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KS. JANUSZ DREWNIAK

MOTYW CIERPIENIA CHRYSTUSA
w Pasji wedtug sw. Mateusza Johanna Sebastiana Bacha

Wydarzeniom Wielkiego Tygodnia, szczegdlnie Triduum Paschalne-
go, przypisuje si¢ w chrzescijanstwie wyjatkowe znaczenie. Dramatyzm
tych dni stanowi apogeum odkupienczej misji Syna Bozego bedace;j
jednoczesnie najdoskonalszym aktem mitoSci Boga wzgledem cztowieka.
Doniostos¢ Wielkiego Czwartku, Wielkiego Piatku i Wielkiej Soboty
znalazla odzwierciedlenie w bogatej liturgii Kosciota — w sprawowaniu
Mszy Wieczerzy Pafskiej, liturgii Meki Pafiskiej oraz Wigilii Paschal-
nej. Kulminacyjnym momentem wielkopiatkowe;j liturgii meki Panskie;j
jest rozwazanie opisu meki 1 Smierci Chrystusa oraz adoracja krzyza.
Zbawczy sens meki Panskiej eksponuje réwniez liturgia niedzieli Meki
Panskiej (Niedzieli Palmowej). Uroczysta proklamacja ewangelicznej
relacji $w. Jana (Wielki Piatek) oraz pozostalych Ewangelistow (niedziela
Mgeki Panskiej)! przez stulecia wykonywana byla w formie $piewanej, na

KS. JANUSZ DREWNIAK - dr nauk humanistycznych (muzykologia); kaptan
diecezji wloctawskiej. W latach 1996-2001 odbyt studia w Akademii Muzycznej
im. E Chopina w Warszawie na Wydziale Edukacji Muzycznej o specjalnosci Prowadzenie
Zespotéw Wokalnych i Wokalno-Instrumentalnych (mgr sztuki). W roku 2005 obronit
prace doktorska z zakresu muzykologii na Uniwersytecie Kardynala Stefana Wyszyfiskiego
w Warszawie. Jest cztonkiem Stowarzyszenia Polskich Muzykéw KoScielnych. Obszary
badan obejmuja szerokie spektrum problematyki muzyki sakralnej, liturgicznej,
problemy teologii muzyki, duchowe aspekty muzyki religijnej. Na dotychczasowy
dorobek naukowy sktadaja sie dwie publikacje ksiazkowe: Ksigdz Zbigniew Piasecki. Zycie,
dziatalnos¢, tworczos¢ kompozytorska, Wioctawek 2002; Kaptan — kompozytor. Dualizm
powolania i tworczosci ks. Idziego Ogiermana Mariskiego (1900-1966), Warszawa 2007,
kilkanascie artykutéw z zakresu muzykologii opublikowanych w pismach teologicznych
i muzykologicznych; opracowanie hasel encyklopedycznych.

!'W strukturze ,,A” roku liturgicznego czyta si¢ Ewangelie wg §w. Mateusza, w roku ,,B”
Ewangelie wg $w. Marka, w roku ,,C” Ewangelie wg $w. Lukasza.

317



ogot w kilkuosobowej obsadzie. Muzyczny przekaz tekstu objawionego
odwotujacy si¢ do sfery ludzkiej wyobrazni wydaje si¢ by¢ najdoskonalsza
1 najwlasciwsza jego forma, budzaca w cztowieku przezycia duchowe oraz
zachwyt nad zadziwiajacym dzietlem miloSci Boga.

Dla wielu pokolen artystow misterium cierpienia, Smierci 1 zmar-
twychwstania Syna Bozego stato sie tworcza inspiracja, ktora starali si¢
wyrazi¢ przy pomocy wlasciwego ich uzdolnieniom jezyka sztuki. Donio-
stos¢ meki Chrystusa znalazta w ciagu dwudziestu wiekow chrzeScijafistwa
odzwierciedlenie w malarstwie, muzyce i literaturze. Ostatnie godziny
zycia Zbawiciela — modlitwa w Ogrojcu, zdrada Judasza i pojmanie Jezusa,
opuszczenie przez uczniow, niesprawiedliwy proces, towarzyszace mu
ponizenie ludzkiej godnosci Jezusa, zaparcie si¢ Piotra, droga krzyzowa,
wreszcie Smier¢ na Golgocie i ztozenie do grobu — budzi wiele emocji
1 refleksji. Dla zobrazowania motywu pasyjnego artysci siegaja po nie-
zliczone Srodki plastycznej, muzycznej czy poetyckiej ekspresji, pragnac
ukazaé powage tematu w sposdb wyjatkowy i niepowtarzalny.

Pierwsze wzmianki o wiaczeniu ewangelicznego opisu meki Chrystusa
do obrzadku liturgicznego oraz o uroczystej formie jego wykonania (tzw.
solemniter legere) odnajdujemy w pismach §w. Augustyna (354-430)°.
W IV wieku meke Panska uroczyScie, na zasadzie Spiewnej deklamacji,
wykonywano w Niedziele Palmowa, od VIII wieku jej tekst czytano
takze w inne dni Wielkiego Tygodnia (Wielki Wtorek i Wielka Srode),
natomiast od czaséw Soboru Watykanskiego II (1962-1965) na opisie
meki Panskiej koncentruje si¢ liturgia Niedzieli Palmowej oraz Wiel-
kiego Pigtku’. Od momentu gdy meka Panska zyskata w liturgii oprawe
wokalna?, motyw cierpienia i $mierci Chrystusa stal si¢ wyzwaniem dla
wielu kompozytoréw wywodzacych sie z kregu kulturowego Europy,
gléwnie przedstawicieli Kosciota katolickiego i Kosciotéw protestanc-
kich. W literaturze muzycznej najbardziej typowa forma wypowiedzi

2Augustyn z Hippony, Sermones, 232, 2.

* Wprowadzenie §piewu meki Pafiskiej wiazato si¢ z architektonicznymi uwarunkowania-
mi obiektow sakralnych, w ktérych §piew byl bardziej dono$nym sposobem przepowiadania
stowa Bozego niz recytacja. Por. P. Steinitz, Bach’s Passions, Londyn 1979, s. 2.

* Brak dokladnej notacji melodii w pierwszych wiekach chrzescijafistwa uniemozliwia
odtworzenie sposobu muzycznej realizacji meki Panskiej. Poczatki niedoskonalej notacji
cheironomicznej, ograniczajacej si¢ jedynie do wskazania kierunku prowadzenia linii melo-
dycznej, nie uwzgledniajacej rozpietosci poszczegdlnych interwaléow oraz wartosci rytmicznej
dzwigkow, siegaja dopiero IX wieku. Dokladniejsze relacje pojawiaja si¢ wraz z zastosowaniem
notacji neumatycznej okoto XII wieku.
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artystycznej podejmujacej ten temat jest wokalno-instrumentalna pasjas.
Rozkwit i najwigksza popularnos¢ tego gatunku przypada na czasy Sre-
dniowiecza, renesansu i baroku. Poczatkowo dzieta o tematyce pasyjne;j
odznaczaly si¢ walorami uzytkowymi, funkcjonowaty jako Spiewy litur-
giczne, w pozniejszych okresach zaczeto tworzy¢ kunsztowne opraco-
wania koncertowe. Do najwybitniejszych naleza: Passio Domini nostri
Jesu Christi secundum Matthaeum (1575), ...secundum Marcum (1582),
...secundum Lucam (1582), ...secundum Johannem (1580) Orlando di
Lasso (ok. 1532-1594); Passio secundum Johannem BWYV 245 (1723),
Passion unseres Herrn Jesu Christi nach dem Evangelisten Matthdus
BWYV 244 (1729) Johanna Sebastiana Bacha (1685-1750)°% a w czasach
wspotczesnych Passio et Mors Domini nostri Jesu Christi secundum Lucam
(1965) Krzysztofa Pendereckiego (ur. 1933).

Podejmujac problematyke ksztattowania wypowiedzi muzyczno-reto-
rycznej ilustrujacej cierpienie Chrystusa nie sposob pomina¢ zasadniczych
elementéw klasycznej analizy gatunku pasyjnego: klasyfikacji formy, jej
genezy 1 historycznego rozwoju, struktury muzycznej, libretta i funkc;ji
liturgiczne;.

