Wojciech M. Marchwica

Bachowskie nawiazania do choralu

Christ lag in Todesbanden

Analiza kompozycji Jana Sebastiana Bacha to zagadnienie karkotomne.
Setki ksigzek, tysigce artykuléw odstraszaja sama swa liczbg i réznorodnoscia.
Wydaje si¢ jednak, ze w tych szczegdtowych analizach dziet dostrzec mozna
wyrazne fazy, by nie powiedzie¢ mody. Po okresie kwerendy Zrédel i ustalaniu
faktografii w drugiej potowie XX wieku badacze koncentrowali si¢ na réz-
norodnych analizach poréwnawczych stylu, wplywu Bacha na potomnych,
a takze kompozytoréw XVII wieku na dziela lipskiego kantora, poréwnaniach
rozwigzan technicznych, ornamentyki itp. Szczegélowe omodwienie tych prac
zdecydowanie przekracza rozmiary tej rozprawy — jest zresztg fatwo dostgpne
w szeregu bibliografii bachowskich.

Z kolei ostatnie dwie, trzy dekady badant koncentruja si¢ na glebszym ro-
zumieniu tej wspanialej muzyki — na zwigzkach Bacha z teologig protestan-
cka, wplywie zwyczajéw koscielnych na jego muzyke religijna, na znaczeniu
teorii afektéw w muzyce Bacha i wreszcie na kluczu retorycznym, ktéry ma
otworzy¢ nasza percepcj¢ na ,prawde objawiona” w kantatach, choratach, pa-
sjach itd. Podejscie takie daje oczywiscie réznorodne, spektakularne mozli-
wosci interpretacyjne, ale réwnocze$nie stwarza niebezpieczeistwo uwierzenia
w istnienie analitycznego ,kamienia filozoficznego”, ktéry jednoznacznie da
odpowiedz na wszelkie nurtujace bachologéw pytania. Bardzo tatwo bowiem
przekroczy¢ delikatng granice pomiedzy poglebiong analizg chwytéw retorycz-
nych zawartych w dziele a narzucaniem interpretacji w oparciu o teori¢ tak
pojemng jak retoryka — na wszystkich poziomach jej stosowania.

Sposréd wielu prac zajmujacych si¢ taka analiza chcialbym przywotad
cho¢ kilka. Juz w 1984 roku Marie-Danielle Audbourg-Popin krytykowa-
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ta obowiazujace wéwczas podejscie Alberta Schweitzera do muzyki religijnej
Bacha, zarzucajac badaczowi, ze nie dostrzegl, iz jest ona w gruncie rzeczy
rodzajem homilii'. Stosujac modne wtedy metody semiotyczne udowadniata
na licznych przykladach muzycznych retoryczna wymowe dziet Bacha. Kilka
lat pézniej Vincent P. Benitez przeanalizowat szczegétowo preludia choratowe
z Orgelbiichlein (BWV 606, 614, 615, 625, 637, 644) pod katem stosowania
figur retorycznych i odwolan do Affektenlehre — poprzez nawigzania do teks-
téw choratowych?®. Kluczowa wydaje si¢ rozprawa Huberta Meistera z 1993
roku, Die musikalische Rhetorik und ihre Bedeutung fiir das Verstindnis ba-
rocker Musik, besonders der Musik J. S. Bachs’. W dziele tym — na szerokim
tle muzyki okresu baroku — autor przedstawia podstawowe poziomy analizy
retorycznej w odniesieniu do muzyki. Poczawszy od dispositio, a wigc rdzno-
rodnych, czgsto zdumiewajacych ukladéw formalnych nawiazujacych do sche-
matu mowy (exordium, narratio, propositio, confutatio, confirmatio, peroratio),
poprzez elocutio, czyli sztuke oddzialywania na odbiorce srodkami stylistycz-
nymi i odwolaniem si¢ do jego wiedzy, az po teori¢ afektéw odwolujaca si¢ do
uczu¢ stuchacza. Ostatni element (conclusio) to wedtug Meistera interpretacja
i wykonanie dzieta. Swéj dyskurs uzupelnia pokazowa analizg retoryczng Fugi
C-dur, BWV 5474, z punktu widzenia jej struktury, zawartosci, zdobnictwa,
zastosowanych afektéw i pozamuzycznej tresci. Do tematu powrécit jeszcze

' Marie-Danielle Audbourg-Popin, Eléments d’une sémiotique rationnelle du discours

musical. Bach prédicateur, ,Revue de musicologie”, 1984, 70 (1), s. 86-94.

2 Vincent P. Benitez, Musical Rhetorical Figures in the Orgelbiichlein of ]. S. Bach,
»~BACH: Journal of the Riemenschneider Bach Institute”, 1987, 18 (1), s. 3-21.

3 Hubert Meister, Die musikalische Rhetorik und ihre Bedeutung fiir das Verstindnis
barocker Musik, besonders der Musik J. S. Bachs, publikacja w 6 czgéciach ,Musica sacra: Ci-
cilien-Verbands-Organ Deutschen Didzesen im Dienste des kirchenmusikalischen Aposto-
lats” 1993, 113 (4-6), 1994, 114 (1-3). Por. tez inng prace tego autora, Was ist musikalische
Rbetorik, und welche Bedeutung hat sie fiir die Interpretation barocker Musik? [w:] Alte Musik
— Lebren, Forschen, Horen: Perspektiven der Auffiihrungspraxis, No. 1, ConBrio, Regensburg,
1994, s. 47-63 (Neue Beitrige zur Auffithrungspraxis: Schriftenreihe des Instituts fiir Auffiih-
rungspraxis an der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in Graz),.

* Woezedniejsza wersja tej analizy znajduje sie w artykule Zur musikalischen Rhetorik
in J. S. Bachs Orgelwerken, [w:] Musikalische Auffiibrungspraxis und Edition: Johann Sebastian
Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Gustav Bosse, Regensburg, 1990,
s. 33-80 (Schriftenreihe der Hochschule fiir Musik in Miinchen, No. 6). Tu szczegétowa
dyskusja problemu Klangrede, czyli tresci wyrazanych $rodkami retorycznymi. Autor dowodzi
wielkiej roli, jaka odgrywal wéwczas kontekst pozamuzyczny.
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w 2001 roku, ponownie analizujac muzyke organowa Bacha w zestawieniu
z retoryka kantat®.

Prace Meistera staly si¢ wzorcem dla wielu nastgpnych. Juzef Kon ana-
lizowat preludia choralowe z punktu widzenia wielotekstowosci retoryczne;j,
uwazajac, ze chod retoryczne zwiazki z tekstem choraléw sg podstawa analizy,
to kody te nie do korica da si¢ przelozy¢ na jezyk dyskursywny®. Catkiem
niedawno, w ,Muzyce” (2007/4) ukazal si¢ ciekawy artyku! Robina Leave-
ra prezentujacy szeroka panorame luteranskich pogladéw teologicznych i ich
wplyw na muzyke niemiecka od Praetoriusa do Bacha’. Autor podkresla, ze
dla protestantéw muzyka nie jest jedynie eksplikacja pomystowosci ludzkiej,
ale darem Boga i dlatego wlasnie stanowi sens calej teologii. Bach — jak jego
poprzednicy — zgadzal si¢ z ta zasada i dlatego jego dzieta mozna traktowac
jako rodzaj modlitwy wyglaszanej jezykiem nut i pauz. Do tego nurtu naleza
tez inne mniej lub bardziej szczegbtowe rozprawy, na ktdre bede si¢ powotywat
w dalszej czedci artykulu. Wszystkie one uznaja za oczywisty zwigzek kompo-
zycji Bacha — zaréwno instrumentalnych, jak i wokalno-instrumentalnych —
z szeroko pojeta retoryka, a w wielu przypadkach uznaja za konieczne analizo-
wanie jego dziet poprzez kontekst teologiczny, badz szerzej, religijny. Podejscie
takie jednak rodzi niebezpieczenistwo nakladania wlasnej wizji na analizowane
dzielo w stopniu znacznie wyzszym niz kompozytor méglby sobie tego zyczyc.
Konieczna jest tu wigc duza ostrozno$¢ badawcza, by z pozycji interpretatora
nie przej$¢ na pozycj¢ mentora — zarezerwowang dla Wielkiego Kantora.

