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Duchowos¢ wybranych kantat koscielnych Jana
Sebastiana Bacha

Spirituality of selected Church cantatas of Johann Sebastian Bach

Abstract: The cantatas of Johann Sebastian Bach are the subject of research
by both musicologists and theologians. The aim of the article is to search for
the spiritual dimension of selected Church cantatas of the Leipzig cantor. At
the beginning, basic information was provided about the cantata as a vocal-
instrumental genre and the history of the development of Bach’s cantata. Then,
the following Church cantatas were presented: ,Aus der Tiefen rufe ich, Herr,
zu dir“ (BWV 131), ,Himmelskonig, sei willkommen“ (BWV 182), ,Wo gehest
du hin?“ (BWV 166), ,Was willst du dich betriiben“ (BWV 107), ,Vergniigte
Ruh, beliebte Seelenlust” (BWV 170). The main subject of the study based on
the German and Polish texts and elements of a musical work was the content of
God’s revelation contained in the compositions. An important point of reference
was the idea of the baroque musical rhetoric. As a result of the research carried
out, it was found the presence of the spiritual dimension of the cantatas and
their usefulness in transmitting and receiving the content of God’s revelation, as
well as shaping the inner life.

Keywords: Johann Sebastian Bach, Church cantatas, spirituality

Abstrakt: Tworczo$¢ kantatowa Jana Sebastiana Bacha jest przedmiotem
badan zaré6wno muzykologdw, jak i teologdw. Celem artykutu jest poszukiwanie
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wymiaru duchowego wybranych kantat koscielnych lipskiego kantora. Na
poczatku zostaty podane podstawowe informacje na temat kantaty jako gatunku
wokalno-instrumentalnego oraz historii rozwoju twdérczosci kantatowej Bacha.
Nastepnie analizie poddane zostaty kantaty koscielne pt. ,,Aus der Tiefen rufe
ich, Herr, zu dir” (BWV 131), ,Himmelskonig, sei willkommen” (BWV 182),
+Wo gehest du hin?” (BWV 166), ,Was willst du dich betriiben” (BWV 107),
»Vergniigte Ruh, beliebte Seelenlust” (BWV 170). Gtdéwnym przedmiotem badania
w oparciu o tekst niemiecki i polski oraz elementy dzieta muzycznego byta tres¢
objawienia Bozego zawarta w kompozycjach. Waznym punktem odniesienia
byta idea barokowej retoryki muzycznej. W rezultacie przeprowadzonego
badania stwierdzono obecno$¢ wymiaru duchowego kantat oraz ich uzytecznos¢
w przekazywaniuiprzyjmowaniutre$ciobjawienia Bozego, atakzeksztattowaniu
zycia wewnetrznego.

Stowa kluczowe: Jan Sebastian Bach, kantaty koscielne, duchowo$¢

Wprowadzenie

Twoérczos¢ kantatowa Jana Sebastiana Bacha z uwagi na warstwe muzyczna
i tekstowg jest przedmiotem badan specjalistow zaréwno z zakresu muzykolo-
gii, jak i literaturoznawstwa. Do grona badaczy kantat koscielnych kantora z Lip-
ska naleza réwniez teologowie, ktérzy odnajduja w nich tre$¢ objawienia Boze-
go oraz przejawy osobistej pobozno$ci kompozytoral. Podobny cel przyswieca
rowniez niniejszemu opracowaniu, w ktérym podejmowana jest préba wykaza-
nia, w jaki sposéb kantaty koscielne Bacha stanowig forme wyrazu duchowosci
chrzescijanskiej, a zarazem moga przyczyniac sie do jej rozwijania. Wsréd ana-
lizowanych pod wzgledem tekstu i muzyki kompozycji znajda sie nastepujace
tytuty: ,Aus der Tiefen rufe ich, Herr, zu dir” (BWV 131), ,Himmelskonig, sei
willkommen” (BWV 182), ,Wo gehest du hin?” (BWV 166), ,Was willst du dich
betriiben” (BWV 107), ,Vergniigte Ruh, beliebte Seelenlust” (BWV 170). Zanim
jednak zostang przedstawione wybrane utwory, przytoczone beda podstawowe
informacje na temat kantaty jako gatunku wokalno-instrumentalnego oraz hi-
storii i praktyki wykonawczej kantat Bacha.

! H. Witczyk, Psalm 137 w kantacie «An Wasserfliissen Babylon» Jana Sebastiana Bacha i w arii «Va,
pensiero» Giuseppe Verdiego, [w:] Biblia kodem kulturowym Europy, red. S. Szymik, ,Analecta Bi-
blica Lublinensia” 9, Lublin 2013, s. 11-21; K. Korpanty, Teksty religijnych kantat Jana Sebastiana
Bacha i Zrédta ich inspiracji Religijna poezja kantatowa Picandra, ,Mtoda Muzykologia” 1 (2008),
s. 62-78; Ch. Wolff, Die Welt der Bach-Kantaten, Band 1-3, Stuttgart-Kassel 1996-1998; M. Pet-
zoldt, Bach-Kommentar. Theologisch-Musikwissenschaftliche Kommentierung der geistlichen Vo-
kalwerke Johann Sebastian Bachs, Band 1-4, Stuttgart 2004-2019.
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1. Kantata jako gatunek wokalno-instrumentalny

Kantata wywodzi sie z Italii, skad w XVII wieku zostata przeniesiona na grunt
niemiecki. W tym i kolejnym stuleciu stata sie popularna szczego6lnie w ojczyz-
nie Bacha, gdzie w jego tworczosci osiggneta szczyt rozwoju. W sSrodowisku pro-
testanckim kantata zajmowata state miejsce w liturgii i byta wykorzystywana
do szerzenia idei reformacji oraz przekazywania tre$ci Pisma Swietego opa-
trzonych lirycznym komentarzem. Kantaty pisano w powigzaniu z kalendarzem
liturgicznym, aby stanowity artystyczng forme wyrazu prawd ewangelicznych
i stuzyty ich przezywaniu przez uczestnikow liturgii. Kompozycja muzyczna
byta waznym elementem wspomagajacym zwiastowanie stowa Bozego, ktore
obok ,sakramentu ottarza” jest punktem kulminacyjnym nabozenstwa luteran-
skiego?. Mistrzem, ktory poprzedzit Bacha w realizacji funkcji liturgicznej muzy-
ki w ramach rozmaitych gatunkéw byt Heinrich Schiitz (1585-1672).

