Katarzyna Korpanty

Jan Sebastian Bach i retoryka
Analiza muzyczno-retoryczna kantaty
Sehet, wir gehn hinauf gen Jerusalem BWYV 159 1

1. Historycy muzyki o roli retoryki w muzyce w XVI-XVIII wieku

Arnold Schering opublikowat w roku 1908 artykut pt. Die Lehre von den
musikalischen Figuren, w ktérym napisal, ze od wieku XVI do XVII istniat
$cisty zwiagzek pomiedzy muzyka a sztuka retoryki® Zwiazek ten, wedlug au-
tora artykutu, byt bardzo Zywy w niemieckiej mysli teoretycznej wieku XVII
i XVIII, a tradycja figur retorycznych stata si¢ czg¢scia barokowej nauki kompo-
zycji. Schering podkreslit, Ze dla zrozumienia wokalnej muzyki epoki renesan-
su i baroku niezbedna jest znajomo$¢ nauki o figurach (Figurenlehre) i postulo-
wal opisanie figur muzyczno-retorycznych oraz udowodnienie ich stosowania
w praktyce muzyczne;.

Schering, akcentujac role, jaka retoryka odgrywata w teorii sztuki w wieku
XVII i XVIII, wytyczyt nowa droge badari nad renesansowg i barokowa mu-
zyka wokalna ®. Wprawdzie Albert Schweitzer juz w roku 1905 jako pierwszy

! Artykut opracowany zostal na podstawie pracy magisterskiej pt. Retoryka muzyczna

w religijnych kantatach Jana Sebastiana Bacha do tekstow Picandra, napisanej pod kierunkiem
prof. dr hab. Zofii Fabiariskiej, Uniwersytet Jagielloniski, Instytut Muzykologii, Krakéw 2003,
mps. Autorka serdecznie dzigkuje Pani Profesor za cenne uwagi, ktére wykorzystata w ostatecz-
nej redakeji artykutu.

2 Arnold Schering, Die Lehre von den musikalischen Figuren, ,Kirchenmusikalisches Jahr-
buch”nr 21, 1908, s. 106-114.

3 W okresie renesansu i baroku retoryka stanowita istotny element rzemiosta kompozy-
torskiego. W wieku XIX znaczenie jej zmalato, a historycy muzyki ,zapomnieli” o tym aspekcie
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zwrécit uwage na zwiazek muzyki i retoryki oraz interpretowat jezyk muzycz-
ny choratéw i kantat Jana Sebastiana Bacha na podstawie motywdéw charakte-
rystycznych, nie odwotywat si¢ jednak do kategorii figur retorycznych. Dopiero
yodkrycie” przez Scheringa teorii figur stalo si¢ impulsem dla muzykologéw
do podjecia badain w tym kierunku. W latach nastepnych pojawito si¢ wie-
le prac poswigconych problemowi retoryki muzycznej. Muzykolodzy badali
pisma teoretyczne Joachima Burmeistra, Christopha Bernharda, Athanasiusa
Kirchera i innych teoretykéw oraz analizowali dzieta m.in. Josquina des Prés,
Orlanda di Lasso, Heinricha Schiitza oraz Jana Sebastiana Bacha i Geor-
ga Friedricha Hindla. W latach 40. i 50. przede wszystkim prace Arnolda
Scheringa i Arnolda Schmitza przyczynily si¢ do lepszego zrozumienia figur
muzyczno-retorycznych . Wyczerpujacy ich katalog, przywotywany do dzis
w literaturze muzykologicznej, zawiera praca Hansa Heinricha Ungera z roku
1941, pt. Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.-18. Jahrhun-
dert®. W ostatnich latach wieku XX Hartmut Krones, Georg J. Buelow i Die-
trich Bartel jeszcze raz nakreslili repertuar figur muzyczno-retorycznych®.

2. Muzyka i retoryka w okresie baroku

Ars oratoria, czyli sztuka dobrego méwienia, posiadata w $wiecie antycz-
nym znaczenie szczegdlne. Oznaczata umiejetnosé skutecznego oddziatywa-
nia w mowie i w pismie’. Dobra mowe uwazano za dzieto sztuki, a dobrego
maéwee za artyste. Retor miat za zadanie, przy pomocy artystycznie uksztal-
towanej mowy, zdoby¢ aprobate stuchaczy dla swych tez i wzbudzi¢ w nich

praktyki kompozytorskiej. Por. George J. Buelow, [hasto] Rbetoric and Music, (w:) The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, red. Stanley Sadie, t. 21, London 2001, s. 260-275.

* Arnold Schering, Das Symbol in der Musik, Leipzig 1941; Arnold Schmitz, Die Bild-
lichkeit der wortgebundenen Musik J. S. Bachs, Mainz 1950; 1d., Die oratorische Kunst J. S. Bachs
— Grundfragen und Grundlagen, (w:) Kongress-Bericht, red. Hans Albrecht, Helmuth Osthoft,
Walter Wiora, Liineburg 1950, s. 33—49.

°  Hans-Heinrich Unger, Die Beziehungen zwischen Musik und Rbetorik im 16.-18. Jahr-
hundert, Wirzburg 1941.

¢ Hartmut Krones, Musik und Rhetorik, (w:) Die Musik in Geschichte und Gegenwart, red.
Friedrich Blume, t. 6, Kassel-Basel 1997, szp. 814-852; Georg J. Buelow, op. cit.; Dietrich Bar-
tel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 1985.

7 Istota retoryki bylto trojakie oddziatywanie na odbiorcéw: informowanie — docere, wzru-
szanie — mowvere 1 sprawianie przyjemnosci estetycznej — delectare. Por. Jakub Z. Licharniski, Rezo-
ryka. Od renesansu do wspétezesnosci. Tradycja i innowacja, Warszawa 2000, s. 163.
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pozadane afekty. Retoryka w antyku stanowita uwiericzenie wyksztalcenia
kazdego miodego cztowieka. Marek Fabiusz Kwintylian stwierdzit: ,orandi
maiestas, qua nihil di immortales melius homini dederunt” (,majestat sztuki
wymowy jest najlepsza rzecza, jaka bogowie dali §miertelnym”) 8. W czasach
antycznych narodzita si¢ retoryka, ktéra epoki pézniejsze przejety prawie bez
zmian.

Odrodzona w renesansie teoria retoryki klasycznej byta dziedzing wiedzy
filologicznej i najwazniejszym przedmiotem szkolnym ksztalcacym ogélng
sprawnos$c¢ jezykowa, uczacym stosownego i ozdobnego wyrazania kazdej my-
$li w stowie Zywym i pisanym. Retoryka, obok gramatyki i dialektyki, weszta
do podstawowego kanonu przedmiotéw szkolnych. Od czaséw $redniowiecza
retoryke wyktadano nie tylko na uniwersytetach, lecz juz w wyzszych klasach
szkét tacinskich.

Na poczatku wieku XV poszerzyt si¢ zakres znanych wéweczas Zrédet reto-
rycznych. W roku 1422 odkryty zostal nieznany w $redniowieczu dialog Cyce-
rona De oratore (O mdwey) 1 inne dzieta retoryczne tego najwickszego méwcey
rzymskiego. Szczegélng role w odrodzeniu klasycznej retoryki odegrato jednak
odnalezienie w roku 1416 manuskryptu dzieta Kwintyliana pt. Institutio ora-
toria (Ksztatcenie mowcy), ktére stato sie podstawg nowozytnej wiedzy filolo-
gicznej. Fakt ukazania si¢ w wieku XVI az osiemdziesieciu wydan tego dzieta
§wiadczy o tym, jak bardzo ceniony byt rzymski retor. W Institutio oratoria au-
tor opisat podstawowe elementy teorii retorycznej oraz reguty postugiwania si¢
nimi. Najpelniej oméwit Kwintylian elocutio, tj. opracowanie stylistyczne tek-
stu. Z jego tekstéw czerpano nie tylko terminy, ale przede wszystkim przyktady
do ¢wiczeri?. W wieku XVII powstato bardzo duzo podrecznikéw szkolnych
do nauki retoryki, ktérych autorzy opierali si¢ na dzietach autoréw antycznych.
Do najbardziej znanych nalezata praca Gerharda Johannesa Vossiusa pt. Rhe-
torica contracta (Leipzig 1621).