Przykladem, ktdéry postuzy mi do wykazania niejednoznacznosci analiz
retorycznych, beda bachowskie nawiazania do choratu Christ lag in Todesban-
den — do ktérego Jan Sebastian wracal wielokrotnie. Najbardziej popular-
nym opracowaniem jest to z Orgelbiichlein (BWV 625). Istnieja jednak i inne:
Fantasia super ,,Christ lag in Todesbanden” BWV 695 z ok. 1703-1707 oraz
opracowanie tego choratu z okresu pobytu w Arnstadt (ok. 1703) BWV 718,
a takze jeszcze jedna wersja Fantazji z choralem w pedale — powstata najpraw-

> Hubert Meister, Zur musikalischen Rhetorik und ihrer Umsetzung in der Auffiibrungs-

praxis: Speziell der Orgelwerke J. S. Bachs [w:] Bach im Mittelpunkt. Botschaften an die Auffiih-
rungspraxis, ConBrio, Regensburg 2001, s. 127-144 (Neue Beitrige zur Auffithrungspraxis,
No. 4).
6 Juzef Gejmanovi¢ Kon, Bah v svete neoritoriki. Na primere horal'nyh preljudij, [w:]
Lzbrannye stat’i o muzykal’nom jazyke, Kompozitor, Petersburg 1994, s. 95-104.
7 Robin A. Leaver, ,,Concio et cantio”. Kontrapunkt teologii i muzyki w tradycji luteran-
skiej od Pracetoriusa do Bacha, tum. S. Zabieglinska i W. Bonkowski, ,Muzyka” LII, 2007/4,

s. 5-26.
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dopodobniej w okresie weimarskim (BWV 695a). Znana jest wreszcie stynna
kantata Christ lag in Todesbanden (BWV 4) i kilka wokalnych opracowan tego
choratu (BWV 277-279). Dlaczego Bach tak czesto wracal do tego $piewu? 1
dlaczego kolejne opracowania tak bardzo si¢ réznig w swej muzycznej zawar-
tosci?

Frapujacy jest juz sam choral. Skomponowal go Marcin Luther w 1524
roku, na podstawie faciiskiej sekwencji z XI wieku, Victime paschali laudes oraz
spopularyzowanej w wersji zmienionej jako piesti Christ is erstanden. Pomimo
réznych modyfikacji ogdlny ksztalt linii melodycznej i poszczegdlne zwroty
motywiczne zachowaly swéj oryginalny ksztatt. Juz sam tekst jest kwintesencja
teologii protestanckiej. Przyjrzyjmy si¢ strofie pierwszej:

Christ lag in Todes Banden, Chrystus lezal w wigzach $mierci,
Siir unsre Siind gegeben, wydany za nasze grzechy,

Er ist wieder erstanden lecz zmartwychwstat

und hat uns bracht das Leben.: | i dat nam zycie.|

Des wie soll en frohlich sein, Dlatego radujmy sie,

Gott loben und dankbar sein chwalmy Boga, dzi¢gki Mu skladajmy

und singen Halleluja, Halleluja. i $piewajmy: Alleluja! Alleluja!

Radosny w ogdélnym wyrazie tekst podlozony jest pod melodie, w ktérej
cokolwiek radosnego trudno znalez¢. Oryginalna sekwencja opiera si¢ bowiem
na pochodach opadajacych i na melodyce, ktéra dzi§ — a takze juz zapewne
w XVII wieku — kojarzyla si¢ ze smutnym trybem molowym. Koricowe ,,al-
leluja”, nieobecne w oryginalnym hymnie Wipo, podtozone jest zreszta pod
koricows fraz¢ melodyczna, ktdrg w taciriskim tekscie pierwszej strofy zamyka
stowo ,peccatores” [grzesznicy], a w ostatniej strofie — ,miserere” [zmiluyj sig].
Takze i luteraniska wersja modyfikujaca frazy srodkowe zachowuje ten smutny
ton kojarzacy si¢ gléwnie z sensem pierwszego wersu. Muzyka tego choralu
dziala wiec nieco na przekér retorycznym zasadom epoki.

Jak i w wielu innych kompozycjach lipski kantor stara si¢ swa muzyka nie
tyle upigksza¢ $piew choratowy, co go interpretowal. Takie podejscie narzucat
zresztg juz sam Luther, kedry kluczowe dla calego tekstu wyrazy wzmacnia mu-
zycznie, umieszczajac je w najwyzszym punkcie fraz, np. ,, Todes” [§mierci] oraz
serstanden” [zmartwychwstal] we frazie pierwszej; ,Stinde” [grzechy] we frazie
drugiej; ,loben” [chwali¢] we frazie czwartej, badZ podkreslajac je w inny spo-
s6b — melizmatem na stowie ,,Banden” [wi¢zy], pochodem ascendentalnym
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na stowie ,frohlich” [radosny]. Ze stéw-kluczy tego choratu wynika zreszta
podstawowa prawda o zmartwychwstaniu i odkupieniu poprzez $mieré. Tekst
catego choralu jest przeciez opisem zwycigskiej walki zycia ze $miercig. Bach
owga dychotomig genialnie obrazuje w opracowaniu z Orgelbiichlein, w ktérym
wiezy $mierci (,Todesbinden”) ilustruje powtarzany dwukrotnie opadajacy
motyw dwéch sekund (d—e—c—d) w ruchu szesnastkowym lub ésemkowym,
za$ przeciwstawny motyw zmartwychwstania to schromatyzowany pochéd
WZNO0SZ4CY.

Znamienne jest tez, i warte podkreslenia, ze Bach korzysta z nieco zmody-
fikowanej wersji frazy inicjalnej choratu. W drukach szesnastowiecznych cho-
ral zaczyna si¢ niejako ,,neutralnym” pochodem a—g—a—c'—d" itd.
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Rysunek 1. Martin Luther, Geystliche gesangk Buchleyn (Walthersches Gesangbuch), 1524;
karta z zapisem choratu Christ lag in Todesbanden.

We wszystkich swoich opracowaniach Bach stosuje schromatyzowang wersje
frazy inicjalnej:
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Rysunek 2. Pierwsza fraza choralu w wersji wykorzystywanej przez Jana Sebastiana Bacha.

Podwyzszenie drugiego dzwicku znakomicie zaostrza kontur melodyczny,
wprowadzajac jednoczesnie schromatyzowany dzwick na mocna cze$¢ taktu
w celach niewatpliwie wyrazowych. Takie rozwiazanie bylo juz stosowane
w organowych przygrywkach choralowych Dietricha Buxtehudego, ktérego
dzieta Bach znal i cenil. Jednakze Buxtehude stosowal oba warianty frazy po-
czatkowej wymiennie:
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Rysunek 3. Dietrich Buxtechude, Choralvorspiel ,, Christ lag in Todesbanden” nr 6.1 1 6.2.

Podejmujac prébe analizy réznych bachowskich opracowan choralu Christ
lag in Todesbanden rozpoczaé nalezy od kantaty BWV 4, ze wzgledu na to, ze
odwoluje si¢ ona — w poszczegblnych czesciach — do kolejnych strof cho-
ralu®. Istnieje wicc mozliwo$¢ odestart pozamuzycznych innych niz te, ktére
dotyczg strofy inicjalnej. Kantata ta moze da¢ odpowiedz na pytanie, na ile
ksztaltowanie warstwy muzycznej podporzadkowywane bylo retoryce tekstu
w kolejnych strofach. Z punktu widzenia niniejszej rozprawy kompozycja ta
pelni role sprawdzianu — jesli zauwazymy w niej znaczace retoryczne ode-
stania do konkretnych tresci i sformutowan kolejnych zwrotek, oznaczaé to
bedzie dbalos¢ kompozytora o zachowanie wlasciwego exordium, elocutio,
a nawet dispositio — w odniesieniu do uktadu poszczegdlnych czeéci cyklu.
Majac na uwadze wieloparametrowe mozliwosci ksztaltowania retorycznego,

8 Szczegblowe dane historyczne i analizg recepcji dziela zawiera monografia: Hans-Jorg

Nieden, Die friihen Kantaten von Johann Sebastian Bach. Analyse — Rezeption, Katzbichler,
Monachium 2005 (Musikwissenschaftliche Schriften; No. 40).

