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MUZYCZNA FORMA
DRAMATYZACJI MOTYWU CIERPIENIA CHRYSTUSA

Wydarzeniom Wielkiego Tygodnia, szczeg6lnie Triduum Paschalnego, przy-
pisuje si¢ w chrzescijanstwie wyjatkowe znaczenie. Dramatyzm tych dni stanowi
apogeum odkupienczej misji Syna Bozego i jest jednoczesnie najdoskonalszym
aktern mitosci Boga wzglgedem czlowieka. Doniostos¢ Wielkiego Czwartku, Wiel-
kiego Piatku i Wielkiej Soboty znalazta odzwierciedlenie w bogate;j liturgii Kos-
ciota— wcelebracji Mszy Wieczerzy Panskiej, liturgii M¢ki Panskiej oraz Wigilii
Paschalnej. Kulminacyjnym momentem wielkopiatkowej celebracji M¢ki Panskiej
Jest rozwazanie opisu Meki i Smierci Chrystusa oraz adoracja krzyza. Zbawczy
sens Meki Panskiej eksponuje rowniez liturgia Niedzieli Mgki Panskiej (Niedzieli
Palmowe;j). Uroczysta proklamacja ewangelicznej relacji Sw. Jana (Wielki Pigtek)
oraz pozostatych Ewangelistéw (Niedziela Mgki Panskiej)' przez stulecia wyko-
nywana byta w formie $piewanej, na ogét w kilkuosobowej obsadzie. Muzyczny
przekaz tekstu objawionego odwotujacy sig do sfery ludzkiej wyobrazni wydaje
si¢ by¢ najdoskonalszg i najwlasciwsza jego forma, budzaca w cztowieku moc du-
chowych przezyé oraz zachwyt nad zadziwiajacym dzietem mitosci Boga.

Dla wielu pokolen artyst6w misteriumcierpienia, Smierci i Zmartwychwstania
Syna Bozego stalo sie twércza inspiracja, ktdra starali si¢ wyrazi¢ przy pomocy

' W strukturze ., A" roku liturgicznego czyta si¢ Ewangelig wg $w. Mateusza, w roku ,.B” — Ewan-
gelig wg éw. Marka, w roku ,,C” — Ewangelig wg $w. Lukasza.
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wlasciwego ich uzdolnieniom jgzyka sztuki. Doniostos¢ Mgki Chrystusa w ciagu
dwudziestu wiekOw chrzescijanstwa znalazta odzwierciedlenie w malarstwie, mu-
zyce i literaturze. Ostatnie godziny Zycia Zbawiciela— modlitwa w Ogréjcu, zdra-
daJudaszai pojmanie Jezusa, opuszczenie przez uczniéw, niesprawiedliwy proces,
towarzyszace mu ponizenie ludzkiej godnosci Jezusa, zaparcie si¢ Piotra, droga
krzyzowa, wreszcie smier¢ na Golgocie i ztozenie do grobu budzi wiele emocji
i refleksji. Dla zobrazowania motywu pasyjnego artysci siggaja po niezliczone
srodki plastycznej, muzycznej czy poetyckiej ekspresji, pragnac ukaza¢ powage
tematu w spos6b wyjatkowy i niepowtarzalny.

Pierwsze wzmianki o wlaczeniu ewangelicznego opisu Meki Chrystusa do ob-
rzadku liturgicznego i uroczystej formie jego wykonania (tzw. solemniter legere)
odnajdujemy w pismach $w. Augustyna (354-430)°. W IV w. meke Panska uro-
czyScie, na zasadzie $piewnej deklamacji, wykonywano w Niedzielg Palmowa, od
VII w. jej tekst czytano takze w inne dni Wielkiego Tygodnia (Wielki Wtorek
i Wielka Srode), natomiast od czaséw Soboru Watykanskiego II na opisie Meki
Panskiej koncentruje sie¢ liturgia Niedzieli Palmowej oraz Wielkiego Piatku®. Od
momentu gdy Mgka Panska zyskata w liturgii oprawe wokalna*, motyw cierpienia
i Smierci Chrystusa stat si¢ wyzwaniem dla wielu kompozytoréw wywodzacych
si¢ z kregu kulturowego Europy, gléwnie przedstawicieli Kosciota katolickiego
i Kosciotéw protestanckich. W literaturze muzycznej najbardziej typowa forma
wypowiedzi artystycznej podejmujacej ten temat jest wokalno-instrumentalna pas-
ja*. Rozkwit i najwigksza populamo$¢ tego gatunku przypada na czasy Srednio-
wiecza, renesansu i baroku. Poczatkowo dzieta o tematyce pasyjnej odznaczaly sie
walorami uzytkowymi, funkcjonowaly jako $piewy liturgiczne, w pézniejszych okre-
sach zaczgto tworzyé kunsztowne opracowania koncertowe. Do najwybitniejszych
naleza: Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Matthaeum (1575), ...secun-
dum Marcum (1582), ...secundum Lucam (1582), ...secundum Johannem (1580)
Orlandodi Lasso (ok. 1532-1594), Passio secundum Johannem BWV 245 (1723),
Passion unseres Herm Jesu Christi nach dem Evangelisten Matthius BWV 244
(1729) Johanna Sebastiana Bacha (1685-1750)%, a w czasach wspélczesnych Passio

? §W. AUGUSTYN, Sermones 232,2.

3 Wprowadzenie $piewu Meki Panskiej wiazalo si¢ z architektonicznymi uwarunkowaniami obiek-
16w sakralnych, w kidrych $piew byl bardziej donosnym sposobem przepowiadania slowa Bozego niz
recytacja; por. P. STEINITZ, Bach's Passions, London 1979, s. 2,

‘ Brak dokladnej notacji melodii w pierwszych wiekach chrzescijafistwa uniemozliwia odiworzenie
sposobu muzycznej realizacji Meki Pafiskiej. Poczatki niedoskonalej notacji cheironomiczne;j, ogranicza-
Jacej si¢ jedynie do wskazania kierunku prowadzenia linii melodycznej. nie uwzgledniajacej rozpigtosci
poszczegélnych interwaléw oraz wartosci rytmicznej dzwigk6w, siggaja dopiero IX w. Dokladniejsze
relacje pojawiaja si¢ wraz z zastosowaniem notacji neumatycznej okoto X1I w.

* Opracowanie tematu ograniczam do gatunku pasji. Nie uwzgledniam innych dziel podejmujacych
motyw Meki Chrystusa (np. oratorium).

¢ Sposréd pigciu (lub czterech — kwestia ostatecznie do dzisiaj jeszcze nie Tozsuzygnigta) pasji
J.S. Bacha tylko w przypadku tych dwéch zachowal sig pelny zapis nutowy, pozostale albo zaginely,
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et Mors Domini nostri Jesu Christi secundum Lucam (1965) Krzysztofa Penderec-
kiego (ur. 1933).

Podejmujac problematykg ksztaitowania wypowiedzi muzyczno-retorycznej
ilustrujacej cierpienie Chrystusa, nie spos6b pomingé zasadniczych element6w kla-
sycznej analizy gatunku pasyjnego: klasyfikacji formy, jej genezy i historycznego
rozwoju, struktury muzycznej, libretta i funkcji liturgicznej.

1. Klasyfikacja formy i ewolucja gatunku

Termin ,,pasja”, utozsamiany w tradycji chrzescijanskiej z M¢ka Chrystusa,
wywodzi si¢ od lacinskiego stowa passio i oznacza ,cierpienie”, ,,meke” W litera-
turze muzycznej ta nazwa okresla si¢ utwor religijny o charakterze dramatycznym,
ktdrego trescia jest prezentacja ewangelicznej historii Meki i Smierci Jezusa Chrys-
tusa’. Istotna kwestia funkcjonowania kompozycji pasyjnych jestich klasyfikacja,
ktéra w przypadku dziet o charakterze religijnym wiaze sig z liturgicznym lub po-
zaliturgicznym przeznaczeniem utworéw. Pod pojeciem twérczosci liturgicznej
rozumie si¢ kompozycje zwiazane scisle z liturgia Kosciota i przeznaczone dla li-
turgii, a wigc majace charakter uzytkowy. Dzieta nie majace bezposrednio zastoso-
wania w liturgii, na ogét rozbudowane pod wzgledem formy i aparatu wykonaw-
czego, wykazuja walor koncertowy (funkcja pozaliturgiczna). Twérczos¢ dawnych
epok wykazuje charakter liturgiczny, natomiast dorobek kompozytoréw XX w.
zdominowata pasja koncertowa.

Najstarszym gatunkiem pasji muzycznej jest pasja choralowa, ktéra wyksztal-
citasi¢ w IV w .8 Jej stylistyczne zrédto stanowi monodia gregorianska z wszelkimi
odcieniami $piewu jednoglosowego, poczawszy od prostej melorecytacji, po bo-
gactwo forrm melizmatycznychi struktur neumnatycznych. Warstwa tekstowa dzieta
zaczerpnigta jest z jednej z czterech Ewangelii. W tekscie misterium pasyjnego
wyréznia si¢ trzy elementy: partia ewangelisty (narrator), stowa Chrystusa i tekst
pozostatych oséb (Sw. Piotr, ttum). Pierwotnie pasj¢ wykonywat diakon, ktéry,
wyrézniajac teksty poszczeg6lnych os6b, modulowat glosem przez zmiang barwy,
tempa i wysokosci dzwigku. Zréznicowanie obsady nastapilo w X—XI w. Zrodzito
ono problem natury prawno-liturgicznej. Poniewaz wykonywanie Meki Panskiej

badz zachowaly sie we fragmentach (Pasja wedlug sw. Marka), natomiast autorstwo Lukaspassion
(ok. 1712 r.) jest kwestionowane.