Muzycy w dobie renesansu i baroku byli ludZzmi wyksztalconymi, ktérzy
z reguly uczgszcezali do szkét taciriskich. A zatem zwigzek pomiedzy muzyka
a retoryka byt gleboko zakorzeniony w ich swiadomosci. Muzyka byta bardzo

8 Marek Fabiusz Kwintylian, Institutio oratoria X1I 11,30, wyd. Michael Winterbottom,
Oxford 1970. Wszystkie cytaty w przektadzie autorki.
? Nauka opierata si¢ na zasadzie: praeceptum (reguta) — exemplum (przyktad) — imitatio

(nasladowanie). Por. Wilfried Barner, Barockrhetorik — Untersuchungen zu ihren geschichtlichen
Grundlagen, Tibingen 1970, s. 281-283.
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waznym przedmiotem w szkotach niemieckich. Celem nauki bylo ksztalce-
nie $piewakéw, ktérzy byliby w stanie w mozliwie krétkim czasie nauczy¢
si¢ kompozycji wielogtosowej i wykona¢ ja. Wiedza teoretyczna ogranicza-
ta si¢ gléwnie do nauki nut i krétkiego wprowadzenia w system modalny,
a nauka kompozycji nie byta przewidziana. Jednakze kantorzy udzielali lekcji
prywatnych uczniom szczegélnie uzdolnionym. Poniewaz nie zachowaly sie
swiadectwa rekopismienne, nasza wiedza o tego rodzaju nauce jest bardzo
niewielka. Mozna przypuszczaé, ze obejmowata ona gléwnie opanowanie za-
sad kontrapunktu, a w wieku XVI i XVII rozwazano réwniez problem potrak-
towania tekstu stownego. W podrecznikach kompozycji teoretycy niemieccy,
powotujac si¢ na wzory retoryki, wskazuja na podobieristwo w procesie kom-
ponowania utworu i tworzenia mowy. Proces kompozytorski widziano przez
pryzmat sztuki retorycznej, a pie¢ dziedzin retoryki jezykowej zastosowano
w odniesieniu do muzyki. Inventio byta ogélng wizja utworu, dotyczyta wy-
boru tekstu, modus, tempa, obsady. Dispositio stuzyta do ustalenia koncepcji
formy muzycznej (dobdr taktu, techniki). Elocutio sprowadzata si¢ do wyboru
figur muzyczno-retorycznych. Dwie ostatnie dziedziny, memoria i pronuntia-
tio posiadaly znaczenie drugorzedne, odnosity sie do praktyki wykonawczej.
Podreczniki kompozycji ukazuja, jak poszczegdlne czesci retoryki muzycz-
nej byly postrzegane przez kompozytoréw. Johann Kuhnau i Johann David
Heinichen zajmowali si¢ gléwnie inwventio, Johann Gottfried Walther — bliski
krewny Bacha — elocutio (decoratio), a Johann Mattheson opisywal wszystkie
czesci, sposréd ktérych trzecia (elocutio) pozostata najwazniejsza az do czaséw
Bacha i Hindla ™.

Sztuka retoryki silnie oddziatywata na muzyke, od ktérej wymagano, aby,
podobnie jak mowa, wyrazata sens tekstu i wywolywata okreslone afekty. Pod
wplywem retoryki wyksztalcit si¢ jezyk figur muzycznych. Staly si¢ one cze-
$ciag niemieckiej, protestanckiej sztuki kompozycji, ktéra na poczatku wieku
XVII otrzymata miano musica poetica. Zdaniem Hansa Heinricha Eggebrech-
ta, Figurenlehre (nauka o figurach) byta ,das bedeutungsvollste Ergebnis der
Verbindung von Musik und Rhetorik” (,najwickszym osiagnieciem zwigzku
muzyki i retoryki”) ''. Rozkwit figur muzyczno-retorycznych przypadt na dru-

10 Por. Arno Forchert, Musik und Rhetorik im Barock, ,Schiitz-Jahrbuch” nr 7/8,1985/86,
s.5-21.

' Hans Heinrich Eggebrecht, Uber Bachs geschichtlichen Ort, (w:) Johann Sebastian Bach,
red. Walter Blankenburg, Darmstadt 1970, s. 270.
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ga potowe wieku XVI i wiek XVII. Byly one swiadomie stosowane i stanowity
uniwersalng wlasnos$¢ éwezesnej wypowiedzi muzycznej, a okreslone stowa na-
suwaty kompozytorom pewne uksztaltowania muzyczne. Na przestrzeni ca-
tego wieku XVII figury ewoluowaty w swoich ksztaltach, stawaly si¢ bardzie;
wyrafinowane i przyjmowaty rézne postaci u poszczegdlnych kompozytoréw.
Fenomen figur muzyczno-retorycznych objat cato$¢ éwezesnego jezyka mu-
zycznego. Figury zyty nie tylko w ramach stile moderno, ale byly tez stosowane
na gruncie stile antico.

Figury muzyczne skodyfikowat po raz pierwszy Joachim Burmeister
w traktatach Hypomnematum musicae poeticae (Rostock 1599) oraz Musica poe-
tica (Rostock 1606). Wedtug Burmeistra figura muzyczna (figura musica) byta
zwrotem melodycznym lub harmonicznym, ktéry réznit si¢ od prostego spo-
sobu komponowania. Wielokrotnie podkreslat na kartach swoich traktatéw, ze
odejscie od regut kontrapunktu musi by¢ podyktowane tekstem stownym. Dla
okreslenia figur muzycznych przejat on pojecia z retoryki i wyréznit w trak-
tacie Musica poetica dwadziescia szes¢ figur melodycznych (figurae melodiae),
harmonicznych (figurae harmoniae) oraz melodyczno-harmonicznych (figurae
tam harmoniae quam melodiae). Bez watpienia w uzyciu byto wigcej figur niz
podaje Burmeister, a wickszo$¢ z nich przekazywana byla uczniom na lek-
cjach prywatnych. Dla zilustrowania poszczegdlnych figur Burmeister przyto-
czyt miedzy innymi przyktady z utworéw Clemensa non Papa, Luki Marenzia,
a przede wszystkim Orlanda di Lasso 2.

W wieku XVI i XVII powstato, gléwnie w protestanckiej czesci Niemiec,
bardzo duzo traktatéw o figurach. Sladem Burmeistra poszli miedzy innymi:
Johannes Nucius, Joachim Thuringus, Athanasius Kircher, Christoph Bern-
hard **, Wolfgang Caspar Printz, Thomas Balthasar Janowka, Johann Gott-
tried Walther. Wiegkszo$¢ teoretykéw przejmowata terminy z retoryki, nielicz-
ni, w oderwaniu od ars oratoriae, wprowadzali nowe pojecia. W epoce Bacha
znanych byto okoto stu figur, ale nazw byto o wiele wigcej (160—-200), poniewaz

2 Por. Martin Ruhnke, Joachim Burmeister. Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600, Kassel
1955.

B3 W traktacie Ausfiibrlicher Bericht vom Gebrauche der Con- und Dissonantien Christoph
Bernhard napisat: [ ...] auff unsere Zeiten die Musica [...] wegen Menge der Figuren [...] einer
Rhetorica zu vergleichen” (,w naszych czasach muzyka cechuje si¢ duzg iloécig figur, a zatem
poréwna¢ jg mozna do retoryki”). Wyd. w: Joseph Miller-Blattau, Die Kompositionslehre Hein-
rich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, Kassel °1999,s. 147.
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na okreslenie jednej figury stosowano pojecia greckie i taciniskie . Jednakze
wobec statych zmian w ksztattach figur, Zaden z teoretykéw nie dat petnego ich
katalogu, a same figury byty przez poszczegélnych teoretykéw réznie klasyfi-
kowane i definiowane. Ostatnim pisarzem muzycznym, ktéry przekazat system
retoryki muzycznej, byt Johannes Forkel (A/lgemeine Geschichte der Musik, Leip-
zig 1788). Teoretycy barokowi zainteresowali si¢ réwniez sama materig teksto-
wa. Johannes Nucius w traktacie Musices poeticae wyréznia stowa, ktére ,au-
szudriicken und zu malen sind” (,powinny zosta¢ wyrazone i zilustrowane”) °.
Podobne listy stéw zawieraja m.in. traktaty Johanna Andreasa Herbsta (Musica
poetica, 1643) i Daniela Speera (Vierfaches musikalisches Kleeblatt, 1697)°.

W literaturze muzykologicznej mozna spotkac si¢ z pogladem, ktéry wyra-
zit np. Arno Forchert, ze teoretycy wloscy i francuscy w swoich traktatach tyl-
ko sporadycznie dostrzegali podobieristwa pomiedzy muzyka a retoryka, a caty
system ,retoryki muzycznej” wyksztalcit si¢ w protestanckiej czesci Niemiec V.
Z Forchertem nie zgadzaja si¢ m.in. Hartmut Krones ' i Arnold Schmitz .
Schmitz wskazuje na fakt, Ze nie tylko kompozytorzy niemieccy, ale réwniez
niderlandzcy, francuscy, wtoscy, hiszpanscy i angielscy juz od wieku XV stoso-
wali figury retoryczne. Przypuszcza on jednoczesnie, ze kompozytorzy z krajéw
romariskich komponowali, jak napisal Hans-Heinrich Unger: ,gewissermafien
mit der Rhetorik in der Hand” (,poniekad z retoryka w reku”) %, a swojg wie-
dze przekazywali uczniom podczas lekcji bezposrednich. Schmitz podkresla
takze to, ze francuskie i wioskie podreczniki kompozycji nie s3 jeszcze dobrze
przebadane pod katem retoryki muzyczne;.