468



Bachowskie nawiazania do choratu ,,Christ lag in Todesbanden”

kantata ta stwarza znakomitg okazj¢ do zbudowania muzycznej homilii — jak
o twérczodci religijnej Bacha wypowiada si¢ Bruno Moysan’. Kerala Synder
— opierajac si¢ na analizie dw6ch niedawno odnalezionych zbioréw chorato-
wych z Lubeki — zauwaza, ze Bach skomponowat 10 opracowan choralowych
per-omnes-versus (Dietrich Buxtehude — 6). Zapewne obaj kompozytorzy
korzystali z tych samych Zrédel choratowych, dlatego wielce prawdopodobne
jest, ze kantata BWV 4 opiera si¢ w swoim zamysle na kompozycjach Buxte-
hudego™.

Kantate rozpoczyna czternastotaktowa Sinfonia, ktéra z muzycznego
punktu widzenia jest typowym wstgpem instrumentalnym. Jednak szczegé-
fowa analiza przeprowadzona pod katem retorycznych odniesieri tego ustepu
wskazuje, ze Bach od pierwszych dzwickéw postuguje si¢ owa ,mowa tajem-
na’. Jeszcze zanim pojawi si¢ w skrzypcach I (t. 4) melodia choralu, kompo-
zytor przedstawia nam caly arsenal odniesiet pozamuzycznych: uporczywie
powtarzana (Vn I, Bc) pathopoeia jest oczywiscie cytatem pierwszych dwéch
dzwickéw choratu, ale réwnoczesnie stanowi bardzo wyrazistg figure bélu'!,
umierania, wzmocniona dodatkowo saltus duriusculus (&-b', Vn 1, t. 1-2).
Dalej zastosowany zostal passus duriusculus, w t. 610 partii altéwki 11, gdzie
kolejno wystepuje skok kwinty zmniejszonej (|d'—gis), nastgpnie tryton
(ta—dis') ikolejny (|c'—fs), a w koricéwee frazy pochéd schromatyzowany:
h—cis'—dis'—e'—fis'—gis'—a'.

?  Bruno Moysan, Limage de la mort et de la résurrection du Christ dans la cantate

BWYV 4 de Jean-Sébastien Bach, ,Ostinato rigore: Revue internationale d’études musicales”, 16
(2001): Jean-Sébastien Bach, s. 147-179.

10 Juz Jeffrey Mitchell Taylor w swojej dysertacji magisterskiej z 1992 roku, Johann
Pachelbel’s cantata ,,Christ lag in Todesbanden”. Its significance as a possible model for J. S. Bach’s
cantata no. 4 (pisanej na California State University, Fresno), zauwazyl, ze uklad kantaty
wykorzystujacy 7 strof choratu luteraniskiego, a nawet nastgpstwo czgéci nawigzuje $cisle do
ukladu kantaty J. Pachelbela Christ lag in Todesbanden. Poniewaz Pachelbel uczyt muzyki na-
uczyciela J. S. Bacha, jest wielce prawdopodobne, ze kantata ta stala si¢ pierwowzorem oma-
wianej kompozycji. Podobny temat porusza pigtnascie lat pézniej Kerala J. Snyder w pracy
Tradition with variations. Chorale settings Per omnes versus by Buxtehude and Bach, [w:] Music
and theology Essays in honor of Robin A. Leaver, Scarecrow Press, Lanham, MD, USA 2007,
s. 31-50.

"' Dodatkowo zauwazy¢ nalezy, ze motyw ten jest antycypacja czolowego i podstawo-
wego motywu opracowywanego w Versus II do stowa ,der Tod” [$mier¢] — co dodatkowo
wzmacnia i ujednoznacznia jego wymowe.
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Rysunek 4. Christ lag..., Sinfonia, t. 1-10, partia altéwki IL.

W kolejnych taktach nagromadzenie srodkéw emfatycznych wzrasta, az
do pleonasmu w koricéwee Sinfonii, gdzie schromatyzowane, trzynutowe
pochody nakladaja si¢ na siebie. Wymowa charakterystycznych, wyrazistych
pochodéw melodycznych wzmacniana jest srodkami kontrapunktyczno-har-

monicznymi.
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Rysunek 5. Christ lag..., Sinfonia, t. 812, przebieg harmoniczny.

O ile poczatkowo napigcie budowane jest poprzez powtérzenie polaczenia
H’—e (w ktérym wyraziste przejscie tercji dis na e umieszczone jest w basie), to
od t. 8 mamy caly szereg wspé6tbrzmieni dysonujacych o olbrzymim fadunku
emocjonalnym, np. A" rozwigzywany na e, w ktérym opéznione s wszystkie
skfadniki (np. pryma przez septyme i nong, tercja przez sekundg), dalej ciag
H-H'-A’ —D. Wszystkie te $rodki ogniskuja pozamuzyczne tresci wokét te-
matéw cierpienia, $mierci i bélu'?. Dodatkowo wyrazny jest descendentalny
kierunek wickszosci fraz ukoronowany ,zejsciem do grobu” w linii basu w t. 8—
10 (por. Rysunek 5. Christ lag..., Sinfonia, t. 8-12, przebieg harmoniczny).

Jak si¢ fatwo domysli¢, wszystkie opisywane powyzej zabiegi zmierzaja do
oddania tytulowej tresci choratu, czyli ,,Chrystusa lezacego w wigzach $mier-

2 O teologicznym rozumieniu $mierci i cierpienia — wlasnie na przykladzie oma-

wianego dziela — pisal Martin Petzoldt Theologisches Todesverstindnis und seine musikalische
Umsetzung in der mitteldeurschen Kulturlandschaft am Beispiel der Musikalischen Exequien von
Heinrich Schiitz und der Kantate ., Christ lag in Todes Banden” von _Johann Sebastian Bach, [w:]
Tod und Musik im 17. und 18. Jahrhundert., Kultur- und Forschungsstitte Michaelstein (In-
stitut fiir Auffithrungspraxis der Musik des 18. Jahrhunderts), Blankenburg 2001, s. 15-29
(Michaelsteiner Konferenzberichte, No. 59).
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ci”. Tak jednostronne podejscie do tematu byloby jednak dla Bacha zbyt pro-
ste. Sinfonia to wstgp do opracowania cato$ci choratu, a tematem catosci
jest przezwyci¢zenie §mierci przez zycie, zwycigstwo Chrystusa
nad ludzka staboscia i grzechem. I rzeczywiscie — od t. 4 charakterystyczne
trzynutowe motywy pojawiaja si¢ juz nie tylko w wariancie descendentalnym,
ale takze w wariancie ascendentalnym. Wspomnianemu pochodowi cazaba-
sis basu przeciwstawia kompozytor wyrazne anabasis w skrzypcach i altéwee |
— az do osiagniecia apogeum (¢%, t. 12) tuz przed ostatnia kadencja. Co wig-
cej, od t. 10 pojawia si¢ we wszystkich glosach (poza Bc) fugaro, oznaczajace tu
ucieczke, wyzwolenie si¢ z tytutowych ,,wiezéw $mierci”.

I tu whasnie wida¢ gleboko retoryczne, mozna powiedzie¢ religijne przesta-
nie Jana Sebastiana Bacha. Instrumentalny wstep przedstawia teologiczny sens
catej kantaty, ktdry mozna stresci¢ tak: ,,cho¢ Chrystus cierpial, umar i zstapit
do grobu, co pograzyto nas wiernych w rozpaczy, to jednak zwycigzyt Smier¢
i podnidst si¢ z martwych, co daje nam nadziej¢ na szczgécie wieczne”. By caly
wywdd nie byt do korica przewidywalny, w t. 13 zwrot kadencyjny skrzypiec
[ zmierzajacy do ¢* rozwigzany jest nieoczekiwang hypobola na ¢', co przypo-
mina o zstapieniu Boga na ziemi¢ a réwnocze$nie nawiazuje do oryginalnej
kadencji choralowe;.