7 Por. J. CHOMINSKI, K. WILKOWSKA-CHOMINSKA, Formy muzyczne, \. V: Wielkie formy wokalne,
Krakéw 1984, s. 409; por. tez: J. DREWNIAK (opr.), Pasja, w: T. GADACZ, B. MILERSKI (red.), Encyklo-
pedia religii, 1. VIII, Warszawa 2003, s. 13-15.

® Por. CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA. dz cyt., s. 409; na [V w. wskazuje réwniez NGrove
19, s. 200 (haslo: Passion). Wieslaw Lisecki okresla poczatek istnienia pasji choralowej juz na Il w.,
por. W. LISECKI, Vademecum Passionis, .Canor” (1993), nr 2 (5), s. 15.
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zwiazane bylo z celebracja Wielkiego Tygodnia, przestrzegajac sredniowiecznych
wymogéw liturgicznych, jej wykonawcami mogty by¢ jedynie osoby duchowne
i to wedtug okreslonego porzadku: Chrystus — kaptan, narrator — diakon, pozostale
osoby — subdiakon. Pojawil si¢ wowczas muzyczny archetyp okreslajacy zasady
konstrukcyjne poszczegdlnych tonéw pasyjnych: rejestry gloséw, tempo wykonaw-
cze, rysunek linii melodycznej i muzyczna ekspresj¢. Przedstawiat si¢ nastgpujaco:
Chrystus (vox Christi) — glos najnizszy (inferior vox), bas, jego partia utrzymana
byla w wolnym tempie i majestatycznym charakterze, niski rejestr uwydatniat spo-
kéj i godnosc¢; Ewangelista, czyli narrator (Evangelista, Chronista) — sredni rejestr
(vox media), baryton, wykonujacy swa parti¢ w tempie umiarkowanym; pozostate
osoby (Turba Judaeorum lub Synagoga) — glos naywyzszy (vox superior), tenor,
§piewajacy w szybkim tempie, jego wysokie dzwigki kojarzone byly z krzykiem
i wrzaskiem. Niekiedy parti¢ tumu wykonywali wsp6lnie w trzyglosie w réwnoleg-
tych kwartach i kwintach, trzymajac si¢ wlasciwych imrejestréw. Sredniowieczne
ksiggi liturgiczne zamieszczaja podwdjne oznaczenia podziatu tekstu (tzw. lirterae
significativae), sugerujace zréznicowanie charakteru, dynamiki i tempa partii wokal-
nych: 1, c¢is(,t” [Chrystus — partia kaplana] — tac. tarde = wolno, ciezko; tenere —
trzymac -, rozwlekac¢” dzwigk; ,,c” [narrator — partia diakona] — lac. celeriter —
szybciej; cantor — kantor; tonus currens — ton wiodacy; ,.s” [ttum. poszczegélne
osoby — partia subdiakona] — tac. sursum = w gore, surgere — wyzej; pézniej
takze: synagoga) lub b, m i a (bassa, media, alta voce)’. Z dzieta Rationale Divi-
norum Officiorum (1287) Williama Durandusa (ok. 1237-1296) dowiadujemy si¢
otadunku ekspresji towarzyszacej partiom wykonawczym: partia Chrystusa brzmia-
ta wolno, spokojnie, niemal ,,stodko”, stowa Zydéw glosno, hatasliwie i szybko:;
wiadomo réwniez, ze sceng zlozenia Chrystusa do grobu w koncowym odcinku
pasji nalezalo wykona¢ ,,w tonie zatobnym’'°.

Do konca XV w. pasja czerpala inspiracje ze Spiewu gregorianskiego, co spra-
wilo, ze Sredniowieczna pasja choralowa byla utworem monodycznym. Pojawienie
si¢ w muzyce XVI w. wieloglosowosci stalo sig impulsem do ewolucji tego gatun-
ku w kierunku wielogtosowosci. Pod wptywem sredniowiecznych misteriéw pasyj-
nych, stanowiacych muzyczno-literacka inscenizacjg watk6w biblijnych, pasja wzbo-
gacona zostala o szeroka paletg Srodkéw kolorystycznych i agogicznych, zyskujac
element dramaturgiczny. Ten gatunek otrzymal nazwe pasji dramatycznej. Wielogto-
sowe rozwigzanie otrzymala partia thumu i innych oséb (np. Pitat, Kajfasz, Judasz),
natomiast narracja Ewangelisty oraz stowa Chrystusa mialy charakter jednogtoso-
wych recytacji o znamionach choratu lub nawet bezposrednio zaczerpniete zostaty
zkanonu $piewu gregorianskiego, dzigki czemu znalazly zastosowanie w liturgii''.

? Oznaczenia te podlegaly zmianom na przestrzeni wiek6w; por. NGrove, s. 200~201; CHOMINSKI,
WILKOWSKA-CHOMINSKA, dz cyr., s. 410—411; DREWNIAK (opr.), art. cyt., s. 13-15.

19 por. NGrove, s. 202.

"' Por. tamze, s. 203; por. tez: CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA, dz cyz.. s. 413.
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W okresie renesansu wyksztatcit si¢ jeszcze jeden rodzaj pasji, ktéry, podob-
nie jak wiele innych é6wczesnych form, przejat wzér od formy motetowe;j. Pasja
motetowa (zwana niekiedy przekomponowana) ograniczata si¢ do spiewéw chéral-
nych, co spowodowato, ze odznaczata si¢ bogatym zasobem srodkéw polifonicz-
nych. Cantus firmus opracowania chéralnego pochodzacy z choratu gregorianskie-
go umieszczany byl w glosie tenorowym. Zageszczona polifoniczna faktura partii
chéralnej, ,.zamazujaca” niejednokrotnie warstwg tekstowa, a takze brak partii so-
lowych, przyczynity sig do zatarcia pierwiastka dramatycznego. Pasja motetowa
pozbawiona byta liturgicznego charakteru, w zwiazku z czym wystawiana byta nie
w kosciotach, lecz na scenie. Powodem tego bylo stosowanie, obok fragmentéw
ewangelii, takZe innych tekstéw, ponadto warstwa muzyczna zawierata czgsciowo
melodie spoza kregu choratu gregorianskiego. Zaniechanie stricze liturgicznego
charakteru pasji wiazalo si¢ réwniez z przejmowaniem od XV w. wykonawczych
funkcji duchownych przez coraz bardziej rozbudowane zespoty wokalne.

Dalsza ewolucja gatunku pasji w epoce renesansu dotyczyta sposobu opraco-
wania warstwy tekstowej. Po$rednio przyczynity si¢ do tego reformatorskie ten-
dencje zwiazane z wprowadzaniemdo liturgii j¢zyka narodowego. Nastapito wéw-
czas rozréznienie twérczoséci pasyjnej na katolickie dzieta tacinskojgzyczne oraz
protestanckie, oparte na tekscie niemieckim. Innym symptomem zmian zachodza-
cych w warstwie stownej kompozycji pasyjnych byt zakres wykorzystania tekstu
ewangelicznego. W czesci utworéw podstawg stanowit petny opis M¢ki Panskie;j,
zaczerpniety z jednej z czterech Ewangelii, w innych przypadkach dokonywano
skrétu tekstu ewangelicznego. Trzecie rozwiazanie zakladalo kompilacjg réznych
fragmentéw czterech Ewangelii, czgsto z uwzglednieniem siedmiu stéw Chrystusa
na krzyzu. Ta koncepcja otrzymata nazwe Summa Passionis (niekiedy uzywano
okreélenia ,harmonia pasyjna”) i znalazta zastosowanie w twérczosci kompozyto-
réw katolickich oraz protestanckich'.

Pierwszym, kt6ry nadal ksztatt pasji renesansowe;j, byt flamandzki kompozytor
Jacob Obrecht (ok. 1457-1505). Przykladem tego gatunku jest czteroglosowe dzie-
lo Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Matthaeum, ktérego autorstwo
przypisuje si¢ Obrechtowi lub Antoine de Longuevalowi (ok. 1498-1525). Przed-
stawicielami formy pasji XVI w. byli: Claudin Sermisy (ok. 1490-1562), Johann
Walter (1490-1570), Cipriano de Rore (1515-1565), Francisco Guerrero (1528~
1599), Orlando di Lasso (1532-1594) i Tommaso Ludovico de Vittoria (1548-1611).

W XVII w. nastapit przelom w ewolucji twérczoéci pasyjnej. Pod wptywem
charakterystycznej dla baroku monodii akompaniowanej oraz stylu koncertujacego
do formy pasyjnej zaczgly przenikac elementy stylistyczne kantaty i oratorium.
W celu wzbogacenia pierwiastka dramatycznego nastapito rozcztonkowanie struk-
tur formalnych pasji. Choratowy ton pasyjny zastapiony zostal monodycznym re-
cytatywem, pojawily sig czgéci aryjne, choralne i instrumentalne. W efekcie tych