1 Por. Arnold Schmitz, Die oraforische Kunst..., op. cit., s. 39.

5 Johannes Nucius, Musices poeticae, 1613, cyt. za: Hans-Heinrich Unger, op. cit., s. 37.
Nucius zalecat ponadto, aby stowa takie jak: ,noc”, ,dzied”, ,ciemno$¢” byty oddawane przez
kompozytoréw notacja biatg lub czarng. W muzykologii niemieckiej takie zabiegi otrzymajg
nazwe Augenmusik. Por. Alfred Einstein, Augenmusik im Madrigal, ,Zeitschrift fir Internatio-
nalen Musikgesellschaft” nr 14, 1912-13,s. 8-21.

16 Por. Hans-Heinrich Unger, op. cit., s. 37.

Por. Arno Forchert, op. cit., s. 8.
Por. Hartmut Krones, op. cit., szp. 820.

¥ Arnold Schmitz, [hasto] Figuren, musikalisch-rhetorische, (w:) Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, red. Friedrich Blume, t. 4, Kassel-Basel 1955, szp. 177.

% Hans-Heinrich Unger, op. cit., s. 124.

17
18
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3. Bach i retoryka w interpretacjach muzykologicznych

Muzyka Jana Sebastiana Bacha do poczatku wieku XX zaliczana byta do
nurtu muzyki absolutnej. Wprawdzie muzycy XIX-wieczni dostrzegali przy-
ktady pomystéw dzwigkowo-obrazowych, ale zarazem je bagatelizowali, jak
np. w chorale Durch Adams Fall, gdzie upadek praojca odmalowuja opadajace
w basie septymy. Jedynie Johann Theodor Mosewius, dyrygent niemiecki, poj-
mowal muzyke Bacha jako sztuke przedstawiania muzycznego. Jednakze jego
praca pt. Johann Sebastian Bach in seinen Kirchenkantaten und Choralgesingen
(1845) nie wywarta wptywu na badania nad twérczoscia kantora lipskiego 2'.

Rozpatrywanie twérczosci wokalno-instrumentalnej Bacha w kategoriach
muzyki absolutnej charakterystyczne jest réwniez dla ujecia Filipa Spitty, au-
tora pierwszej naukowej monografii Zycia i twérczosci kompozytora?. Bach
w oczach Spitty jest niezréwnanym kontrapunkcistg, przedstawicielem muzyki
czystej. Spitta nie stawia pytania, w jaki spos6b kompozytor odnosi si¢ do teks-
téw swoich utworéw. Badacz ten nie lubit muzyki przedstawiajacej i obawiat
sig, ze dzieta Bacha moglyby zostaé¢ tendencyjnie wykorzystane w celu zali-
czenia ich do tego rodzaju sztuki. W swoich wnikliwych analizach dostrzega
wprawdzie rysy malarskie, ale sa one w jego przekonaniu jedynie czyms przy-
padkowym i nie docieka, czy takze inne charakterystyczne tematy sa inspiro-
wane przez obrazy tekstu. Pisal bowiem, ze:

Wie gern er auch malerische Ziige einstreute, er that es nicht in Folge einer auf mu-
sikalische Plastik gerichteten Grundanschauung. Jene Ziige sind fliichtigen Anregun-
gen entsprungene Witze, deren Vorhandensein oder Fehlen Werth und Verstindlich-

keit des Tonstlickes in seinem eigentlichen Wesen nicht dndert .

Albert Schweitzer w pracy pt. Jan Sebastian Bach z roku 1905 jako
pierwszy podkreslit zwigzek pomiedzy tekstem a muzyka w twérczosci Bacha.

2 Johann Theodor Mosewius, Johann Sebastian Bach in seinen Kirchenkantaten und Cho-

ralgesingen, Berlin 1845,

2 Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, Leipzig 1873; nowe wyd. Wiesbaden 1970.

% Jakkolwiek Bach chetnie wplatal rysy malarskie, nie wynikalo to z przekonart mu-
zyczno-plastycznych. Rysy te sa zartami, ktére powstaty pod wptywem przelotnej chwili, a ich
obecnos¢ lub ich brak nie decyduje w zadnym stopniu o wartosci i istocie utworu”. Philipp
Spitta, op. cit., t. 2, s. 406.

2 Albert Schweitzer, Jean Sébastien Bach, le musicien poéte, Paryz 1905; wyd. niem. poszerz.
Leipzig 1908; ttum. pol. Maria Kurecka i Witold Wirpsza, Krakéw 21987.
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Stwierdzil, ze Bach wyraza tres¢ tekstu przy pomocy srodkéw muzycznych
i ze wtasnie teksty stowne posiadaja fundamentalne znaczenie dla zrozumienia
muzyki kantora lipskiego*. Zdaniem Schweitzera muzyka Bacha jest sztuka
przedstawiajaca. W swojej monografii nieustannie zwraca on uwage na ma-
larsko$¢ jako na podstawows tendencje muzyki kantora z kosciota $w. Toma-
sza. Podobnie jak wsréd poetéw sa malarze i muzycy, pisze Schweitzer, tak
tez wéréd muzykéw sg poeci i malarze. Muzyka poetycka zwigzana jest raczej
z ideami, natomiast muzyka malarska, ktérej przyktadem jest muzyka Bacha,
z obrazami i przemawia bardziej do wyobrazni. W rozdziale poswigconym
muzycznemu jezykowi kantat Schweitzer wyréznia i omawia tematy obrazo-
we, motywy krokéw, motywy tumultu, motywy zmeczenia, bélu, przerazenia,
rado$ci oraz motywy rytmiczne. Interpretacja taka wydaje si¢ przekonujaca
tym bardziej, ze — wedtug $wiadectwa profesora lipskiego Johanna Abrahama
Birnbauma — Bach znat retoryke jezykows. Wedtug Birnbauma:

Die Theile und Vortheile, welche die Ausarbeitung eines musikalischen Sticks mit
der Rednerkunst gemein hat, kennet er so vollkommen, da man ihn nicht nur mit
einem ersittigenden Vergniigen horet, wenn er seine griindlichen Unterredungen auf
die Ahnlichkeit und Ubereinstimmung beyder lenket; sondern man bewundert auch

die geschickte Anwendung derselben in seinen Arbeiten .

W Eisenach, Ohrdruf i Liineburgu uczgszczal on do gimnazjéw humani-
stycznych, w ktérych wyktadano retoryke klasyczna. Bach uczyt si¢ z podrecz-
nika, ktérego autorem byt Heinrich Tolle. Gustav Fock napisat:

Die Rhetorik unterrichtete er [rektor, magister Johann Biische — przyp. autorki] unter
Benutzung der Rbetorica Gottingensis (Gottingen 1680). Thr Verfasser ist der Géttin-
ger Theologieprofessor Heinrich Tolle. Dieser war wissenschaftlich sehr konservativ
und hat in seiner Rhetorik fast ohne eigene Gedanken und Kombinationen genau
die aristotelische Lehre von der Redekunst wiedergegeben. Bach ist also in Liineburg
mit der Rhetorik des grofiten antiken Geistes bekanntgeworden. Mit voller Berech-

Do takiego samego wniosku doszed! réwniez André Pirro w pracy wydanej w roku

1907 w Paryzu pt. Lesthétique de J. S. Bach. Zbadat on zwiazki stowno-muzyczne w utworach
wokalnych Bacha. Schweitzer bardzo cenil t¢ prace i stwierdzit, ze znakomicie uzupelnia ona
i potwierdza jego wiasne obserwacje. Por. Albert Schweitzer, op. cit., s. 748.

% Czescl i zalety, ktére tacza opracowanie utworu muzycznego ze sztuka wymowy, zna
on tak doskonale, ze stucha si¢ go nie tylko z pelng przyjemnoscia, kiedy w rzetelnych wykta-
dach zwraca uwage na podobiedstwo i zgodnos¢ obu kunsztéw, lecz podziwia si¢ takze ich
zreczne zastosowanie w jego pracach”. Cyt. za: Philipp Spitta, op. cit., t. 2, s. 64.
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tigung konnte demnach Magister Birnbaum, Professor der Rhetorik in Leipzig, die
bekannten Angriffe Scheibes auf Bachs Schulbildung und rhetorische Fihigkeiten

zuriickweisen 2.