Widzimy wigc wyraznie, jak réznorodne odestania pozamuzyczne stosowal
lipski kantor, si¢gajac nie tyle do prostych figur mimetycznych, co raczej od-
sylajac nas do senséw glebokich i retorycznych zasad rozkladu tresci w catosci
dzieta. PrzesledZmy t¢ metode w kolejnych ustepach. Stosunkowo szczegdtowa
analize tej kompozycji zamiescit Richard Taruskin w swojej Oxford History of
Western Music”. Z lektury jasno wynika, ze jego wywody dotycza w gtéwnym
stopniu stylistycznego kontekstu kantaty. Strofe pierwsza okresla jako staro-
$wiecka kompozycje oparta na cantus firmus w stylu motetowym. Stosowang
technike opisuje jako prezentowanie kolejnych fraz nieozdobionego choralu
w sopranie na tle przeimitowanych wejs¢ pozostatych gloséw, keéra ok. 1707
roku byta juz nieco passé.

Oczywiscie jest to prawda, jesli spojrzymy wylacznie na stylistyczng stro-
ne tej czedci. Tymezasem spojrzenie w partyture kaze nam zauwazy¢ przede
wszystkim ciagle wykorzystywanie w partiach skrzypiec charakterystycznego
motywu trzech szesnastek i éwierénuty, ktéry powtarzany uporczywie jest ni-

5 Richard Taruskin, Oxford History of Western Music, vol. 2: The Seventeenth and Eigh-
teen Centuries, Oxford University Press, Oxford 2005, s. 324-348.
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czym innym jak polisyndetonem figury circulatio'. To uporczywe, wyrazowe
przypominanie o owych ,wigzach” $mierci ciasno oplatajacych choralowy za-
$piew. Takze imitacja trzech ,niechoratowych” gloséw nie jest zwykla, przeimi-
towang dekoracja choratu. Temat pojawiajacy si¢ w alcie i basie jest prawie
dokfadnym, urytmizowanym cytatem choralu. Co wigcej, glosy te prowadza
kontrapunkt w typie firga contraria dla wskazania réwnoczesnoéci dwoch pro-
ceséw, tzn. zstgpowania i wstgpowania Chrystusa z/do grobu, a takze podda-
wania si¢ i jednoczesnego zrywania wigzéw $mierci. Wyjatkowo emfatyczna
jest tez partia basu w t. 5-8, gdzie nagromadzenie patopoi wyrazanych pocho-
dami schromatyzowanymi, naglymi skokami i dysonansami jest wyjatkowo
duze. Charakterystyczne jest tez zakonczenie frazy ,$miertelng” hypobola:
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Rysunek 6. Christ lag..., partia basu — Versus 1, t. 5-8.

Analiza kolejnego wersu tej strofy potwierdza, ze Bach niektére stosowane
figury retoryczne traktuje jako generalne, wspélne dla calej czesci i powtarza
je takze w tym ustepie (koncertujace circulatio w skrzypcach, fuga contraria
w glosach imitacyjnych), inne za$ dostosowuje do nowego sensu tekstu cho-
ratowego. Tym novum jest schromatyzowny pochdd na stowach ,fiir unser
Stind” [za nasze grzechy] skontrastowany z melizmatycznym (jedna z licznych
tu mutationes) ozdobnikiem na ,gegeben” [ofiarowal].
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Rysunek 7. Christ lag..., Versus 1, t. 8-13.

" O roli tej figury w twérczoéci Bacha por. Warren Kirkendale, ,, Circulatio”™ Tradition,

»Maria Lactans’, and Josquin as Musical Orator, ,Acta Musicologica”, vol. 56, fasc. 1 (Jan.—
Jun. 1984), s. 69-92. Autor podkresla, ze Bach stosunkowo czgsto stosuje t¢ figure — jako
przyklad podaje nakreslony przez lipskiego kantora obraz pickla w kantacie Christ lag... na
stowach ,wie ein Tod den andern fraf$” (Versus IV).
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Powyzsza teza potwierdza si¢ i w nastgpnym wersie. Kolejne wejscia gloséw
imitacyjnych do tekstu ,Er ist wieder erstanden” [powstaje znowu] w t. 13, 15,
16, 17 maja wszystkie kierunek opadajacy, by zaznaczy¢ upadek Chrystusa,
a od polowy odcinka (t. 18-24) — wznoszacy, by jednoznacznie zaznaczy¢
owo ,z-martwych-powstanie” Pana. Charakterystyczny jest kolejny wers ,,und
hat uns bracht das Leben”, w ktérym na kilka taktéw zmodyfikowany zostaje,
dotychczas stale nam towarzyszacy, motyw circulatio, ofiarowanie nam zycia
podkreslono gwaltownym mutatio per motus w alcie i tenorze, a stowo ,,zycie”
upickszono we wszystkich glosach rozbudowanym melizmatem kadencyjnym,
powtdrzonym trzykrotnie (omnes tres perfectum!) w pelnym wokalnym cztero-
glosie.

Przezwycigzenie $mierci, ktére dokonalo si¢ w t. 2435, zamyka dwutak-
towy przerywnik instrumentalny, po ktérym nastrojem dominujacym jest ra-
do$¢. Warstwa muzyczna ulega catkowitej metamorfozie. Imitowany w glosach
wokalnych (wspomaganych instrumentami) temat sklada si¢ z radosnego,
wstepujacego, roztozonego tréjdiwicku i opadajacej tiraty ,frohlich” [szczes-
liwi]. Kolejny werset to pochwata Boga pelnigca tu funkcje doksologii. Wiel-
ko$¢ i chwata Najwyzszego muzycznie oddana zostala przez dos¢ regularng
fuge duplex, po ktérej bezposrednio rozpoczyna si¢ radosne alle/uja otwieranie
emfatyczng teza ,Halle-lujah, halle-lujah!”. Dla podniesienia nastroju rado-
$ci na jeszcze wyzszy poziom w tej czesci stosuje kompozytor oznaczenie alla
breve. W muzycznej teologii bachowskiej znajdujemy tu jednak przypomnie-
nie poczatku czgéci. Tam prowadzenie tematu w kierunkach przeciwstawnych
oznaczato nadziej¢ przezwycigzenia $mierci — tu zastosowanie tej samej fugae
contrariae to protestanckie ,memento”, by nawet w chwili radosci pamigtaé
o mozliwosci upadku, grzechu i $mierci. Versus [ oméwiony zostal tak doktad-
nie, bowiem stanowi on ponad 1/3 calej kantaty. Pokazuje tez znakomicie
bachowska metod¢ odnoszenia si¢ do tekstu choralowego. Kolejne zwrotki s
nieco mniej skomplikowane.

Wspomniany juz Richard Taruskin Versus II opisuje jako ,nieco figuralne
opracowanie melodii choralowej, ktérej towarzyszy nieco swobodniejszy kon-
trapunkt na tle bc — technika, jaka widzieliémy ostatnio w potowie XVII wie-
ku”® Jak si¢ zdaje, opinia ta jest mocno krzywdzaca. Zacznijmy od linii basu
— jest ona konsekwentnie oparta na westchnieniowych motywach opadajacej
sekundy, przedzielanych oktawowymi skokami. Stowo-klucz tej czgéci to ,der

5 Ibid., s. 344.
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Tod” [$mier¢], ktdrej przypisana jest uporczywie powtarzana, przedzielana
pauza sospiri opadajaca sekunda mata. Ten lament opowiadajacy o tym, ze nikt
nie uniknie §mierci, repetowany jest dialogowo pomie¢dzy sopranem a altem.
Powtérzenie catego ustgpu muzycznego do stéw ,,das macht alles unser Stind”
nie wynika z lenistwa kompozytora, lecz jednoznacznie stawia znak réwnosci
migdzy $miercig a ,,sprawcza mocg naszych grzechéw” — przenoszac dyskurs
2 poziomu filozoficznego na teologiczny. Smiertelna moc grzechu opisywana
jest tez przez szereg opdznien dysonansowych w korficéwee 3 frazy:
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Rysunek 8. Christ lag..., Versus II, partia sopranu i altu t. 17-20.

W dalszej cz¢sci opracowania tej strofy zwycigska §mieré, ktéra nadchodzi
nagle, opisywana jest muzycznie przez szereg motywéw wznoszacych o cha-
rakterze eksklamacji, az do punktu kulminacyjnego w t. 34 i 41, kiedy to jej
rzady symbolizuje dwukrotne wspiccie si¢ na najwyzszy dzwick w czesci (¢7).
Upadek czlowicka ijego oddanie si¢ we wladz¢ $mierci-grzechu zaznaczone
jest z kolei skokiem o oktawe w dé6t na stowie ,,gefangen” [pojmata]. Nawet
finatowe ,Hallelujah” brzmi w tej cz¢sci niepewnie i bolesciwie poprzez kilka-
krotne suspensio i ciag sincopatio:
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Rysunek 9. Christ lag..., Versus II, partia sopranu i altu t. 44-48.