1. Klasyfikacja formy i ewolucja gatunku

Termin ,,pasja”, utozsamiany w tradycji chrzeScijanskiej z meka
Chrystusa, wywodzi si¢ od tacifiskiego stowa passio i oznacza ,,cier-
pienie”, ,meke”. W literaturze muzycznej ta nazwa okreSla si¢ utwor
religijny o charakterze dramatycznym, ktdrego trescig jest prezentacja
ewangelicznej historii meki i Smierci Jezusa Chrystusa’. Istotng kwe-
stig funkcjonowania kompozycji pasyjnych jest ich klasyfikacja, ktora
w przypadku dziet o charakterze religijnym wiaze si¢ z liturgicznym lub

> Opracowanie tematu ograniczam do gatunku pasji. Nie uwzgledniam innych dziet
podejmujacych motyw meki Chrystusa (np. oratorium).

6 Sposrdd pigciu (lub czterech — kwestia ostatecznie do dzisiaj jeszcze nie rozstrzygnigta)
pasjiJ.S. Bacha tylko w przypadku tych dwdch zachowat si¢ petny zapis nutowy, pozostate albo
zaginely, albo zachowaly si¢ we fragmentach (Pasja wedtug sw. Marka), natomiast autorstwo
Lukaspassion (ok. 1712) jest kwestionowane.

"Por.J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t.5: Wielkie
formy wokalne, Krakow 1984, s. 409. Podobne okreSlenie znajdujemy réwniez w encyklo-
pedycznym opracowaniu hasta Pasja, K. von Fischer, W. Braun, Passion, w: The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, vol. 19, New York — London 2001,
s. 200-202; Larousse de la musique, red. N. Dufourcq, t. 2; Handbuch der Musikgeschichte, red.
H. Reimann; por. J. Drewniak, Pasja, w: Encyklopedia religii, red. T. Gadacz, B. Milerski,
t. 8, Warszawa 2003, s. 13-15.
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pozaliturgicznym przeznaczeniem utworéw. Pod pojeciem twdrczoSci
liturgicznej rozumie si¢ kompozycje zwiazane SciSle z liturgia KoSciota
i przeznaczone dla liturgii, a wigc majace charakter uzytkowy. Dzieta nie
majace bezposrednio zastosowania w liturgii, na ogét rozbudowane pod
wzgledem formy i aparatu wykonawczego, wykazuja walor koncertowy
(funkcja pozaliturgiczna). Twérczos$¢ dawnych epok wykazuje charakter
liturgiczny, natomiast dorobek kompozytoréw XX wieku zdominowata
pasja koncertowa.

Najstarszym gatunkiem pasji muzycznej jest pasja choratowa, ktéra
wyksztalcita si¢ w IV wieku®. Jej stylistyczne Zrédto stanowi monodia
gregorianska z wszelkimi odcieniami Spiewu jednoglosowego, poczawszy
od prostej melorecytacji, po bogactwo form melizmatycznych i struktur
pneumatycznych. Warstwa tekstowa dzieta zaczerpnigta jest z jed-
nej z czterech Ewangelii: Sw. Mateusza, Sw. Marka, Sw. Lukasza lub
Sw. Jana. W tekscie misterium pasyjnego wyrdznia si¢ trzy elementy:
partia ewangelisty (narrator), stowa Chrystusa, tekst pozostatych os6b
(Sw. Piotr, thum). Pierwotnie pasj¢ wykonywal diakon, ktéry — wyrdzniajac
teksty poszczegdlnych os6b — modulowat gtosem przez zmiang barwy,
tempa i wysokoSci dzwigku. Zréznicowanie obsady nastgpito w X-XI
wieku. Zrodzito ono problem natury prawno-liturgicznej. Poniewaz
wykonywanie meki Panskiej zwiazane bylo z celebracja Wielkiego
Tygodnia, przestrzegajac Sredniowiecznych wymogow liturgicznych,
jej wykonawcami mogly by¢ jedynie osoby duchowne i to wedtug okre-
Slonego porzadku: Chrystus — kaptan, narrator — diakon, pozostale
osoby — subdiakon. Pojawit si¢ wowczas muzyczny archetyp okreSlajacy
zasady konstrukcyjne poszczegdlnych tonow pasyjnych: rejestry glosow,
tempo wykonawcze, rysunek linii melodycznej i muzyczng ekspresje.
Przedstawiat si¢ nastepujaco: Chrystus (vox Christi) — glos najnizszy
(inferior vox), bas, jego partia utrzymana byla w wolnym tempie i ma-
jestatycznym charakterze, niski rejestr uwydatniat spokdj i godnosé;
Ewangelista, czyli narrator (Evangelista, Chronista) — Sredni rejestr
(vox media), baryton, wykonujacy swa parti¢ w tempie umiarkowanym;
pozostate osoby (Turba Judaeorum lub Synagoga) — glos najwyzszy (vox
superior), tenor, Spiewajacy w szybkim tempie, jego wysokie dzwieki ko-

8Por.J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, dz. cyt.,
s.409; na IV wiek wskazuje réwniez K. von Fischer, W. Braun, Passion, poz. cyt., s. 200;
W. Lisecki, Vademecum Passionis, ,,Canor”, 1993, 2(5), s. 15 okresla poczatek istnienia
pasji choratowej juz na III wiek.
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jarzone byly z krzykiem i wrzaskiem. Niekiedy parti¢ thumu wykonywali
wspolnie w trzyglosie w rownoleglych kwartach i kwintach, trzymajac sie
wiasciwych im rejestréw. Sredniowieczne ksiegi liturgiczne zamieszczaja
podwdjne oznaczenia podziatu tekstu (tzw. litterae significativae), suge-
rujace zroznicowanie charakteru, dynamiki i tempa partii wokalnych:
t,cis (,t” [Chrystus — partia kaplana] — tac. tarde = wolno, ci¢zko;
tenere — trzymac — ,,rozwlekaé” dzwiek; ,,c” [narrator — partia diakona]
— lac. celeriter — szybciej; cantor — kantor; tonus currens — ton wiodacy;
,S” [thum, poszczegdlne osoby — partia subdiakona] — tac. sursum =
w gore, surgere — wyzej; pOzniej takze: synagoga) lub b, m i a (bassa,
media, alta voce)’. Z dzieta Williama Durandusa (ok. 1237-1296) Ratio-
nale Divinorum officiorum (1287) dowiadujemy si¢ o fadunku ekspresji
towarzyszacej partiom wykonawczym: partia Chrystusa brzmiata wolno,
spokojnie, niemal ,,stodko”, stowa Zydéw glos$no, hatasliwie i szybko;
wiadomo réwniez, ze scen¢ ztozenia Chrystusa do grobu w koficowym
odcinku pasji nalezalo wykonac ,,w tonie zatobnym™1°,

Do konca XV wieku pasja czerpata inspiracje ze Spiewu gregorian-
skiego, co sprawilo, Ze Sredniowieczna pasja choralowa byla utworem
monodycznym. Pojawienie si¢ w muzyce XVI wieku wielogtosowosci
stato si¢ impulsem do ewolucji tego gatunku w kierunku wielogtosowo-
Sci. Pod wplywem Sredniowiecznych misteridw pasyjnych stanowiacych
muzyczno-literacka inscenizacje watkéw biblijnych, pasja wzbogacona
zostata o szeroka palete Srodkow kolorystycznych i agogicznych, zyskujac
element dramaturgiczny. Ten gatunek otrzymal nazwe pasji dramatyczne;.
Wieloglosowe rozwigzanie otrzymata partia thumu i innych oséb (np. Pitat,
Kajfasz, Judasz), natomiast narracja Ewangelisty oraz stowa Chrystusa
mialy charakter jednoglosowych recytacji o znamionach choratu lub na-
wet bezpoSrednio zaczerpnigte zostaly z kanonu Spiewu gregorianskiego,
dzigki czemu znalazly zastosowanie w liturgii'!.

W okresie renesansu wyksztalcit sie jeszcze jeden rodzaj pasji, kto-
ry podobnie jak wiele innych 6wczesnych form przejat wzor od formy
motetowej. Pasja motetowa (zwana niekiedy przekomponowang) ogra-

? Oznaczenia te podlegaly zmianom w ciggu wiekéw. Por. K. von Fischer, W. Braun,
Passion, poz. cyt., s. 200-201; J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy
muzyczne, dz. cyt., s. 410-411; J. Drewniak, Pasja, poz. cyt., s. 13-15.