Zbadanie podre¢cznika Tollego, co postuluje Martin Petzoldt, przyczynito-
by si¢ z pewnoscia do lepszego zrozumienia muzyki Bacha ?. Uzyskana przez
Bacha znajomos¢ retoryki potwierdza réwniez fakt, ze przez wiele lat — w Wei-
marze jak i w Lipsku — byt on w stalym kontakcie z Johannem Gesnerem, pro-
tesorem retoryki i rektorem Uniwersytetu Lipskiego. Ponadto w szkole dziata-
jacej przy kosciele $w. Tomasza uczyt taciny i zadawat uczniom wypracowania
pisemne.

Zwiazek pomiedzy sztuka stowa a sztuka dzwigku bardzo wyraznie prze-
jawia sie w utworach Bacha. Kantor lipski ulegal wptywom swoich czaséw
i przemawial jezykiem, ktéry byl powszechnie znany. Nikolaus Harnoncourt
napisat:

Jezeli doktadnie przypatrzymy si¢ poszczegélnym figurom stosowanym przez Bacha,
to fatwo zauwazymy, ze wywodzg si¢ ze zwrotéw melodycznych jezyka méwionego
[...]. U Bacha sktadnik retoryczny jest zaznaczony wyjatkowo wyraznie i w dodat-
ku $wiadomie oparty na klasycznych teoriach retoryki. Bach poswigcit sporo czasu
studiom nad Kwintylianem i budowal swe utwory wedtug jego zasad — i to na tyle

doktadnie, ze mozna je ponownie rozpoznaé w jego kompozycjach .

Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze w latach 80. wieku XX podjete zostaty
badania ukazujace zwiazek pomiedzy utworami wokalnymi Bacha a naukami

Kwintyliana. W roku 1980 Ursula Kirkendale z perspektywy mysli Kwintyliana

27

»W nauczaniu retoryki uzywat podrecznika pt. Rbetorica Gottingensis (Getynga 1680)
autorstwa Heinricha Tolle, profesora retoryki w Getyndze. Byl on w swoich pogladach nauko-
wych konserwatysta. Przekazat nauke¢ Arystotelesa. Tak wiec Bach w Liineburgu zapoznat
si¢ z retoryka opracowang przez najwickszego uczonego czaséw antycznych. Dlatego magister
Birnbaum, profesor retoryki w Lipsku, miat podstawy, by odeprze¢ znane ataki Scheibego do-
tyczace wyksztatcenia Bacha i jego umiejetnosci retorycznych”. Gustav Fock, Der junge Bach in
Liineburg, Hamburg 1950, s. 64.

2 Martin Petzoldt, ‘Uz probus & doctus reddar’. Zum Anteil der Theologie bei der Schulaus-
bildung Jobann Sebastian Bachs in Eisenach, Obrdruf und Liineburg, ,Bach-Jahrbuch”nr 71,1985,
s. 7-42.

# Nikolaus Harnoncourt, Muzyka mowq diwickéw, thum. pol. M. Czajka, Warszawa
1995, s. 168.
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zanalizowata Musikalisches Opfer®. Natomiast Walter Hindermann, postugu-
jac si¢ metoda Kirkendale, w swoich publikacjach dowodzi, Ze réwniez utwory
wokalne Bacha zbudowane s3 wedtug regut retorycznych *'. Badacz ten uwaza,
ze kantaty Bacha reprezentuja ,, Verkiindigungsmusik” (,muzyke obwieszczaja-
ca”) i majg na celu oddziatywanie na stuchaczy. Charakterystyczna dla kantaty
sita przekonywania wyptywa zdaniem Hindermanna z rygorystycznego stoso-
wania regul retorycznych. Analizy retoryczne nie moga si¢ jednak ograniczaé
jedynie do rozpoznania i nazwania poszczegélnych figur retorycznych:

[..] eine Ubertragung von sprachlich rhetorischen Gesetzen auf die musikalische
Ebene nicht primir einer handbuchmifigen Figurenlehre zur Textausdeutung gleich-
kommt .

Die Folgerichtigkeit des kinstlerischen Aufbaus dieser Werke geht weit tGber das
hinaus, was éltere und zeitgenossische Musiktheoretiker in ihren Schriften tber die
ymusikalische Rhetorik” formulieren bzw. was gemeinhin als ,barocke Figurenlehre”
bekannt ist ¥,

Réwniez dispositio, czyli uktad tresci (kompozycja), byto opracowywane
w analogii do retoryki. W swoich analizach kantat Hindermann wydziela,
zgodnie z naukg Kwintyliana, nastepujace czesci: exordium (wstep), narratio
(opowiadanie), argumentatio (dowodzenie) i peroratio (zakonczenie). Model
ten obowiazywat w czasach Bacha, o czym $wiadcza wypowiedzi barokowych
teoretykéw, np. Johanna Matthesona 3.

Nalezy wspomnie¢ o tym, ze obok interpretacji stowa na zasadzie ilustracji
pojawiaja si¢ w literaturze muzykologicznej réwniez interpretacje, ktére postu-

%0 Ursula Kirkendale, 7he source for Bachs ,Musical Offering”, ,Journal of the American
Musicological Society” nr 33,1980, s. 88-141.

3t Por. Walter F. Hindermann, J. S. Bach — Himmelfahrts-Oratorium — Gestalt und Gehalt,
Hotheim am Taunus 1985; 1d., Bachs Predigtkunst. Zur rhetorischen Gestaltung der Kantaten,
yNeue Ziircher Zeitung” 1/2 styczeni 1986, s. 30; 1d., ,Seine Einsicht in die Dichtkunst...” Bachs
Rbetorik-Verstindnis im Spiegel von Quintilians ,Institutio oratoria”, ,Musik und Kirche” nr 57,
1987,s. 284-297.

52 [...] przeniesienie zasad jezykowo-retorycznych na plaszczyzng muzyczng nie spro-
wadza si¢ w zasadzie do stosowania figur podrecznikowych, ktére objasniaja tekst”. Walter F.
Hindermann, ,Seine Einsicht in die Dichtkunst...”..., op. cit., s. 284-285.

3 Konsekwentno$é¢ w budowie artystycznej tych utworéw wychodzi daleko poza to, co
dawni i wspélezesni teoretycy muzyki pisza w swoich pracach o retoryce muzycznej, lub poza
to, co znane jest jako barokowa nauka o figurach”. Walter F. Hindermann, Bachs Predigtkunst...,
op. cit., s. 30.

3 Walter F. Hindermann, ,Seine Einsicht in die Dichtkunst...”, op. cit., s. 286.
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guja si¢ symbolem liczbowym. Badania nad symbolika liczb zapoczatkowaty
w latach 40. prace Martina Jansena i Friedricha Smenda®.

II. Kantata Sebet, wir gehn hinauf gen Jerusalem BWV 159 w aspekcie
retoryki muzycznej

1. Wprowadzenie

W literaturze muzykologicznej jest niewiele prac, w ktérych kompozycje
analizowane s3 pod katem retoryki muzycznej. Dotyczy to réwniez utworéw
Jana Sebastiana Bacha. Na niektére zwiazki stowno-muzyczne w kantacie Se-
het, wir gehn hinauf gen Jerusalem, ktéra stanie si¢ przedmiotem mojej analizy,
uwage zwrécit Gillies Whittaker w swojej monografii o kantatach Bacha3¢
oraz Lothar i Renate Steiger®’. Analiz¢ przeprowadzg z perspektywy trzeciej,
najwazniejszej dyscypliny retorycznej — elocutio i wskaze — zgodnie z postulatem
Arnolda Scheringa — konkretne przyktady zaleznosci muzyki od tekstu. Zasto-
suj¢ zasade ,der nichsten historischen Umgebung” (,,najblizszego otoczenia
historycznego”) %%, ktérg sformutowal Arnold Schmitz. Zgodnie z tg zasada
przy opisywaniu jezyka retorycznego Bacha nalezy odwotywac sie do prac te-
oretycznych Johanna Gottfrieda Walthera. Nie mozna natomiast muzyki Ba-
cha odnosi¢ do pogladéw Johanna Adolfa Scheibego, ktéry dopuszczat uzycie
tylko niektérych figur, np. interrogatio, dubitatio, ellipsis, suspensio, a wszystkie
inne odrzucat. Scheibe byt bowiem zwolennikiem homofonii, reprezentantem
nowej estetyki muzycznej, wlasciwej epoce Os$wiecenia.

Johann Gottfried Walther byt bliskim krewnym Bacha; w latach 1708-1717
razem dziatali w Weimarze i bez watpienia wymieniali poglady artystyczne.
Walther jest autorem dwéch prac teoretycznych: traktatu Praecepta der Musica-

% Martin Jansen, Bachs Zahlensymbolik, an seinen Passionen untersucht, ,Bach-Jahrbuch”

nr 34,1937,5.96-118; Friedrich Smend, Johann Sebastian Bach bei seinem Namen gerufen, Kassel
1950.