Versus I1] przyréwnywany jest do prostego preludium choratowego, w kté-
rym ,kolorowany” glos koncertuje na tle choralu i samodzielnej linii basu.
Skoro cz¢$¢ ta jest az tak banalnie skomponowana, to mozna zapytaé, cze-
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mu Joseph Kerman, omawiajac juz pieédziesiat lat temu technike retoryczng
w dzielach Bacha'®, stwierdza, ze zrozumienie tej cz¢sci bez uwzglednienia re-
toryki tekstu choratu i bez wzigcia pod uwagg estetyki malarstwa dzwickowego
jest w ogéle niemozliwe. Uwaza on tez, ze poczatek tej czgsici jest przykladem
mistrzostwa w zakresie perfekcji harmonicznej — badacz ma zapewne na mysli
otwierajacg cz¢$¢ figure epizenxis. Spokojny tok narracji muzycznej w tej czesci
odpowiada tresci zwrotki opowiadajacej o tym, ze syn Bozy, Jezus Chrystus
przyszed! na ziemie i odsunat od nas grzechy, w ten sposéb odbierajac $mierci
calg jej moc. I wlasnie na stowie ,,$mieré” swobodny kontrapunkt trzech linii
melodycznych gwaltownie zostaje zatrzymany (t. 24) — wspétbrzmienie H-
dur podkreslone trylem w basie rozwiazuje si¢ (poprzez ciag H-Fis—H’,) na
e-moll, a bas przypomina w descendentalnym pochodzie wezesniej stosowany
»motyw wiezéw” — circulatio. Po wymownym aposiopeis — pauzie generalnej
dtugosci jednej miary — nastepuje na dwa takey (, Tod’s Gestalt”) gwaltowna
zmiana tempa z Allegro na Adagio, a bas znéw — tym razem szeregiem skokéw
— pokonuje odleglos¢ /—F. Po tym gwaltownym mutatio wszystko wraca do
normy z poczatku czgéci; tylko radosny charakter fragmentu Hallelujah pod-
kreslony jest melizmatami i drobnymi warto$ciami w glosie solowym (szes-
nastki zamiast wezesniejszych ¢wierénut).

Wedtug przywolywanego juz Richarda Taruskina, strofa czwarta jest opra-
cowana w najbardziej staromodny sposéb w calej kantacie. Jest to prawda pod
wzgledem typu polifonii choralowej: imitacja trzech gloséw bez towarzysze-
nia instrumentéw na tle be i wyodrebniony glos choratowy (alt) w réwnych
¢wierénutach. Warto jednak podkresli¢, ze w obrebie tego schematu Bach
znéw przywoluje pomysly z poprzednich czesci (szczeg6lnie z Versus I). Dopé-
ki tekst méwi nam o wojnie, jaka toczyta $mier¢ z zyciem, mamy do czynienia
z fuga, co juz jest rodzajem malarstwa dZzwickowego. Latwo to udowodni¢ za-
uwazajac, ze kompozytor przestawia tu wersy tekstu poczawszy od drugiego, by
stowa-klucze ,,Tod und Leben” pojawily si¢ na pierwszych dzwigkach fugi. Po-
dobnie jak poprzednio, fraza inicjalna tematu oparta jest na poczatku melodii
choratu. Kiedy pojawia si¢ tekst pierwszego wersu (,Es war ein wunderlicher
Krieg”), imitowany temat przyjmuje nowy wariant — o dwukrotnie szybszym
ruchu (szesnastki zamiast ésemek) i krétkich melizmatach na kazdej sylabie.
Odnosi si¢ to bezposrednio do nasilenia si¢ owych wojennych zmagan. Wer-

¢ Joseph Kerman, Rhetoric and Technique in J. S. Bach, , The Hudson Review”, vol. 2,
no. 1 (Spring 1949), s. 105-112.
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set trzeci, przeprowadzony réwniez imitacyjnie przez wszystkie trzy imitujace

glosy, stanowi kolejny wariant melorytmiczny frazy inicjalnej choratu, ktéry

wraca do pulsu ésemkowego, jednak w szczegdlny sposéb podkresla szesnast-

kowym melizmatem kluczowe stowo ,Leben” — bowiem tekst méwi, ze ,zycie
polknelo $mierd” — ten tekst jest zreszta wypunktowany poprzez wyjatko-
wo rzadko tu stosowana figura noema. Takze climax w poszczegdlnych frazach

przypada tu konsekwentnie na stowo , Leben”. Wersy kolejne otrzymuja nowe

przeprowadzenie imitacyjne, w ktérym wyréznia kompozytor stowo ,,Schrift”

[Pismo], ale najciekawsze wydaje si¢ zakoniczenie tej czeéci. Kiedy choralowy
tekst stwierdza: ,,Ein Spott aus dem Tod ist Worden” [§mier¢ stata si¢ kpina],
Bach stosuje urywane, dwunutowe motywy oddzielone pauzami, nawigzujace

do dawnej techniki hoketowej, co stwarza efekt zabawy, muzycznej drwiny.
Rézne warianty takiego ,zabawnego” dialogowania gloséw przeniesione sg
réwniez na konczace cze$¢ Hallelujah.
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Zamiast szczegdlowej analizy Versus V przedstawimy kilka najwazniejszych
spostrzezeni. Radosny charakter Wielkiej Nocy, do ktérej odwoluje si¢ cho-
ral (,Hier ist das rechte Osterlamm” [oto prawdziwy baranek Wielkanocny])
przywolany jest tanecznym metrum 3 i nawiazaniem do starych formut ba-
sowych typu passus duriusculus. Kompozytor jednak konsekwentnie stosuje
takze bardziej szczegélowe odestania pozamuzyczne. W partii basu (t. 27-28),
na stowach ,Kreuzes” [Krzyza] pojawia si¢ imaginatio crucis. Podobna figu-
ra zastosowana jest kilka taktéw dalej, gdy mowa o naznaczeniu drzwi krwia
— domys¢lnie — ,znakiem krzyza”. Stowo ,$mier¢” (t. 64-65) znéw podkre-
$lit kompozytor skokiem A—Eis, by juz kilka taktéw dalej na stowie ,, Wiirger”
[dusiciel] dokona¢ jeszcze bardziej nieoczekiwanego skoku na &' i utrzymac t¢
nute przez 4 takty na tle gwattownej figuracji I skrzypiec (mutatio per motus).
W kofcéwee czesci pojawi sie jeszcze ulubiony efekt wokalny Bacha — prze-
rywanie pauzami i powtérzenie kilkakrotne stowa ,nicht” — dla podkreslenia,
ze nikt juz nam nie zagraza.

Zastosowana w strofie 6, w basie punktowana rytmika, charakterystyczna
dla dworskich uwertur francuskich, stanowi staly element tej czesci. W swej
pozamuzycznej tresci odwoluje si¢ do ,krélewskiego™ oddania czci Chrystu-
sowi, ktéry $wieci nad nami jak storice. Na tym tle dialogujace glosy (sopran
i tenor) w nast¢pujacych po sobie frazach imitacyjnych — co chyba nikogo
nie zdziwi — postuguja si¢ tematami, ktére sa wariantami kolejnych fragmen-
téw melodii choralowej. Bach jednak i tu korzysta z kazdej okazji, by zazna-
czy¢ muzyka kluczowe pojecia. Serca wiernych przenika blogos¢ — stad na
stowie ,,Wonne” pojawia si¢ dwutaktowy melizmat; podobnym melizmatem
podkresla kompozytor kilka taktéw dalej stowo ,,storice” — symbol Jezusa, czy
Boska ,faskawos¢”. Wydobyta czterema réwnymi éwierénutami na tle be ,,der
Stinden Nacht” [noc grzechéw] skontrastowana jest z malarskim opisaniem jej
zanikania, rozplywania si¢ w opadajacych dialogowo trzynutowych motywach:
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Rysunek 11. Christ lag..., Versus VI, t. 31-34.
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Strofa ostatnia utrzymana jest w stylu typowej, czteroglosowej harmonizacji
choratowe;j.