"Por. K. von Fischer, W. Braun, Passion, poz. cyt., s. 202.
1 Por. tamze, s. 203; J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy mu-
zyczne, dz. cyt., s. 413.
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niczata si¢ do Spiewdéw chdralnych, co spowodowato, Ze odznaczata si¢
bogatym zasobem Srodkow polifonicznych. Cantus firmus opracowania
choéralnego pochodzacy z choratu gregorianskiego umieszczany byt
w glosie tenorowym. Zageszczona polifoniczna faktura partii choralne;j
»,zamazujaca” niejednokrotnie warstwe tekstowa, a takze brak partii
solowych przyczynily sie do zatarcia pierwiastka dramatycznego. Pasja
motetowa pozbawiona byta liturgicznego charakteru, w zwigzku z czym
wystawiana byla nie w koSciotach lecz na scenie. Powodem tego byto
stosowanie, obok fragmentow ewangelii, takze innych tekstow, ponadto
warstwa muzyczna zawierala czgSciowo melodie spoza kregu choratu
gregorianskiego. Zaniechanie stricte liturgicznego charakteru pasji wia-
zato sie réwniez z przejmowaniem od XV wieku wykonawczych funkcji
duchownych przez coraz bardziej rozbudowane zespoly wokalne.

Dalsza ewolucja gatunku pasji w epoce renesansu dotyczyla sposo-
bu opracowania warstwy tekstowej. Posrednio przyczynily sie¢ do tego
reformatorskie tendencje zwiazane z wprowadzaniem do liturgii jezyka
narodowego. Nastapito wowczas rozrdznienie tworczosci pasyjnej na
katolickie dzieta facinskojezyczne oraz protestanckie, oparte na tekScie
niemieckim. Innym symptomem zmian zachodzacych w warstwie stownej
kompozycji pasyjnych byl zakres wykorzystania tekstu ewangelicznego.
W czesci utwordw podstawe stanowil petny opis meki Paniskiej zaczerp-
niety z jednej z czterech Ewangelii, w innych przypadkach dokonywano
skrétu tekstu ewangelicznego. Trzecie rozwigzanie zaktadato kompilacje
roznych fragmentow czterech Ewangelii, czesto z uwzglednieniem siedmiu
stow Chrystusa na krzyzu. Ta koncepcja otrzymata nazwe Summa Passionis
(niekiedy uzywano okre§lenia ,,harmonia pasyjna”) i znalazta zastosowanie
w tworczosci kompozytoréw katolickich oraz protestanckich!2.

Pierwszym, ktOry nadat ksztalt pasji renesansowej, byl flamandzki
kompozytor Jacob Obrecht (ok. 1457-1505). Przyktadem tego gatunku
jest czterogtosowe dzieto Passio Domini nostri Jesu Christi secundum
Matthaeum, ktérego autorstwo przypisuje si¢ Obrechtowi lub Antoine de
Longuevalowi (ok. 1498-1525). Przedstawicielami formy pasji XVI wieku
byli: Claudin Sermisy (ok. 1490-1562), Johann Walter (1490-1570), Ci-
priano de Rore (1515-1565), Francisco Guerrero (1528-1599), Orlando
di Lasso (1532-1594), Tommaso Ludovico de Vittoria (1548-1611).

2K. von Fischer, W. Braun, Passion, poz. cyt., s. 203; por. J. Chominski,
K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, dz. cyt., s. 414.
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W XVII wieku nastapil przetom w ewolucji twdrczoSci pasyjne;.
Pod wptywem charakterystycznej dla baroku monodii akompaniowanej
oraz stylu koncertujacego do formy pasyjnej zaczely przenikac elemen-
ty stylistyczne kantaty i oratorium. W celu wzbogacenia pierwiastka
dramatycznego nastapito rozcztonkowanie struktur formalnych pasji.
Choralowy ton pasyjny zastapiony zostal monodycznym recytatywem,
pojawily si¢ czesci aryjne, choralne i instrumentalne. W efekcie tych
zmian gtéwnymi wspoOtczynnikami formy pasji staly si¢ chory, choraly oraz
ustepy choratowe, a takze partie solowe obejmujace recytatywy, ariosa
i arie. Zwiekszony zostal réwniez sktad instrumentarium. Wzorem kantat
1 oratoriéw obsade orkiestry poszerzono w pasji o basso continuo oraz
grupe instrumentow koncertujacych. Te wokalne i instrumentalne roz-
wigzania doprowadzity do wzbogacenia formy pasyjnej o liczne elementy
dramatyczne, a gatunek otrzymal nazwe pasji oratoryjno-kantatowej. Do
rozwoju barokowej formy pasyjnej przyczynili si¢ gldéwnie kompozytorzy
niemieccy. Zaczeli oni jednak swobodnie traktowaé warstwe tekstowa
utworéw, wprowadzajac fragmenty spoza Ewangelii (np. Psalmy), a nie-
ktdre czesci choralowe zaopatrywali w teksty poetyckie. Ustgpowanie
miejsca narracji ewangelicznej tekstom pozabiblijnym, w tym takze
poetyckiej parafrazie, spowodowato stopniowe zacieranie uzytkowego,
liturgicznego waloru pasji, a przestrzenia do wykonywania tego gatunku
stala sie sala koncertowa. Kierunek oratoryjno-kantatowy ewolucji pasji
zapoczatkowany zostat okoto 1640 roku w Hamburgu przez Thomasa
Selle (1599-1663), w ktorego dorobku na czoto wysuwa si¢ Passion
nach dem Evengelisten Johannes (1641). Najwybitniejszym tworca tego
gatunku w czasach wczesnego baroku byl Heinrich Schiitz (1585-1672).
Jego dzieta wokalno-instrumentalne: Die sieben Wortte unsers lieben
Erlésers und Seeligmachers Jesu Christi am Kreuz (1645) oraz Historia
des Leidens und Sterbens unsers Herrn und Heylandes Jesu Christi nach
dem Evangelisten St. Matheum, ...Lucam, ...Johannes (1666) wywarly
silny wpltyw na tworczos$¢ pdzniejszych kompozytoréw, m.in. J.S. Bacha.
Mistrzostwo techniki kompozytorskiej prezentuja dwa wspomniane juz
dzieta J.S. Bacha. Wsrdd pozostaltych utwordw tego gatunku na uznanie
zashuguje zbidr 52 pasji Georga Philippa Telemanna (1681-1767), ponad
20 pasji Carla Philippa Emanuela Bacha (1714-1788) oraz Der Tod Jesu
(1755) Carla Heinricha Grauna (1703-1759).

Kolejne epoki nie wniosty znaczacych wartosci i zmian do rozwoju
formy pasyjnej. W dorobku klasykow i romantykow gatunek ten byt
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marginalizowany. Kompozytorzy odstepowali od Scistego wymogu
stosowania tekstu ewangelicznego, ktory dotychczas stanowit element
formotworczy pasji, uniezalezniajac si¢ od czynnika literackiego. Obok
Ewangelii wykorzystywali takze teksty PsalmOw oraz teksty poetyckie,
co spowodowato zmiane pierwotnego charakteru pasji z wiernego opisu
historii meki Pafskiej na jej do$¢ swobodna parafraze. Ten ewolucyjny
przetom dat poczatek istnieniu formy oratorium pasyjnego. Godne
odnotowania sa klasyczne przyktady tego gatunku: Chrystus na Gorze
Oliwnej (1803) Ludwiga van Beethovena (1770-1827) oraz Siedem ostat-
nich stow Chrystusa na krzyzu (1795-96) Josepha Haydna (1732-1809).
Wktad w rozwdj formy pasyjnej wnidst Jozef Elsner (1769-1854), tworca
Passio Domini nostri op. 65 na 14 gtoséw solowych, 3 chory czterogto-
sowe i orkiestre. To potezne dzieto powstate w latach 1835-1837 nosi
znamiona roznych stylow muzycznych reprezentowanych w muzyce
XVIII wieku, sposrod ktorych najwyrazniej zaznaczaja si¢ cechy szkoty
neapolitanskiej'.

