w tym
fragmencie oznacza to iscie Pascalowskie przeciwienstwo cztowieka bez Boga
i cztowieka z Bogiem, zarysowujgce gtdwng tematyke kantaty.

2. Figura per antitheton jest tez wykorzystana w innych czesciach. W cho-
rze koncowym czesci pierwszej kantaty faza poprzedzajgca fuge w tonacji
f minor rozpoczyna sie od zdania ,Was betribst du dich, meine Seele” (,,Czym
sie martwisz, moja duszo”) w spokojnym ruchu ¢wierénutowym i contrapun-
ctus simplex, po czym nastepuje ilustracyjny fragment, gdzie koncertujgco
zestawione, rwane figury rytmiczne i pochody gamowe w zestawieniu z akor-
dami taczonymi po kole kwintowym ilustrujg fraze ,Und bist so unruhig in
mir” (,,ze jestes tak niespokojna we mnie”). | znéw modulacja do Es major
nastepuje znaczgco na stowach ,Harre auf Gott” (,W Bogu poktadaj nadzie-
je”). Witasciwy kontrast tworzy fuga na stowach ,,Das er meines angesichtes
Hilfe und mein Gott ist” (,,Bo on jest mojg pomocg i moim Bogiem”). Po raz
kolejny wiec antitheton stuzy realizacji identycznego jak w chérze wstepnym
programu teologicznego. Sytuacja powtarza sie w chérze koricowym kanta-
ty, choc tutaj antitheton jest stabszy i czesci raczej dopetniajg sie, niz sobie
przeciwstawiajg. Wreszcie jako olbrzymi antitheton moze by¢ potraktowany
caty utwér — czesc pierwsza z dominujgcym tematem opuszczenia przez Boga,
opanowana przez tonacje minorowe i odniesienia subdominantowe, przeciw
reprezentujgcej boskg pomoc i obecnos¢ oraz kulminujgcej w pochwalnej fu-
dze (,Lob und Ehre and Preis and Gewalt sein unser Gott von Ewigkeit zu
Ewigkeit. Amen, Alleluial!”), utrzymanej w tonacjach majorowych z przewaga
odniesien dominantowych. Przeciwienstwo jest tym silniejsze, ze obie czesci
kantaty wykazujg zblizony ogdlny plan formalny, a np. struktura formalna obu
choérow koncowych jest bardzo zblizona.

3. Jesli czesci chéralne kantaty realizujg rézne odmiany figura per antithe-
ton, to arie i recytatywy staty sie terenem wykorzystania catego zestawu innych
Srodkow retorycznych, zaréwno z zakresu wiedzy o figurach, jak i malarstwa
dzwiekowego. Na przyktad aria ,Seufzer, Trannen” jest w catosSci oparta na nie-
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ustannym powtarzaniu dwéch figur: po pierwsze, nalezgcego do zakresu pa-
topojow saltus duriusculus, tzn. powigzanego z wyobrazeniem gwattowanego
cierpienia skoku melodycznego o interwat dysonansowy — w tym przypadku
sg to nieustannie powracajace kroki trytonowe i septymowe, i nic dziwnego,
skoro tekst brzmi nastepujaco: ,Seufzer, Trannen, Kummer, Not, angstlich Seh-
nen, Furcht und Tod, Nagen mein beklemmtes Herz, ich empfinde Jammer,
Schmerz” (,Westchnienie, zale, zmartwienie, potrzeba, trwozne wizje, bojazn
i Smieré¢, dreczg moje zbolate serce, wzdycham ptaczem, bélem”). W tekscie
dwukrotnie pojawia sie okreslenie ,,westchnienia” (Seufzer, Empfinde), co daje
Bachowi pretekst do nagromadzenia powtdrzen tzw. motywu westchnienio-
wego (stowo ,Empfinde” otrzymato nawet dwukrotne powtdrzenie tego mo-
tywu). Motyw ten jest syntezowany z saltus duriusculus, gdyz powstaje naj-
czesciej przez sekundowe rozwigzanie powstatego w wyniku kroku trzytono-
wego czy septymowego opdznienia. Jest to jeszcze potaczone z przerywaniem
melodii pauzami, zwanym suspiratio. Zdecydowanie ilustracyjny charakter
majg wspomniane wczesniej ,,falujgce” motywy melodyczne w arii tenorowej
czesci pierwszej, powigzane z tekstem ,Bache von gesalznen Zahren fluten
rauschen stets einher”, a wiec opisem szemrzacych, falujgcych i wzbierajgcych
potokow stonych tez. Innym srodkiem malarstwa dZzwiekowego zastosowanym
w tej arii jest zmiana tempa z largo na allegro i wzmozenie ruchu rytmicznego
przy stowach ,,Sturm and Vellen mich versehren” (,,Burza i fale kaleczg mnie)”.
Znajdujemy tu takze bardziej wyrafinowane konstrukcje, np. opadajaca figura
szesnastkowa przy stowach ,Versink ich in den Grund”, przy czym na stowie
,Grund” nastepuje nagte zatrzymanie ruchu rytmicznego (pétnuta z kropka).
Jest to potaczenie tzw. katabasis z jedng z gtéwnych figur Smierci zwang tenuta.
Analogiczne potaczenie ilustrujg stowa ,Hélle Schlund” (gardziel piekta).