Na uksztattowanie tekstu kantaty miata wptyw przede wszystkim Biblia oraz
wiersz stroficzny i madrygat jako gatunek poetycki. Wptyw na muzyke byt bar-
dziej zréznicowany, gdyz inspiracje czerpano z motetu, koncertu, zwtaszcza ko-
Scielnego, monodii akompaniowanej (gtos wokalny z basso continuo), piesni ko-
Scielnej (gtosy wokalne i technika koncertujgca), choratu i arii stroficznej (gto-
sy wokalne z b.c.). Oprécz Jana Sebastiana Bacha, kantaty komponowali m.in.:
Dietrich Buxtehude (1637-1707), Erdmann Neumeister (1671-1726), Georg
Philipp Telemann (1681-1767), Alessandro Scarlatti (1660-1725).

2. Historia i praktyka wykonawcza kantat Jana Sebastiana Bacha

Historia kantat Bacha obejmuje rézne okresy jego tworczosci. Kompozy-
tor wzorowat sie na innych twdrcach i stylach, szczegélnie niemieckich i wto-
skich. Wedtug nekrologu autorstwa kompozytoréw: Carla Philippa Emmanu-
ela Bacha (1714-1788), syna Jana Sebastiana, oraz Johanna Friedricha Agricoli
(1720-1774), istniato pie¢ rocznikéw kantat koScielnych kantora z Lipska. Trzy
Z nich znane sg w postaci niemalze kompletnej przy zatozeniu, ze petny zeszyt
kantat Bacha podczas jego lipskiej dziatalnos$ci, a zatem u szczytu tworczosci
kantatowej, liczyt 59 kompozycji, co oznacza czestotliwo$¢ tworzenia Srednio
ponad jednej kantaty na tydzien. Czesci pozostatych rocznikow istniejg w po-
staci rozproszonej. Dwa roczniki prawie w catos$ci zaginety, co jest rownowazne
z dwiema pigtymi wszystkich kantat koscielnych. Sposréd kantat Swieckich licz-
ba kompozycji zaginionych przewyzsza liczbe zachowanych?.

2 D. Chrzanowski, Zwiastowanie Stowa Bozego w swietle dokumentéw KoSciota Ewangelicko-Augs-
burskiego w RP, ,Roczniki Teologiczne” 64 (2017) nr 12, s. 20.
3 A. Diirt, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, thum. A. Teske, Lublin 2004, s. 25.
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Pierwszym okresem, ktéry mozna wyr6zni¢ w historii tworczosci kantato-
wej Bacha sg lata 1707-1712 w Miihlhausen. Z tego czasu zachowato sie szes¢
kompozycji, ktére reprezentuja dawny typ kantaty kosScielnej. Nie wystepuja
w nich jeszcze recytatywy i arie typu neapolitanskiego. Podstawe tekstéw sta-
nowig cytaty biblijne i choraty, a dodatkowo poezja. W ten sposdb powstata
~tropowana kantata sentencyjna”. Jej strukture tworza drobne cztony o luznych
powigzaniach tematycznych. Kantaty z tego okresu wykazujg symetryczng bu-
dowe, w ktorej elementem konstrukcyjnym jest fuga permutacyjna, polegajaca
na naprzemiennosci tych samych kontrapunktow®. Wystepujg kontrasty faktury
solo-tutti oraz pauzowanie i stopniowe witaczanie sie gtosow.

Drugim okresem tworczosci kantatowej Bacha sg lata 1713-1716 spedzo-
ne w Weimarze, skad zachowato sie prawdopodobnie 21 kantat. Kompozytor
tworzyt wowczas z czestotliwo$cia jednej kantaty na cztery tygodnie. Autorem
wiekszosci tekstow byt Salomon Franck (1659-1725), czotowy poeta dworu
w Weimarze. Kompozycje z tego okresu wykazuja podobienistwo do kantat Er-
dmanna Neumeistra oraz stylu wloskiego poprzez zastosowanie form recytaty-
wu secco i accompagnato®, arii i arioséw niczym w operze. Gtos wokalny zostat
zréwnany z gltosem instrumentalnym. Kompozytor postuzyt sie technika , wbu-
dowanego Spiewu”, czyli partiami wokalnymi wkomponowanymi w powtorze-
nie wstepu instrumentalnego, a takze pozbawionymi tekstu cytatami choratu
w obrebie arii.

* Tropy w liturgii gregorianskiej oznaczaty melodyczne, tekstowe lub melodyczno-tekstowe uzupet-
nienia oryginalnego tekstu liturgicznego. Rozszerzenie pierwotnego materiatu przebiegato w taki
sposob, aby nie doprowadzi¢ do wyodrebnienia interpolacji jako osobnego utworu. W $piewie
gregorianskim tropowanie miato na celu eliminowanie dtugich melizm oraz utatwienie zapamie-
tywania melodii gregorianskich. Najstarsze $lady tej praktyki pochodza z ok. 800 r. z Saint-Martial
i Sankt Gallen, za sprawa twdrcéw takich jak Notker Balbulus i Tuotilo. P. Wisniewski, Tropy, ,En-
cyklopedia Katolicka”, t. XIX, Lublin 2013, kol. 1045. Praktyka tropowania przenikata réwniez do
tworczosci kompozytoréw srodowiska protestanckiego. W przypadku kantat ].S. Bacha, interpo-
lowany tekst poetycki petni funkcje komentarza do fragmentéw biblijnych. A. Diirr, Kantaty, s. 25.