2 NGrove, 5. 203; por. tez: CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA, dz. cyt., s. 414.
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zmian gtéwnymi wspéiczynnikami formy pasji staty si¢ chory, choraty oraz ustgpy
choratlowe, a takze partie solowe obejmujace recytatywy, ariosa i arie. Zwigkszony
zostal réwniez skiad instrumentarium. Wzorem kantat i oratoriéw obsadg orkiestry
poszerzono w pasji o basso continuo oraz grupg instrumentéw koncertujacych. Te
wokalne i instrumentalne rozwiazania doprowadzity do wzbogacenia formy pasyj-
nej o liczne elementy dramatyczne, a gatunek otrzymat nazwg pasji oratoryjno-kan-
tatowej. Do rozwoju barokowej formy pasyjnej przyczynili sig giéwnie kompozyto-
rzy niemieccy. Zaczeli oni jednak swobodnie traktowa¢ warstwg tekstowg utwordw,
wprowadzajac fragmenty spoza Ewangelii (np. psalmy), a niektére czesci chorato-
we zaopatrywali w teksty poetyckie. Ustgpowanie miejsca narracji ewangelicznej
tekstom pozabiblijnym, w tym takze poetyckiej parafrazie, spowodowalo stopniowe
zacieranie uzytkowego, liturgicznego waloru pasji, a przestrzenig do wykonywania
tego gatunku stala sig¢ sala koncertowa. Kierunek oratoryjno-kantatowy ewolucji
pasji zapoczatkowany zostat okoto 1640 r. w Hamburgu przez Thomasa Selle (1599-
1663), w ktérego dorobku na czoto wysuwa si¢ Passion nach dem Evangelisten
Johannes (1641). Najwybitniejszym twérca tego gatunku w czasach wczesnego
baroku byl Heinrich Schiitz (1585-1672). Jego dziela wokalno-instrumentalne:
Die sieben Worte unsers lieben Erlosers und Seeligmachers Jesu Christi am Kreuz
(1645) oraz Historia des Leidens und Sterbens unsers Herrn und Heylandes Jesu
Christi nachdem Evangelisten St. Matheum, ... Lucam, ...Johannes (1666) wywarly
silny wplyw na twoérczos$¢ pozniejszych kompozytoréw, m. in. J.S. Bacha. Mis-
trzostwo techniki kompozytorskiej prezentujadwa wspomniane juz dzietaJ.S. Ba-
cha. Wsréd pozostatych utworéw tego gatunku na uznanie zastuguje zbiér 52 pasji
Georga Philippa Telemanna (168 1-1767), ponad 20 pasji Carla Philippa Emanuela
Bacha (1714-1788) oraz Der Tod Jesu (1755) Carla Heinricha Grauna (1703-1759).

Kolejne epoki nie wniosly znaczacych wartosci i zmian do rozwoju formy pa-
syjnej. W dorobku klasyk6w i romantykéw gatunek ten byl marginalizowany. Kom-
pozytorzy odstgpowali od Scislego wymogu stosowania tekstu ewangelicznego,
ktory dotychczas stanowit element formotwérczy pasji, uniezalezniajac si¢ od czyn-
nika literackiego. Obok Ewangelii wykorzystywali takze teksty psalméw oraz teks-
ty poetyckie, co spowodowalo zmiang pierwotnego charakteru pasji z wiemego
opisu historii Mgki Panskie) na jej dos¢ swobodng parafrazg. Ten ewolucyjny prze-
tomdat poczatek istnieniu formy oratorium pasyjnego. Godne odnotowania sa kla-
syczne przyklady tego gatunku: Chrystus na Gorze Oliwnej (1803) Ludwiga van
Beethovena (1770-1827) oraz Siedem ostatnich stéw Chrystusa na krzyzu (1795-
1796) Josepha Haydna (1732-1809). Wkiad w rozwéj formy pasyjnej wnidst J6zef
Elsner (1769-1854), twérca Passio Domini nostri op. 65 na 14 gtoséw solowych,
3 chéry czteroglosowe i orkiestr¢. To potgzne dzielo, powstale w latach 1835-1837,
nosi znamiona réznych styléw muzycznych reprezentowanych w muzyce XVII w.,
sposréd ktérych najwyrazniej zaznaczaja sig cechy szkoty neapolitanskie;j' .

1 Problem polskiej twérczosci pasyjnej X VIII w. szeroko podjety zostal w pracy: K. MROWIEC,
Pasje wieloglosowe w muzyce polskiej XVII wieku, Krak6w 1972.
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Zainteresowanie gatunkiem pasji wzrosto dopiero w XX w. Przyktadem twor-
czosci tego okresu s3: Passions-musik nach dem Evangelisten Markus (1929) Kurta
Thomasa (1904-1973), Golgotha (1945-48) Franka Martina (1890-1974), Pas-
sionsbericht des Matthdus (1950) Emsta Peppinga (1901-1981), Passio Domini
nostri lesu Christi secundum Joannem (1982) Arvo Pirta (ur. 1935), Johannespas-
sion (1953) Herberta Colluma (1914-1982). W krag XX-wiecznych kompozyto-
réw wpisuje si¢ réwniez Ryszard Bukowski (1916-1987) z dorobkiem dwéch pasji:
Passio Domini nostri lesu Christi secundum Matheum (1980) oraz ...secundum
Marcum (1981) na glosy solowe, chér i orkiestrg. Najznakomitszym jednak dzie-
tem w twérczosci pasyjnej XX w. jest Passio et Mors Domini nostri lesu Christi
secundum Lucam (1965) Krzysztofa Pendereckiego.

2. Motyw cierpienia Chrystusa tworczym wyzwaniem dla sztuki kompozytorskiej

Kompozytorzy wszystkich epok wykorzystywali bogactwo Srodkéw stylistycz-
nych do wyrazania tresci pozamuzycznych. Wsréd réznorodnosci sposobéw i me-
tod wykrystalizowaly sig cztery gléwne nurty charakterystyczne dla idiomu muzyki
programowej: poczawszy od najprostszej imitacji akustycznej, przez doskonalsza
muzyczng ilustracje obrazéw, prezentacje mysli, uczuc i wyobrazen za pomoca
skomplikowanych skojarzefi muzycznych, az po przekladanie retorycznych zato-
zen mowy na j¢zyk dzwigkowy. Kolejne epoki stworzyty charakterystyczne formu-
ty muzyczne wywotujace wielobarwne, emocjonalne skojarzenia, ktére staty si¢
swoistym pomostem laczacym muzykg ze sztukg oratorska. Szczegdlnie twércy ba-
roku dazyli do jak najwierniejszego wyrazenia obrazéw i uczu¢ dla wywotania po-
zadanego afektu. Kunsztowne zabiegi kompozytoréw tego okresu doprowadzity
do zatarcia granicy tak zwanej muzyki ,.czystej”, absolutnej. Poczawszy od potowy
XVII w. przez niemal dwa stulecia ,,mowa dzwigkow” odgrywata w muzyce rolg
fundamentalng'*.

Twérczo$é pasyjna, mimo iz podejmowana przez kompozytoréw w ciagu wie-
kéw z rézng intensywnoscia, zyskata w literaturze muzycznej duza populamos¢.
Zasygnalizowany proces ewolucji formy pasyjnej daje podstawy do stwierdzenia,
iz watek pasyijny stal si¢ niewyczerpanym zrédiem twérczej inspiracji. Motyw pa-
syjny w dorobku kompozytorskim obecny jest w dwéch wymiarach — wiaze sig
z warstwg muzyczng i tekstowa. Kompozytorzy postugiwali si¢ na ogét tekstem
biblijnym w tacifiskim przektadzie Wulgary (Sredniowieczna pasja choratowa).
W poszukiwaniach warstwy tekstowej u twércéw nastgpnych epok spotykamy ten-
dencje wykorzystywania przekazu ewangelicznego w j¢zyku narodowym (wplyw
reformacji), takze parafrazy i kompilacje tekstow biblijnych oraz religijne teksty
poetyckie. Muzycznym zrédlem opracowania byly poczatkowo melodie choratu

 Por. N. HARNONCOURT, Muzyka mowq dwigkéw, 1. M.. Czajka, Warszawa 1995, s. 148.
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gregorianskiego (Sredniowiecze), p6Zniej takze choratu protestanckiego (giéwnie
kompozytorzy niemieckiego baroku) i inne $§piewy liturgiczne (twérczos¢ XX w.).

Barokowy wplyw monodii akompaniowanej na dzieta kantatowo-oratoryjne,
réwniez na formg pasyjna, zainicjowat nowatorska konwencj¢ twoércza uwzgled-
niajaca prymat tekstu nad muzyka. Semantyczny i ekspresyjny wymiar tekstu stow-
nego zaczal odtad petni¢ w dzietach wokalno-instrumentalnych rol¢ nadrzedna.
Celem zabiegéw kompozytorskich na etapie aktu twérczego stalo si¢ wypracowa-
nie modelu zespolenia struktur dzwigkowych z tekstem stownym w jednolita for-
mg¢ organizmu muzycznego, wptywajacego u odbiorcy nie tylko na zrozumienie
przestania tekstu, lecz przezycie duchowego wymiaru przekazu biblijnego. Istota
i sens barokowej wymowy tkwity w jak najdoskonalszym, tzn. wyrazistym, drama-
tycznym i emocjonalnym, wyrazeniu tresci ptaszczyzny semantycznej za pomoca
figur retorycznych. Konwencja twoércza tej epoki zakiadala niezwykle bogactwo
i réznorodnosc dzwigkowych interpretacji stowa. Priorytetowq zasada przy pode;j-
mowaniu zabiegéw opracowania materiatu muzycznego bylo uwzgle¢dnienie lite-
racko-muzycznych alegorii. Pozamuzyczne znaczenie wywotujace szeroka paletg
odczuc i emocji okreslonych w zatozeniach teorii afektow (Affektenlehre) przypi-
sywano tonacjom, instrumentom, jak i gatunkom muzycznym'>,

Autor nie stawia sobie za cel wyczerpujacego przedstawienia zjawiska muzycz-
nej retoryki i zaprezentowania kompletnego katalogu formretorycznych'S. Prezen-
towane tresci ograniczaja si¢ do ogélnych spostrzezen, zawieraja wybrane pojecia
i figury, daja jedynie fragmentaryczny wglad w rozlegte horyzonty dzwigkowych
interpretacji tekstu stownego i sfery pozamuzycznej. Opracowanie ma zasygnali-
zowac funkcjonalnos¢ ,,mowy dzwigkéw"” (Klangrede) w obszarze muzyki religij-
nej. Przykiadowe formuty muzycznej retoryki autor zaczerpnat z modelowych dziet
gatunku pasyjnego — barokowej oracji muzycznej Passion unseres Herrn Jesu
Christi nach dem Evangelisten Matthdus J.S. Bacha oraz XX-wiecznej Passio et
Mors Domini nostri lesu Christi secundum Lucam Krzysztofa Pendereckiego. Tekst

3 A. KISIEL, Koncepcja retoryczna .. Pasji wedlug sw. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha. Préba
rekonstrukcji procesu przygotowania oracji muzycznej (Musica Practica, Musica Theoretica 5), Poznan
2003, s. 45.