Zainteresowanie gatunkiem pasji wzrosto dopiero w XX wieku.
Przyktadem tworczoSci tego okresu sa: Passions — musik nach dem
Evangelisten Markus (1929) Kurta Thomasa (1904-1973), Golgotha
(1945-48) Franka Martina (1890-1974), Passionsbericht des Matthdus
(1950) Ernsta Peppinga (1901-1981), Passio Domini nostri lesu Christi
secundum Joannem (1982) Arvo Pérta (ur. 1935), Johannespassion (1953)
Herberta Colluma (1914-1982). W krag XX-wiecznych kompozytoréw
wpisuje si¢ rowniez Ryszard Bukowski (1916-1987) z dorobkiem dwdch
pasji: Passio Domini nostri Iesu Christi secundum Matheum (1980) oraz
...secundum Marcum (1981) na glosy solowe, chor i orkiestre. Najzna-
komitszym jednak dzietem w twdrczosci pasyjnej XX wieku jest Passio
et Mors Domini nostri lesu Christi secundum Lucam (1965) Krzysztofa
Pendereckiego (ur. 1933).

2. Motyw cierpienia Chrystusa
tworczym wyzwaniem dla sztuki kompozytorskiej

Kompozytorzy wszystkich epok wykorzystywali bogactwo Srodkow
stylistycznych do wyrazania tresci pozamuzycznych. Wsréd réznorodno-
Sci sposobdow i metod wykrystalizowaly si¢ cztery gléwne nurty charak-

3 Problem polskiej tworczosci pasyjnej XVIII wieku szeroko podjety zostat w pracy:
K. Mrowiec, Pasje wieloglosowe w muzyce polskiej XVIII wieku, Krakow 1972.
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terystyczne dla idiomu muzyki programowej: poczawszy od najprostszej
imitacji akustycznej, przez doskonalsza muzyczng ilustracje obrazow,
prezentacje mysli, uczu¢ i wyobrazen za pomoca skomplikowanych
skojarzen muzycznych, az po przektadanie retorycznych zatozenh mowy
na jezyk dzwiekowy. Kolejne epoki stworzyly charakterystyczne formuly
muzyczne wywotujace wielobarwne, emocjonalne skojarzenia, ktdre
staly si¢ swoistym pomostem taczacym muzyke ze sztuka oratorska.
Szczegdblnie tworcy baroku dazyli do jak najwierniejszego wyrazenia
obrazow i uczué dla wywotania pozadanego afektu. Kunsztowne za-
biegi kompozytoréw tego okresu doprowadzity do zatarcia granicy tak
zwanej muzyki ,,czystej”, absolutnej. Poczawszy od potowy XVII wieku
przez niemal dwa stulecia ,,mowa dZzwigkéw” odgrywata w muzyce role
fundamentalna'.

Tworczo$¢ pasyjna, mimo iz podejmowana przez kompozytorow
w ciagu wiekOw z rdzna intensywnoscia, zyskata w literaturze muzyczne;j
duza popularno$é. Zasygnalizowany proces ewolucji formy pasyjnej daje
podstawy do stwierdzenia, iz watek pasyjny stal si¢ niewyczerpanym
Zzrodiem tworczej inspiracji. Motyw pasyjny w dorobku kompozytorskim
obecny jest w dwoch wymiarach — wiaze si¢ z warstwa muzyczna i teksto-
wa. Kompozytorzy postugiwali si¢ na ogoét tekstem biblijnym w tacifiskim
przektadzie Wulgaty (Sredniowieczna pasja choratowa). W poszukiwaniach
warstwy tekstowej u tworcow nastepnych epok spotykamy tendencje
wykorzystywania przekazu ewangelicznego w jezyku narodowym (wplyw
reformacji), takze parafrazy i kompilacje tekstow biblijnych oraz religijne
teksty poetyckie. Muzycznym Zrodlem opracowania byly poczatkowo
melodie choratu gregorianskiego (Sredniowiecze), pdzniej takze choratu
protestanckiego (gléwnie kompozytorzy niemieckiego baroku) i inne
Spiewy liturgiczne (tworczos¢ XX wieku).

Barokowy wptyw monodii akompaniowanej na dziela kantatowo-
-oratoryjne, rowniez na forme pasyjna, zainicjowal nowatorska konwencje
tworcza uwzgledniajaca prymat tekstu nad muzyka. Semantyczny i eks-
presyjny wymiar tekstu stownego zaczat odtad petni¢ w dzietach wokal-
no-instrumentalnych role nadrzedna. Celem zabiegéw kompozytorskich
na etapie aktu tworczego stalo si¢ wypracowanie modelu zespolenia
struktur dZzwickowych z tekstem stownym w jednolita forme organizmu
muzycznego wplywajacego u odbiorcy nie tylko na zrozumienie prze-

“4Por.N. Harnoncourt, Muzyka mowa dzwiekéw, Warszawa 1995, s. 148.
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stania tekstu, lecz przezycie duchowego wymiaru przekazu biblijnego.
Istota i sens barokowej wymowy tkwily w jak najdoskonalszym, tzn.
wyrazistym, dramatycznym i emocjonalnym wyrazeniu tresci ptaszczyzny
semantycznej za pomoca figur retorycznych. Konwencja tworcza tej epoki
zaktadata niezwykte bogactwo i réznorodnos¢ dzwickowych interpretacji
stowa. Priorytetowa zasada przy podejmowaniu zabiegéw opracowania
materialu muzycznego byto uwzglednienie literacko-muzycznych alego-
rii. Pozamuzyczne znaczenie wywotujace szeroka palete odczuc i emoc;ji
okreslonych w zatozeniach teorii afektéw (Affektenlehere) przypisywano
tonacjom, instrumentom, jak i gatunkom muzycznym?®.

Autor nie stawia sobie za cel wyczerpujacego przedstawienia zjawiska
muzycznej retoryki i zaprezentowania kompletnego katalogu form reto-
rycznych'®. Prezentowane treSci ograniczaja si¢ do ogélnych spostrzezen,
zawieraja wybrane pojecia i figury, daja jedynie fragmentaryczny wglad
w rozlegle horyzonty dZzwickowych interpretacji tekstu stownego i sfery
pozamuzycznej. Opracowanie ma zasygnalizowac¢ funkcjonalno$¢ ,,mowy
dzwiekoéw” (klangrede) w obszarze muzyki religijnej. Przyktadowe formuty
muzycznej retoryki autor zaczerpnat z modelowego dzieta gatunku pa-
syjnego — barokowej oracji muzycznej Passion unseres Herrn Jesu Christi
nach dem Evangelisten Matthdus J.S. Bacha. Tekst uwzglednia najbardziej
charakterystyczne zwroty melodyczne i figury retoryczne wystepujace
w tych utworach.

Podejmujac dzieto analizy muzycznej nalezy uwzgledni¢ pewien
margines niedoskonato$ci wspétczesnych metod badawczych, szczegdlnie
w odniesieniu do twdrczosci kompozytoréw minionych epok, w zwigzku

5 A. Kisiel, Koncepcja retoryczna ,,Pasji wedtug sw. Mateusza” Jana Sebastiana Ba-
cha. Proba rekonstrukcji procesu przygotowania oracji muzycznej, Poznan 2003, s. 45 (Musica
practica, musica theoretica, t. 5).

