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I. KSZTALTOWANIE SIE BAROKOWEJ RETORYKI MUZYCZNEJ

Zwiazki muzyki z poezja siegaja poczatkow europejskiej cywilizacji, niemnie;j
to za sprawg renesansowych badan nad kulturg antyczng zwrdécono nanh szczegol-
ng uwage. Dla Sredniowiecznych scholastykéw stowo byto bowiem Srodkiem
przekazywania doktryny, a zatem mialo gléwnie warto$¢ poznawcza, natomiast
dla renesansowych humanistéw jezyk stanowit odzwierciedlenie ludzkiej natury
1 dlatego powinien odwotywac si¢ nie tylko do rozumu, ale réwniez do uczud
1 wyobrazni. Powstala wowczas koncepcja homo loquens, wedle ktorej istote
cztowieczenstwa okreSla si¢ poprzez odniesienie do umiejgtnosci postugiwania
sie¢ stowem. Jednocze$nie muzyka tradycyjnie nalezaca do quadrivium (obok
arytmetyki, geometrii i astronomii) zaczyna zbliza¢ si¢ do trivium, czyli sztuk
»jezykowych” (gramatyka, retoryka, dialektyka). Zdaniem Ryszarda Wieczorka
przetomowe znaczenie miato przeformutowanie definicji siedmiu sztuk wyzwo-
lonych przeprowadzone przez Salutatiego, ktdry twierdzit, Ze na bazie artes li-
berales powstata, jednoczaca w sobie wszystkie sztuki i bedgca najdoskonalsza
z nich, poezja'. Zjawisko to wymownie ilustruje jeden z drzeworytéw do Marga-
rita philosophica (1503) Gregora Reischa, na ktérym poeta widnieje nie wsréd
dyscyplin trivium — gdzie od p6Znego antyku jego miejsce — lecz pomiedzy typus
musices. Zblizenie sztuk nie byto jednostronne i przedstawiciele obu dziedzin wi-
dzieli w nim pozytek. Gioseffo Zarlino w traktacie Sopplimenti musicali (1588)
docenia znaczenie znajomosci artes liberales dla kunsztu muzyka, a stworzony
przez siebie typ muzyka idealnego wyprowadza wprost z cycerofiskiego idea-
tu oratore perfetto. Zarlino wskazuje na bliskie zwiazki muzyki z artes dicendi
i zachgca kompozytoréow do studiowania regut gramatyki i retoryki, niemniej
zaznacza, Ze muzycy i méwcey postuguja si¢ innymi sposobami nasladownictwa,

* Tomasz G6rny — doktorant w Katedrze Teorii Literatury Wydziatu Polonistyki UJ.
I'R.J. Wieczorek, Ut cantus consonet Verbis. Zwigzki muzyki ze stowem we wioskiej reflek-
sji muzycznej XVI wieku, Poznan 1995, s. 17.
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dlatego pierwsi nie powinni wspétzawodniczy¢ z drugimi. To wyraZne rozdziele-
nie kompetencji, przy calej Swiadomosci podobienstw, jest charakterystyczne dla
refleksji renesansowej. W tym samym mniej wigcej czasie Pietro Pontio w trak-
tacie Ragionamento di musica (1588), charakteryzujac réznice migdzy motetem
i madrygatem, powiada, ze w przypadku tej drugiej formy (czy tez stylu): ,, Trze-
ba zwraca¢ wielkg uwage na to, aby podazac za stowami: gdy méwig one o rze-
czach przykrych i gorzkich — wynajdowac zwroty przykre i gorzkie. Jesli stowa
beda méwic o biegu albo walce, trzeba, by utwor byt tu szybszy niz poprzednio.
Jesli stowa beda mowic o upadaniu lub podnoszeniu si¢, macie uwazac, by glosy
waszego utworu postgpowaly krokami lub skokami opuszczajac si¢ lub wzno-
szgc...””. Postulat uwydatnienia w muzyce tego, co wyobrazni podsuwa stowo,
stat si¢ jedng z gléwnych tez proklamowanych przez Camerat¢ Florencka. Ta
grupa intelektualistéw i muzykéw amatoréw, skupiona wokdt hrabiego Bardie-
go (m.in. Jacopo Peri, Giulio Caccini oraz Vincenzo Galilei — ojciec astronoma
Galileusza) poprzez krytyke renesansowego podejscia do tekstu doprowadzita do
stworzenia recytatywu (jednogtosowej melodii z akompaniamentem), ktdry z ko-
lei stat si¢ kluczowym komponentem powstajacej wéwczas opery. Istota sporu
nie byt sam fakt korelacji afektu wyrazanego przez tekst poetycki z okreSlony-
mi §rodkami muzycznymi, majacymi go podkresli¢ i uwydatnié. Przypadki takie
byly bowiem znane renesansowym teoretykom, ktérzy na okreSlenie tego typu
zaleznoSci uzywali terminu musica reservata (np. Psalmi poenitentiales Orlanda
di Lasso). Koscig niezgody stalo si¢ ogromne znaczenie, jakie cztonkowie Ca-
meraty przypisali tekstowej podstawie dziel muzycznych. Towarzysze Bardie-
go, dazac do wskrzeszenia muzyki antycznej, nadali tekstowi uprzywilejowang
role i w nim upatrywali najwazniejszego czynnika, wplywajacego na wszystkie
elementy utworu muzycznego. Manfred Bukofzer powiada, ze: ,,W recytatywie,
bedagcym mowg Spiewang, muzyke absolutnie podporzagdkowywano stowom, to-
tez tekst narzucat rytm muzyczny, a nawet wyznaczat kadencje”. Konsekwen-
cja takiego podejscia byto odrzucenie zasad kontrapunktu §cistego (nazywanego
tez renesansowym) na rzecz maksymalnego wyrazu. Tak radykalne zaniechanie
obowiazujacej wéwczas tradycji kompozytorskiej spotkato si¢ z licznymi zarzu-
tami o brak profesjonalizmu, ktére, cho¢ formulowane w dobrej wierze i w duzej
mierze zasadne (wickszo$¢ cztonkéw Cameraty — w tym sam hrabia Bardi — nie
posiadata gruntownego wyksztalcenia muzycznego), to jednak charakteryzo-
waly si¢ ograniczeniem spojrzenia do istniejgcego status quo i nie dostrzegaty
ogromnych mozliwos$ci tkwigcych w nowym podejSciu do muzyki. Potencjat ten
w pelni wykorzystat jeden z najwybitniejszych kompozytoréw tamtych czaséw
Claudio Monteverdi. Jego Il Lamento d’Arianna, utwdr rozpoczynajacy sie od