16 Problem alegorii i retoryki muzycznej szerzej przedstawia: H.H. UNGER, Die Beziehungen zwi-
schen Musik und Rhetorik im 16.-18. Jahrhundert, Hildesheim-Ziirich-New York 1985: M. BUKOFZER,
Allegory in Baroque Music, ,.Joumal of the Warburg and Courtauld Institutes™ 3 (1939-1940), s. 1-25;
M. RUHNKE, Musikalisch-rhetorische Figuren und ihre musikalische Qualitiit, w: D. ALTENBURG (red.),
Ars musica. Musica scientia. Festschrift Heinrich Hiinschen zum flinfundsechzigsten Gebursiagam 2. Méirz
1980 iiberreicht von Freunden, Kollegen und Schiilern, K6In 1980, s. 385-399; H.H. EGGEBRECHT,
Bachs Kunsider Fuge. Erscheinung und Deutung, Miinchen—Mainz 1988; E. CHAFE, Allegorical Music:
The"Symbolism™ of Tonal Language in the Bachs Canons, .. The Journal of Musicology” (1984), t. III,
nrd, s. 340-362; E. CHAFE, Tonal Allegory in the vocal music of J.S. Bach, Berkeley 1991; E. PLATEN,
Die Marthéius-Passion von Johann Sebastian Bach. Enistehung, Werbeschreibung, Rezeption, Kassel 1991;
W. WERKER, Bach Studien. Die Matthdius Passion, Leipzig 1923 wér6d polskojgzycznych opracowan
podejmujacych problem retoryki muzycznej u Bacha jest: KISIEL, dz cyr.



MUZYCZNA FORMA DRAMATYZAC]I MOTYWU CIERPIENIA CHRYSTUSA 123

uwzglednia najbardziej charakterystyczne zwroty melodyczne i figury retoryczne
wystepujace w tych utworach.

Podejmujac dzieto analizy muzycznej, nalezy uwzglgdni¢ pewien margines
niedoskonalosci wspélczesnych metod badawczych, szczeg6lnie w odniesieniudo
twérczosci kompozytoréw minionych epok, w zwiazku z istniejacymi réznicami
kulturowymi, estetycznymi, jak réwniez subiektywnymi odczuciami tworcy i od-
biorcy dziela. Dla potwierdzenia tej uwagi oprzec si¢ mozna na stwierdzeniu Ni-
kolausa Harmoncourta, wybitnego znawcy stylistyki muzyki dawnej, w odniesieniu
do wiasnych produkcji interpretacyjnych:

Jesli dzisiaj uprawiamy muzyke przeszlosci, to jednak nie potrafimy juz czynic tego
tak, jak nasi poprzednicy z wielkich epok. Utraciliémy spontanicznosé, ktéra by nam
pozwalala sprowadzi¢ wszystko do terazniejszosci (...). O wiernosci mozemy moéwic
wledy, kiedy wykonanie jest zblizone do wizji dzwigkowe), jakq mial kompozytor
w chwili tworzenia. Wida¢ wiegc, ze jest to mozliwe tylko do pewnego stopnia: pier-
woina idea pozostaje w sferze domysléw, zwlaszcza gdy chodzi o muzyke odlegtych

epok'’.

3. Motyw pasyjny w ujeciu jezyka muzycznej retoryki Pasji wedtug sw. Ma-
teusza J.S. Bacha

Johann Sebastian Bach byt niedoscignionym mistrzem sztuki retoryki muzycz-
nej. Jego twérczo$é, podobnie jak muzyka calego baroku, prezentuje obfity zas6b
motywoéw ilustracyjnych przedstawiajacych afekty. W przeniknigtych duchemBi-
blii dzietach wokalno-instrumentalnych warstwa tekstu literackiego integralnie
zespolona jest z opracowaniem muzycznym utworu, stad umiej¢tno$c interpretacji
$rodk6éw konstrukcyjno-wyrazowych staje si¢ kluczem do zrozumienia calej twér-
czosci kompozytora. Bogaty katalog zjawisk alegorii muzycznych zawieraja pasje.
Ten gatunek stat si¢ w dorobku Bacha wielkim, dramatycznym wyznaniem wiary
ptynacym z glebi duszy kompozytora. Choraly pasyjne przybraly forme modlitwy
wspélnotowej pierwotnej gminy chrzescijanskiej, arie przywoluja gtos ptynacy
z wnetrza, z duszy czlowieka, stanowia ponadto pelen dramaturgii i emocjonalnego
ladunku komentarz najistotniejszych wydarzen prezentowanych w utworze. Wobec
wielkosci dziel pasyjnych wyrazajacej si¢ w bogactwie inwencji melodycznej,
glebi wyrazu, w zadziwiajacej logice konstrukcji i mistrzostwie zastosowanych
$rodkéw technicznych, z trudem przychodzi przyjaé fakt, iz twércza aktywnosé
Bacha byta aktem spontanicznego dziatania. Geniusz Bacha sprawit, ze w ksztal-
towaniu wypowiedzi retorycznej kompozytor nie trzymal sig $cisle muzycznych
schematéw, ani matematycznych wzor6éw i proporcji, pomimo tego po mistrzow-
sku wykorzystywat znajomos$¢ zatozefi formalnych muzycznej retoryki (Decoratio).

'” HARNONCOURT, dz ¢!, s. 13.
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Donioste dla chrzescijanstwa wydarzenia zwiazane z m¢ka Chrystusa wyrazit przy
pomocy wiasnego jgzyka muzycznego w sposéb najtrafniejszy i najdoskonalszy.

Mgka i $mier¢, Odkupienie i Zmartwychwstanie to ,.klasyczne” dogmaty, na
ktérych Bach buduje swoja ,,muzyczna teologi¢”. Ogélny obraz ekspresji literac-
ko-muzycznej daje podstawy do zréznicowania dramatycznego rysunku obydwu
jego Pasji. Bardziej zwarta, w wyrazie emocjonalnym blizsza realnej rzeczywis-
tosci akcja Johannes-Passion odbiega nieco od subtelnej, lirycznej, przeniknigte)
duchem medytacji i epickiego spokoju Matthdus-Passion. Bach dokonat polacze-
nia elementéw tradycji — Sredniowiecznej pasji choralowej ograniczajace;j si¢ do
tekstu biblijnego, z nowatorska, typowa dla formy oratoryjnej interpolacja tekstéw
poetyckich wykorzystanych w partiach recytatywnych, choratlowych i aryjnych.
Poza dwoma rozdzialami Ewangelii §w. Mateusza (Mt 26; 27), uzupeinionymi jed-
nym wersetem Ewangelii $w. Jana (J 19,24) oraz Piesni nad piesniami (Pnp 6,1),
zaczerpnigtymi z obowiazujacego wéwczas w Kosciele ewangelickim niemieckie-
go przekiadu Wulgaty autorstwa Marcina Lutra, Bach wykorzystat teksty choralow
protestanckich oraz teksty poetyckie tworzacego pod pseudonimem Picander —
Christiana Friedricha Henrici’ego. Plan fakturalny Pasji wedtug sw. Mateusza uw-
2glednia wielki aparat wykonawczy: dwa czterogtosowe chdry mieszane, chér chio-
piecy, dwie orkiestry z organami i klawesynem oraz szesciu solistéw (sopran, alt,
tenor, dwa barytony i bas). Mozna przypuszczac, ze nadajac dzietu dwuchdrowe
opracowanie, kompozytor miat zamiar wykorzysta¢ architektoniczne i akustyczne
warunki wngtrza kosciota $w. Tomasza w celu osiagnigcia efektu przestrzennego
brzmienia chéralnego.

Pasje Bacha klasyfikuje si¢ dzi$ jako dzieta koncertowe, za zycia kompozytora
mialy jednak charakter uzytkowy, tworzone byty dla potrzeb liturgicznych. Do obo-
wiazk6éw Bacha petniacego funkcjg kantora kosciota §w. Tomasza w Lipsku, oprécz
codziennej gry na organach oraz nauczania muzyki w przykoscielnej szkole, nale-
zato komponowanie muzyki towarzyszacej codziennej i §wiatecznej liturgii. Cen-
tralnym momentem religijnych przezy¢ w Kosciele protestanckim jest liturgia wiel-
kopiatkowa, w zwiazku z czym szczegdlna rolg przypisuje sig twdrczosci pasyjnej.
Na uzytkowy walor pasyjnych dziet Bacha wskazuje podporzadkowanie ich archi-
tektoniki funkcji obrzedowej. Zgodnie z tradycja protestancka pasje dzielone byty
nadwie cz¢sci, pomiedzy ktérymi pastor wygtaszat kazanie'®. Plan formalny dzieta
Bacha uksztaltowany zostal wedlug schematu: recytatyw, aria, choral. Powyzsza

'* Uklad liturgii wielkopiatkowej w czasach Bacha przedstawial si¢ nastgpujaco: 1. Piesh wspéino-
towa; 2. Lekcja; 3. Muzyczna Pasja (cz¢s¢ pierwsza); 4. Modlitwa; 5. Komentarz; 6. Slowo wprowadza-
jace; 7. Piesh gminna; 8. Wieczerza (zawierajaca piesni wielkopostne wspéinoty); 9 Modlitwa; 10. Przerwa;