16 Problem alegorii i retoryki muzycznej szerzej przedstawia: H-H. Unger, Die Bezie-
hungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.—18. Jahrhundert, Hildesheim — Ziirich — New York
1985; M. Bukofzer, Allegory in Baroque Music, ,,Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes”, 3(1939-1940), s. 1-25; M. Ruhnke, Musikalisch-rhetorische Figuren und ihre
musikalische Qualitit, w: Ars musica. Musica scientia. Festschrift Heinrich Hiischen..., red.
D. Altenburg, Koln 1980, s. 385-399; H.H. Eggebrecht, Bachs Kunst der Fuge. Ersche-
inung und Deutung, Miinchen — Mainz 1988; E. Chafe, Allegorical Music: The "Symbolism”
of Tonal Language in the Bachs Canons, ,,The Journal of Musicology”, vol. 3(1984), nr 4,
s.340-362; tenze, Tonal Allegory in the vocal music of J.S. Bach, Berkeley 1991; E. Platen,
Die Matthdus-Passion von Johann Sebastian Bach. Entstehung, Werbeschreibung. Rezeption,
Kassel 1991; W. Werker, Bach Studien. Die Matthdus Passion, Leipzig 1923; A. Kisiel,
Koncepcja retoryczna..., dz. cyt.
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z istniejacymi r6znicami kulturowymi, estetycznymi, jak réwniez subiek-
tywnymi odczuciami tworcy 1 odbiorcy dzieta. Dla potwierdzenia tej uwagi
oprzec si¢ mozna na stwierdzeniu Nikolausa Harnoncourta, wybitnego
znawcy stylistyki muzyki dawnej, w odniesieniu do wtasnych produkcji
interpretacyjnych: ,,Jesli dzisiaj uprawiamy muzyke przesztosci, to jed-
nak nie potrafimy juz czynié tego tak, jak nasi poprzednicy z wielkich
epok. Utraciliémy spontaniczno$§¢, ktéra by nam pozwalata sprowadzi¢
wszystko do terazniejszosci [...]. O wiernoSci mozemy mowic wtedy, kie-
dy wykonanie jest zblizone do wizji dZwickowej, jaka mial kompozytor
w chwili tworzenia. Widac¢ wigc, ze jest to mozliwe tylko do pewnego
stopnia: pierwotna idea pozostaje w sferze domystow, zwlaszcza gdy
chodzi o muzyke odlegtych epok™'’.

3. Motyw pasyjny w ujeciu jezyka muzycznej retoryki
Pasji wedtug sw. Mateusza J.S. Bacha

Johann Sebastian Bach byt niedoScignionym mistrzem sztuki retoryki
muzycznej. Jego tworczosé, podobnie jak muzyka catego baroku, pre-
zentuje obfity zasob motywow ilustracyjnych przedstawiajacych afekty.
W przeniknietych duchem Biblii dzietach wokalno-instrumentalnych
warstwa tekstu literackiego integralnie zespolona jest z opracowaniem
muzycznym utworu, stad umiejetnos¢ interpretacji Srodkow konstruk-
cyjno-wyrazowych staje sie kluczem do zrozumienia calej tworczoSci
kompozytora. Bogaty katalog zjawisk alegorii muzycznych zawieraja
pasje. Ten gatunek stat sie w dorobku Bacha wielkim, dramatycz-
nym wyznaniem wiary ptynacym z glebi duszy kompozytora. Choraly
pasyjne przybraly forme¢ modlitwy wspdlnotowej pierwotnej gminy
chrzescijanskiej, arie przywotuja glos plynacy z wnetrza, z duszy czto-
wieka, stanowia ponadto peten dramaturgii i emocjonalnego tadunku
komentarz najistotniejszych wydarzen prezentowanych w utworze.
Wobec wielkoSci dziet pasyjnych wyrazajacej sie w bogactwie inwencji
melodycznej, gtebi wyrazu, w zadziwiajacej logice konstrukeji i mi-
strzostwie zastosowanych srodkow technicznych, z trudem przychodzi
przyjac fakt, iz tworcza aktywnos¢ Bacha byla aktem spontanicznego
dziatania. Geniusz Bacha sprawil, ze w ksztattowaniu wypowiedzi re-
torycznej kompozytor nie trzymat si¢ $ciSle muzycznych schematéw,
ani matematycznych wzoréw i proporcji, pomimo tego po mistrzow-

”N. Harnoncourt, Muzyka mowa dzwiekow, dz. cyt., s. 13.
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sku wykorzystywat znajomo§¢ zatozen formalnych muzycznej retoryki
(decoratio). Doniosle dla chrzescijanstwa wydarzenia zwigzane z me¢ka
Chrystusa wyrazil przy pomocy wlasnego jezyka muzycznego w sposéb
najtrafniejszy i najdoskonalszy.

Meka i Smier¢, odkupienie i zmartwychwstanie to ,,klasyczne”
dogmaty, na ktérych Bach buduje swoja ,,muzyczna teologie”. Ogdlny
obraz ekspres;ji literacko-muzycznej daje podstawy do zréznicowania
dramatycznego rysunku obydwu jego Pasji. Bardziej zwarta, w wyrazie
emocjonalnym blizsza realnej rzeczywistosci akcja Johannes-Passion
odbiega nieco od subtelnej, lirycznej, przeniknietej duchem medytacji
1 epickiego spokoju Matthdus-Passion. Bach dokonal potaczenia ele-
mentéw tradycji — Sredniowiecznej pasji choralowej, ograniczajacej
si¢ do tekstu biblijnego, z nowatorska, typowa dla formy oratoryjne;j
interpolacja tekstow poetyckich wykorzystanych w partiach recyta-
tywnych, choratowych i aryjnych. Poza dwoma rozdzialami Ewan-
gelii Sw. Mateusza (Mt 26 i 27), uzupetnionymi jednym wersetem
Ewangelii §w. Jana (J 19, 24) oraz Pie$ni nad pie$niami (Pnp 6, 1),
zaczerpnietymi z obowiazujacego wowczas w Kosciele ewangelickim
niemieckiego przektadu Wulgaty autorstwa Marcina Lutra, Bach wyko-
rzystat teksty choratow protestanckich oraz teksty poetyckie tworzacego
pod pseudonimem Picander — Christiana Friedricha Henrici’ego. Plan
fakturalny Pasji wedtug sw. Mateusza uwzglednia wielki aparat wykonaw-
czy: dwa czteroglosowe chory mieszane, chor chlopiecy, dwie orkiestry
z organami i klawesynem oraz szeSciu solistow (sopran, alt, tenor, dwa
barytony i bas). Mozna przypuszczad, ze nadajac dzietu dwuchérowe
opracowanie, kompozytor mial zamiar wykorzysta¢ architektoniczne
i akustyczne warunki wnetrza koSciota §w. Tomasza w celu osiagniecia
efektu przestrzennego brzmienia chdéralnego.

Pasje Bacha klasyfikuje si¢ dzi$ jako dzieta koncertowe, za zycia
kompozytora mialy jednak charakter uzytkowy, tworzone byly dla po-
trzeb liturgicznych. Do obowiazkéw Bacha, pelniacego funkcje kantora
kosSciota Sw. Tomasza w Lipsku, oprocz codziennej gry na organach
oraz nauczania muzyki w przykoScielnej szkole, nalezalo komponowa-
nie muzyki towarzyszacej codziennej i Swigtecznej liturgii. Centralnym
momentem religijnych przezy¢ w KoSciele protestanckim jest liturgia
wielkopiatkowa, w zwigzku z czym szczegdlna role przypisuje si¢ twor-
czoSci pasyjnej. Na uzytkowy walor pasyjnych dziet Bacha wskazuje
podporzadkowanie ich architektoniki funkcji obrzedowej. Zgodnie
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z tradycja protestancka pasje dzielone byly na dwie czesci, pomiedzy
ktérymi pastor wyglaszal kazanie'.

Plan formalny dzieta Bacha uksztatltowany zostat wedtug schema-
tu: recytatyw, aria, chorat. Powyzsza konstrukcja powoduje stopniowe
potegowanie napi¢cia dramatycznego utworu. Dla zr6znicowania pier-
wiastka dramatycznego ciaglo$¢ biblijnej narracji wyrazonej najcze-
Sciej ariosowym recytatywem Ewangelisty kompozytor niekiedy nagle
przerywa. Nieoczekiwany zwrot akcji staje sie impulsem dla duchowej
medytacji. Elementami powstrzymujacymi rozwoj akcji sa nastepujace
po recytatywie, komentujace i rozwijajace watek narracyjny Ewangeli-
sty arie oraz choraly. Arie kwalifikuje sie do kategorii liryki religijne;j
o refleksyjnej, medytacyjnej tematyce ukierunkowanej w pasji na pro-
blem cierpienia i wiary. Wyrazajace najczeSciej modlitewne uczucia
wiernych, proste, kontrapunktyczne opracowania choratow w technice
nota contra notam oraz bardziej kunsztowne, tworzone na zasadzie
linearyzmu polifonicznego formy Bacha nadaty nowy, indywidualny
styl protestanckiej muzyce koscielnej. Partiom choralnym, w zaleznoSci
od ich charakteru oraz pelnionej roli w przekazie tresci, kompozytor
nadal funkcje: komentujaca, ilustracyjng (onomatopeiczna), pochwalna,
dramatyczng lub liryczna®.