2 P. Pontio, Ragionamento di musica, Parma 1588; cytat w przektadzie Anny Szweykowskiej
[za:] Z. M. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresjg, cz. 11, Rzym, Krakow 1994, s. 87.
3 M. Bukofzer, Muzyka w epoce Baroku, przet. E. Dzigbowska, Krakéw 1969, s. 21.
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petnego napiecia zawotania Ariadny, pragngcej Smierci po stracie ukochanego,
stat sie¢ synonimem ekspresyjnego stylu monodycznego. W madrygatach Mon-
teverdiego wyraZznie zaznacza si¢ ewolucja od stylu renesansowego, utrzymane-
go w kontrapunkcie $cistym, do coraz swobodniejszego traktowania dZzwiekow
dysonujacych, a co za tym idzie do rozluZnienia zasad kontrapunktu. T¢ wtasnie
ceche krytykowat Artusi, twierdzac, ze Monteverdi traktuje dysonanse w sposéb
sprzeczny z zasadami starej szkoly. W odpowiedzi zamieszczonej w przedmowie
do piatej ksiggi madrygatow (1605) Monteverdi otwarcie stwierdzil, Ze nie stara
si¢ sprosta¢ wymaganiom kontrapunktu $cistego i sformutowat poglad o istnieniu
dwéch praktyk: starej (prima prattica) i nowej (seconda prattica), jednocze$nie
opowiadajac sie za druga z nich. Sytuacja Monteverdiego, ktéry sprawnie postu-
giwat si¢ kontrapunktem renesansowym, jednak chcac osiagnaé wigkszy wyraz
emocjonalny famat jego zasady, stata si¢ znamienna dla wielu XVII-wiecznych
kompozytoréw. Spor zapoczatkowany przez Camerate Florencka zdominowat
wiele dysput teoretycznych, a powstanie recytatywu lezy u podstaw przemian
stylistycznych charakterystycznych dla muzyki Baroku. W niniejszym szkicu nie
ma miejsca na szczegélowe omoéwienie tych zagadnien, dlatego przejde od razu
do zjawisk, ktére w spos6b bezpoSredni i decydujacy wptynety na ksztatt tzw.
retoryki muzyczne;.

Jednym z jej podstawowych komponentow jest teoria afektow, czyli Affekten-
lehre. Termin ten jest problematyczny, poniewaz zostat sformutowany w pierw-
szych dekadach XX wieku (w filozofii zastosowat go Dilthey, a w muzykologii
Kretzschmar i Schering), natomiast opisuje si¢ nim zjawiska znacznie wcze$niej-
sze. Niemniej pojecie to zadomowito si¢ w muzykologii i jest obowigzujace*.
Affektenlehre korzeniami sigga starozytnej teorii etosu, wigzacej poszczegdlne
modusy melodyczne z okreSlonym dziataniem moralnym. Teorig afektéw zaj-
mowali si¢ w starozytno$ci m.in. Platon i Arystoteles, a w wiekach $rednich $w.
Tomasz z Akwinu i §w. Augustyn, jednak dla uksztattowania si¢ X VII-wiecznego
jezyka muzycznego kluczowe sg rozstrzygniecia Kartezjusza, ktéry w traktacie
Namietnosci duszy® (Les Passions de I’dme, 1649) zwiazal nauke o ludzkich emo-
cjach z racjonalistycznie pojeta fizjologia. Jego zdaniem uczucia maja charakter
obiektywny, poniewaz sg wytwarzane w — dajacym si¢ spostrzec 1 opisa¢ — pro-
cesie fizjologicznym. Kartezjusz wyrdznit sze$¢ uczu¢ pierwotnych, podlegaja-
cych jednak kombinacjom, sg to: rado$¢, smutek, mito$¢, nienawis¢, podziw oraz
pozadanie. Ich zaistnienie jest uzaleznione od ,.,tchniefi Zyciowych” (esprits ani-
maux), czyli drobnych elementéw krwi, ktérych dziatanie Kartezjusz poréwnuje
do pracy instrumentu muzycznego: ,,[...] serce i tgtnice, ttoczace tchnienia zy-
ciowe do jam mdézgowych naszej maszyny, sg jak miechy owych organéw, ktdre