11. Muzyczna Pasja (cz¢$¢ druga); 12. Modlitwa; 13. Piest koficowa; 14 Blogoslawienistwo; 15. Cisza:
por. PLATEN, dz cyt..s. 23 1. Dwuczesciowy podzial sugerowal réwniez mozliwo$¢ wykonywania jednej
czgsci w porze dopotudniowej. adruga po poludniu; por. CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA, dz. c)t..
s. 422,
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konstrukcja powoduje stopniowe potggowanie napiecia dramatycznego utworu.
Dla zréznicowania pierwiastka dramatycznego ciagto$c biblijnej narracji wyrazo-
nej najczesciej ariosowym recytatywem Ewangelisty kompozytor niekiedy nagle
przerywa. Nieoczekiwany zwrot akcji staje si¢ impulsem dla duchowej medytac;ji.
Elementami powstrzymujacymi rozwoj akcji s nastgpujace po recytatywie, ko-
mentujace i rozwijajace watek narracyjny Ewangelisty, arie oraz choraty. Arie
kwalifikuje si¢ do kategorii liryki religijnej o refleksyjnej, medytacyjnej tematyce
ukierunkowanej w pasji na problemcierpienia i wiary. Wyrazajace najczesciej mod-
litewne uczucia wiemych, proste, kontrapunktyczne opracowania choraléw w tech-
nice nota contra notam oraz bardziej kunsztowne, tworzone na zasadzie linearyz-
mu polifonicznego formy Bacha nadaly nowy, indywidualny styl protestanckiej
muzyce koscielnej. Partiom chéralnym, w zaleznosci od ich charakteru oraz pet-
nionej roli w przekazie tresci, kompozytor nadat funkcje: komentujaca, ilustracyjng
(onomatopeiczna), pochwalna, dramatyczna lub liryczna'’. Recytatywy otrzymaty
u Bacha réznorodny charakter. Oparty wylacznie na tekscie ewangelicznymi przy-
porzadkowany osobie Ewangelisty recytatyw relacjonujacy zawiera watki drama-
tyczne, natomiast utrzymany w formie dialogowanej powierzany jest takze innym
postaciom. W partiach dialogowanych Bach nie dokonuje jakiegos$ szczegdlnego
rozréznienia poszczegdlnych os6b odmienna strukturg. Od tenorowego recytatywu
narratora pozostate roznia si¢ jedynie rejestrem. Wyjatek stanowia wystapienia Je-
zusa, w ktérych recytatyw przyjmuje formg ariosa, a uroczysty nastréj podkreslony
jest przez bogatsze pod wzglgdem faktury i formy towarzyszenie sekcji instrumen-
téw smyczkowych. Kwestiom Jezusa Bach nadat formg recitativo accompagnato,
natomiast partii Ewangelisty i innych oséb: Piotra, Judasza, Pilata, Zony Pilata, kap-
tana i stuzby — recitativo secco™. Recytatyw onomatopeiczny, ktérego zrédlem
literackim moze by¢ zaréwno Biblia, jak i poezja, pelni najczesciej rolg ilustracji
dzwickowej cudownych, spektakulamych wydarzen (np. trzgsienie ziemi, rozpa-
danie sig¢ skat, otwarcie grobow, rozerwanie sig kotary $wiatynnej na dwie czgsci)
lub stuzy zobrazowaniu ogromu cierpien Chrystusa. Funkcja recytatywurefleksyj-
nego wyposazonego w tekst poetycki jest pobudzenie stuchacza do intelektualnego
i duchowego zamyslenia nad trescia akcji dramatycznej®'. Tworzaca czesé pasyjnej
narracji dramaturgiczna funkcja partii solowych (recytatywy, arie i ariosa) oraz
chéralnych (choraly i inne ust¢py) sprawita, ze staty sig one u Bacha gléwnymi
wspéiczynnikami formy pasyjnej.

Konstrukcja narracyjna Pasji wedtug sw. Mateusza obejmuje dwie cz¢sci roz-
czlonkowane na 24 sceny. Akcja utworu rozpoczyna si¢ zapowiedzig ukrzyzowa-
nia Jezusa na dwa dni przed Jego $miercia. Tworzac dalsze watki narracji, kompozy-

" Por. CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA, dz. cyt.. 5. 427.
2 por. E. ZAVARSKY, J.S. Bach, tl. M.. Erhardt-Gronowska, Krakéw 1985, s. 311.

N Tamse, s. 442-446.
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tor skupit si¢ na wyeksponowaniu najistotniejszych wydarzen grupujac je w trzech
obrazach: (1) Ostatnia Wieczerza, (2) Ogréd Oliwny, (3) Pojmanie, proces, ukrzy-
Zowanie i zloZenie do grobu. Funkcjg rozwoju akcji dramatycznej powierzyt Ewan-
geliscie, ktéry prowadzi dialog z Jezusem oraz pozostalymi osobami. Czynny udziat
w akcji biora takze drugoplanowe glosy solowe oraz chor wcielajacy sig w rolg
ttumu; im Bach powierzyt ponadto funkcjg¢ komentarza.

Pasja wedtug sw. Mateusza obfituje w zwroty retoryki muzyczne;j. Ich rozpig-
tos¢ emocjonalna i wyrazowa swiadczy o duzej inwencji kompozytora, ktéry
w swojej wypowiedzi nie zatrzymat sig jedynie na realistycznym opisie M¢ki Chrys-
tusa, ale posunat si¢ znacznie dalej. Na przestrzeni catego dzieta dostrzec mozna
ponad sto figur retorycznych?’. Bogactwo jezyka muzyczno-retorycznego Bacha
koncentruje si¢ wokét dwéch religijnych rzeczywistosci: j¢zyk symboliki ukierun-
kowany jest na atrybuty Boga, np. istnienia i natury Tréjcy Swigtej, potegi, mitos-
ci, milosierdzia Bozego, dotyczy réwniez uniwersalnych poj¢c chrzescijanskich,
jak np. laska, grzech, odkupienie. Bach wykorzystuje kazda okazj¢, aby $srodkami
muzycznymi wyrazic¢ takze elementame ludzkie sytuacje, np. postawy, ruchy, ges-
ty oraz emocje — radosc¢, smutek, zal, strach. Muzyczne ilustracje nie staly sie jed-
nak dla kompozytora celem samym w sobie. Sugestywnos$¢ obrazéw przyczynia
si¢ do integracji dziefa, taczac tekst i muzykeg w harmonijng calo$é®.

Juz w poczatkowym podwéjnym chérze Kommit, ihr Téchter, helft mir klagen
kompozytor snuje wizj¢ drogi krzyzowej Chrystusa, ilustrujac postawe thumu miesz-
kancow Jerozolimy przepychajacych sig w kierunku Skazanca, pragnacych staé sie
naocznymi $wiadkami dramatycznych wydarzen. Dramaturgii dodaja wywotujace
tumult i zamieszanie ich krzykliwe komentarze. Falisty kierunek linii melodycznej
ozdobnych, koloraturowych partii wokalnych sprawia wrazenie rosnacego niepo-
koju wsréd ciekawskiego thumu. To wrazenie dodatkowo poteguja cigzkie akcenty
instrumentalnego wstgpu®.

Duchowe cierpienie towarzyszace modlitwie Jezusa w Ogrodzie Getsemani
kompozytor ilustruje recytatywemadoi Cori ,, O Schmerz! bier zitter das gequdilte
Herz” i nast¢pujaca po nim aria Ich will bei meinen Jesu wachen. Lek Chrystusa
Bach ukazuje w krétkich motywach westchnien fletéw i obojéw oraz w partii kon-
trabasow, gdzie na dlugim odcinku utrzymywane na jednym tonie szesnastki wyra-
zaja ,.drzenie” zatrwozonego Zbawiciela. Calosci efektu dopelnia wzmacniajace
wrazenie niepokoju i udreki Chrystusa przeciwstawne akcentowanie motywéw
partii fletéw i kontrabaséw*’. Nast¢pujace chwilg p6zniej wkroczenie oddziatéw

* Figurg retoryczna w muzyce okresla si¢ specyficzny uklad dzwigk6w, kiéry w polaczeniu z teks-
tem stownym tworzy konstrukcj¢ 0 wymowie retorycznej; por. KISIEL, dz. cyr., s. 97.

3 Por. B. POCIE), Bach — muzyka i wielkosé, Krakéw 1972, s. 51=52,

* Por. A. SCHWEITZER, Jan Sebastian Bach, U. M. Kurecka, Krak6éw 1987, s. 476-477.

3 Tamsze, s. 483.
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wojska w celu pojmania Jezusa kompozytor przedstawit przy pomocy rytmiki mar-
szowe) w arii a doi Cori (sopran, alt) So ist mein Jesus nun gefangen. Utrzymany
w unisonie ¢wiercnutowy puls sekcji smyczkowej imituje dudnienie krokéw nad-
chodzacych zotnierzy.

W scenie zapowiedzi zdrady podczas Ostatniej Wieczerzy, gdy zaniepokojeni
uczniowie kolejno zadaja Chrystusowi pytanie: ,,Panie, czy to ja?” (chér Herr, bin
ich’s?), Bach stosuje figure anafory, czyli szybkiego przeprowadzenia motywu po-
migdzy glosami, w tym przypadku dwusylabowego motywu bin ich’s?, tworzac
strukturg polifoniczna. W tej scenie kompozytor wykorzystuje réwniez symbolike
liczb. W pytaniu Judasza (partia Judasza Bin ich’s, Rabbi ?) stowo ,,Panie” pojawia
si¢ jedenascie razy, co sugeruje wylaczenie jego autora, zdrajcy, z grona dwunastu
Apostotow.