¢ William Gillies Whittaker, 7he Cantatas of Johann Sebastian Bach. Sacred and Secular,
London 1959.

7 Lothar Steiger, Renate Steiger, Sehez! Wir gehn hinauf gen Jerusalem. J. S. Bachs Kantaten
auf den Sonntag Estomihi, Gottingen 1992. Autorzy analizuja kantaty przeznaczone na niedzie-
le Estomibi gtéwnie pod katem ich tresci teologicznych.

38 Arnold Schmitz, Die oratorische Kunst J. 8. Bachs..., op. cit., s. 43.
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lischen Composition®® oraz pierwszego niemieckiego leksykonu muzycznego *.
Obie prace zawieraja definicje figur, ktére byly stosowane w czasach Bacha
i czgdciowo wezesniej *'. Powolujac sie na prace starszych teoretykéw, m.in.

J. A. Herbsta,]. G. Ahlego i W. C. Printza, Walther podkreslat znaczenie tekstu
w utworach wokalnych. W Praecepta, w rozdziale pt. Von dem Texte napisak:

Wenn ein Componist etwas mit einem text componiren will, muf} er nicht nur die
gantze Meinung deflelben, sondern auch die Bedeutung und Nachdruck eines je-
glichen Wortes absonderlich verstehen. Die Worte soll der Componist so schicklich
mit denen Sonis vereinigen, daf} die Soni eben dieses auszudriicken scheinen, was die
Worte bedeuten 2.

Aby uwypukli¢ znaczenie stéw kompozytor ma do dyspozycji liczne figu-
ry retoryczne. Jednoczesnie Walther przestrzega przed nadmiernym ich uzy-
ciem:

Es mag zwar wohl ein Componist in elaborirung eines textes unterschiedl. rhetorische

Figuren anwenden [...] doch soll er allezeit das Ne quid nimis! vor Augen haben .

W mojej analizie porusz¢ trzy nastgpujace zagadnienia: sposéb obrazo-
wania przez Bacha ruchu, wyrazanie stéw o duzym tadunku emocjonalnym
oraz wyrazanie zawolania i pytania. Wybér takich zagadnieni podyktowany jest
trescig kantaty, a co za tym idzie rodzajem uzytych przez Bacha figur muzycz-
no-retorycznych. Analiz¢ poprzedze krétka charakterystyka tekstu stownego
oraz jego ttumaczeniem.

% Johann Gottfried Walther, Praecepta der Musicalischen Composition, rkps 1708, wyd.
Peter Benary, Leipzig 1955.

%0 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, oder Musicalische Bibliothek, Leipzig
1732, nowe wyd. Friederike Ramm, Kassel 2001.

W Praecepta Walther opiera si¢ gtéwnie na nauce o figurach przekazanej przez
Ch. Bernharda w traktacie Ausfiibrlicher Bericht vom Gebrauche der Con- und Dissonantien.
W Musicalisches Lexicon natomiast przywoluje definicje figur réwniez innych autoréw, m.in.
J. Thuringusa (np. w hastach: Cazachresis, Parrbesia, Noema), Th. B. Janowki (np. w: Abruptio, Ca-
tabasis, Anaphora), W. C. Printza (np. w: Circolo, Groppo, Messanza),]. G. Ahlego (np. w: Climax,
Epizeuxis).

2 Jezeli kompozytor pisze utwér z tekstem, musi rozumieé nie tylko jego caly sens,
lecz takze znaczenie i wage kazdego stowa. Kompozytor powinien tak zrecznie potaczy¢ stowa
z dzwigkami, aby dzwieki zdawaly si¢ wyrazad to, co oznaczajg stowa”. Johann Gottfried Wal-
ther, Praecepra..., op. cit., s. 158.

# Opracowujac tekst kompozytor moze stosowaé rézne figury retoryczne [...] wszakze
powinien pamigta¢ o zasadzie — umiar we wszystkim!” Ibid.
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2.Treé¢ literacka tekstu kantaty Sebet, wir gehn hinauf gen Jerusalem

Tekst do kantaty Sebet, wir gehn hinauf gen Jerusalem pochodzi z rocznika
Picandra z lat 1728/29. Nie znamy daty powstania kompozycji. Alfred Diirr
przypuszcza, ze Bach napisat ja pod koniec lutego roku 1729. Kantata prze-
znaczona jest na niedziele Estomihi**. W niedziele te protestanci lipscy czytali
Ewangeli¢ wedtug swietego Lukasza, rozdziat 18, wiersze 31-43 (trzecia za-
powiedZ meki i zmartwychwstania; niewidomy pod Jerychem). Z Ewangelii
Picander podjat jedynie postanowienie Chrystusa, by uda¢ si¢ do Jerozolimy,
gdzie zostanie ukrzyzowany. Tekst kantaty nawigzuje do nadchodzacego czasu
meki Chrystusa. Kantata jest dialogiem Chrystusa z dusza. Poczatkowo za-
trwozona dusza chce Jezusa odwies¢ od tego zamiaru, lecz jednoczesnie wie, ze
jezeli On tam si¢ nie uda, ona sama nie zostanie zbawiona i péjdzie do pickta
(czes¢ 1). Dusza decyduje si¢ towarzyszy¢ Chrystusowi w drodze krzyzowej;
na krzyzu chce Go jeszcze objaé. Obiecuje, ze Zbawiciel Swéj gréb znajdzie
w sercu duszy (czg¢s$¢ 2). Rezygnuje z radosci $wiata doczesnego (cze$é 3) i spie-
szy podzigkowaé Chrystusowi za swoje zbawienie (czg$¢ 4). Kantata konczy
si¢ choratem, przedostatnia (33) strofa piesni Jesu Leiden, Pein und Tod Pau-
la Stockmanna (1633). Poswigcenie Chrystusa jest dla serca duszy ,radoscig”
i nadzieja na zycie wieczne (czgs¢ 5).

Oto tekst kantaty i jego ttumaczenie:

1. Arioso (B) i Recytatyw (A)

Sehet! © Patrzcie!

Komm, schaue doch, mein Sinn, Przyjdz, spéjrz, duszo ma,

Wo geht dein Jesus hin? Dokad idzie Jezus Twéj?

Wir gehen hinauf Oto wstepujemy na gore

O harter Gang! hinauf? O mozolna drogo! Pod gére?

O ungeheurer Berg, den meine Stinden zeigen! O wielka géro moich grzechéw!

Wie sauer wirst du mussen steigen! Z jakim trudem bedziesz na nig wchodzit!
Gen Jerusalem. Do Jerusalem.

Ach, gehe nicht! Ach nie idZ tam!

Dein Kreuz ist dir schon zugericht’, Wozniesiono juz dla Ciebie krzyz,

4 Jest to ostatnia niedziela przed Srodg Popielcows.
# Drukiem pogrubionym oznaczono stowa Jezusa.
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Wo du dich sollt zu Tode bluten;
Hier sucht man Geifdeln vor,
dort bindt man Ruten;

Die Bande warten dein;

Ach! gehe selber nicht hinein!
Doch bliebest du zurlicke stehen,

So muflt ich selbst nicht nach Jerusalem,

Ach! leider in die Hoélle gehen.

Na ktérym sie wykrwawisz,

Tam gotuja na Ciebie bicze,

tam wiaza rézgi;

Wigzy czekaja na Ciebie;

Ach! nie idZ tam sam!

Jednakze gdybys si¢ zatrzymat,
Ja, ach, sam zamiast do Jerusalem,

Musiatbym i§¢ do piekta.

2. Aria (A) i chorat (S)

Ich folge dir nach

Ich will hier bei dir stehen, %

Durch Speichel und Schmach;
Verachte mich doch nicht!

Am Kreuz will ich dich noch umfangen,
Von dir will ich nicht gehen,

Bis dir dein Herze bricht.

Dich 1af ich nicht aus meiner Brust,
Wenn dein Haupt wird erblassen
Im letzten Todesstof,

Und wenn du endlich scheiden muft,
Alsdenn will ich dich fassen,

Sollst du dein Grab in mir erlangen.

In meinen Arm und Schof} *.

Podazam za Toba

Tu chce przy Tobie sta¢

Opluwany i upokarzany;

Nie odrzucaj mnie!

Na krzyzu chee Cig jeszeze objad,

Nie odejde od Ciebie,

Az'Twoje serce peknie.

Nie pozwole Ci odej$¢ z mojego serca,
Kiedy Twoja twarz poblednie

W godzinie $mierci,

I kiedy w koricu bedziesz musiat odejs¢,
Obejme Cig wtedy,

We mnie znajdziesz swéj grob.

W ramionach moich i sercu.