Recytatywy otrzymaty u Bacha réznorodny charakter. Oparty wytacz-
nie na tekScie ewangelicznym i przyporzadkowany osobie Ewangelisty
recytatyw relacjonujacy zawiera watki dramatyczne, natomiast utrzymany
w formie dialogowanej powierzany jest takze innym postaciom. W partiach
dialogowanych Bach nie dokonuje jakiego§ szczegdlnego rozrdznienia
poszczegdlnych osob odmienng strukturg. Od tenorowego recytatywu
narratora pozostate r6znig si¢ jedynie rejestrem. Wyjatek stanowia wy-
stapienia Jezusa, w ktorych recytatyw przyjmuje forme ariosa, a uroczysty
nastroj podkresSlony jest przez bogatsze pod wzgledem faktury i formy
towarzyszenie sekcji instrumentéw smyczkowych. Kwestiom Jezusa

18 Uktad liturgii wielkopiatkowej w czasach Bacha przedstawial si¢ nastgpujaco: 1) Piesn
wspoélnotowa, 2) Lekcja, 3) Muzyczna Pasja (cze$¢ pierwsza), 4) Modlitwa, 5) Komentarz,
6) Stowo wprowadzajace, 7) Piesi gminna, 8) Wieczerza (zawierajaca pies$ni wielkopostne
wspolnoty), 9) Modlitwa, 10) Przerwa, 11) Muzyczna Pasja (czgé¢ druga), 12) Modlitwa,
13) Piesn koficowa, 14) Blogostawienstwo, 15) Cisza. Por. E. Platen, Die Matthius-Passion...,
dz. cyt., s. 231. DwuczeSciowy podzial sugerowat réwniez mozliwo$¢ wykonywania jednej
czesci w porze dopotudniowej, drugiej po potudniu. Por.J. Chomifski, K. Wilkowska-
-Chominska, Formy muzyczne, dz. cyt., s. 422.

19 Por. tamze, s. 427.
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Bach nadat forme recitativo accompagnato, natomiast partii Ewangelisty
1 innych osob: Piotra, Judasza, Pilata, zony Pitata, kaptana i stuzby — re-
citativo secco®. Recytatyw onomatopeiczny, ktorego zrédtem literackim
moze by¢ zaréwno Biblia, jak i poezja, petni najczesciej role ilustracji
dzwigkowej cudownych, spektakularnych wydarzen (np. trzgsienie ziemi,
rozpadanie si¢ skat, otwarcie grobéw, rozerwanie si¢ kotary Swiagtynnej na
dwie czesci) lub stuzy zobrazowaniu ogromu cierpiefi Chrystusa. Funkcja
recytatywu refleksyjnego wyposazonego w tekst poetycki jest pobudzenie
stuchacza do intelektualnego i duchowego zamyslenia nad treScia akcji
dramatycznej*.. Tworzaca czesS¢ pasyjnej narracji dramaturgiczna funkcja
partii solowych (recytatywy, arie i ariosa) oraz chdralnych (choraly i inne
ustepy) sprawita, ze staly si¢ one u Bacha gtéwnymi wspétczynnikami
formy pasyjne;j.

Konstrukcja narracyjna Pasji wedtug sw. Mateusza obejmuje dwie czeSci
rozcztonkowane na 24 sceny. Akcja utworu rozpoczyna si¢ zapowiedzia
ukrzyzowania Jezusa na dwa dni przed Jego Smiercig. Tworzac dalsze
watki narracji, kompozytor skupil si¢ na wyeksponowaniu najistotniejszych
wydarzen grupujac je w trzech obrazach: 1) Ostatnia Wieczerza, 2) Ogrdd
Oliwny, 3) Pojmanie, proces, ukrzyzowanie i ztozenie do grobu. Funk-
cje rozwoju akcji dramatycznej powierzyl EwangeliScie, ktory prowadzi
dialog z Jezusem oraz pozostatymi osobami. Czynny udziat w akcji biora
takze drugoplanowe glosy solowe oraz chdr wcielajacy sie¢ w role thumu;
im Bach powierzyt ponadto funkcje komentarza.

Pasja wedtug sw. Mateusza obfituje w zwroty retoryki muzyczne;j.
Ich rozpieto$¢ emocjonalna i wyrazowa Swiadczy o duzej inwencji kom-
pozytora, ktory w swojej wypowiedzi nie zatrzymat sie jedynie na reali-
stycznym opisie meki Chrystusa, ale posunat si¢ znacznie dalej. W catym
dziele dostrzec mozna ponad sto figur retorycznych?’. Bogactwo jezyka
muzyczno-retorycznego Bacha koncentruje sie wokot dwoch religijnych
rzeczywistoSci: jezyk symboliki ukierunkowany jest na atrybuty Boga,
np. istnienia i natury Tréjcy Swictej, potegi, milosci, mitosierdzia Boze-
go, dotyczy réwniez uniwersalnych pojec chrzescijanskich, jak np. faska,
grzech, odkupienie. Bach wykorzystuje kazda okazje, aby Srodkami mu-

W Por. E. Zavarsky, J.S. Bach, Krakéw 1985, s. 311.

2 Tamze, s. 442-446.

2 Figura retoryczna w muzyce okreSla si¢ specyficzny uktad dzwigkow, ktory w potaczeniu
z tekstem stownym tworzy konstrukcje o wymowie retorycznej. Por. A. Kisiel, Koncepcja
retoryczna..., dz. cyt., s. 97.
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zycznymi wyrazi€ takze elementarne ludzkie sytuacje, np. postawy, ruchy,
gesty oraz emocje — radosc¢, smutek, zal, strach. Muzyczne ilustracje nie
staly sie jednak dla kompozytora celem samym w sobie. Sugestywnos¢
obrazdw przyczynia sie do integracji dzieta, aczac tekst i muzyke w har-
monijng cato$¢>.

Juz w poczatkowym podwodjnym chdérze Kommt, ihr Tochter, helft
mor klagen kompozytor snuje wizje drogi krzyzowej Chrystusa, ilustrujac
postawe thumu mieszkancow Jerozolimy przepychajacych si¢ w kierun-
ku Skazafca, pragnacych stac si¢ naocznymi Swiadkami dramatycznych
wydarzen. Dramaturgii dodaja wywotujace tumult i zamieszanie ich
krzykliwe komentarze. Falisty kierunek linii melodycznej ozdobnych,
koloraturowych partii wokalnych sprawia wrazenie rosngcego niepokoju
wsrod ciekawskiego thumu. To wrazenie dodatkowo poteguja ciezkie
akcenty instrumentalnego wstepu?.

Duchowe cierpienie towarzyszace modlitwie Jezusa w Ogrodzie
Getsemani kompozytor ilustruje recytatywem a doi Cori: O Schmerz! bier
zitter das gequdlte Herz i nast¢pujaca po nim aria: Ich will bei meinen Jesu
wachen. Lek Chrystusa Bach ukazuje w krotkich motywach westchnien
fletéw i obojow oraz w partii kontrabaséw, gdzie na dtugim odcinku utrzy-
mywane na jednym tonie szesnastki wyrazaja ,,drzenie” zatrwozonego
Zbawiciela. Catosci efektu dopetnia wzmacniajace wrazenie niepokoju
i udreki Chrystusa przeciwstawne akcentowanie motywow partii fletow
i kontrabasow®. Nastepujace chwile pdzniej wkroczenie oddzialéw wojska
w celu pojmania Jezusa kompozytor przedstawil przy pomocy rytmiki
marszowej w arii a doi Cori (sopran, alt) So ist mein Jesus nun gefangen.
Utrzymany w unisonie ¢wierénutowy puls sekcji smyczkowej imituje
dudnienie krokéw nadchodzacych Zolnierzy.

W scenie zapowiedzi zdrady podczas Ostatniej Wieczerzy, gdy za-
niepokojeni uczniowie kolejno zadaja Chrystusowi pytanie: ,,Panie, czy
toja?” (chor Herr, bin ich’s?) Bach stosuje figure anafory, czyli szybkiego
przeprowadzenia motywu pomiedzy glosami, w tym przypadku dwusyla-
bowego motywu bin ich’s?, tworzac strukture polifoniczng. W tej scenie
kompozytor wykorzystuje réwniez symbolike liczb. W pytaniu Judasza
(partia Judasza Bin isch’s, Rabbi?) stowo ,,Panie” pojawia si¢ jedenascie

# Por. B. Pociej, Bach — muzyka i wielkos¢, Krakow 1972, s. 51-52.
% Por. A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, Krakow 1987, s. 476-477.
» Tamze, s. 483.
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razy, co sugeruje wylaczenie jego autora, zdrajcy, z grona dwunastu
Apostotow.