5 Fuga (fac. fuga - ucieczka) jest jedng z najstarszych i najbardziej zaawansowanych form wielogto-
sowej muzyki wokalnej lub instrumentalnej. Opiera sie na imitacji, ktéra polega na prowadzeniu
w jednym z gltoséw tematu (dux) i nasladowaniu go w innych gtosach (comes). Gtosy towarzy-
szace gtosom imitujagcym nazywane sg kontrapunktami. W sktad formy wchodza takze taczniki
i epizody. Rodzaje imitacji stosowane w fudze to: augmentacja (powiekszenie), dyminucja (po-
mniejszenie), inwersja (odwrécenie), rak (ruch wsteczny). Fugg postugiwali sie m.in.: G. Gabrieli,
G. Frescobaldi, ]. Pachelbel, D. Buxtehude, J. Haydn, W.A. Mozart, L. van Beethoven, E. Mendelssohn
Bartholdy, F. Liszt, M. Reger, C. Franck, O. Messiaen, K. Szymanowski. W twérczosci ].S. Bacha fuga
osiagneta szczyt rozwoju. G. Rzechowska-Klauza, Fuga, ,Encyklopedia Katolicka”, t. V, Lublin 1989,
kol. 749; ]. Chominski, Fuga, ,Mata Encyklopedia Muzyki”, Warszawa 1968, s. 329-333.

6 W historii muzyki istnialy dwa rodzaje recytatywu: 1) secco - z akompaniamentem ograniczo-
nym do basso continuo i czestym powtarzaniem dzwiekéw, stosowany w operze neapolitanskiej
do XVIII w. Z tych wzorcéw czerpat ].S. Bach; 2) accompagnato - z akompaniamentem catej
orkiestry i rozwinieta melodia, stosowany w pézZniejszej operze neapolitanskiej. D. Wéjcik, ABC
form muzycznych, Krakéw 2006, s. 176.
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Trzeci okres komponowania kantat przebiegat w Kothen (1717-1723), gdzie
Bach tworzyt przede wszystkim kompozycje swieckie, wykonywane co najmniej
dwa razy do roku: na Nowy Rok i urodziny ksiecia Leopolda 10 grudnia. Wiele
utwordéw z tego okresu zagineto, zas po niektérych pozostat jedynie tekst, ktéry
w wiekszos$ci zostat zaczerpniety z poezji Christiana Friedricha Hunolda (1680-
1721). Kantaty miaty postac serenaty, czyli krotkiej opery o skromnej akcji dra-
matycznej i charakterze pochwalnym na cze$¢ wtadcy, utrzymanej w radosnym
tonie wierszowanych tekstow i tanecznych melodii. Dostrzec mozna powigzania
z koncertem instrumentalnym i opera za sprawg partii duetowych i ariosowych.

Kolejny okres twdrczosci kantatowej Bacha zwigzany jest z objeciem przez
kompozytora urzedu kantora w kosciele $w. Tomasza w Lipsku, ktéry peinit od
roku 1723 do $mierci w 1750. Powstaty wéweczas tzw. roczniki lipskie. Kantata
zajmowata state miejsce w niedzielnym i $§wigtecznym nabozenstwie luteran-
skim. Byta wykonywana po odczytaniu Ewangelii a przed $piewem pie$ni Mar-
cina Lutra ,Wir glauben all an einem Gott” jako wyznania wiary’. Statymi ele-
mentami konstrukcji stosowanymi w réznych konfiguracjach byty: cytat biblijny,
recytatyw i aria. Obsada wykonawcza obejmowata 12 $piewakéw oraz 12-20
instrumentalistéw, wsrod ktorych Bach taczyt gre z dyrygowaniem. Rocznie wy-
konywano ok. 59 kantat.

Pierwszy rocznik lipski (1723-1724) obejmuje 63 kantaty, w tym skompono-
wane wcze$niej oraz parodie kompozycji $wieckich. Bach tworzyt wéwczas do
tekstow roznych autoréw. Kompozytor intensywnie wykorzystywat chér oraz
kontrasty solo-tutti. Obsada instrumentalna byta niekiedy powiekszona o puzo-
ny, flety dzidbkowe i skrzypce rippieno. Pojawita sie réwniez nowa forma $pie-
wu: solo basowe do dictum, czyli stow Chrystusa (vox Christi).

Z drugiego rocznika lipskiego (1724-1725) zachowatly sie 53 kantaty, w tym
dziewie¢ do tekstow niemieckiej poetki Christiany Mariany von Ziegler (1695-
1760). Podstawowym materiatem kompozytorskim byty luteranskie piesni ko-
Scielne, przetwarzane w postaci arii i recytatywéw oraz czterogtosowego cho-
ratu. Formami instrumentalnymi byty sinfonia i interludium. Kompozytor nadat
partiom instrumentalny charakter wirtuozowski, powiekszajgc obsade o flet
poprzeczny, flet piccolo, violoncello piccolo i obdj da caccia.

Trzeci rocznik lipski (1725-1727) nie byt rezultatem statej rocznej pracy nad
komponowaniem kantat. Mozliwe, Ze powstat na skutek potgczenia repertuaru
dwoch lub trzech rocznikéw. Obejmuje 33 kantaty autorstwa Bacha oraz kilka
tekstow kantat bez dowoddéw na bachowskie pochodzenie muzyki. Autorami
tekstow poetyckich byli: Georg Christian Lehms (1684-1717), E. Neumeister,
S. Franck. Kompozytor zastosowat forme kantaty dialogowanej w oparciu o dwa

7W. Lucke, Wir glauben all an einen Gott, [w:] D. Martin Luthers Werke. Kritische Gesamtausgabe,
Band 35, Weimar 1923, s. 172-177.
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gtosy: Jezus (bas) i dusza (sopran). Wykorzystywat czes$ci dawniejszych utwo-
row instrumentalnych oraz partie organéw obbligato.