Innego niz formalny (estetyczny w waskim rozumieniu) znaczenia utwo-
ru Bacha mozna poszukiwaé takze innymi metodami, jak czyni to Eric Cha-
fe w ksigzce Analysing Bach Cantatas. Chafe dochodzi do bardzo podobnej
interpretacji, nie przyjmujac jednak w punkcie wyjscia barokowej Affekten-
theorie, ale eksponujgc skonstruowane przez siebie pojecie alegorii tonalnej.
Zdaniem Chafe, teologiczny obraz przejscia od stanu opuszczenia przez Boga
do pojednania i odnowienia przymierza zostat osiggniety przez Bacha poprzez
alegoryczne stosowanie tonacji i ich przeciwstawien w powigzaniu z seman-
tyka tekstu.

Podsumowujgc, kantata Jana Sebastiana Bacha moze by¢ interpretowana
zarowno z perspektywy semantyk intensywnych, jak i ekstensywnych. Wy-
nika to z tego, ze dwczesna kultura muzyczna nie traktowata tych réznych
sposobdéw rozumienia znaczenia muzyki jako konfliktowych, umozliwiajac po-
wstawanie dziet skomplikowanych semantycznie, ktére nazwatem dzietami
o ztozonej wartosci estetycznej. Dopiero sprawg nastepnych pokolen bedzie



124 KRZYSZTOF MORACZEWSKI

spor o Bacha jako muzyka absolutnego i Bacha ,teologa” poprzez dziwieki.
Kulturoznawca, ktdrego zadaniem nie jest wartosciowanie odmiennych kul-
tur muzycznych, moze uznac taki spor (jak spér o Bacha) za troche bezprzed-
miotowy, a obydwa stanowiska za historycznie jednostronne. Z drugiej jed-
nak strony nie sposdb powstrzymac sie od podkreslenia, ze ztozony charakter
sensu komunikowanego Bachowskiej muzyki koscielnej, ktora dzieki temu
moze by¢ efektywnie przyswajana i jak najwyzej oceniana z punktu widzenia
przeciwnych, zdawatoby sie, konwencji semantycznych, jest kolejnym zna-
mieniem wielkosci kantora od Swietego Tomasza w Lipsku.

Summary

Johann Sebastian Bach’s cantata ,Ich hatte viel Bekiimmernis”
BWYV 21 as an illustration of a semantically complex aesthetic value
of a musical masterpiece

The aim of the article is: first of all, to recall a chosen thesis from the author’s own
book titled Art of music as a domain of culture and apply it to a research of a particu-
lar music artwork; and secondly, to propose the author’s own interpretation of the
church cantata ,Ich hatte viel Bekiimmernis” by Johann Sebastian Bach. The text will
develop a notion of composite aesthetic value of an artwork.

Stowa kluczowe: ztozona wartos¢ estetyczna, sztuka muzyki, kultura
Keywords: composite esthetic value, art of music, culture