4 S. Paczkowski, Nauka o afektach muzycznych w mysli muzycznej I potowy XVII wieku,
Lublin 1998, s. 11-14.
> R.Descartes, Namigtnosci duszy, przet. L. Chmaj, Warszawa 1986.
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tlocza powietrze do wiatrownic, przedmioty zewngtrzne za$, ktére — zaleznie od
tego, jakiemu nerwowi nadaja ruch — sprawiaja, ze tchnienia zawarte w owych
jamach przechodza stamtad do niektdrych kanalikéw, sa jak palce organisty, kto-
re — zaleznie od tego, jaki klawisz nacisng — sprawiaja, Ze powietrze przechodzi
z wiatrownic do niektdrych piszczatek™. Konsekwencja takiego rozumowania
bylo przekonanie o tym, ze muzyka — jako jeden z czynnikéw zewnetrznych
— zdolna jest do pobudzenia afektu droga fizjologiczng. Kartezjusz sam nie wy-
ciggnat takich wnioskéw w odniesieniu do muzyki, jednak teoretycy zajmujacy
si¢ dzisiaj teorig afektow dostrzegaja w jego koncepcji Zrédlo XVII-wiecznej
Affektenlehre. Liczba ludzkich reakcji na muzyke jest w tym ujeciu ograniczo-
na i w zwiazku z tym afekty mozna policzy¢, opisac i usystematyzowaé. Jedng
z wazniejszych prob tego typu podjat Athanasius Kircher w traktacie Musurgia
universalis sive ars magna consoni et dissoni (1650). W 6smej ksiedze tego dzieta
zostata sformutowana koncepcja, taczaca teori¢ tchnien zyciowych z teorig pneu-
my i nauka o proporcjach. Musica pathetica — bo takg nazwe nadat jej Kircher
— wyjasnia afektywne oddzialywanie poszczegdlnych interwatéw, poczawszy od
sekundy matej, ktéra powoduje spowolnienie tchniefi zyciowych i w konsekwen-
cji afekty zwigzane ze smutkiem i bélem, az do interwatéw doskonatych, ktdre
wzbudzaja szybki ruch tchnien i afekt radosny. Interwaty wielkie (szczegdlnie
tercja wielka bedaca sktadnikiem akordu majorowego) wywotuja, wedtug Kir-
chera, afekt radosny, za§ interwaty mate (szczegdlnie tercja mata bedaca sktadni-
kiem akordu minorowego) smutny.

Na marginesie warto doda¢, ze rowniez dzisiaj przypisanie tercji wielkiej
charakteru radosnego, a matej smutnego, jest jedna z podstawowych atrybucji
harmoniczno-emocjonalnych. W koncepcji sformulowanej w Musurgia uni-
versalis duze znaczenie odgrywaja interwaty dysonujace, szczegdlnie sekunda
mata, ktéra powtdrzona kilkakrotnie w pochodzie w gore badZ w dét odznacza
si¢ szczegllnymi walorami wyrazowymi. Z tego wtasnie wzgledu Kircher na-
zwal pétton dusza muzyki (,,Totius musicae anima semitonium est”’). Uczony
ten wymienia wiele afektow, jednak tylko osiem z nich mozna — jego zdaniem
— odda¢ w muzyce, sg to: Amor (mito$¢); Luctus seu Planctus (smutek lub zal);
Laetitia et Exaltatio (rado$¢ 1 uniesienie); Furor et Indignatio (zto$¢ 1 oburzenie);
Commiseratio et Lacryma (wzruszenie i placz); Timor et Afflictio (strach i przera-
zenie); Praesumptio et Audacia (gwatt i zuchwalstwo); Admiratio (podziw)®. Mu-
sica pathetica jest umiejetnosScia takiego komponowania, aby poruszy¢ stuchacza
jednym lub kilkoma z nich. Kircher zalecal kompozytorom, chcacym posiasé te

¢ R. Descartes, Cztowiek. Opis ciata ludzkiego, przet. A. Bednarczyk, Warszawa 1989,
s. 40.

7 A. Kircher, Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni, Rzym 1650, cz. 1,
s. 554. Cyt. [za:] Sz. Paczkowski, op. cit., s. 116.