Jeden z rocznikéw kantat Bacha zwigzany jest z osoba Christiana Friedricha
Henriciego zwanego Picandrem (1700-1764), urzednika pocztowego, miejskie-
go poborcy podatkowego, poety, muzyka i nauczyciela. Byt on autorem cyklu
tekstéw z 1728 r. do rocznika pt. ,Kantaty na caty rok na niedziele i $wieta”. Ory-
ginaty kompozycji niemal w cato$ci zaginety. Dziewie¢ z nich przetrwato w po-
staci odpisow. Wykazujg one podobienstwo do utwordw z rocznika trzeciego.

Poza usystematyzowanymi zbiorami kantat istnieja réwniez pojedyncze
kompozycje koscielne, ktore mogty stanowi¢ uzupeinienie poprzednich roczni-
kéw. Majg one charakter parodiowany i byty wykonywane jednorazowo z okazji
gratulacji, $lub6w, pogrzebdw i innych okoliczno$ci. Choratowy tekst piesni po-
zostawat niezmieniony we wszystkich strofach i cze$ciach kantaty. Kantaty te,
podobnie jak inne, zawieraty element wirtuozowski.

Z okresu lipskiego pochodzi réwniez przynajmniej 28 kantat $wieckich, kto-
re powstaty w zwigzku z uroczystosciami studenckimi i szkolnymi oraz zyciem
mieszczanskim. Autorami tekstéw byli m.in. Picander i Johann Christoph Gott-
sched (1700-1766). Kompozycje tego typu byty okreslane jako dramma per mu-
sica (dramat muzyczny) lub cantata (kantata wtasciwa).

Pod wzgledem praktyki Bach stosowat minimum oznaczen wykonawczych,
ograniczajac sie w partyturach do prostego zapisu. Gtosy byly rozpisywane
w pospiechu z pomoca kopistow. Kompozytor osobiscie notowatl basso continuo®.
Wykonania nie byty poprzedzone intensywnymi prébami, o ile te byty w ogdle
przeprowadzane. Obsada obejmowata 12-24 $piewakéw i malg orkiestre z dwoj-
giem lub trojgiem skrzypiec, przy dominacji instrumentéw detych. Bas cyfrowany
bylty realizowany przez organy lub klawesyn, violone, dwie wiolonczele oraz jeden
lub dwa fagoty. Wykonania pod kierownictwem Bacha zawieraty elementy impro-
wizacji. Kompozytor dyrygowat od klawesynu lub grajac na skrzypcach.

3. Wpybrane kantaty kosScielne Jana Sebastiana Bacha

Wybér pieciu utworéw zostatl dokonany w taki sposoéb, aby przedstawic roz-
woj twérczosci kantatowej Bacha az do najwiekszych zbioréw, czyli rocznikéw

8 Basso continuo (generatbas, bas cyfrowany) to rodzaj akompaniamentu oznaczajgcy linie gtosu
basowego, stanowigcg podstawe harmoniczng utworu zapisana cyframi i wymagajaca impro-
wizowanego dopetnienia w oparciu o zasady kontrapunktu i harmonii. Nazwa basso continuo
okreslano réowniez instrument lub zespét instrumentéw wykonujacych te partie kompozycji.
Historia generatbasu siega renesansu, za$§ w baroku funkcjonowat jako nieodzowny element
utworoéw. Instrumentami, ktére realizowaty basso continuo byty m.in. organy, klawesyn, wiolon-
czela, viola da gamba. J. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, t. 3, 0d XVII do XX wieku,
Krakéw 1990, s. 19-22.
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lipskich. Pominiete zostang kantaty do tekstéw Picandra z racji ich podobien-
stwa do repertuaru lipskiego oraz pozostate pojedyncze kompozycje. Obok ty-
tutu dzieta podany zostanie rok jego powstania oraz podstawowe informacje na
temat struktury, Zrodta inspiracji i retoryki muzycznej®. Dla podjecia refleksji
w zakresie teologii duchowosci siegniemy zaréwno do tekstu niemieckiego, jak
i polskiego'®. Gtowny akcent zostanie potoZony nie na szczegéty dotyczace war-
stwy muzycznej, ktérej poswiecono juz wiele opracowan, ale na poszukiwanie
w kompozycjach wymiaru duchowego.

3.1. ,Aus der Tiefen rufe ich, Herr, zu dir” BWV 131 (1707)

Kantata ,Z gtebokos$ci wotam do Ciebie, Panie” jest jednym z mtodzienczych
dziet Bacha, w ktérych kompozytor modelowo nasladowat wzorce 6wczesnych
tworcow!!. Utwor sktada sie z pieciu czesci i byl przeznaczony prawdopodobnie
na nabozenstwo pokutne, by¢ moze w zwigzku z pozarem w Mihlhausen. Za-
wiera tekst Psalmu 130, okreslanego pokutnym??, oraz choratu protestanckiego
w postaci drugiej i pigtej strofy pie$ni ,Herr Jesu Christ, du hochstes Gut” (,Panie
Jezus Chryste, Ty najwieksze dobro”). Czes$¢ pierwsza obejmuje instrumentalng
sinfonie (skrzypce, obdj, fagot, wiole i b.c.) i $piew chéru (SATB), ktéry wystepuje
nastepnie w czesci trzeciej i pigtej. CzesSci parzyste zostaty powierzone solistom,
ktorych Spiew splata sie z towarzyszacym w tle choratem jako cantus firmus®s.