Motywy zwiazane z tragiczna postacia Judasza zostaly przez Bacha potrakto-
wane z wielka pieczotowitoscia. Swiadcza o tym licznie zwroty retoryczne. W arii
Gebt mir meinen Jesum wieder daje si¢ stysze¢ odglos srebmikéw spadajacych na
posadzke $wiatyni. W scenie przeklinania Judasza po zdradzie i pojmaniu Jezusa
w Ogréjcu (choér Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden) kompozytor
uzyl figury abruptio, czyli naglego zerwania watku dramatycznego doprowadzone-
go niemalze do kulminacji. W poprzedzajacej parti¢ choralng cytowanej wczesniej
ani So ist mein Jesus nun gefangen akcja ulegta radykalnemu spigtrzeniu przez na-
gromadzenie pytan retorycznych (,.czy w niebiosach zabraklo juz btyskawic i gro-
méw?”"). W kluczowym momencie rozwoju akcja zostaje przerwana. Rozwijajaca
si¢ od jedno- do dwuchérowego ukladu figura wiaze sig z uczuciem wielkiego emo-
cjonalnego wzburzenia, ktére spowodowane jest brakiem uzyskania odpowiedzi
i mozliwosci rozwigzania problemu. W wyniku tego po krétkiej pauzie chér podej-
muje seri¢ przeklenstw pod adresem zdrajcy. Czynnikiemilustrujacym spigtrzenie
emocji jest zageszczenie faktury w postaci licznych figuracji w partii orkiestrowej,
ostra rytmika w odcinkach chéralnych oraz korespondencja motywiczna w partii
choéralnej i instrumentalnej. Druga konstrukcja uzyta na tak krétkim odcinku (104
takt chéru Sind Blitze) jest jedna z najbardziej wyrafinowanych w retoryce muzycz-
nej figur — aposiopesis. Nagle milczenie wyraza generalna pauza®. Tragiczng
w skutkach zdrade Judasza we wstepie instrumentalnymdo stanowiacej komentarz
tego wydarzenia arii Blute nur, du liebes Herz Bach ilustruje figura catachresis.
Swiadome naduzycie, muzyczny falsz w postaci zastosowania niedozwolonej w tam-
tych czasach techniki fauxbourdon oraz niezgodnego z 6wczesnymi zasadami roz-
wigzania wyst¢pujacych w tym fragmencie dysonanséw w postaci synkop, obra-
zuje falszywa, grzeszna postawg ucznia Chrystusowego.

2 Por. CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA, dz cyr., s. 439; por. tez KISIEL, dz cyt., s. 151.
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Bach w Pasji akcentuje dramatyczny watek zaparcia si¢ S$w. Piotra. Tuzpotym
wstrzasajacym wydarzeniu rozpaczliwy szloch przepojony zalemi prosbg o wyba-
czenie rozlega si¢ w ani Erbarme dich. Mistrzowski efekt wyrazenia zalu i b6lu
przepeliniajacego serce Piotra, a nawet odglos jego kapiacych tez, kompozytor osiag-
nat stosujac passus duriuskulus. Nieprzyjemne w odbiorze przejscia polegaja na
zakldceniu naturalnej postaci skali diatonicznej chromatycznym pochodem dzwig-
kow, gtéwnie w solowej partii skrzypiec. Tej samej figury, laczonej czgsto w lite-
raturze muzycznej z opisem zdrady, polegajacej na wykorzystaniu w melodii skoku
w dét o niedozwolony zwigkszony interwat, wzmocnionej wigc dodatkowo saltus
duriusculus, kompozytor uzyt w wyrazajacej pokutg i skruchg grzesznika arii Buf3
und Reu. Falszywe brzmienie tej figury ilustruje niegodziwy wystepek Apostota”.

Niezwykta réznorodnos¢ kolorystyki brzmieniowej oraz bogactwo srodkéw
wyrazu zawarta zostata w scenie ubiczowania Chrystusa (recytatyw Erbarm es Gott).
Stosujac si¢ do zasad teorii afektow jako gtéwnego srodka wyrazu, kompozytor
uzy! chromatyki, ktéra zwiazat z harmonika i melodyka. Polaczenie harmoniczne
opierajace si¢ na stosunkach dominantowych powoduje intensyfikacjg¢ napigcia
emocjonalnego. Przeszywajacy Jezusa bol oraz tragizm tego wydarzenia wyrazil
ciagiem dysonanséw w partii akompaniamentu oraz skokiem melodycznym o in-
terwal kwarty zwigkszonej w partii altu. Zastosowanie niedopuszczalnych wedlug
zasad harmoniki funkcyjnej Srodkéw nosi nazwe catachresis. Na dtuzszym odcinku
(niemal pig¢ taktéw) partii orkiestrowej nastgpuje naduzycie polegajace na irytuja-
cym odbiorcg narastajacym ciagu wspétbrzmien dysonansowych imitujacych od-
glos cioséw wymierzanych Jezusowi. Ich rozwiazanie nastepuje dopiero w piatym
takcie, gdy pada komenda: , Przestancie!”” (Haltet ein!). Odglosy uderzen bicza kon-
tynuowane sa w rozwijajacej ten dramatyczny watek arii Konnen Trinen meiner
Wangen. Na tle motywdw odtwarzajacych uderzenia w dotaczonym szeregu szes-
nastek w partii orkiestry zdaja si¢ stysze¢ okrzyki niektérych §wiadkéw tej sceny
btagajacych oprawcéw olitos¢ dla Skazanca. Nawotywanie to Bach wyrazit w partii
wokalnej niedozwolonymi, draznigcymi ucho stuchacza, skokami interwatowymi
(salti duriusculi) z oparciem na drugiej nucie®®.

Barwne efekty dzwigkowe towarzysza scenie drogi krzyzowej Jezusa, Jego
upadku pod krzyzem oraz pomocy okazanej przez Szymona Cyrenejczyka. Rysu-
nek linii melodycznej gtwnego tematu arii Gerne will ich mich bequemen symbo-
lizuje zmaganie si¢ umegczonego Chrystusa z bélem i cigzarem krzyza. Skoki inter-
walowe, ocigzaly wstgpujacy ruchu melodii i opadajacy natychmiast jej kierunek
wyrazaja potknigcia, upadki i proby powstania, zakoficzone ponownymi upadkami.
Podobne motywy odnajdujemy w akompaniamencie recytatywu Ja! freilich will

77 Por. CHOMINSKI, WILKOWSKA-CHOMINSKA, dz. cy1., s. 447.
® por. SCHWEITZER, dz. cyt., 5. 490.
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in uns das Fleisch und Blut, gdzie silnie zaakcentowana 6semka nast¢pujaca po
dwoch szesnastkach oddaje chwiejne kroki Jezusa potykajacego sie o krzyz i ka-
mienie, w ostatecznosci upadajacego z wycienczenia®. Dla wzbogacenia emocji
towarzyszacych drodze krzyzowej Jezusa oraz wspétczujacych mu ludzi Bach za-
stosowat figurg suspiratio, zamieszczajac w partii gtosu basowego delikatne, row-
nomierne pauzy sugerujace westchnienie i tkanie. W arii Komm, siifes Kreuz, roz-
wijajacej mysl poprzedzajacego ja recytatywu, przybierajace na sile i tempie dzwieki
sugeruja podjecie krzyza przez Szymona i podazenie do przodu pewnym krokiem.
Marszowy charakter w tym fragmencie potgguje akompaniament continua.

Scena pod krzyzem (chér Der du den Tempel Gottes zerbrichst) przynosi szcze-
golne ozywienie partii chéralnych i orkiestrowych. Dla zilustrowania drwiacego
$miechu i okrzykéw ttumu gapiéw kompozytor przeprowadza motyw imitujacy
szydercza reakcje Zyd6w, nadajac glosom chéralnym i instrumentalnym (np. flet)
samodzielny charakter.

Duzym walorem ekspresji odznacza si¢ moment $mierci Jezusa. Kres zycia
kompozytor zwykl ilustrowac w swojej twérczosci dzwigkiembijacych dzwonéw.
Réwniez w Pasji w recytatywie-arioso Ach, Golgotha, unsel’ges Golgotha smierci
Chrystusa towarzyszy gtuchy ton dzwonéw imitowany na poczatku kazdego taktu
dzwiekieminstrumentéw detych. Pojawiajacy si¢ niespodziewanie w zakonczeniu
recytatywu w szeregu wspotbrzmien konsonansowych nie rozwiazany dysonans
septymy wielkiej (figura parrhesia) budzi groz¢ zwiazana z niepewnym losem
ludzkosci, na ktdrej cigzy wina za ukrzyzowanie Mesjasza. Wymowna jest naste-
pujaca po recytatywie aria Sehet Jesus hat die Hand, w kiérej chmurne ciemnosci
spowijajace ziemig przeszywa jasny promien slorica, a konajacy Zbawiciel roztacza
nad $wiatem ogrom mitosci i mitosierdzia. W arii melodia dzwonéw pogrzebo-
wych ustgpuje miejsca radosnymdzwigkom dzwonéw oznajmiajacych zbawienie.
Wznoszacy si¢ kierunek struktur dzwigkowych symbolizuje przyciagnigcie ludz-
kosci do ukrzyzowanego Chrystusa i faske odkupienia®. W Pasji Bacha grzeszna
ludzko$é towarzyszy Zbawicielowi az do chwili ztozenia Jego ciata do grobu. Mo-
ment ten w koncowym chorale Wir serzen uns mit Tridnen nieder kompozytor wy-
razit serig opadajacych motywodw, gléwnie w glosie basowym, ktére sprawiaja
wrazenie uczestnictwa kazdego czlowieka w ceremonii pogrzebowej do momentu,
gdy martwe cialo Jezusa dosiggnie dna grobowca’'.

Bach nieprzypadkowo dobiera tonacje utworéw, bowiem ich afektywna war-
to$¢ postrzegana byta powszechnie w czasach baroku. Wykorzystywal w tej materii

B Por. tamsze, s. 491.
¥ Tamze, s. 492.
¥ Tamze, s. 478.