8 D. Bartel, Musica Poetica. Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music, Lin-
coln 1997, s. 48.
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umiejetnosé, nastepujace czynnoSci: nalezato wybrac temat pasujacy do afektu,
nastepnie wyrazi¢ go w odpowiedniej tonacji i $ci§le zharmonizowac rytm stéow
z rytmem muzyki, wreszcie postara¢ si¢ o to, aby utwodr zostat wykonany w jak
najlepszych (dla okreslonego afektu) warunkach, tzn. w odpowiednich: obsadzie,
miejscu i czasie. Istotnym elementem muzycznej teorii afektéw byt réwniez wy-
bor odpowiedniego tempa. Dietrich Bartel twierdzi, ze dla barokowych teorety-
kow (Werckmeister, Mattheson) okreSlenia takie jak presto czy adagio prymar-
nie odnosily si¢ do afektu, wtdrnie za$ do tempa, ktdre miato jedynie wzbudzi¢
okreslony afekt®.

Kolejnym waznym czynnikiem stymulujacym rozwdj retoryki muzycznej
byta reforma KoSciota, sformutowana przez Marcina Lutra, ktéra — w przeci-
wiefistwie do propozycji np. Jana Kalwina — nadawata muzyce uprzywilejowa-
ne miejsce w systemie edukacyjno-wychowawczym. Luter zalecat, aby mlodzi
ludzie ¢wiczyli si¢ w muzyce, bowiem jest ona w stanie korzystnie wptywaé na
ksztattowanie si¢ dobrego charakteru. Wielki reformator podkreslat doniosto$¢
studiéw muzycznych, a w liScie do Markusa Crodela prosit o to, aby opieke mu-
zyczng nad edukacja jego syna objat Johann Walther, wspéttwdrca choratu pro-
testanckiego!'®. Muzyka byta, zdaniem Lutra, wielkim darem Boga dla ludzkosci,
posledniejszym jedynie od Stowa Bozego, niemniej mogacym wspomdc jego
wielkie dziatanie. Jest ona w stanie nie tylko uwydatni¢ tekst Pisma Swi@tego
1 podkredli¢ afekty z nim zwigzane, ale réwniez moze ttumaczy¢ jego znaczenia
i w zwigzku z tym mozna ja traktowaé jako sztuke sermonalng. Bartel za Oska-
rem Sohngenem (Theologie der Musik, 1967) przytacza zdanie Lutra, z ktérego
wynika, Ze kompozycja muzyczna byta dla niego rodzajem kazania w dZwigkach
(,,Das laudare verbo et musica ist eine sonora praedicatio”'"). Takie podejscie
pozwolito na uksztattowanie si¢, charakterystycznej dla niemieckiej muzyki pro-
testanckiej, odmiany retoryki muzycznej. Zaréwno kompozytorzy (m.in. Schiitz,
Buxtehude, Bach), jak i teoretycy (m.in. Burmeister, Mattheson), zwracali uwage
na szczegdlne pokrewiefistwo tych dziedzin. Jak podkreSla Bartel w szkicu Rhe-
toric in German Baroque Music: Ethical Gestures' sztuki te taczyta nie tylko
cheé poruszenia stuchacza, ale réwniez to, ze w Lateinschule najczgSciej wy-
ktadata je ta sama osoba, co, rzecz jasna, owocowato naturalng sktonnoscig do
przenikania si¢ tych dziedzin.

Johann Mattheson w traktacie Der vollkommene Capellmeister (1739) przed-
stawit schemat formalny arii, bazujacy na modelu retorycznym. Ot6z aria powin-
na si¢ — jego zdaniem — rozpoczyna¢ od exordium (instrumentalny wstep), po

° D. Bartel, The Affections and Rhythm [w:] Idem, Musica Poetica, op. cit., s. 46-47.

1©°'W. E. Buszin, Luther on music, ,,The Musical Quarterly” 1946, t. 32, nr 1, s. 93.

I Cyt. [za:] D. Bartel, op. cit., s. 8.

2. D. Bartel, Rhetoric in German Baroque Music: Ethical Gestures, ,,The Musical Times”
2003, t. 144, nr 1885, s. 15-19.
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ktérym miata nastapi¢ narratio (wprowadzenie muzycznej mys§li zasadniczej),
propositio (rozwinigcie tej mySli), confutatio (wprowadzenie elementu kontra-
stowego), confirmatio (powrét mysli zasadniczej) oraz domykajaca conclusio
(instrumentalne zakoficzenie). Sg to oczywiscie poszczegdlne elementy oracji,
tak jak przedstawia je klasyczna retoryka. Mattheson zaleca, aby cztery Srodkowe
czedci byty fragmentami wokalnymi, jednak kaze je przedziela¢ instrumentalny-
mi interludiami'®. Gregory G. Butler'* pisze o tym, w jaki sposob strukture fugi
organizowano wedtug zasad retoryki muzycznej, natomiast Anna Kisiel analizuje
pod tym wzgledem Pasje wedtug sw. Mateusza Jana Sebastiana Bacha. Autorka
przypomina, ze réwniez sam proces komponowania opisywano za pomoca kate-
gorii retorycznych: inventio odpowiadata wyszukiwaniu tematéw muzycznych,
ktére nalezato uporzagdkowaé w ramach dispositio. Nastepnie trzeba byto wyrazi¢
przygotowany materiat (decoratio), zapamigtac go (memoria) i przedstawic pub-
licznie (pronunciatio)®.