Motywy zwiazane z tragiczna postacia Judasza zostaty przez Bacha
potraktowane z wielka pieczolowito$cia. Swiadcza o tym licznie zwroty
retoryczne. W arii Gebt mir meinen Jesum wieder daje si¢ stysze¢ odgtos
srebrnikéw spadajacych na posadzke Swiatyni. W scenie przeklinania
Judasza po zdradzie i pojmaniu Jezusa w Ogrojcu (chor Sind Blitze, sind
Donner in Wolken verschwunden) kompozytor uzyt figury abruptio, czyli
naglego zerwania watku dramatycznego doprowadzonego niemalze do
kulminacji. W poprzedzajacej parti¢ choralna, cytowanej wezesniej arii
So ist mein Jesus nun gefangen akcja ulegta radykalnemu spietrzeniu
przez nagromadzenie pytan retorycznych (,,czy w niebiosach zabrakto
juz blyskawic i groméw?”). W kluczowym momencie rozwoju akcja
zostaje przerwana. Rozwijajaca si¢ od jedno- do dwuchdérowego ukta-
du figura wiaze si¢ z uczuciem wielkiego emocjonalnego wzburzenia,
ktére spowodowane jest brakiem uzyskania odpowiedzi i mozliwosci
rozwigzania problemu. W wyniku tego po krotkiej pauzie chor pode;j-
muje seri¢ przeklenstw pod adresem zdrajcy. Czynnikiem ilustrujacym
spietrzenie emocji jest zageszczenie faktury w postaci licznych figuracji
w partii orkiestrowej, ostra rytmika w odcinkach choéralnych oraz ko-
respondencja motywiczna w partii choralnej i instrumentalnej. Druga
konstrukcja uzyta na tak krotkim odcinku (104 takt choru Sind Blitze)
jest jedna z najbardziej wyrafinowanych w retoryce muzyczne;j figur
— aposiopesis. Nagte milczenie wyraza generalna pauza®. Tragiczng
w skutkach zdrade Judasza we wstepie instrumentalnym do stanowiace;j
komentarz tego wydarzenia arii Blute nur, du liebes Herz Bach ilustruje
figura catachresis. Swiadome naduzycie, muzyczny falsz w postaci zasto-
sowania niedozwolonej w tamtych czasach techniki fauxbourdon oraz
niezgodnego z 6wczesnymi zasadami rozwiazania wystepujacych w tym
fragmencie dysonanséw w postaci synkop obrazuje fatszywa, grzeszna
postawe ucznia Chrystusowego.

Bach w Pasji akcentuje dramatyczny watek zaparcia si¢ Sw. Piotra.
Tuz po tym wstrzasajacym wydarzeniu rozpaczliwy szloch przepojony
zalem i prosba o wybaczenie rozlega si¢ w arii Erbarme dich. Mistrzowski
efekt wyrazenia zalu 1 bolu przepelniajacego serce Piotra, a nawet odglos

% Por.J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, dz. cyt.,
s.439; A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 151.
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jego kapiacych tez kompozytor osiagnatl stosujac passus duriuskulus.
Nieprzyjemne w odbiorze przejScia polegaja na zaktoceniu naturalnej
postaci skali diatonicznej chromatycznym pochodem dzwiekow, gtownie
w solowej partii skrzypiec. Tej samej figury, taczonej czesto w literaturze
muzycznej z opisem zdrady, polegajacej na wykorzystaniu w melodii
skoku w dot o niedozwolony zwigkszony interwal, wzmocnionej wiec
dodatkowo saltus duriuskulus, kompozytor uzyl w wyrazajacej pokute
1 skruche grzesznika arii Buf und Reu. Falszywe brzmienie tej figury
ilustruje niegodziwy wystepek Apostota?’.

Niezwykta réznorodnos¢ kolorystyki brzmieniowej oraz bogactwo
SrodkOw wyrazu zawarta zostata w scenie ubiczowania Chrystusa (recyta-
tyw Erbarm es Gott). Stosujac si¢ do zasad teorii afektow, jako gléwnego
Srodka wyrazu, kompozytor uzyt chromatyki, ktérg zwiazat z harmonika
1 melodyka. Polaczenie harmoniczne opierajace sie na stosunkach domi-
nantowych powoduje intensyfikacje napiecia emocjonalnego. Przeszywa-
jacy Jezusa bol oraz tragizm tego wydarzenia wyrazit ciggiem dysonansow
w partii akompaniamentu oraz skokiem melodycznym o interwat kwarty
zwigkszonej w partii altu. Zastosowanie niedopuszczalnych wedtug za-
sad harmoniki funkcyjnej srodkéw nosi nazwe catachresis. Na dluzszym
odcinku (niemal pig¢ taktéw) partii orkiestrowej nastepuje naduzycie
polegajace na irytujacym odbiorce narastajacym ciagu wspOtbrzmien
dysonansowych imitujacych odgtos ciosow wymierzanych Jezusowi. Ich
rozwigzanie nastepuje dopiero w piatym takcie, gdy pada komenda:
,Przestancie!” (Haltet ein!). Odglosy uderzen bicza kontynuowane sa
w rozwijajacej ten dramatyczny watek arii Kénnen Trinen meiner Wangen.
Na tle motywow odtwarzajacych uderzenia w dotaczonym szeregu szes-
nastek w partii orkiestry zdaja sie slysze¢ okrzyki niektorych Swiadkow tej
sceny blagajacych oprawcdow o litos¢ dla Skazanica. Nawolywanie to Bach
wyrazil w partii wokalnej niedozwolonymi, drazniacymi ucho stuchacza
skokami interwatowymi (salfi duriusculi) z oparciem na drugiej nucie®.

Barwne efekty dZzwickowe towarzysza scenie drogi krzyzowej Je-
zusa, Jego upadku pod krzyzem oraz pomocy okazanej przez Szymona
Cyrenejczyka. Rysunek linii melodycznej gtéwnego tematu arii Gerne
will ich mich baquemen symbolizuje zmaganie si¢ ume¢czonego Chrystu-
sa z bdélem i ciezarem krzyza. Skoki interwatowe, ocigzaty wstepujacy

7 Por.J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, dz. cyt., s. 447.
% Por. A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, dz. cyt., s. 490.
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ruch melodii i opadajacy natychmiast jej kierunek wyrazaja potkniecia,
upadki i proby powstania, zakoficzone ponownymi upadkami. Podobne
motywy odnajdujemy w akompaniamencie recytatywu Ja! freilich will in
uns das Fleisch und Blut, gdzie silnie zaakcentowana 6semka nastepuja-
ca po dwoch szesnastkach oddaje chwiejne kroki Jezusa potykajacego
sie¢ o krzyz i kamienie, w ostateczno$ci upadajacego z wycienczenia®.
Dla wzbogacenia emocji towarzyszacych drodze krzyzowej Jezusa oraz
wspoltczujacych mu ludzi Bach zastosowat figure suspiratio, zamieszcza-
jac w partii glosu basowego delikatne, rownomierne pauzy sugerujace
westchnienie i tkanie. W arii Komm, siifies Kreuz, rozwijajacej mysl
poprzedzajacego ja recytatywu, przybierajace na sile i tempie dzwieki
sugeruja podjecie krzyza przez Szymona i podazenie do przodu pewnym
krokiem. Marszowy charakter w tym fragmencie poteguje akompania-
ment continua.

Scena pod krzyzem (chor Der du den Tempel Gottes zerbrichst) przynosi
szczegblne ozywienie partii choralnych i orkiestrowych. Dla zilustrowania
drwiagcego Smiechu i okrzykow ttumu gapiow kompozytor przeprowadza
motyw imitujacy szydercza reakcje Zydéw nadajac gtosom chéralnym
i instrumentalnym (np. flet) samodzielny charakter.