Kantata w wiekszo$ci utrzymana jest w tonacjach molowych, ktérych koloryt
odpowiada tekstowi. W tre$ci wybrzmiewajg watki takie jak: poczucie wtasnej

9 W okresu renesansu i baroku w twoérczosci muzycznej kierowano sie szczegélnie estetyka nasla-
downictwa dzwiekowego i teorig afektéw, ktéra zawierata szereg sSrodkéw, majacych na celu Sci-
ste powiazanie tekstéw utworéw z oprawg muzyczng. W zwigzku z tym uksztattowata sie spe-
cjalna nauka o figurach retoryczno-muzycznych, wsréd ktérych wyréznia sie cztery podstawowe
rodzaje: emfatyczne (np. exclamatio - zawotanie, interrogatio - zapytanie), onomatopeiczne (np.
assimiliatio - upodabnianie, ascensus - wznoszenie, descensus -opadanie), poetycko-muzyczne
(np. anafora - powtoérzenie tego samego wyrazu na poczatku dwoch lub kilku werséw, epifora -
powtérzenie ostatniego wyrazu wersu), kontrapunktyczno-harmoniczne (np. multiplicatio - wie-
lokrotne powtarzanie dysonansu, ellpsis - pauza zamiast przygotowania dysonansu). J. Chomin-
ski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 3, Piesn, Krakéw 1974, s. 91-109; ]. Chominski,
K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 5, Wielkie formy wokalne, Krakéw 1984, s. 288-298.

10 Tekst niemiecki za: A. Diirr, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, thum. A. Teske, Lublin 2004. Tekst
polski za: Teksty kantat Jana Sebastiana Bacha, ttum. A. Teske, A. Teske, Lublin 2004.

11 A. Diirt, Kantaty, s. 648.

12 Katolicki Komentarz Biblijny, red. W. Chrostowski, Warszawa 2001, s. 519.

13 Cantus firmus (tac. $piew staty) oznacza melodie, ktdra jest podstawa konstrukeji wielogtosowe;j.
Dokomponowywano do niej inne glosy, zwane kontrapunktujgcymi. Melodia mogta
funkcjonowac jako cantus prius factus, czyli $piew powstaty wczes$niej, zaczerpniety z réznych
zrodetl: 1) choratu gregorianskiego, 2) pie$ni Swieckiej, 3) choratu protestanckiego, 4) formut
heksachordalnych. Cantus firmus mégt réwniez pochodzi¢ z inwencji kompozytora. Cantus fir-
mus, ,Mata Encyklopedia Muzyki”, Warszawa 1968, s. 155-156.
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grzesznosci i winy, prosba o BoZe mitosierdzie i ztoZenie nadziei w Bogu. Po-
czatkowe stowo ,rufe” (,wotam”) powierzone partii chdralnej jest wielokrotnie
powtarzanym wspoélnie wotaniem do Boga o wystuchanie. W czeSci pierwszej
zmienia sie tempo z adagio na vivace, co moze by¢ wyrazem wielkiego pragnie-
nia bycia wystuchanym i przyspieszenia Bozego dziatania. Gtosy wokalne i in-
strumentalne poprzez operowanie naprzemiennie dZwiekiem i pauza na stowie
»Flehens” (,btaganie”) odzwierciedlajg btaganie, ktére przybiera figure wes-
tchnienia. Stowo ,Stimme” (,gtos”) repetowane ze zmienng dynamika jest nieja-
ko uporczywym przypominaniem o wilasnej prosbie (por. Mt 7, 7).

W kantacie dochodzi do potaczenia tekstu Starego Testamentu i poetyckiej
refleksji nad meka Panska, ktora okazuje sie jedynym powodem Bozego mito-
sierdzia i ratunkiem dla cztowieka. Srodkowa cze$¢ chéralna jest wyrazem uf-
nosci w Panu i oczekiwania na Jego stowo (por. Ps 130, 5). Jej spokojny przebieg,
rozdzielajgcy bardziej ozywione czesci solowe, rozpoczyna sie powtarzanym
,Ich harre des Herrn” (, W Panu poktadam nadzieje”), po czym nastepuje krotkie
instrumentalne przejscie do fugowanej frazy ,meine Seele harret, und ich hof-
fe auf sein Wort” (,,nadzieje zywi moja dusza, oczekuje na Jego stowo”). Czes¢
trzecia przybiera postac rzewnego i petnego ufnosci wotania, ktére ujawnia sto-
sunek duszy do Boga. Wyrazowos$ci w tej czesSci dodajg jakby niekonczace sie
progresje'*. Ich realizacje wokalne i instrumentalne przez obdj i skrzypce moty-
wicznie i figuracyjnie oddajg niemal nieskonczong ufno$¢ duszy w Bogu.

Czwarta solowa czes$¢ rozpoczyna sie od wprowadzenia instrumentéw basso
continuo, ktore nastepnie sa jedynymi towarzyszami gtoséw wokalnych. Dusza
ludzka wyraza swoje oczekiwanie na Boga, ktére przekracza nawet czujnos¢
strézy. Jednocze$nie brzmi kolejna zwrotka choratu, ktory zwtaszcza w wykona-
niu tenoru brzmi niczym $piew anielski, wspierajacy modlitewne wotanie czto-
wieka. Ten przypomina o swojej grzesznej naturze, powodujacej smutek i nie-
pokdj sumienia. Skarga na temat wtasnej kondycji przywodzi na mysl oscien dla
ciata, ktory powstrzymywat $w. Pawta przed pycha (por. 2 Kor 12, 7). Jedynym
ratunkiem okazuje sie krew Zbawiciela, w ktoérej grzesznik pragnie obmy¢ sie
(,Und wollte gern im Blute dein; Von Siinden abgewaschen sein”), wspominajac
starotestamentalne figury Dawida i Manassesa.