W niniejszym artykule chciatbym zaja¢ si¢ szczegdlnie wystepowaniem
w muzyce barokowej figur retorycznych, ktérych uzycie nalezato do etapu de-
coratio (inna czgsto wystepujaca nazwa to elocutio). Joachim Burmeister, kantor
i nauczyciel taciny w gimnazjum w Rostock, wprowadzit pomyst stworzenia mu-
zycznych figur retorycznych przez analogi¢ do figur jezykowych. Rezultat tego
polaczenia nazwat pojeciem musica poetica. Burmeister podzielit figury reto-
ryczne na melodyczne (figurae melodiae), harmoniczne (figurae harmoniae) oraz
harmoniczno-melodyczne (figurae tam harmoniae quam melodiae). Klasyfikacje
te stworzyt w oparciu o rozréznienie na figury jezykowe zwigzane z poszczegdl-
nymi stowami (figurae verbi) oraz figury odnoszace si¢ do catego zdania badz
struktury tekstu (figurae totius orationis). Figury melodyczne sg dla Burmeistera
odpowiednikami figur stownych, za§ figury harmoniczne odpowiadajg figurom
zwigzanym z wigkszymi cato$ciami jezykowymi'®. Dla renesansowej i baroko-
wej recepcji zasad starozytnej retoryki kluczowe byty rozwigzania przedstawione
przez Kwintyliana, ktéry w Institutio oratoria stwierdza, ze figura retoryczna
jest nienaturalnym, tj. nietypowym uzyciem jezyka. Mozna zatem powiedziec, ze
muzyczne figury retoryczne to uktady dZwigkowe o okreslonej strukturze, zde-
terminowanej przez nietypowy ksztatt linii melodycznej, badZ zaskakujacy uktad
harmoniczny. Ich istotg jest odchylenie od normy, ktére jednak przebiega wedtug
okre§lonych zasad, co zbliza je do sposobu funkcjonowania idioméw w jezyku.
Dzigki tym zabiegom pewne zwroty muzyczne zyskuja afektywna atrybucje, ktd-
ra jest rozpoznawalna i powtarzalna.

13 L. Dmytrzak, Uksztattowanie formalne. Model Matthesona [w:] I1dem, Aria barokowa.
Matthesonowska koncepcja formy i zagadnienia retoryki, Warszawa 2001, s. 11-14.

4 G. G. Butler, Fugue and Rhetoric, ,,Journal of Music Theory” 1977, t. 21, nr 1, s. 49-109.

5 A. Kisiel, Koncepcja retoryczna ,,Pasji wedtug sw. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha.
Proba rekonstrukcji procesu przygotowania oracji muzycznej, Poznan 2003.

' D. Bartel, Musica Poetica, op. cit., 8. 97.
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II. KANTATA CHRIST LAG IN TODESBANDEN
JANA SEBASTIANA BACHA

Przyktadem ilustrujagcym wybrane figury retoryczne chcialbym uczynic kan-
tate Christ lag in Todesbanden BWV 4, skomponowang przez Jana Sebastiana
Bacha na Niedzielg Wielkanocng. Alfred Diirr méwi o niej, Ze ,,jest arcydzietem
barokowego objasniania tekstu i jedng z najwspanialszych kompozycji kantato-
wych z okresu przed Neumeistrem”'”. Jej tekst w catosci pochodzi z pies$ni na-
pisanej przez Marcina Lutra w 1525 roku i jest swobodnym przetworzeniem fa-
cinskiej sekwencji Victime paschali laudes, stworzonym w oparciu o starg pie$i
Christ ist erstanden'®. Oto wersja oryginalna i polskie thtumaczenie:

Versus 1

Christ lag in Todesbanden

Fiir unsre Siind gegeben,

Er ist wieder erstanden

Und hat uns bracht das Leben;
Des wir sollen frohlich sein,
Gott loben und ihm dankbar sein
Und singen halleluja,

Halleluja.

Versus 2

Den Tod niemand zwingen kunnt
Bei allen Menschenkindern,

Das macht alles unsre Siind,

Kein Unschuld war zu finden.
Davon kam der Tod so bald

Und nahm tiber uns Gewalt,

Hielt uns in seinem Reich gefangen.
Halleluja.

Versus 3

Jesus Christus, Gottes Sohn,

An unser Statt ist kommen

Und hat die Siinde weggetan,
Damit dem Tod genommen

All sein Recht und sein Gewalt,

Da bleibet nichts denn Tods Gestalt,
Den Stachel hat er verloren.
Halleluja.

Versus 4
Es war ein wunderlicher Krieg,
Da Tod und Leben rungen,

18 Ibidem, s. 234.

Versus 1

Legt Chrystus w $mierci petach
Za nasz to grzech wydany,
Lecz oto powstal z martwych,
Stad i my zywot mamy.

Wiec si¢ cieszmy ile tchu

I oddajmy chwate Mu
Spiewajac: Alleluja,

Alleluja.

Versus 2

Zmdc Smierci nikt nie zdota
Wsrod dzieci §wiata tego.

O kare grzech nasz wofa.

I nie masz niewinnego.

Przez to przyszta §mierci noc,
Ktéra ma nad nami moc,
Ktdra nas uwiezita.

Alleluja.