Duzym walorem ekspresji odznacza sic moment Smierci Jezusa.
Kres zycia kompozytor zwykt ilustrowaé w swojej tworczosci dzwiekiem
bijacych dzwonéw. Réwniez w Pasji w recytatywie-arioso Ach, Golgotha,
unsel’ges Golgotha Smierci Chrystusa towarzyszy gtuchy ton dzwonéw
imitowany na poczatku kazdego taktu dZzwiekiem instrumentéw detych.
Pojawiajacy si¢ niespodziewanie w zakoficzeniu recytatywu w szeregu
wspOtbrzmien konsonansowych nie rozwiazany dysonans septymy wielkiej
(figura parrhesia) budzi groze zwiazana z niepewnym losem ludzkosci, na
ktorej cigzy wina za ukrzyzowanie Mesjasza. Wymowna jest nastepujaca
po recytatywie aria Sehet Jesus hat die Hand, w ktorej chmurne ciemnosci
spowijajace ziemi¢ przeszywa jasny promien stofica, a konajacy Zbawi-
ciel roztacza nad Swiatem ogrom mitosci i mitosierdzia. W arii melodia
dzwonow pogrzebowych ustepuje miejsca radosnym dzwigkom dzwonow
oznajmiajacych zbawienie. Wznoszacy sie kierunek struktur dzwickowych
symbolizuje przyciagniecie ludzkosSci do ukrzyzowanego Chrystusa i taske
odkupienia®. W Pasji Bacha grzeszna ludzko$¢ towarzyszy Zbawicielowi

» Por. tamze, s. 491.
30 Tamze, s. 492.
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az do chwili ztoZenia Jego ciata do grobu. Moment ten w koficowym
chorale Wir setzen uns mit Trinen nieder kompozytor wyrazil serig opa-
dajacych motywow, gléwnie w glosie basowym, ktdre sprawiaja wrazenie
uczestnictwa kazdego cztowieka w ceremonii pogrzebowej do momentu,
gdy martwe ciato Jezusa dosiggnie dna grobowca®!.

Bach nieprzypadkowo dobiera tonacje utworéw, bowiem ich afek-
tywna wartoS¢ postrzegana byta powszechnie w czasach baroku. Wyko-
rzystywal w tej materii zdobycze znanej juz wOwczas teorii Johannesa
Matthesona (1681-1764)%. Kazda cz¢$¢ struktury formalnej Pasji utrzy-
mana jest w tonacji odpowiadajacej wymowie semantycznej jej tekstu.
Juz pierwsze pojawienie si¢ choru (Kommt, ihr Tochter, helft mir klagen)
nastepuje w tonacji e-moll, ktéra zgodnie z panujacym w XVIII wieku
przekonaniem wyrazata bodl i cierpienie, bedac jednocze$nie Zrédtem
duchowego pokrzepienia. Tonacja G-dur niosta optymistyczne przestanie,
stad Bach wykorzystatl ja w tchnacym powaga, a zarazem przepetnionym
chrzescijanska nadzieja akcie powierzenia Chrystusowi zycia, ktory zawart
w tresci arii Ich will dir mein Herze schenken. Koficowa parti¢ choralna
Wir setzen uns mit Trinen nieder utrzymana w nastroju kotysanki Spie-
wanej przy spoczywajacym w grobie Zbawicielu zawart w tonacji c-moll,
ktora — mimo petni wdzieku i dostojenstwa — odzwierciedla smutek i zal
rozstania.

k k k

Tworczos¢ religijna okresu baroku, ze szczegdlnym uwzglednieniem
wokalno-instrumentalnego dorobku Johanna Sebastiana Bacha, zawiera
wielkie bogactwo Srodkéw muzycznej retoryki: zwrotow melodycznych,
harmonicznych oraz melodyczno-harmonicznych o charakterystycznej
strukturze zwigzanych z okreS§lonym afektem. Warstwa muzyczna staje
sie Srodkiem interpretacji, ,,muzycznym przekladem” tresci teologicznych
tekstu stownego. We wspotczesnej analizie muzykologicznej zwiazek za-
chodzacy pomiedzy literacka warstwa tekstu a sztuka dZzwieku staje si¢
kluczowym zagadnieniem badawczym. Zjawisko to jest niezwykle istotne
rowniez w praktyce wykonawczej. Sposob interpretacji muzyki barokowej

3 ' Tamze, s. 478.

32]. Mattheson, Dervollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, reprint Kassel 1954;
pol. ttum. fragmentu dzieta [cz. II, rozdz. 3]: W. Lisecki, O sztuce zdobnictwa w Spiewie
i grze, ,,Canor”, 1992, nr 2(3), s. 10-20.
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poprzez kategorie retoryczne stal si¢ obecnie jednym z podstawowych
paradygmatow wykonawczych.

Pasja wedtug sw. Mateusza jest jednym z najdoskonalszych dziet wo-
kalno-instrumentalnych w twérczosci Bacha, w ktdrym wystepuje Scista
relacja pomiedzy stowem i muzyka. Utwdr ten uznaje si¢ za kulminacje
mysli retorycznej w muzyce wszystkich epok. Z mistrzowska precyzja
i wrodzong finezjg trafnie ilustruje srodkami muzycznymi wydarze-
nia zwigzane z m¢ka Chrystusa. Geniusz Bacha wykracza poza utarte
schematy swojej epoki. Bach srodkami muzycznymi ilustruje nie tylko
szczegOly tekstu, ale takze ogdlny nastrdj opisywanego wydarzenia, od-
twarza muzycznie nie tylko obrazy, ale i uczucia. Bach nie pozostawil po
sobie Zadnego dziela teoretycznego, w zwigzku z czym zwiazki z retory-
ka w jego kompozycjach mozna wykazac jedynie poprzez ich wnikliwa
analize. Przytoczone przyktady muzycznej interpretacji tekstu pozwalaja
na sformutowanie wniosku, iz kompozytor swiadomie stosowal figury
muzyczno-retoryczne jako Srodek ars oratoria. Zastosowana uprzednio
konwencja figur muzyczno-retorycznych powraca w analogicznych kon-
tekstach innych utwordéw.

Opracowanie nie wyczerpuje wszystkich aspektéw zagadnienia mu-
zycznej retoryki. Intencja autora byto przyblizenie sposobu funkcjono-
wania teorii afektu w muzyce barokowej. Zwrdcil on uwage jedynie na
najbardziej charakterystyczne figury. Tekst stanowi zachete i inspiracje
dla teoretykow muzyki i muzykologéw do dalszych, wnikliwych i coraz
petniejszych badan i analiz w zakresie barokowej konwencji muzycznej
retoryki.

STRESZCZENIE

Autor podejmuje problem muzycznej retoryki ilustrujacej meke Chrystusa.
Skupia si¢ w swych rozwazaniach na gatunku pasji. Dokonuje klasyfikacji formy,
przedstawia geneze i ewolucje formy pasyjnej, strukture muzyczna, libretto i funkcje
liturgiczna. W czeéci analitycznej przyktady figur muzycznej retoryki zaczerpnat
z jednego z najwigkszych dziet pasyjnych: Passion unseres Herrn Jesu Christi nach
dem Evangelisten Matthdus Johanna Sebastiana Bacha. Tekst uwzglednia najbardziej
charakterystyczne pojecia i figury, ktore daja wglad w rozlegte zjawiska muzycznej
interpretacji tekstu stownego i sfery pozamuzycznej. Opracowanie ukazuje funk-
cjonalno$¢ ,,mowy dzwigkéw” w obszarze muzyki religijne;.

Stowa kluczowe: gatunek muzyczny pasji, motyw cierpienia, muzyczna ilustra-
cja, retoryka muzyczna, teoria afektow (niem. Affektenlehere), figura retoryczna.
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SUMMARY

The Author analyses the problem of musical rhetoric presenting Christ suffer. In
his dissertation he concentrates on the passion form. He classifies the form, presents
history and evolution of passion, musical structure, libretto and function of passion
in liturgy. In analytical part of this article the Author presents examples of musical
rhetoric formulas based on the greatest passion compositions: Passion unseres Herrn
Jesu Christi nach dem Evangelisten Matthdus composed by Johann Sebastian Bach.
The article presents the most characteristic definitions and figures which help to
understand musical interpretation of libretto and also other than musical elements.
This dissertation also presents functionality of ,,sound language” in religious music.

Key words: passion genre, theme of suffering, music illustration, rhetoric in
music, doctrine of the affections, figure of speech.
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