Powyzsza — cho¢ niepelna — analiza wyraznie wskazuje na olbrzymia
dbalo$¢ Bacha o wykorzystywanie kazdej nadarzajacej si¢ okazji dla nadania
warstwie muzycznej dziela (zaréwno w partiach wokalnych jak i instrumental-
nych) pozamuzycznych, religijnych tresci. Stuzyly temu rozwiazania odwotu-
jace si¢ do wszystkich trzech podstawowych pozioméw dyskursu retorycznego.
Charakterystyczne tez, ze odnosi si¢ on zdecydowanie rzadziej do malarstwa
dzwigkowego i figur onomatopeicznych', niz do senséw symbolicznych, sym-
boli religijnych i przeno$ni tekstowych, jak np. wielokrotnie i na rézne sposo-
by utozsamianie w tekscie Kantaty BWV 4 $mierci z grzechem czy réwnolegle
traktowanie symboliki ascendentalno-descendentalnej na poziomie Boga, czto-
wieka, ich wzajemnych relacji oraz zastgpowania czynnosci realnych (skfadanie
do grobu) z idealnymi (zsylanie faski Bozej). W kolejnych wywodach sprébuje
przesledzi¢ to samo zagadnienie na przykladzie instrumentalnych opracowan
choratu Christ lag in Todesbanden.

Historia przygrywki, wstepu do $piewu liturgicznego, jest tak stara, jak
samo wykorzystywanie organéw w kosciele. Liczne tego przyklady znajdziemy
w 1abulaturze Jana z Lublina (1537-1548) i w innych Zrédlach organowych
XVI wieku, gdzie pojawiaja si¢ réznorodne nazwy, jak: preambulum, intonatio,
fantazja, toccata, preludium, oddajace specyficzny charakter poszczegélnych
kompozycji. Byly to bowiem czgsto whasciwie zharmonizowane incipity $pie-
wu, czyli Preambulm in d albo Intonatio in c. Pelnily tez zazwyczaj funkcje uzyt-
kowa — poddajac tonacj¢ $piewakom, wprowadzajac $piew wspdlny, a nawet
zastepujac $piew instrumentalng wersja. W kosciotach protestanckich wielki
nacisk — od chwili ich powstania — kfadziono na wspélny $piew wszystkich
zgromadzonych. Wspélne intonowanie choratu luteraniskiego stalo si¢ jednym
z najpowazniejszych elementéw liturgii, wzrastata wicc rola organisty, ktéry
wprowadzal ,,przygrywka” w tempo i charakter $piewu, a nastepnie akompa-
niowal wiernym. Z czasem te ,przygrywki” zyskiwaly na znaczeniu i stawaly
si¢ muzycznym wykladem na temat konkretnego $piewu choratowego. Podsta-
wowe typy takich kompozycji, ktére wyksztakcily si¢ w XVII wieku, to:

— proste, kilkutaktowe wstepy wykorzystujace inicjalne motywy chora-

hu,

7" Por. Luiz E. Casfeloes, A Catalogue of Music Onomatopoeia, ,JRASM” 40 (2009) 2,
s. 299-347.
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— wirtuozowskie wstepy przygotowujace i utrwalajace tonacje, w ktérej
rozpocznie si¢ $piew,

— przegranie calej zwrotki zharmonizowanej w technice nora contra no-
tam badz kontrapunkcie swobodnym,

— swobodne ,kolorowanie” czyli ozdabianie melodii prowadzonej jako
cantus firmus w jednym z gloséw (czgsto w pedale),

— wykorzystywanie poszczegélnych fragmentéw $piewu choralowego
jako pretekstu do kunsztownej przerébki polifonicznej w kolejnych
frazach,

— formy imitacyjne wykorzystujace melodi¢ choralowa jako pretekst do
zastosowania technik fugowanych, wariacyjnych i przeksztalcen orna-
mentalnych.

Podnoszony czgsto podziat na styl Pélnocy (bardziej wirtuozowski i swo-
bodny) oraz Poludnia (o bardziej $cistych imitacjach i nawiazywaniu do tech-
nik kanonicznych) w czasach Bacha stracit na ostrosci. Przyktadem mogg by¢
preludia Georga Bohma, w ktérych mieszaja si¢ wplywy péinocnoniemieckiej
szkoly organowej, imitacyjne pomysly nawiazujace do Pachelbela i ornamen-
tyka odwolujaca si¢ do zdobyczy francuskich. Wiemy, ze twérczo$¢ Bohma
fascynowala mlodego Jana Sebastiana. Kunsztowno$¢ stosowanych imitacji
i pomystowos¢ w réznorodnym opracowywaniu kolejnych fraz choratowych
— tak typowa dla organisty z Liineburga — musiala wywrze¢ na miodym
Bachu duze wrazenie.

Do choratu Christ lag in Todesbanden wracat Bach kilkakrotnie. Cho¢ nie
znamy dokladnej chronologii powstania opracowan tego choratu, to wydaje
si¢, ze ten pochodzacy najprawdopodobniej z okresu pobytu w Arnstadt BWV
718 jest najwczesniejszy. Jest tez on najbardziej ornamentalnie opracowana
wersja tego choratu. Matthias Schneider analizujac to dzieto, dochodzi do
wniosku, ze stanowi on typowy przyklad stylu pétnocnoniemieckiej szkoly
organowej nawigzujacy gléwnie do Buxtehudego'®. Wydaje si¢ jednak, ze do-
strzezenie stylistycznych zaleznosci nie wyczerpuje zagadnienia. Bach zaczyna
pelnym ascezy pochodem zbudowanym z powtarzanego motywu (dwie szes-
nastki i 6semka), znakomicie wpasowujacego si¢ w nastrdj ztozenia do grobu,
o ktérym méwi poczatek choratu. Jednoglosowy wstep basu jest powtdrzony,

18 Por. Matthias Schneider, Johann Sebastian Bach und der Fantasiestil. Zur Choral-
bearbeitung BWYV 718 ,,Christ lag in Todesbanden®, [w:] Bach und die Stile, Dortmund 1999
(Dortmunder Bach-Forschung, No. 2 Klangfarben Musikverlag).
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ana tym tle rozbrzmiewa kunsztownie ozdobiony choral, w ktérym na sto-
wie ,banden” [wigzy] pojawia si¢ rozbudowany melizmat w typie circulatio.
Dwutaktowy wstep przed drugg fraza (bedacy odwrdceniem poczatku) ma
tym razem wyraznie wznoszacy kierunek — zapowiada owo zlozenie ofiary
za nasze grzechy, ktére przybliza ludzi do nieba. I znéw melizmatem (tym
razem progresywnie powtarzany obiegnik) wyréznione jest stowo ,gegeben”

[ofiarowal].

Rysunek 12. Preludium choralowe BWV 718, poczatek;
zaznaczone kontrastujace kierunki fraz i figura circulatio na stowie ,Banden”.