Versus 3

Jezus Chrystus Bozy Syn
Miejsce wszak nasze zajat.
Grzechy nasze krwia swa zmyt,
Smierci brofi wytracajac.
Gdziez wiec Smier¢ moc swoja ma?
Pozér Smierci tylko trwa:
Ofcien swdj juz stracita.
Alleluja.

Versus 4

Toz przedziwny to byt bdj,

Co z $miercig zycie miato;

7 A. Diirr, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, przet. A. A. Teske, Lublin 2004, s. 235.
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Das Leben behielt den Sieg,

Es hat den Tod verschlungen.

Die Schrift hat verkiindigt das,
Wie ein Tod den andern fraf3,

Ein Spott aus dem Tod ist worden.
Halleluja.

Versus 5

Hier ist das rechte Osterlamm,
Davon Gott hat geboten,

Das ist hoch an des Kreuzes Stamm
In heiBer Lieb gebraten,

Das Blut zeichnet unsre Tiir,

Das hilt der Glaub dem Tode fiir,

Der Wiirger kann uns nicht mehr schaden.

Halleluja.

Versus 6

So feiern wir das hohe Fest

Mit Herzensfreud und Wonne,

Das uns der Herre scheinen 1a63t,

Er ist selber die Sonne,

Der durch seiner Gnade Glanz
Erleuchtet unsre Herzen ganz,

Der Siinden Nacht ist verschwunden.
Halleluja.

Versus 7

Wir essen und leben wohl

In rechten Osterfladen,

Der alte Sauerteig nicht soll

Sein bei dem Wort der Gnaden,
Christus will die Koste sein

Und speisen die Seel allein,

Der Glaub will keins andern leben.
Halleluja®.

Odniosto w niej tryumf swoj:
Smier¢ potkneto cata.

W pi$mie napisane jest:

W $mierci Pana — $mierci kres.
Kping tylko $mier¢ zostata.
Alleluja.

Versus 5

Tak baranka paschalnego
Bdg daje na oftarze

Na pniu krzyza sprawionego
W jego mitosci zarze.
Wierzac wigc, ze nasze drzwi
Sq znaczone $§ladem krwi,
Dusiciel nam nie grozny.
Alleluja

Versus 6

Do $wieta powdd jest nam dan,
Radosci tak goracej,

Gdyz dziS si¢ nam objawit Pan
I sam jest dla nas stoficem,

Bo przez faski §wiatto Pan
serca mrok rozjasnia nam.

Noc grzechu przemingta.
Alleluja.

Versus 7

Wiec zycia dla nas nadszedt czas,
Przasnikéw spozywania.

Teraz starego ciasta kwas

Nie znajdzie juz uznania.
Chrystus chce strawg by¢ nam,
Dusze nasze zywi¢ sam.

Tylko tam zy¢ chce wiara.
Alleluja®.

Kantata rozpoczyna si¢ od Sinfonii, czyli instrumentalnego wstepu, wyzna-
czajacego tonacje i ogdlny charakter utworu. Po niej nastgpuje chdralne opraco-
wanie poczatkowej strofy piesni. Juz pierwszy wyraz — Christ — podkre§lony jest
figura retoryczng, mianowicie polegajaca na powtarzaniu jakiego$§ zwrotu przez

kolejne gtosy, anaphorg:

Y A.Diirr, op. cit., s. 232-233.

2 Teksty kantat Jana Sebastiana Bacha w polskim przektadzie, przet. A. Teske i A. A. Teske,

Lublin 2004, s. 10-11.
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Zabieg ten stuzy uwydatnieniu tego kluczowego dla catego utworu stowa.
Inne znaczace wyrazenie to, pojawiajgce si¢ po kazdej zwrotce (po pierwszej na-
wet dwukrotnie), eksklamacyjne Halleluja. Warto podkresli¢, ze muzyczne opra-
cowanie tego krotkiego zwrotu zajmuje niemal polowe taktow przeznaczonych
na umuzycznienie Versusu I, a zatem tyle samo, ile Bach po§wigcit na pozostate
siedem linijek tekstu. Ponadto drugie Halleluja rozpoczyna si¢ od zmiany tempa
na alla breve, co z kolei taczy si¢ ze zmiang afektu z pelnego dostojenstwa i od-
Swietnej podniostosci na przepojony radosng egzaltacja z powodu zmartwych-
wstania Pana. Zabieg ten, tj. zwrdcenie uwagi na jaki$ fragment poprzez zmiang
tempa, nazywany jest w retoryce muzycznej mutatio per motus. Innym sposobem
na retoryczne uksztaltowanie kompozycji muzycznej jest wprowadzenie pato-
poi, figury wykorzystujacej najmniejsza mozliwg odlegtos¢ migdzy dzwigkami
— pétton. Juz Kircher nazywat ten interwal duszg muzyki. Patopoia wykorzystuje
jego skrajnie dysonujaca natur¢ po to, aby wzbudzi¢ afekty zwigzane z bélem
i cierpieniem, co z kolei — niczym w tragedii antycznej — doprowadzi¢ powinno
do wzbudzenia litosci. Poczatek drugiej strofy kantaty rozpoczyna si¢ od stowa
oznaczajacego Smier¢ (Den Tod), za§ muzyczne opracowanie oparte jest na po-
wtarzajacym si¢ kilkakrotnie pottonie (h-ais lub g-fis), ktéremu towarzyszy osti-
natowe basso continuo, podkreslajace jakoby jej nieustepliwos¢. Patopoia jest
zatem w tym miejscu potaczona z anaphorg:

e e - e
et e e
| +} e Ty e Tl i Tl Mg -
I R N iy
Be— =3 T e

| Ihen [Ted ilen | "Tal, i
x | F rE re
L I > o) Fod g s iy e
- I Y L — — T I ") ——— ]
e e e