3. Recytatyw (T)

Nun will ich mich,

Mein Jesu, tiber dich

In meinem Winkel grimen;

Die Welt mag immerhin

Den Gift der Wollust zu sich nehmen,
Ich labe mich an meinen Trinen

Und will mich eher nicht

Nach einer Freude sehnen,

Bis dich mein Angesicht

46

Tak wiec bede Cie,

Méj Jezu,

W moim kacie optakiwal;
Niech $wiat wszakze

Przyjmie trucizng rozkoszy,

Ja pokrzepiam si¢ moimi fzami
I nie chee

Tesknié za radoscia,

Az moje oblicze

Drukiem pogrubionym oznaczono stowa wypowiadane przez dusze.

47 Jest to zwrotka szdésta O Haupt voll Blut und Wunden Paula Gerhardta (1656).
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Wird in der Herrlichkeit erblicken,
Bis ich durch dich erloset bin;

Da will ich mich mit dir erquicken.

Es ist vollbracht,

Das Leid ist alle,

Wir sind von unserm Siindenfalle
In Gott gerecht gemacht.

Es ist vollbracht,

Nun will ich eilen

Und meinem Jesu Dank erteilen,
Welt, gute Nacht!

Es ist vollbracht!

Jesu, deine Passion

Ist mir lauter Freude,

Deine Wunden, Kron und Hohn
Meines Herzens Weide;

Meine Seel auf Rosen geht,
Wenn ich dran gedenke,

In dem Himmel eine Sttt

Mir deswegen schenke.

Ujrzy Twoje w $wietnosci,
A7 zbawisz mnie

I pokrzepisz.

4. Aria (B)

Wypetnito sie,

Cierpienie dobiegto korica,

W Bogu zostaty nam
Odpuszczone grzechy.
Wypetnito sie,

Wigc spiesze sie

Podzigkowaé mojemu Jezusowi,
Swiecie, zegnaj!

Wypetnito sie!

5. Chorat

Jezu, Twoja meka

Jest dla mnie radoscia,
Twoje rany, korona i drwiny
Rozkoszg dla mojego serca;
Moja dusza stapa po rézach,
Gdy o tym mysle,

Miejsce w niebie

Dlatego podaruj mi.

3. Interpretacja muzyczno—retoryczna kantaty

3.1. Obrazowanie ruchu

Bach duza wagg przyktadat do tekstéw. Wybierat te, ktére zawieraly obrazy
i stowa dajace si¢ odda¢ w muzyce. Tekst kantaty Sebet, wir gehn hinauf gen
Jerusalem obfituje w stowa zwiazane z ruchem, ktére Bach ilustruje muzycznie.
Sa to wyrazenia nastepujace: ,gehen” (,i$¢”), ,stehen” (,stat”), ,zurtickstehen”
(,zatrzymac si¢”), ,steigen” (,wchodzi¢”), ,folgen” (,podazac za kims”), ,eilen”
(»,spieszy¢ si¢”), ,umfangen” (,obejmowac”). Albert Schweitzer napisat:
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[...] wkazdym charakterystycznym ruchu w ogéle tkwi dla Bacha element malarski.
Okreslenia takie, jak: przebudzenie, zrywanie si¢, zmartwychwstanie, wznoszenie sie,
wzlatywanie, spieszenie, potykanie si¢, chwianie, upadanie — gdziekolwiek si¢ pojawia,

sa mySlowym zalazkiem tematu *.

Srodki, ktérymi Bach postuguje sie, aby ukaza¢ ruch, nalezg do klasy figur
obrazowych (hypotyposis). Naleza do niej nast¢pujace figury: anabasis, cataba-
sis, circolo, fuga, tirata, imitatio®.

Schweitzer pierwszy uchwycit sposéb, w jaki Bach podchodzi do tekstéw
swoich utworéw. Wybiera on bowiem charakterystyczne stowo i wyraza je od-
powiednim motywem. Motyw ten przewija si¢ i ksztattuje caly utwér. W oma-
wianej kantacie to motywy krokéw*® s3 najwazniejsze.

Na poczatku czgéci pierwszej (Arioso i Recytatyw) motyw krokéw wprowa-
dza continuo: powtarzajaca si¢ trzy razy figura anabasis, zakoniczona skokiem
septymy w d6t, zdaje si¢ ilustrowaé mozolne wstepowanie. Albert Schweitzer
napisal:

W poczatkowym arioso kantaty [...] wydaje si¢ nam, ze widzimy, jak ukazuje Jezusa
kroczacego na czele uczniéw, a potem odwracajacego si¢ ku nim i zatrzymujacego sig,

aby powtarza¢ nieustannie stowa o cierpieniu, stowa, ktérych oni nie moga poja¢>:

Przyktad 1. Cz¢sé I, Continuo, t. 1-3

6 6 6t 6 7
7 6 4 65 4 6 7 5 48 4
Organo 5 6 5 4 2 5 6 2 5 S
a =
hez) PP r—em——r— ¢ % b= = !
C t I L) J 1 T 1 T T r ] 1T T T T T L el I & 1
 m———
ontinuo IV E—— —

Motyw krokéw nasyca nie tylko partie continua, ale réwniez partie glo-
su basowego. Na stowach wypowiadanych przez Jezusa ,Wir gehen hinauf”
Bach rozwija anabasis. Jako symbolu wspélnego podazania do Jeruzalem Bach
uzZywa w tym miejscu imitacyjnego prowadzenia gtosu wokalnego i continuo
(figura imitatio).

% Albert Schweitzer, op. cit., s. 348.

¥ Terminy te pojawiajg si¢ w Musicalisches Lexicon J. G. Walthera.

%0 Motyw krokéw wyréznit Albert Schweitzer. Por. Albert Schweitzer, op. cit., s. 380.
St Ibid.
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Stowa, ktére koricza czes¢ pierwsza kantaty — ,in die Holle gehen” ujat
Bach w modelows posta¢ skalowej cazabasis. Ponadto continuo osiaga najniz-
szy dzwick C (hypobole?).

Znaczenia retorycznego nabiera w tej czesci kontrast w przebiegu ru-
chowym continuo. Partii duszy towarzyszy wolniejszy ruch w basie (dtugie
wartosci rytmiczne); tak jak kontemplujaca dusza, zdaje si¢ z trwogi zamiera¢
w ruchu.

Motywem krokéw przesycona jest réwniez cata cz¢s¢ druga (Aria i cho-
raf) . Motyw ten wprowadza continuo:

Przyktad 2. Czes¢ 11, Continuo, t. 1-6

6 6 6 4

4 6 _ 6 5b 6 4 _ 6 2 ,5
orgno R P e ¥ i D o N R o LI B
hez) |26 —Fp P e frr [ Fies 9 P o e e e s s |
Continuo T = o — =

Aria rozpoczyna si¢ stowami: ,Ich folge dir nach”. Wznoszacy kierunek li-
nii melodycznej (anabasis) ilustruje podazanie w gére do Jeruzalem. Giéwnym
srodkiem wyrazenia tekstu stata si¢ tutaj figura imitatio. Glos altowy i continuo
»podazajac za soby” w imitacji, przedstawiaja obraz, w ktérym dusza towarzy-
szy Zbawicielowi w drodze krzyzowe;:

Przyktad 3. Cz¢s¢ 11, Alto i Continuo, t. 7-12

I\ s p—

-g

Ao |FE258 e e s B = s = 3 e e ™ = ™ e e 1
=9 5 g ) T R T T i 1
o) 4 hd yr
Ich fol - ge dir nach, ich fol - - - - - ge dir nach
6
7 4
Organo 3 3 — 6 7 6 6 — 6—
oy & T 1 T r 3 & T T T r I o i r -
(}’ez-)ll"‘».”u‘d t t - e 7 i s s s s s R i S e i e e s i s |
Conti I P i i S e i S e = e s i o |
ontinuo g & o i =
S P

2 Termin Aypobole pojawia si¢ w Musica poetica ]. Burmeistra. Por. Dietrich Bartel, op.
cit.,s. 195.

53 Takt 6/8 nadaje tej czesci charakter taneczny. Wydaje si¢, ze Bach antycypuje tu zapo-
wiedz i rado$é przyszlego zycia wiecznego, o ktérym jest mowa w dalszych czgsciach utworu.
Na poparcie tej interpretacji mozna przytoczy¢ ari¢ z Pasji wedtug sw. Jana, Ich folge dir gleich-
Jalls mit freudigen Schritten, ktéra utrzymana jest w tanecznym takcie 3/8.
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Za pomocg figury circolo odtwarza Bach stowo umfangen (t. 38-40, 42-45,
50-52):

Przyktad 4. Czes¢ 11, Alto i Continuo, t. 38—40

Alto

Organo
(bez.) |
Continuo

|
(
(
<\
(
<j

Melizmatem (figura fuga) ,maluje” Bach pospiech, o ktérym jest mowa
w czesci czwartej (t. 34-36, 42—-45):