130 Ks. JANUSZ DREWNIAK

zdobycze znanej juz wéwczas teorii Johannesa Matthesona (168 1-1764)*2. Kazda
cz¢sc struktury formalnej Pasji utrzymana jest w tonacji odpowiadajacej wymowie
semantyczne;) jej tekstu. Juz pierwsze pojawienie sie chéru (Kommt, ihr Tochter,
helft mir klagen) nastgpuje w tonacji e-moll, ktéra zgodnie z panujacym w XVIII w.
przekonaniem wyrazata bél i cierpienie, bgdac jednoczesnie zZrédiem duchowego
pokrzepienia. Tonacja G-dur niosta optymistyczne przestanie, stad Bach wyko-
rzystal ja w tchnacym powaga, a zarazem przepetnionym chrzescijanskq nadzieja
akcie powierzenia Chrystusowi Zycia, ktory zawarl w tresci arii Ich will dir mein
Herze schenken. Koncowa partig chdralng Wir setzen uns mit Trdnen nieder, utrzy-
mang w nastroju kotysanki Spiewanej przy spoczywajacym w grobie Zbawicielu,
zawart w tonacji c-moll, ktéra, mimo pelni wdzigku i dostojenstwa, odzwierciedla
smutek i Zal rozstania.

4. Sakralny i humanistyczny wymiar Pasji Krzysztofa Pendereckiego

Krzysztof Penderecki nalezy do grona najwybitniejszych wspétczesnych kom-
pozytoréw. Nadrzgdny motyw znacznej czgsci jego dorobku wokalno-instrumen-
talnego uwzglednia tematyke religijna. Pasja wedtug swietego Lukasza stanowi
jedno z kilkunastu monumentalnych dziet kantatowo-oratoryjnych kompozytora®.
Chociaz inspiracjom artysty przy$wieca zwiazany ze sfera sacrum motyw Meki
Chrystusa, ma on na wzgledzie, podobnie jak w pozostalych dzietach religijnych,
inny niz liturgiczny cel aktu twérczego. O koncertowej, pozaliturgicznej funkcji
utwordw $wiadczy rozbudowana forma wykluczajaca mozliwoéé wiaczenia w struk-
tury liturgii. Istotnym elementem okreslajacym koncertowy charakter twérczosci
sakralnej Pendereckiego jest takze ich warstwa stylistyczna. Jgzyk muzyczny i $rod-
ki kompozytorskie wykraczaja poza krag stylistyczny muzyki liturgicznej*.

Passio et Mors Domini nostri Jesu Christi secundum Lucam powstata w 1965 .
na zaméwienie Westdeutscher Rundfunk dla uczczenia 700-lecia katedry w Miin-
ster i tam 30 marca 1966 r. odbylo sig jej prawykonanie. Obsade dzieta stanowi chér
chlopigcy, trzy chéry mieszane, glosy solowe, recytator i wielka orkiestra symfo-

2 J. MATTHESON, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, reprint Kassel 1954 (polskie
tlum. fragmentu dziela [cz. Il rozdz. 3): W. LISECKI, O sztuce zdobnictwa w spiewie i grze, ,.Canor” (1992),
nr2(3), s. 10-20.

¥ Do najwigkszych dziel kantatowo-oratoryjnych o tematyce religijnej nalezg m.in.: Psalmy Dawida,
Stabat Mater, Jutrznia, Magnificat, Te Deum, Polskie Requiem. Dorobek wokalno- instrumentalny uzu-
pelniaja dziela zblizone tematycznie do problematyki religijnej, podejmujace zagadnienia natury filozo-
ficzno-moralnej: Czarna maska, Diably c Loudun, Dies irae, Kosmogonia. Strofy.

3 Biblijne i liturgiczne inspiracje oraz walory stylistyczne iwérczosci Krzysziofa Pendereckiego
szerzej omawiam w antykule: Biblijne i liturgiczne wqtki w tworczosci Krzysztofa Pendereckiego, RBL
2 (2007),s. 117-131.
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niczna wzbogacona organami. Kompozytor przeznaczyt utwér do wykonywania
w $wiatyni, uwzgledniajac w przebiegu struktur melodycznych oraz zageszczeniu
faktury chéralne;j i orkiestrowej jej architektoniczne warunki. SzczegSlnie mozol-
nie osiggany falisty ruch linii melodycznej, powolne wzajemne przenikanie pasm
klasterowych i pozornie statyczny charakter wewng¢trznych uktadéw akordéw uw-
zglednia panujaca w kosciotach akustyke. Zabieg przestrzennego rozmieszczenia
ch6réw daje perspektywiczna glgbig brzmienia wlasciwa wykonaniom poteznych
dziet wokalno-instrumentalnych w obiektach sakralnych?®.

Kompozytor przywotuje w Pasji krag uniwersalnych, humanistycznych war-
to$ci (dobroi zlo, zycie i $§mieré, mitosé i nienawis¢) oraz wielowiekowa europejska
tradycjeg chrzescijanskiej muzyki religijnej. Kresli w swym dziele niekonwencjo-
nalng wizj¢, identyfikujac Mek¢ Chrystusa z cierpieniem ludzkosci doswiadczonej
okrucienstwem II wojny §wiatowej. Realizm przestania wspélcierpienia cztowieka
z Chrystusem przedstawia nastepujaco:

Siggnalem po archetyp pasji, by wypowiedzie¢ nie tylko meke i $mier¢ Chrystusa, ale
i okruciefistwo naszego wieku, meczenstwo O$wiecimia. Chodzilo mi o to, aby widz
poprzez napiecie i dramatyzm muzyki zostal wlaczony w sam srodek wydarzen. Jak
w $redniowiecznym misterium, gdzie nikt nie stat z boku. Kazdy moze by¢ wciagniety
przez 6w tlum pasyjny, turbg, ktéry domaga si¢ ukrzyzowania Chrystusa, podobnie
jak kazdego dotyczy odkupienie®.

Koncepcja utozsamienia ofiary Chrystusa z tragedia czlowieka przezywajace-
go gehenng II wojny §wiatowej sprawia, ze Pasja przyjmuje wybitne znamiona
polskosci. Dodatkowym impulsem stat si¢ fakt, ze powstanie dziela zbiegto si¢ z ob-
chodami Tysiaclecia Chrztu Polski (1966), w zwiazku z czym utwér dedykowany
zostat narodowi polskiemu jako pamiatka uroczystosci milenijnych. Kompozytor
wyrazit to w czterodzwickowe;j strukturze melodycznej solowej partii organéw
opartej na motywie polskich suplikacji Swiety Boze, intonowanej na poczatku Il czg-
Sci (passacaglia Popule meus).

Warstwe stowng Pasji kompozytor opart na 22 i 23 rozdziale Ewangelii Sw.
Lukasza. Pragnac wiernie odtworzy¢ najistotniejsze wydarzenia Wielkiego Piatku,
a przez to spotegowac dramaturgig utworu, cato$¢ uzupetnit opisem drogi krzyzo-
wej i rozmowg Jezusa z Matka ($w. Lukasz nie relacjonuje tych faktéw) zaczerpnig-
tymi z Ewangelii $w. Jana (J 19) oraz fragmentami pasyjnych tekstéw liturgicz-
nych: wielkopostnych hymnéw, np. Vexilla Regis (O crux), psalmow, lamentaciji,
improperiéw Popule meus, antyfony Crux fidelis i Ecce lignum crucus i sekwencji
Stabat Mater, ktére petnig rolg liryczno-refleksyjnego komentarza®’. Naturalna me-

35 por. K. LISICKI, Szkice o Krzysuofie Pendereckim, Warszawa 1973, s. 112-113.

% K. PENDERECKI, Passio artis et vitae, ,.Dekada Literacka” 11/12 (1992}, s. 4.

¥ Zamierzeniem moim bylo odejscie od relacji statycznej, od opowiadania wydarzen ewangelicz-
nych. Pasja w zamysle (...) jest dynamiczaym, a nickiedy nawet drapieznym przezyciem” R. WASITA,
Awangarda i dziedzictwo (wywiad), ..Polska™ 7 (1966), s. 5.
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lodyka i muzyczna rytmika tacinskiego tekstu, ktéry tworzy doskonate zespolenie
z warstwa muzyczng, sprawia, ze nie tylko wyznacza on dramaturgig utworu, ale
staje si¢ jego czynnikiem formotwérczym. Klamra spinajaca akcjg Pasji jest roz-
poczynajaca dzieto scena na Gérze Oliwnej, kofnczy natomiast Smier¢ Jezusa na
krzyzu. Penderecki si¢gga do barokowego arcywzorca formy pasyjnej i, podobnie
jak J.S. Bach, dzieli swoje dzieto na dwie czesci: Meke i Smier¢ Chrystusa. Struk-
ture wewnetrzng kazdej z nich obejmuje pi¢é scen. Czg$¢ pierwsza stanowia sce-
ny: Modlitwa Jezusa w Ogrdjcu, Pojmanie, Zaparcie sie Piotra, Biczowanie, Sqd
nad Jezusem, cz¢s¢ druga: Droga Krzyzowa, Ukrzyzowanie, Przebaczenie opraw-
com, Naigrywanie sig¢ (w sklad tej czgsci wchodzi Dialog z totrami oraz Powierze-
nie Matki Jezusowi), Smier¢ Jezusa.