Dramatyczne wspétbrzmienia wykorzystuje rowniez figura saltus duriuscu-
lus, polegajaca na skoku o dysonujacy interwal, np. tryton lub septyme wielka.
W ten sposéb zaznaczone jest stowo Tods, pojawiajace si¢ w muzycznym opra-
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cowaniu Versusu 3. Partia basso continuo realizuje skok h-eis, ktéry wprowadza
duze napigcie emocjonalne. Ponadto miejsce to podkreSlone jest — podobnie do
drugiego pojawienia si¢ Halleluja w pierwszej zwrotce — przez zmian¢ tempa,
czyli figure mutatio per motus, a takze przez kontrast fakturalny, czyli figure
mutatio per noema. Dodatkowo caty ten ustep poprzedzony jest pauza wystepu-
jaca we wszystkich gtosach tuz po stowie nichts (nic). Zabieg ten to aposiopesis,
figura wykorzystujaca cisze jako element dramaturgiczny. W konsekwencji takty
26-29 wyraznie odstaja pod wzgledem fakturalnym i wyrazowym od pozostalej
czedci muzycznego opracowania Versusu 3, a wszystko po to, aby podkreslié
stowa zwigzane ze Smiercig. Oto omawiany fragment:

Allegro.

Jeszcze inng figura, wykorzystujaca zakazane w kontrapunkcie S$cistym
wspotbrzmienia, jest passus duriusculus, czyli seria dysonujacych interwatow
(najczesciej pottondw) nastepujacych bezposrednio po sobie. Figura ta byta bar-
dzo popularna i z czasem usamodzielnita si¢ tak, Ze jest rozpoznawalna nawet
w muzyce czysto instrumentalnej, ktéra z natury rzeczy nie roSci sobie prawa
do podkreslenia wyrazu tekstu. Figurg ta rozpoczyna si¢ muzyczne opracowanie
Versusu 5. Opadajacy pochdd péttondw: e-dis-d-cis-c, nadaje calej czesci pelny
patosu charakter.

W kolejnych taktach tej strofy na stowie des Kreuzes (krzyza) melodia kresli
ksztatt przypominajacy krzyz. Jest to figura imaginatio crucis®'. Zaréwno linia

2 Figura imaginatio crucis nie wystepuje w barokowych traktatach, jednak wsréd wspétczes-
nych muzykologéw panuje przekonanie, iz byta ona elementem retoryki muzycznej. Zob. T. Ja-
sinski, Imaginatio crucis w muzyce baroku, ,,Zeszyty naukowe VI”. Materiaty z Ogdlnopolskiej
Sesji Naukowej Muzyka baroku — style, interpretacje, stylizacje, 26-27 kwietnia 1993, Poznan
1994, s. 65-82.



www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl
X
\ —_—

Zwiqzki retoryki i muzyki — kantata ,, Christ lc‘ig‘ in Todesbanden” ... 741

faczaca pierwszy i ostatni dZwigk (h — h), jak i linie znajdujace si¢ pomiedzy
dzwigkami Srodkowymi (cis' — ais oraz ais — cis') maja odpowiadac krzyzujacym
si¢ belkom. Cho¢ w rzeczywistoSci linii tych nie ma w partyturze, to jednak rysu-
nek melodii podsuwa je wyobrazni, tak Ze stuchacz moze je ,,zobaczy¢”.

W dalszej czgsci tej strofy po raz kolejny znajduje zastosowanie figura saltus
duriusculus. Za jej pomoca zobrazowana jest ,,Smier¢” pojawiajaca si¢ w wersie
sz6stym. Stowu? temu towarzyszy mocno dysonujacy skok h-eis, zrealizowa-
ny na zaskakujaco duzej odlegloSci duodecymy zmniejszonej. Miejsce to (takty
64—-65) podkreSlone jest réwniez figura mutatio per noema — w odcinku wczes-
niejszym w glosach instrumentalnych dominowata faktura nota contra notam,
bazujgca na réwnobrzmigcych pionach, podczas gdy na stowie Tod dochodzi do

oksymoronicznego ozywienia si¢ partii instrumentalnych.