Przyktad 5. Czes¢ 1V, Basso i Continuo, t. 34-36

Basso
nun will ich ¢ - - - B . B . B ) B - fen  und
9 4 7 6 6
Organo # 8 2, 6 B # ¢ | 5 £ .5
1= T T T r 1 T T T .2 ]
(éez.) === s - f e T T 1 — I y i !
Continuo " i" o ‘i _.'L o 1 i i i ] |

3.2. Obrazowanie stéw o duzym tadunku emocjonalnym

Tekst kantaty zawiera réwniez wiele stéw i zwrotéw o duzym tadunku
emocjonalnym, np. ,Stinden” (,grzechy”), ,das Kreuz” (,krzyz”), ,das Gift”
(,trucizna”), ,das Grab” (,gréb”), ,der Tod” (,$mier¢”), ,das Leid” (cierpienie).
Aby wyrazi¢ stany negatywne, Bach sigga do figur emfatycznych, ktére stoso-
wane byly gléwnie na gruncie harmonii i chromatyki. Sposréd nich najwaz-
niejsza jest pathopoeia* (,budzaca patos”) — stopniowe nastepstwo péttonéw
w goére lub w dét. Stowa negatywne Bach interpretuje przede wszystkim za

54 Termin pathopoeia pojawia sie w Hypomnematum musicae poeticae oraz Musica poetica
3/

J. Burmeistra. Por. Dietrich Bartel, op. cit., s. 235.
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pomocg dysonanséw. Do najwazniejszych figur zwigzanych z traktowaniem
dysonanséw nalezg: saltus duriusculus® (skok o interwal niedozwolony),
multiplicatio (wielokrotne powtarzanie dysonansu) oraz parrhesia ($miaty
dysonans wynikajacy z linearnego prowadzenia gloséw). Szczegdlng role
w kantatach Bacha, réwniez w kantacie Sebet, wir gehn hinauf gen Jerusalem,
odgrywa zwlaszcza parrhesia: ,Bach hat wie viele Musiker vor ihm reichlich
von ihr Gebrauch gemacht”?. Pojawia si¢ ona najczeséciej w formie trytonu.
Istotnym czynnikiem wyrazowym staje si¢ takze pauza. Wéréd figur ksztat-
towanych przy pomocy pauzy wymieni¢ nalezy przede wszystkim suspirans
(pauza rozbijajaca stowo na oddzielne sylaby), ktéra ilustruje westchnienie
i tkanie*’.

Czgs¢ pierwsza kantaty to dialog, rozmowa poboznej duszy (alt) z Jezu-
sem (bas). Bach réznicuje obie partie na recytatyw (dusza) i arioso (Jezus),
ktére przeplataja si¢ ze sobg. Kwestie §piewane przez kontemplujaca dusze
imponujg niezwykla ekspresja i obfituja w stowa o duzym tadunku emo-
cjonalnym. Drugi odcinek recytatywu (t. 10-14) rozpoczyna si¢ stowami:
,O harter Gang! hinauf? O ungeheurer Berg,den meine Siinden zeigen!” Dla
oddania stéw afektywnych Bach taczy rézne $rodki dysonansowe: ,O har-
ter Gang” wyraza multiplicatio i saltus duriusculus (kwinta zmniejszona);
,O ungeheurer Berg” — parrhesia, saltus duriusculus (kwinta zmniejszona)
i pathopoeia; ,Stinden” — pathopoeia i parrhesia, ,zeigen” — multiplicatio (zob.
przyktad 6).

W czeéci drugiej kantaty dysonanse po raz pierwszy pojawiaja sie¢ na sto-
wach ,durch Speichel und Schmach” (t. 19-30). Melodia w tym fragmencie
porusza si¢ przede wszystkim po sktadnikach tréjdzwicku zmniejszonego (zob.

przyktad 7).

> Termin saltus duriusculus pojawia si¢ tylko u Chr. Bernharda w Tractatus compositionis

augmentatus. Por. Dietrich Bartel, op. cit., s. 251.

6 Bach czesto si¢ nig postugiwal, jak wielu muzykéw przed nim”. Arnold Schmitz, Die
oratorische Kunst..., op. cit., s. 38.

7 Termin multiplicatio pojawia si¢ w Praecepta der Musicalischen Composition J. G. Wal-
thera (Cz.11, rozdz. 1V, § 25). Natomiast terminy parrhesia i figura suspirans w jego Musicalisches
Lexicon.
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Przyktad 6. Czes¢ 1, t. 10-13

O har- ter
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Recitativo
-auf

—

rc
rc

C

T
€
n

b
?p—¢€
=
€

7
i
ey
D
o
7
7
{ey
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p

P

x0

viola |8

Violino I
Violino I

Organo
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44
2
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=
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ge dir
dir

Przyktad 7. Czgs¢ 11, Alto i Continuo, t. 18-24

i

f
T
14
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€
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T
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yis
43
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O
7
i
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b
T
b
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1
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7
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7

%

(bez.) E
Continuo
Organo
(bez.)
Organo
(bez.)
Continuo
W czesci trzeciej (Recytatyw) zdaniem kluczowym jest ,Die Welt mag im-

Continuo

merhin den Gift der Wollust zu sich nehmen, ich labe mich mit meinen Tra-

nen”. Oto $rodki, ktérymi Bach wyraza po
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,den Gift der Wollust” wyraza figura hyperbole>® (najwyzszy dzwick — as' — na
stowie ,Gift”), dwa salti duriusculi (kwinty zmniejszone), parrhesia; ,Ich labe
mich” — multiplicatio oraz heterolepsis®® (glos tenorowy przekracza dolng grani-
ce swojej skali); , Trinen” — parrhesia oraz pochéd péttonowy b-a:

Przyktad 8. Czes¢ 111, t. 4-6

H | [ I7R N N
== 1 1 r — —— — T r— N— Y k—
Tenore |{eb—C—g—g— PP ¥ 1+ .~ S W W \ W — . S - - —
cnore (o L v r r— T 1”4 i A L o S o S R 1 L o — —— T T I N - r - o
=5 —r—F— L e e s s i R = i ]
%J ' " yv Tt L4 T - 4
Welt mag im- mer-hin den Gift der ~ Wol-lust zu sich neh-men, ich la - be mich T mei-nen Trd - nen und
- 7 = 43 7
— 3 — 9 5
Organo I za it
7 | o T 1 —f T il
(bez) |PFe—= t — } = T ]
I 2 = 2 = = =
Continuo P = =

Stowa zwiazane z krzyzem ujmuje Bach najczesciej w postaé figury pa-
thopoeia. Pojawiajace si¢ w czesci pierwszej kantaty zdanie ,Dein Kreuz ist dir
schon zugericht” (t. 24-25) wyraza tréjdzwick zmniejszony, pathopoeia oraz

anabasis:
Przyktad 9. Czes¢ I, t. 24-25

Recitativo
Violino I %DL—EEF T
oJ
Violino IT %#E o
oJ
I
it 2 hﬁ
X f 1f o]
Viola o 5 | I
fHo| I\ I\ |
= B
Seele = [m— 174 14 — IV ——
nicht! Dein Kreuz ist dir schon zu-ge - richt,
Basso % I - f
Jesus t t
g 7
Organo . 2 ! : >
(hez) |EF— == i i
Continuo L5 = I

8 Termin hyperbole pojawia si¢ w Hypomnematum musicae poeticae ]. Burmeistra. Por.

Dietrich Bartel, op. cit., s. 195.
*% Termin heterolepsis pojawia si¢ w Praecepta der Musicalischen Composition ]. G. Walthera
(Cz.11, rozdz. 1V, § 25).
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Za pomocy figury suspirans Bach w obrazowy sposéb ilustruje w czesci
drugiej roztake ze Zbawicielem. Pauzy jak gdyby ,rozcinajg” wizualnie linie
melodyczng na stowach ,und wenn du endlich scheiden mufit”. Rozstanie to
jest bolesne, podkreslaja to salti duriusculi w taktach 76-77 oraz pathopoeia w
taktach 84-86:

Przyktad 10. Czegs¢ 11, Alto i Continuo, t. 83-86

H 1 [— [—— N pr— I\
= t—e i — — 1 W s B ]
Alto = e —— —— — = e e s —]
Ho>=5= e s be d o o —
d 4 |4 14
und  wenn du end - lich schei - den mubt, sollst
6
Organo 6 6 3 6 6 3 b b7 L5 )
(bez.) [ e e 1 i i i T ——— F———— — " ———
IS e+ P g —
Continuo 1 R e e e e e S e B e e —F—F—
SN—— S~— S~ ~— ~—~— - -