Nawiazujacy do pierwszych dwéch taktéw kolejny jednoglosowy przeryw-
nik basu pozornie zapowiada powtérzenie opracowania muzycznego do nowe-
go tekstu (zgodne z repetycjg choralows), jednak kompozytor, wprowadzajac
nowy kontrapunkt, antycypuje fraze inicjalng choralu, ktéra po chwili —
w wersji jeszcze bardziej ozdobnej niz przed chwila — ilustruje sens kolejnego
fragmentu tekstu — ,,ponownie powstat z martwych”. Ten kluczowy dla sensu
choratu fakt kompozytor symbolicznie podkresla zwigkszajac ilos¢ gloséw (do
4), by wreszcie wprowadzi¢ ,,doskonaly” rytm triolowy. W koricu 4. wersu
tekstu znéw powracaja frazy descendentalne (jako ze to z nieba Chrystus zsyla
nam zycie), ale w polaczeniu z triolowym melizmatem na stowie ,,Leben” za-
chowuje kompozytor nastréj podniostosci i radosci.
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Dla zaznaczenia chwalebnego sensu drugiej czesci strofy Bach zmienia
tempo na Allegro i, wprowadzajac kilkakrotnie fraz¢ melodyczng ,Das wir
sollen...”, przeplata ja swobodnymi 2-3 glosowymi kontrapunktami, keére
— cho¢ oparte s3 na ostatnim motywie frazy choralowej (¢'—2'-4") ,frohlich
sein” [rado$ni] — stanowia koncertujacy fragment pelen radosci i pogodnych
uczué. Kolejny wers tej strofy [stawmy Boga i dzickujmy mu] zachowuje ten
radosny nastréj podnoszac poziom doskonalosci na jeszcze wyzszy poziom po-
przez zastosowanie pulsu triolowego i kilkakrotnych wznoszacych progresji.
Apogeum radosci przypada na stowo ,,singen”; choralowy motyw wychylenia
tercjowego (h'—d’—h") staje si¢ podstawg do fantazyjnych przebiegéw gamo-
wych powtarzanych z efektem echa na coraz wyzszym poziomie. Frazy drugiej
czgéci choralu wyslysze¢ jest juz o wiele trudniej, bowiem Bach przechodzi
do muzycznego exordio, ktérego widomym znakiem jest oznaczenie Allegro
wpisane przez kompozytora bardziej jako okreslenie charakteru wykonania
niz tempa. Poniewaz tekst Marcina Luthra nakazuje rados¢ i wychwalanie
Boga, kompozytor stosuje tu prawdziwe ,,gry muzyczne”. Poszczeglnych fraz,
a nawet motywow choralowych uzywa jako formut imitacyjnych, podstawy
do kolejnych wariacji figuracyjnych lub szkieletu fragmentéw koncertujacych,
w ktérych wirtuozowskie figuracje nakladajg si¢ na efekt echa — tak typowy
dla faktury organowej, a bedacy réwnocze$nie figura odbicia — symbolizujaca
by¢ moze odbicie Boga w ludziach.

Owo malarstwo dzwickowe — $piew wznoszacy si¢ do Boga i odbijajacy
si¢ echem od $cian $wiatyni — to przyklad muzyki tajemnej. Zrozumiale jest
bowiem tylko dla tych, ktérzy moga sprawdzi¢ w partyturze, na jakim moty-
wie kompozytor opart wirtuozowskie koncertowania pomigdzy manuatami.
Koricowe fragmenty rodem z wielkich fantazji organowych nawiazuja do opa-
dajacej frazy choralowej ,Hallelujah”. Slyszalne sg wyraznie tylko wowczas,
gdy kompozytor wypunktowuje je w péinutach na tle przebiegdéw szesnastko-
wych, w samej koficéwce przenoszac t¢ fraz¢ do pedatu, co przydaje finatowi
majestatu i potegi brzmienia (zob. Rysunek 13).

W preludium BWV 718 Bach wykorzystuje — znany nam z opracowania
kantaty — kontrast kierunkéw. Anapestyczny motyw opadajacy, z ktérego
zbudowany jest temat poczatkowy, dominujacy w cze¢sci pierwszej, zaraz po
pojawieniu si¢ ozdobionej melodii choratowej w prawej rece zmienia kierunek
pochodu i wznosi si¢ coraz wyzej. O ile opadanie odbywa si¢ po stopniach
skali diatonicznej, to mozolne wznoszenie — najczeéciej po stopniach schro-
matyzowanych. Mamy wiec w tym dziele wszystko: teologiczne odniesienia do
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Rysunek 13. Preludium choralowe BWV 718, t. 43-50; zaznaczony motyw ,,singen”
powtarzany progresywnie (z echem) od dzwickdéw: &, &, &, 4* itd.

sensu catoéci choralu i antytezy zycie—$mier¢, pétnocnoniemieckie, toccatowo-
fantazyjne popisy i poludniowoniemieckie $ciste imitacje, zdobnictwo rozbu-
dowane wedlug nieomal francuskich wzoréw i z ducha wloskie odwzorowania
mimetyczne. Mamy wreszcie $ciste trzymanie si¢ pierwowzoru choratowego,
ktéry jednak opleciony jest ozdobnikami i figuracjami w takim stopniu, ze
staje si¢ nierozpoznawalny; w finale wi¢c pojawia si¢ w postaci brutalnie czy-
stej.

Fantasia super ,,Christ lag Todes Banden” BWV 695 trzyma si¢ oryginatu
choralowego o wiele $cislej — zachowuje uktad dwuczesciowy z repetycija cze-
$ci pierwszej i cytuje w alcie calo$¢ melodii. Melodia choratowa podlega co
prawda drobnym zmianom (polegajacym gléwnie na wprowadzeniu dzwie-
kéw przejsciowych), ale mimo to jest fatwo rozpoznawalna. Bach nie bylby
jednak soba, gdyby poprzestal na tak ,szkolnym” opracowaniu. Po blizszym
przyjrzeniu si¢ tej fantazji widaé wyraznie, ze w t. 1-61 mamy regularng fuge
dwuglosowa, w ktérag wplatany jest niezalezny glos choralowy. Pokaz tema-
tu w tenorze znajduje odpowiedZ w sopranie i ten uklad kontrapunktyczny
jest powtdrzony nieomal $cisle w t. 11-19. Temat w wersji comes pojawia si¢
jeszcze raz w sopranie, tuz przed znakiem repetycji. Znamienne jest, ze temat
ten wykorzystuje melodi¢ pierwszej frazy choralu w przetworzonej rytmicznie
i zornamentowanej wersji.
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Rysunek 14. Fantazgja choratowa ,, Christ lag...” BWV 695

— zestawienie melodii choralowej z tematem I fugi w tenorze.

Cz¢$¢ druga fantazji postuguje si¢ identycznym schematem; choral poja-
wia si¢ dopiero po pierwszym przeprowadzeniu fugi. Tym razem temat jest
nieco inny, znéw jednak opiera si¢ na melodii frazy choralowej ,,des wir sollen

frohlich sein”.
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Rysunek 15. Fantazja choratowa ,, Christ lag...” BWV 695 — zestawienie melodii
choralowej z tematem II fugi w tenorze; prostokatem wyrézniono
schromatyzowany pochéd kontrapunkeu.

Kolejne pokazy tematu znajdujemy w t. 77 (z inwersja czola), 83, 110,
116, 122 i 129. W samej kodcéwcee pojawia si¢ jeszcze ponownie temat I
(t. 134). Mamy wiec do czynienia z dwuglosowa fuga podwéjna. Dodatko-
wo w drugiej czgéci fantazji Bach wprowadzil kilkakrotnie staly kontrapunkt
o charakterystycznym, schromatyzowanym przebiegu (np. t. 70-71, 80-82,
92-94). Nie ma za to w tej kompozycji miejsca na odwotania do konkretnych
stéw, zwrotéw czy poje¢. Wspomniana pathopocia towarzyszy akurat najbar-
dziej ,,radosnym” fragmentom tekstu (,radujmy si¢ i $piewajmy alleluja”). Czy
mozna wi¢c méwi¢ w tym przypadku o retorycznych odwotaniach Bacha? Po-
zornie wydaje si¢, ze choral — oficjalny $piew kosciota — pojawia si¢ sam
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nieco ornamentowany na tle dekoracyjnych biegnikéw. Kiedy jednak przepro-
wadzimy analiz¢ formalng — czyli zastanowimy si¢ nad retorycznym dispositio
— zauwazymy, ze w rzeczywistosci to wlasnie sens choratu jest podstawa, A
i (2 muzycznego wyznania wiary lipskiego kantora. Bo wlasnie metalepsis (fuga
duplex) najdobitniej oddaje sens calego $piewu. Dychotomia: zycia i $mierci,
grzechu i zbawienia, zstapienia na ziemi¢ i wstapienia do nieba, walki ofiary
i grzechu, eschatologicznej mitosci i zdrady — to wszystko kompozytor umies-
cit nad wspélnym mianownikiem formy fugi dwutematycznej, prawdziwego
OTNAENTUIN OTNAMENTOTUIN.

Temu celowi stuzy tez przypomnienie figury cierpienia (schromatyzowany
pochéd), powtarzanej wlasnie wtedy, gdy wszyscy wierzacy ciesza si¢ i $piewajg
radosnie na cze$¢ Pana. Charakterystyczny jest tu fragment t. 80-94, w kt6-
rym muzyczna rado$¢ osigga swoje apogeum (przy frazie choralowej ,frohlich
sein, Gott loben und dankbar sein”), a réwnocze$nie nagromadzenie chroma-
tycznych pochodéw, symbolizujacych ceng owej radosci, jest najwyzsze.
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Rysunek 16. Fantazja choratowa , Christ lag...” BWV 695 —
przyklady zastosowania kontrapunktu schromatyzowanego.