= —t——rg— 15
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Tego typu przyktadéw mozna znalez¢é w kantacie Christ lag in Todesbanden
duzo wigcej, przywolalem tylko te najbardziej kluczowe dla wymowy kompo-
zycji. Otz potozenie akcentu na wyrazeniach zwigzanych z krzyzem i §miercig
oraz wielokrotne podkreslanie stowa Halleluja, stuza uwydatnieniu podstawo-
wego znaczenia kantaty. Meka Pafiska, cho¢ wiagze si¢ z dramatycznymi prze-
Zyciami, ma w tradycji chrzeScijanskiej wyzwalajaca moc, dlatego znaczenie
figur obrazujacych cierpienie (patopoia, passus duriusculus, saltus duriusculus)

2 Polskie ttumaczenie jest w tym miejscu mylace, jednak w oryginale wystepuje stowo dem
Tode.
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dopetniane jest w tej kantacie przez, koficzacy kazdy Versus, wyraz Halleluja.
Zderzenie Smierci Chrystusa z jej zyciodajnymi konsekwencjami nadaje charak-
ter catej kantacie i powoduje, Ze nie dziwi stuchacza molowa tonacja, ani wielos¢
figur zwigzanych z cierpieniem i $miercig w utworze — badZ co badz — Swigtecz-
nym. Jest zreszta typowe dla luterafiskiej wersji chrzescijafistwa, ze elementy
pasyjne maja wigksze znaczenie niz te zwigzane ze zmartwychwstaniem. Dos¢
przypomnied¢, ze najwigkszym Swigtem u ewangelikow jest Wielki Pigtek, a nie
Wielkanoc — jak to ma miejsce chociazby u katolikéw. Nie znaczy to jednak, by
kantata ta byta wylacznie przepojona dramatyzmem. Niemal za kazdym razem,
kiedy pojawia si¢ wykrzyknienie Halleluja, muzyka ilustruje jego znaczenie
przez ozywienie tempa (mutatio per motus), zmiang faktury (mutatio per noema)
oraz inne zabiegi kompozytorskie. Te ambiwalentne wartoSci przeciwstawiane sg
na planie muzycznym, a ich ,,dialektyczny spor” przezwycig¢zony zostaje dopiero
w ostatniej cze$ci utworu — choratowym opracowaniu Versusu 7.

Przedstawiona analiza nie jest wyczerpujaca, pomingtem wiele istotnych aspek-
téw, zwracajac szczegdlng uwage na kilka muzycznych figur retorycznych po to,
aby da¢ pewne wyobrazenie o sposobie ich funkcjonowania w muzyce barokowe;].
Figury retoryczne, czyli — by przypomnie¢ — zwroty melodyczne, harmoniczne lub
melodyczno-harmoniczne o charakterystycznej strukturze, zwigzanej czgsto z okre-
Slonym afektem, sg obok strategii, polegajacej na takim uksztattowaniu struktury
formalnej kompozycji muzycznej, aby odpowiadata poszczegdlnym czgsciom ora-
cji, podstawowym komponentem retoryki muzycznej, czyli okreslonego i historycz-
nie zdeterminowanego sposobu reprezentacji dZwigkowej. Zjawisko to, jakkolwiek
majace niewiele wspdlnego ze wspdiczesng praktyka kompozytorska, jest jednak
szalenie istotne dla zycia muzycznego drugiej potowy XX wieku i pierwszych de-
kad wieku XXI. Ot6z sposéb interpretacji muzyki barokowej poprzez kategorie re-
toryczne stat si¢ obecnie jednym z podstawowych paradygmatéw wykonawczych.
Nikolaus Harnoncourt w ksigzce Muzyka mowg diwiekow® (Musik als Klangrede,
1982) przedstawit glo$ng tezg, iz muzyka po roku 1750 ,,maluje”, za§ muzyka sprzed
tej umowne;j daty, naznaczonej Smiercig Jana Sebastiana Bacha, ,,méwi”. W konse-
kwencji chcac zrozumied pierwszg z nich, wystarczy doznawaé ptaszczyzn dzwig-
kowych, tak jak oglada si¢ np. pejzaz, podczas gdy pojmowanie muzyki ,,dawnej”
jest SciSle powigzane ze zrozumieniem zasad, wedle ktorych zorganizowana jest
ta — nieraz bardzo kunsztowna — ,,mowa”. Jedna ze strategii, dzigki ktérym mozna
rozpoznac¢ jej znaczenie, jest retoryka muzyczna i wtasnie z tego wzgledu studia nad
nig stanowig zagadnienie istotne dla wspéiczesnego Zycia muzycznego.

% N.Harnoncourt, Muzyka mowg diwiekow, przet. M. Czajka, Warszawa 1995.
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RHETORIC AND MUSIC:
JOHANN SEBASTIAN BACH’S CANTATA CHRIST LAG IN TODESBANDEN

Summary

The first part of the article outlines the tradition which gave shape to the Baroque musical rhetoric.
Among its constitutive elements were the style of the Florentine Camerata with its insistence on the
role of speech in musical composition; Athanasius Kircher’s doctrine of the affects (Affektenlehre); Jo-
hann Mattheson’s model of the aria and Joachim Burmeister’s idea of musical figures. The second part
of the article contains a rhetorical interpretation of Johann Sebastian Bach’s Cantata No.4 BWYV Christ
lag in Todesbanden”. The interrelationship between the words and the musical structure of the cantata
is described and analyzed with the help of concepts from the field of musical rhetoric. The summary
considers the significance of this interpretation of Bach’s composition for contemporary musical life.