Pigta cze$¢ rozpoczyna sie kilkukrotnym zawotaniem ,Israel” (,lzraelu”)
w wyKkonaniu choru przy akompaniamencie catej orkiestry, po czym nastepuje
zywiotowe dopekienie zdania ,hoffe auf den Hernn” (,,oczekuj Pana”). Wobec

* Progresja (sekwencja) jest srodkiem konstrukcyjnym, ktéry polega na kolejnym przenoszeniu do-
wolnej struktury melodycznej (progresja melodyczna) lub harmonicznej (progresja harmonicz-
na) o okreslony interwat w kierunku wznoszacym lub opadajacym. W réznym stopniu progresje
stosowano we wszystkich epokach historii muzyki, jednak szczegélnie w baroku byta intensywnie
wykorzystywana jako podstawa tzw. snucia motywicznego, polegajacego na kolejnych przemia-
nach motywu czotowego. Progresja, ,Mata Encyklopedia Muzyki”, Warszawa 1968, s. 834-835.
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wyrazonej dotychczas grzeszno$ci, to, co pozostaje Izraelowi, to oczekiwac i ufa¢
Panu, ktdry ocali swoj lud. Struktura kantaty pozwala wyrézni¢ zasade kontra-
stu watkéw ufnosci i przygnebienia, oczekiwania i stagnacji. Klamra spinajaca
cato$¢ przekazu jest poczatkowe wotanie ,z gtebokosci” niejako wtasnej kondy-
cji i koncowa zacheta ,oczekuj”.

W tre$ci kompozycji mozna odnalez¢ elementy luteranskiej teologii pokory
jako czesci nauki o usprawiedliwieniu. Pokora rozumiana jest przez Lutra nie
jako efekt ludzkiego wysitku, ale jako dzieto Boga w cztowieku. Stanowi ona wa-
runek konieczny do$wiadczenia Jego sprawiedliwosci i mitosierdzia®®. Cztowiek
pokorny jest Swiadomy swojej grzesznosci (,Auch ein betriibter Siinder bin”)
i prosi o mitosierdzie (,Erbarm dich mein in solcher Last”). Wie, ze Chrystus
pokutowat za jego grzechy na krzyzu (,,Dieweil du sie gebiifset hast, Am Holz mit
Todesschmerzen”). W ten sposéb Bog uzdalnia cztowieka do nawrdcenia, kto-
re jest rezultatem dziatania Jego taski. Pokuta wowczas okazuje sie taskg, a nie
uciemiezeniem. Podobnie jak Psalm 130, kantata , Aus der Tiefen rufe ich, Herr,
zu dir” jest wyrazem poczucia wlasnej grzesznosci i ufnosci w Boze mitosierdzie
oraz stanowi zachete do oczekiwania Boga w réznych okolicznos$ciach.

3.2 ,Himmelskonig, sei willkommen” BWV 182 (1714)

Kompozycja ,Krélu Niebios, badZ pozdrowion” reprezentuje kantaty weimar-
skie nowego typu, kiedy Bach miat obowigzek komponowania jednej kantaty
miesiecznie. Nowo$¢ utworu polega na braku swobodnie wierszowanych re-
cytatywow?!®. Muzyka powstata do tekstu poetyckiego S. Francka na podstawie
ewangelii Niedzieli Palmowej o mece Panskiej oraz fragmentu Psalmu 40.

W pierwszej z o$Smiu czesSci utworu pojawia sie instrumentalna sonata
w tempie grave adagio o charakterystycznym rytmie punktowanym, ktéra wy-
stepuje w uwerturze francuskiej, wykonywanej podczas uroczystego wejscia
kroéla do sali operowej'’. Bach zastosowat tutaj flet dziobkowy, ktory jest prze-
jawem upodobania kompozytora do wyszukanej instrumentacji, zwtaszcza
w kantatach powstatych w tym okresie. Flet dotacza do skrzypiec i basso conti-
nuo w tonacji durowej, co w potgczeniu z rytmem niemal przygotowuje radosne
okrzyki chéru i oddaje podniosty charakter wjazdu Chrystusa do Jerozolimy.

15 A. Miller, Duchowos¢ i mistyka ewangelicka, , Teologia Praktyczna”, 18 (2017), s. 15.

16 A. Diirt, Kantaty, s. 229-230.

17 Uwertura to niecykliczna instrumentalna forma muzyczna, ktéra stanowita wstep m.in. do ope-
ry, oratorium, kantaty lub baletu. Uwertura uksztattowata sie w XVII w. Zasadniczo istniejg jej
dwa typy: wloska (cze$ci: szybka-wolna-szybka) i francuska (wolna-szybka). Podczas wysta-
wiania oper J.B. Lully’ego rozpoczynanych uwerturg francuskg miato miejsce uroczyste wejscie
kréla Ludwika XIV do lozy. Uwertura, ,Mata Encyklopedia Muzyki”, Warszawa 1968, s. 1064-66;
J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, cz. 1, Krakéw 1989, s. 257.
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W drugiej czesci pojawia sie chér, ktory niczym thum w $wietym miescie wielo-
krotnie pozdrawia Mesjasza przy zywiotowym akompaniamencie orkiestry. Wita-
jacy nazywaja Jezusa krolem (,Himmelskonig, sei willkommen”) i prosza o zgode
na bycie Jego ludem (,,Lass auch uns dein Zion sein!”). Stowa te sg wyrazem pokory
i uznania majestatu Tego, ktéry przybywa w imie Panskie (por. Mt 21, 9).

Nastepnie wybrzmiewa krotki recytatyw basu na tle partii b.c. z tekstem Psal-
mu 40, 8-9 (,Siehe, ich komme, im Buch ist von mir geschrieben; deinen Willen,
mein Gott, tu ich gerne”), ktdre mozna w tym miejscu interpretowac¢ dwojako.
Po pierwsze, autor taczy psalmiste z samym Chrystusem, ktéry wyraza cel swo-
jej publicznej dziatalno$ci, czyli petnienie woli Ojca (por. Mt 26, 42). Po drugie,
cztowiek wyraza swojg gotowo$¢ pelnienia woli Bozej.