W przeciwieristwie do zabiegéw znanych z poprzedniego preludium
BWYV 718 i kantaty BWV 4, kompozytor swdj retoryczny dyskurs przenidst
na glebszy poziom symboli i teologicznych wnioskéw, nie prébujac nawet zaj-
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mowac si¢ sensami poszczegdlnych werséw. Tak wiec opracowanie to nie jest
jedynie dyskusja pierwszej strofy choralu, ale odnosi si¢ do calosci tekstu. Wa-
riant tej fantazji (BWV 695a, z choralem w pedale) w sensie ukladu formalne-
go nie rézni si¢ od wersji manualowej, wigc mozna pomina¢ jego szczegélowa
analize.

Konieczne jest natomiast zajecie si¢ na koniec najbardziej popularnym
opracowaniem — zawartym w Orgelbiichlein — BWV 625. Te stosunkowo
prosta interpretacje tekstu liturgicznego postawi¢ nalezy pomigdzy analizowa-
nymi powyzej kompozycjami. Z jednej strony, mamy do czynienia z prosta
harmonizacja choralu — tozsamego z tym, stanowigcym podstawe opracowari
chéralnych”. Z drugiej jednak strony, czteroglos instrumentalny postuguje
si¢ tu swoistymi rozwigzaniami. Motywem przepajajacym cala kompozycje
jest czteronutowe circulatio, znane doskonale z analizy kantaty, ktére w tym
przypadku mozna okredli¢ jako circulatio ostinaro, bowiem powtarzane jest
komplementarnie we wszystkich glosach, plynnie przechodzac z rejestru do
rejestru (poza sopranem, §piewajacym chorat). Jak wspominalem, figura ta od-
daje fizyczne i symboliczne ,wiezy” $mierci-grzechu. Mamy wiec do czynienia
z nieustannym przypominaniem o ciaglym skrepowaniu grzechem.
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Rysunek 17. Preludium choratowe ,, Christ lag...” BWV 625 —

zaznaczono pojawienia si¢ circulatio.

¥ Poréwnujac to preludium z opracowaniem chéralnym BWYV 277, zauwazamy Sciste
powtérzenie melodii choratowej — nawet liczba takt6éw i rozklad fermat s tu identyczne.
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Symbolika bélu oddawana jest w kilku miejscach §rodkami harmonicz-
nymi (np. pochéd £ —a w t. 1, skomplikowane pochody oparte na akordach
zmniejszonych w t. 11 i 13) lub melodycznymi pochodami chromatycznymi
(np. a—h—cis'—d'—e'—c'—d'—b—d'—cis' w t. 9, lub f~fis—g—gis—a w t. 11), a nawet
salti duriusculi (f~b t. 14, 15). Nacechowanym emocjonalnie fragmentem jest
tez sincopatio w t. 13—15, tworzace olbrzymie, kontrapunktyczne napigcie.
Podobnie jak w przypadku fantazji, nagromadzenie $rodkéw dramatyzuja-
cych przebieg muzyczny nastepuje pod koniec choratu, na frazach méwiacych
o radosci i pochwale Boga. Tu jednak pojawia si¢ dodatkowy element. O ile
w poprzednich frazach Bach kadencjonuje gléwnie do tonacji podstawowe;j
(d), to w t. 10—14 nastepuje wyrazne i pelne dostojefistwa mutatio per tonum,
kiedy kompozytor stosuje nastgpujacy przebieg: a—d-a/—d-d'*a-d-D-G'—-
EB—a-E-A—d-a... Zestawiajac powyzsze uwagi z praktyka wykonywania tego
preludium przy organo pleno, wyraznie widzimy, ze kompozytorowi zalezalo
w tym przypadku nie tylko na ,lokalnym” odwolywaniu si¢ do konkretnych
choratowych sformulowari i senséw ale przede wszystkim na ukazaniu potegi
i dostojeristwa boskiej ofiary.

Jakie wiec jest to bachowskie odwolywanie si¢ do retoryki tekstu chorato-
wego z jednej strony, a do regul retorycznych muzyki z drugiej? Przede wszyst-
kim podkresli¢ trzeba, ze ilo$¢ iréznorodno$é retorycznych odniesien jest
w analizowanych kompozycjach bardzo duza. Pomimo jednak, iz omawiane
kompozycje odnoszg si¢ do jednego tylko tekstu choralowego, to w kazdej
z nich zastosowac trzeba nieco inny klucz analityczny dla zrozumienia mu-
zyczno-pozamuzycznych zalezno$ci. Bach nie postugiwal si¢ standardowym
zestawem figur czy rozwigzan formalnych dla oddawania tych samych nawet
stéw czy pojeé. Kazdorazowo przepuszczal je przez filtr muzycznego mistrzo-
stwa formalnego, znajdujac swoiste — rézne w réznych kompozycjach — roz-
wigzania. Umieje¢tnosci muzycznego elocutio — pokazane w pelni w kantacie
— tylko w ograniczonym stopniu stosowal w kompozycjach instrumental-
nych, w ktérych zalezno$¢ ukladu formalnego (dispositio) od ogdlnego sensu
tekstu religijnego byla zdecydowanie wazniejsza niz onomatopeje. Zazwyczaj
tez Bach odnosi si¢ chetniej do zaleznosci i senséw ukrytych niz do prostego
odwzorowywania jezykiem dzwickéw pojec teologicznych. W tym przypad-
ku fantazja BWV 695 stoi na stanowisku przeciwstawnym preludium BWV
718. Swoboda w stosowaniu $rodkéw kompozytorskich powoduje, ze te same
stowa-klucze i sensy byly przez Bacha w rézny sposéb interpretowane. Wska-
zywany w tekscie dychotomiczny sens choratu, ktérego gléwnym tematem jest
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przeciwstawianie poje¢ (owa symboliczna walka sprzecznosci), prowadzi do
muzycznego kontrastowania radosnych, swobodnych przebiegéw figuracyj-
nych z figurami smutku i bélu oddawanymi zaréwno poprzez harmonike, jak
i melorytmike (preludium BWV 625). Fascynujace jest jednak to, ze w zad-
nym miejscu nie mamy wrazenia sztucznosci, dopasowywania si¢ kompozy-
tora do form pozamuzycznego oddzialywania. Wszystkie zastosowane $rodki
w sposéb absolutnie naturalny ukladajg si¢ w muzyczny dyskurs, dyskurs tak
naturalny jak zarliwa modlitwa Wielkiego Kantora.

Bach’s Allusions to the Chorale ‘Christ lag in Todesbanden’

Summary

The last three decades of research into the music of J.S.Bach have been centred on his
connection with Protestant theology, the influence of church tradition on his sacred
music, the meaning of the doctrine of affections in his compositions, and finally on
the rhetorical clue for opening our minds to discern the ‘revealed truth’ in cantatas,
chorales, and passions, to name but a few. This approach, however, carries the risk of
bringing one’s own vision into the analysis of his pieces to a degree that might prove
uncalled for by the composer. To illustrate such ambiguities in rhetorical analyses
I have chosen Bach’s allusions to the chorale ‘Christ lag in Todesbanden’.

The cantor from Leipzig used references that reached beyond music, and even be-
yond simple mimetic devices, and led the listener towards deeper meaning and rheto-
ric principles of evenly laying the content throughout a piece of music. Thus, diverse
arrangements of the title chorale have been analysed, including BWV 625, BWV
695 (with the version where chorale is contained in the pedal — BWV 695a) as well
as BWV 718, and finally the popular cantata Christ lag in Todes Banden (BWYV 4).
The conclusions were rather obvious: Bach did not use the standard set of devices or
formal solutions in order to represent the same words or concepts. Each time he ap-
proached them with masterly refined form that he individually applied. The skills of
musical ‘elocutio’ fully blown in the cantata were only in a limited way used by Bach
in his instrumental compositions, in which dependence of the formal construction
(dispositio) on the general meaning of a religious text was decisively more significant
than onomatopoeias. By principle, Bach also preferred hidden references and mean-
ings to direct imitation of theological notions by the language of music.

Translated by Agnieszka Gaj