Penderecki taczy w Pasji idiom muzyki XX w. z elementami dawnych technik
kompozytorskich, stad okresla sig¢ ja mianem dziela syntetycznego. O nawiazaniu
do sredniowieczne;j stylistyki Swiadcza quasi-choratowe, wzorowane na melodyce
choratu gregorianskiego, melizmaty wokalne oraz wywodzacy si¢ z pasji chorato-
wej kontrast muzyczny pomigdzy epickg (partie epickie narratora sa méwione)
a dramatyczng warstwa tekstu ewangelicznego, sztuke renesansowa odnajdujemy
w archaicznych motywach melodycznych, jak réwniez w rozwiazaniach poliché-
ralnych, natomiast barokowa stylistyke przywotuje stylizacja technik polifonicz-
nych. Przez partykulacj¢ utworu na arie, partie méwione ewangelisty, fragmenty
chéralne, czgsci instrumentalne i intermedia wydaje sig¢ sklada¢ hold (a moze jest
to proba zmierzenia si¢ z geniuszem?) wielkiemu kunsztowi kompozytorskiemu
Bacha. Mistrza barokowej pasji Penderecki przywotuje ponadto w jednej z dwu-
nastodzwigkowych serii, na ktérych oparta jest konstrukcja melodyczna utworu.
Cztery dzwigki konczace jedna z serii tworza motyw B-A-C-H i petnia funkcje
podstawy tematycznej chéralnego Miserere oraz passacaglii Popule meus®®. Takze
literackie kompilacje tekstu Ewangelii Sw. Lukasza i cytatéw z Ewangelii $w. Jana,
przeplatanych fragmentami wielkopostnych hymnéw, psalméw, sekwencji i anty-
fon, stanowia nawiazanie do barokowe;j tradycji. Perfekcyjne zintegrowanie licz-
nych zapozyczen stylistycznych z warsztatem twérczym i oryginalnym jezykiem
kompozytorskim Pendereckiego zadecydowalo o wspétczesnym ksztalcie brzmie-
niowym dzieta®. Elementem nowatorskim utworu jest zastapienie recytatyw6w
wokalnych tekstem méwionym, co stuzy wyraznemu wyodrebnieniu partii Ewan-
gelisty z catej akcji dramatycznej utworu.

Istotnym czynnikiem w przebiegu kolejnych faz narracji Pasji jest pierwiastek
dramatyczny. Dwie cze$ci Pasji wykazuja pod tym wzgledem dos$¢ znaczne zr6z-

¥ Por. R. CHLOPICKA, Temat meki i smierci Chrystusa w wdrczosci Krzyszofa Pendereckiego, w:
R. TYRALA, W. KALAMAREZ (red.), Perly muzyki koscielnej: choratl gregoriariski i ,, Gorzkie zale” (Pro
Musica Sacra 4), Krakéw 2007, s. 111-112,

* Por. M. PIOTROWSKA, Polska muzyka religijna po 1l wojnie swiatowej, w: J. PIKULIK (red.), Stan
badan nad muzykq religijngq w kulturze polskiej, Warszawa 1973, s. 101.
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nicowanie. Cz¢$¢ pierwsza rozpoczyna monumentalny chér O crux. Trzy pierwsze
sceny zawieraja dwa odmienne pod wzgledem ekspresji odcinki stanowiace ko-
mentarz do centralnych wydarzen akcji utworu. Tworza one specyficzna réwnowage
migdzy warstwg dramatyczng a muzycznym komentarzem. Wielka kulminacja dra-
matyczna nast¢puje w ostatniej scenie, przedstawiajacej Sqd nad Jezusem, w pow-
tarzanym wielokrotnie okrzyku turby Crucifige eum. W momencie najwickszego
spotggowania napigcia emocjonalnego akcja zostaje zerwana i pozostawiona w préoz-
ni myslowej. Czg¢s¢ druga rozpoczyna spokojna medytacja oparta na tekscie Et in
pulverem mortis, ktéra stanowi przygotowanie do sceny Drogi krzyzowej. Ta scena,
podobnie jak i nast¢pujace po niej Ukrzyzowanie, powierzona zostata Ewangeliscie.
Funkcj¢ komentarza do tragicznych wydarzen drogi krzyzowej Chrystusa, jedno-
czesnie lacznika do sceny UkrzyZzowanie, petnia opracowane w formie passacaglii
improperia Popule meus. Nastgpne zintegrowane ze soba trzy sceny (Naigrawanie
sie, Dialog z totrami, Powierzenie Marki Jezusowi), bedace komentarzemdo sceny
Ukrzyzowanie Chrystusa, odznaczaja si¢ powaga skupienia i modlitewna kontem-
placja wlasciwa dramaturgii opisywanych wydarzen. Wyjatkowy tadunek ekspresji
zawiera wolanie Christe. Dopetnieniem tej czg¢sci Pasji jest powierzona dwém
rozbudowanym chérom a cappella sekwencja Stabat Mater. Ostatnia, kluczowa
scena dzieta, Smierc Jezusa, przynosi kulminacje ekspresji i dramaturgii. Zawegze-
nie faktury wytacznie do obsady instrumentalnej, redukcja Srodkéw dynamicznych
oraz prostota wypowiedzi przenosi niejako w wymiar nadnaturalnej i ponadczaso-
wej egzystencji Chrystusa. Spokojna, budzaca glebig refleksji elegia instrumental-
na prowadzi do finatowego psalmu In Te Domine speravi®.

Prezentujac srodki techniki kompozytorskiej Pendereckiego stuzace wyrazeniu
uczué, emocji oraz wiemego oddania realiéw sytuacji i charakterystyki osob wys-
tepujacych w utworze, warto skupic si¢ na centralnej postaci Chrystusa. Najbar-
dziej charakterystycznym zwrotem melodycznym towarzyszacym wypowiedziom
Jezusa jest wznoszacy si¢ pottonowy motyw z repetycja drugiego dzwigku. Wys-
tgpujacy na ogdt na stowie Pater nosi znamiona modlitwy btagalnej. W scenie Mod-
litwy w Ogrdjcu kilkakrotnie powtarzany motyw wyraza duchowg rozterkg Chrys-
tusa i lgk przed $miercia. Wymowny jest kulminacyjny moment tej sceny, gdzie
w ostatnim powtérzeniu motywu (a cappella) na stowie fiat kompozytor uzyt tego
motywu w najwyzszymrejestrze (gis’-a’-a'), pragnac podkresli¢ ostateczna decyz-
j¢Jezusa poddania sie woli Ojca. Na przestrzeni calego dzieta ,,motyw Chrystusa”™
ulega transformacji, przybierajac kilka postaci. W dialogu z dobrym totrem na slo-
wie paradiso interwal sekundy matej ulega zamianie na tercj¢ mata z réwnoczes-
nym umiejscowieniem go w wyzszym rejestrze, natomiast w trakcie rozmowy
Chrystusa z Matka i $§w. Janem tuz przed $miercig interwat sekundy malej zostaje
rozszerzony do sekundy wielkiej. Najwigkszemu przeobrazeniu motyw poddany

“ Por. CHLOPICKA, art. cyl., s. 115-119.
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zostat w scenie Smierci Jezusa. Wystgpujacy po raz ostatni na stowie Pater (Pater,
in manus Tuas commendo spiritum meum) w solowej partii barytonu przybiera
wyjatkowo kierunek descendentalny. Kompozytor przediuzyt go chromatycznym
pochodemkilkunastu dzwigkdw, dajac dyspozycj¢ wykonawcza stopniowego zani-
kania brzmienia (morendo), co dobitnie oddaje realizm tej sceny. Wyraz chrzesci-
Janskiej nadziei zmartwychwstania kompozytor ukazuje w partii chlopigcego chéru
na stowie Consummatum est. Wznoszacy si¢ motyw swietlistych gloséw chiopig-
cych zakoficzony motywem Chrystusa (c’-cis’-cis’) symbolizuje droge ku Kréles-
twu Niebieskiemu*'.

Dualizm rzeczywistosci przedstawionej w Pasji Pendereckiego ma wymiar
Boski, nadprzyrodzony. i wymiar ludzki, ziemski. Dwa §wiaty z r6zna czestotli-
woscig przyciagaja si¢ i odpychaja. To dramatyczne napigcie spowodowane jest
zmiennoscig czlowieka, ktéry nieustannie balansuje migdzy dobrem a ztem. Zdo-
czesnoscia taczg si¢ w utworze specyficzne zjawiska dzwigkowe i §rodki muzycz-
ne. Kompozytor albo wcale nie okresla, albo podaje jedynie przyblizone wysokosci
dzwigkéw, czesto stosuje klastery. Podobnie rzecz przedstawia sie w odniesieniu
do strony agogicznej utworu. W muzycznej ilustracji Swiata naturalnego dominuje
szybki ruchdrobnych, nieokre$lonych wartosci rytmicznych. Swiat wyzszych war-
tosci, wieczno$¢ i niezmiennos¢ Boskiej rzeczywisto$ci wyrazaja czyste wspét-
brzmienia: ascetyczna melodyka o scisle okreslonych wysokosciach dzwickéw
cz¢sto prowadzonych w unisonie, tercji i oktawie oraz tréjdzwickowe, quasi-tonal-
ne struktury. W kontekscie tresci utworéw doskonale, czyste tony symbolizuja nie-
zachwiana chrzescijanska wiareg i nadzieje*>.

Musical drama form of Christ suffer

Summary

The Author analyses the problem of musical rhetoric presenting Christ suffer. In his dis-
sertation he concentrates on the passion form. He classifies the form, presents history and
evolution of passion, musical structure, libretto and function of passion in liturgy. In analy-
tical part of this article the Author presents examples of musical rhetoric formulas based on
the greatest passion compositions: Passion unseres Herrn Jesu Christi nach dem Evangelis-
ten Matthius composed by Johann Sebastian Bach and Passio et Mors Domini nostri Jesu
Christi secundum Lucam composed by Krzysztof Penderecki. The article presents the most
characteristic definitions and figures which help to understand musical interpretation of li-
bretto and also other than musical elements. This dissertation also presents functionality of
“sound language” in religious music.

4 Tamze, s. 119-125.
42 Por. LISICKI, dz. cy1., 5. 113.