W czwartej czesci gtos basowy kontynuuje $piew w postaci dwustrofowej arii
przy akompaniamencie wzbogaconym o instrumenty smyczkowe i b.c. W pierw-
szej strofie autor tekstu nawigzuje do tajemnicy wcielenia, do ktérego sktonito
Syna Bozego wielkie mitowanie (,Starkes Lieben”). Ten sam zwrot pojawia sie
ponownie w strofie drugiej, w ktorej poeta méwi o mece i Smierci Chrystusa po-
wodowanej rowniez wielka mitoscia. Tonacja durowa tej czesci sktania stucha-
cza do radosci i wdziecznosci za tajemnice odkupienia, za$ repetycja o wielkiej
mitos$ci w wykonaniu gtosu basowego oddaje faktyczna site owego kochania.

Cze$¢ piata zawiera arie gtosu altowego przy akompaniamencie fletu dziéb-
kowego i b.c. Tym razem poeta zwraca sie do chrzescijan z zacheta do ktadzenia
sie pod stopy Zbawiciela oraz oddawania mu swego ciata, zycia i mienia (,Leib
und Leben und Vermogen”). To wyraZzne nawigzanie do gestow ttuméw witaja-
cych Chrystusa w Jerozolimie (por. Mk 11, 8) niejako wlacza stuchaczy w wyda-
rzenie biblijne i je aktualizuje. Solista niczym kaznodzieja ogtasza tres¢ Ewange-
lii, ktéra pod wptywem taski Bozej i przy zaangazowaniu odbiorcy odnosi w nim
swoj skutek?!®.

W czesci szdstej pojawia sie aria tenoru z b.c. w tonacji molowej, w ktérej wy-
brzmiewa prosba do Jezusa, by pozwolit cztowiekowi trwaé przy Nim w dobrej
i ztej doli (,Jesu, lafd durch Wohl und Weh; Mich auch mit dir ziehen!”). Poeta
Swiadomy swojej stabo$ci, majgc w pamieci okrzyki innych: ,Ukrzyzuj!”, niejako
obawia sie wtasnej zdrady Chrystusa, dlatego prosi o dar mestwa, by nie uciekt
spod krzyza (,,So 1af3 mich nicht fliehen”).

Siédma cze$¢ zawiera chorat utrzymany w stylu pachelbelowskim, co ozna-
cza imitacyjne przeprowadzenie melodii kazdego wersetu w poszczeg6lnych
glosach, zanim wybrzmi w dtugich wartosciach w sopranie®. Kolejne wejscia

18], Twardy, Aktualizacja stowa Bozego w kaznodziejstwie, Przemysl 2009, s. 135-136.

9 A. Durr, Kantaty, s. 231-232. Bach komponowat takze opracowania choratowe oparte na Scistej
imitacji, czyli kanonie, gdzie réwniez gtosy kontrapunktujace byty wzgledem siebie w stosunku
imitacyjnym. ]. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, s. 114.
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gtoséw w tonacji durowej sg wielokrotnym wotaniem do Jezusa o zbawczych dla
cztowieka skutkach Jego meki, ktéra wytacznie umozliwia osiagniecie zbawie-
nia (,,Jesu, deine Passion ist mir lauter Freude; Deine Wunden, Kron und Hohn;
Meines Herzens Weide”). Pocieszenie i pokrzepienie, ktére przynosi sg zZrédtem
nadziei dla duszy, ktéra niemal po ptatkach r6z wstepuje do nieba (,Meine Seel
auf Rosen geht”). Nieprzypadkowe moze by¢ w tym miejscu nawigzanie do rézy,
ktéra zajmowata szczegdlne miejsce w teologii luteranskiej i jako tzw. Réza
Lutra symbolizowata reformacje, upowszechniang przez niemieckich poetow
i kompozytorow?’. Imitacja gtlosowa w tym miejscu moze dotyczy¢ nie tylko
techniki kompozytorskiej, ale obrazowa¢ w potgczeniu z tekstem wstepowanie
cztowieka do nieba i stan zbawienia.

W 6smej czesci, po dotychczasowym rozwazaniu meki Panskiej i jej zbawien-
nych skutkdw, nastepuje zacheta skierowana do szerokiego grona odbiorcéw opi-
sanych zaimkiem ,my”. Wniosek, ktory ptynie z refleksji nad tajemnicg odkupienia
kaze stac¢ sie towarzyszem Chrystusa (,So lasset uns gehen in Salem der Freuden;
Begleitet den Konig in Lieben und Leiden”). W tym miejscu chér, niczym autor listu
do Hebrajczykow, przy akompaniamencie catej orkiestry oznajmia, ze Zbawiciel
przewodzi, doskonali i otwiera droge do nieba (por. Hbr 12, 2). Radosny charakter
tego momentu podkresla metrum tréjdzielne i tonacja durowa, przy wymownym
kontrasScie tonacji molowej na stowie ,Leiden” (,cierpienie”). Imitacja zastosowa-
na w wezwaniu ,,So lasset”, wykonywanym na poczatku i na koncu tej czesci, spra-
wia wrazenie wielokrotnego przynaglenia do p6j$cia bez zwtoki za Chrystusem.

3.3 ,Wo gehest du hin?” BWV 166 (1724)

Kantata pochodzi z poczatku dziatalnosci muzycznej Bacha w Lipsku. Obsada
nie obejmuje chéru, a ogranicza sie do solistow, oboju, skrzypiec i b.c. Utwor
sktada sie z szesciu czesSci, w ktorych nieznany autor tekstu nawigzuje do roz-
mowy Chrystusa z uczniami na temat Jego odejscia, kiedy méwi On: ,Dokad
idziesz?” (J 16, 5). W kantacie stowa Chrystusa zostaty powierzone basowi, zwa-
nemu przez to ,vox Christi”2.