Tresci negatywne moga wyraza¢ nie tylko figury zwigzane z traktowaniem
dysonanséw, lecz takze opadajaca linia melodyczna ®. Stowo ,Jerusalem”, ktére
pojawia si¢ w pierwszej czeéci kantaty (t. 32), wyrazaja figury: pathopoeia, par-
rhesia oraz catabasis. Stowa ,dein Grab” w czgsci drugiej symbolizuje Aypobole
(dzwiek ) w taktach 901 100. W takcie 90 stowa te wzmocnione sg dodatkowo
poprzez saltus duriusculus (septyma mata), a w takcie 100 przez catabasis. Figure
catabasis rozwija Bach w czesci czwartej na stowie ,Stundenfalle” (grzechy) w

taktach 14-15121:

Przyktad 11. Cz¢s¢ 1V, Basso i Continuo, t. 21

e, £
13— Il = Il ]
mso [ e
-
Sun den - fal-le in
6 7
Organo 6 5 7 i
bez) | B ———F———
Continuo — ie =
S—

Albert Schweitzer zauwazyl, ze Bach, aby wyrazi¢ bél i cierpienie, czes-
to postugiwatl si¢ réwnomiernym nastepstwem nut, faczonych po dwie, ktére
sprawialy wrazenie szeregu westchnien °'. Ow motyw westchnieri przewija sie
w czeséci czwartej (Aria) przez calg parti¢ continua:

80 Por. Arnold Schmitz, Die oratorische Kunst..., op. cit., s. 40.
1 Por. Albert Schweitzer, op. cit., s. 395.
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Przyktad 12. Cz¢s¢ 1V, Continuo, t. 1-4

6
4 4
Organo 9 8 ‘ 3I ) b 8 7 6 7b
(bez.)
Continuo " = — T —— — : ; ' = f T T .

3.3. Wyrazanie zawolania i pytania

W analizowanej kantacie eksklamacje nie sa rozbudowane pod wzgledem
rozmiaréw, ograniczaja si¢ najczesciej do jednego stowa: ,Doch!”, ,Komm!”,
,2Ach!”, ,Gehe nicht!”, ,Welt!” Dla pogtebienia ekspresji Bach taczy niejedno-

krotnie exclamatio® z figura parrbesia oraz suspirans, np.:

Przyktad 13. Czes¢ 1, t. 23-24

Recitativo
e T —
o 9 + 77e =)
ViolinoI | b—€—% !
)]
o 9 + = =
Violino I (’f\-‘) L — Ia —
o !
T T
. Y b . i 2
vio [HBFee—— I
H o1
Alto |54 e RN
Seele ’? DX b\d -l ‘l\} I'\
LJ
Ach, ge-he nicht!
Basso [3 T — F I
e e . ——r—
Jesus Py i
-lem 6
6 7b g
Organo s s |
(bez)) |PPr—e————— —
1 Z H1 A" & L Il T 1
Continuo " —Z — s

62 Termin exclamatio pojawia si¢ w Musicalisches Lexicon ]. G. Walthera.
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Bardziej rozwinieta postaé otrzymala exclamatio, ktéra otwiera czesé

pierwsza kantaty. Czg$¢ tg rozpoczyna rozbudowany melizmat na stowie
»Sehet!”:

Przyktad 14. Czeéé¢ I, Basso, t. 1-4

Basso
Jesus

W interesujacy sposéb Bach zinterpretowat stowo ,Kreuz” w drugiej cze¢sci
kantaty. Uwypukla je mianowicie osiggniete skokiem seksty matej do géry ex-
clamatio oraz figura fenuta®, zawieszona na dzwigku des*:

Przyktad 15. Czes¢ 11, Alto i Continuo, t. 34-37

fH | |
= e
)
* am  Kreuz
44 5 —_— 6
Organo 6 2 6 —— , 5 4 4 , b‘ —_— ‘5b
Y —6—F—— e
ez) PP — T
Continuo " —r—oqe o o o 9 o o & 0 T e3¢
~_* i\_/ —— T ~— ~

W analizowanej kantacie figura inserrogatio® pojawia si¢ dwa razy w cze¢s-
ci pierwszej. Na poczatku swojej partii dusza pyta: ,,Komm, schaue doch, mein
Sinn, wo geht dein Jesus hin?” (t. 5-6). Figura interrogatio opiera si¢ tu na
ascendentalnym pochodzie sekundy na kwintg¢ akordu dominantowego

63 Termin tenué (tenuta) pojawia si¢ w Musicalisches Lexicon ]. G. Walthera.

Interrogatio dopiero w wieku XVIII zaliczona zostata do figur muzyczno-retorycznych,
ale juz w wieku XVII pytanie muzyczne scharakteryzowat Ch. Bernhard w Tractatus compositio-
nis augmentatus (rozdz. 35). Por. Dietrich Bartel, op. cit., s. 202.

5 Paul Mies zbadat figure inserrogatio we wszystkich kantatach Bacha i wykazat, ze wigk-
sz0$¢ z nich posiada wznoszacy kierunek linii melodycznej i koriczy sie na kwincie akordu. Por.
Paul Mies, Die Behandlung der Frage in den Bachschen Kantaten. Ein Beitrag zur Figurenlehre bei
J- 8. Bach, ,Bach-Jahrbuch” nr 17,1920, s. 66-76.
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Przyktad 16. Czg¢sé¢ 1, Alto i Continuo, t. 5-6

Alto 1= { — T ]
=5 ™ T X ]
Secle |FE—te =+ :
Sinn, wo geht dein Je - sus  hin?

i 7

Organo 2 6 : 5 65
(bez) |E¥—e | T
Continuo " = * o =7 1

Interrogatio pojawia si¢ réwniez w taktach 10~11 na stowie ,hinauf?”i przy-
porzadkowana jest skokowi kwarty czystej do gory.

4, Z.akonczenie

Przytoczone w analizie przyktady muzycznej interpretacji tekstu pozwalaja
na sformulowanie wniosku, ze Bach $wiadomie stosowal figury muzyczno-
retoryczne jako §rodek ars oratoria. Okreslone ksztalty muzyczne, ktére po-
wracaja w okreslonych kontekstach, dowodza, ze Bach operowat skonwencjo-
nalizowanym jezykiem muzycznym. W kantatach kantora lipskiego mozna
wyrézni¢ stowa, ktére za kazdym razem otrzymuja podobng posta¢ muzycz-
na. Dla zobrazowania treéci tekstu oraz wywotania pozadanego afektu kom-
pozytor uzywa licznych figur muzyczno-retorycznych, ktére teoretycy, m.in.
Christoph Bernhard, Wolfgang Caspar Printz, Johann Georg Ahle, Johann
Gottfried Walther, szczegélowo opisywali w swoich traktatach i ktére staty
si¢ normg kompozytorska. Figury stosuje Bach nie tylko w czg$ciach aryjnych.
Takie srodki jak dysonanse, anabasis czy catabasis pojawiaja si¢ réwniez w re-
cytatywach. Figury dysonansowe, ktére Bach stosuje w recytatywach, cechuja
si¢ duzg $miatoscig. W utworach Bacha panuje réwnowaga w stosowaniu fi-
gur emfatycznych i obrazowych. Figury obrazowe wystepuja u niego réwniez
w roli emfatycznych. Opadajaca linia melodyczna moze wyrazaé takze afekty
negatywne (np. stowa ,grzech”, ,gréb”). Bach srodkami muzycznymi maluje
nie tylko szczegodty tekstu, ale takze ogdlny nastréj poezji, odtwarza w muzyce
nie tylko obrazy, ale i uczucia. Na przyktad chcac wyrazi¢ rado$¢, wprowadza
taneczny takt 6/8. Ilustrowane szczegdly stanowig tylko czgs$¢ catosei, ktéra ma
za zadanie przyblizy¢ stuchaczowi tre$¢ muzyczng dzieta.
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Jak juz wspomniatam na poczatku artykutu, dla wspétczesnych badaczy
zagadnieniem kluczowym stat si¢ zwigzek pomiedzy sztuka stowa a sztuka
dzwieku. Zwiazek ten bardzo wyraznie przejawia si¢ w utworach Jana Se-
bastiana Bacha. Bach nie pozostawil po sobie dzieta teoretycznego, a zatem
zwigzki z retoryka w jego kompozycjach mozna wykazaé jedynie poprzez ich
analiz¢. Dobre zakoriczenie niniejszych rozwazan moga stanowi¢ stowa Jaro-
stawa Iwaszkiewicza:

Bez uwzglednienia tego zwiazku stowa z muzyka u Bacha nie mozna si¢ zdoby¢ na
zadng sensowng interpretacje jego utworéw wokalnych, a nawet niewokalnych. Jezeli

si¢ nie wie, co Bach chciat wyrazi¢ — popetnia si¢ btedy nie do darowania .

6 Jarostaw Iwaszkiewicz, Pisma muzyczne, Warszawa 1983, s. 206.