20 Na temat symbolu rézy, ktéry Marcin Luter zaprojektowat, tak pisal on do Lazarusa Spenglera
w liScie z 8 lipca 1530 r.: , Pierwszy ma by¢ krzyz - czarny, na tle serca. (...) Serce ma by¢ umiesz-
czone w Srodku biatej rozy, pokazywac co przynosi rados¢, pocieche i ukojenie w wierze (...)
Dlatego r6za powinna by¢ biata, a nie czerwona, poniewaz kolor biaty jest kolorem duchéw
i wszystkich aniotéw. R6za ta znajduje sie na btekitnym polu, jako ze taka rados¢ ducha i nadzie-
ja oznacza poczatek radosci niebianskiej w przysztosci. Wokoét tego pola umieszczony jest ztoty
pierscien, poniewaz taka btogos$¢ w niebie trwa wiecznie i nie ma konca i kosztowna jest ponad
wszelka rados$¢ i dobra, tak jak ztoto jest najkosztowniejszym metalem szlachetnym”. D. Martin
Luthers Werke. Kritische Gesamtausgabe. Briefwechsel, Band 5, Weimar 1934, s. 445.

2 A, Diirr, Kantaty, s. 275-276.
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W pierwszej czesci przy akompaniamencie oboju, skrzypiec i b.c. w tonacji
durowej i metrum tr6jdzielnym kompozytor opracowat wytacznie tytutowe py-
tanie, niczym cytat z Ewangelii. Z cato$ci kompozycji wynika jednak, ze tekst nie
jest adresowany do Chrystusa, ale do cztowieka i stanowi czesci refleksji nad
celem jego dazen, przemijaniem i $miercig. Przewaga tonacji molowych oraz
liczne figury retoryczne, m.in. chodzenia (,,Gehen”) i stania (,Stehen”) w postaci
odpowiednio wznoszacych ruchdw gamowych i wytrzymywanych dtugich war-
tosci, sktaniajg do osobistego odczytania tresci kantaty i wigczenia sie w propo-
nowana refleksje.

W kompozycji dostrzec mozna kontrasty nastrojow pomiedzy poszczegdlny-
mi czeSciami. Mamy zatem do czynienia z powagg choratu i radoscig arii, zwtasz-
cza w tonacji durowej. W czesci drugiej wybrzmiewa $piew tenoru, w ktérym
solista wyraza pragnienie zwrdcenia sie ku niebu, a porzucenia $wiata (,,Ich will
an den Himmel denken; Und der Welt mein Herz nicht schenken”). Sam przyzna-
je, jakby na skutek poprzedniego wotania basu, ze styszy stale pytanie: ,Dokad
idziesz?".

W czesci trzeciej kompozytor umiescit wytacznie gtos sopranowy na tle uni-
sono smyczkéw i b.c.,, wykonujacy jedna ze strof piesni ,Herr Jesu Christ, ich
weifd gar wohl” Bartholomausa Ringwaldta z 1582 r. Stosunkowo skromna fak-
tura i wysoki rejestr powodujg wyeksponowanie tekstu, w ktérym autor prosi
Chrystusa o stato$¢ zamiaru dazenia do nieba (,,Bis dass die Seel aus ihrem Nest;
Wird in den Himmel kommen”).

Czes$¢ czwarta zawiera krétki recytatyw basu na tle b.c., w ktérym zaréwno mu-
zyka, jak i tekst emanuja obrazowoscia przekazu. Szybki opadajacy pochéd gamo-
wy i liczne pauzy odpowiadajg zanikajagcemu deszczowi i barwom Swiata (,Gle-
ichwie die Regenwasser bald verflief3en; Und manche Farben leicht verschiefden”).
Koloratura pofaczona ze stowem ,der Freude” brzmi niczym drwina ze $wiato-
wych radosci. Podwyzszony rejestr melodii ,sein gewiinschtes Gliicke bliiht” obra-
zuje chwilowy blask szczesliwych chwil, ktore gasna, gdy wybija ostatnia godzina,
niczym muzyka na gtos ,die letzte Stunde schlagen”, zwieniczona akordami subdo-
minanty i dominanty oraz artykulacjg pizzicato smyczkéw b.c.

W piatej czes$ci kompozytor umiescit arie tenoru, w ktérej brzmi juz wyraz-
na przestroga adresowana do cztowieka, by ten nie ulegat btogosci chwili, ale
miat sie na bacznosci (,Man nehme sich in acht”). Metrum tréjdzielne, tonacja
durowa, opadajace ruchy gamowe i liczne tryle poteguja nieodparte wrazenie
$miechu ze zmiennosci okolicznosci nawet w ciggu jednego dnia (,Vor abends
anders werden; Als man am Morgen nicht gedacht”). Tekst kantaty przywodzi
na mys$l fragmenty psalméw na temat miary wieku cztowieka (,siedemdziesiat
lub, gdy jesteSmy mocni, osiemdziesiat” Ps 90, 10) oraz jego przemijalnosci ni-
czym trawy lub kwiatu na tace (Ps 103, 15-16).
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W szostej czesci wybrzmiewa chorat w postaci strofy piesni ,Wer weif3, wie
nahe mir mein Ende” autorstwa Amilie Juliane von Schwarzburg-Rudolstadt
z 1686 r. WyraZna powaga tej chwili wyrazona poprzez zwartg fakture i tonacje
molowg odpowiada tekstowi, w ktérym wobec rychtej i nieprzewidzianej $mier-
ci cztowiek prosi Boga o mitosierdzie i dobry koniec, przyzywajac krwi Chrystu-
sa (,Mein Gott, ich bitt durch Christi Blut: Mach’s nur mit meinem Ende gut!”).

4. ,Was willst du dich betriiben” BWV 107 (1724)

Kantata ,Czemu sie chcesz frasowac?” reprezentuje drugi rocznik lipski i jest
jedyna z tego zbioru, ktéra zawiera zachowany w catosci tekst piesni kosciel-
nej autorstwa Johanna Heermanna z 1630 r. W zwigzku z tym nazywana jest
kantatg choralowa, mimo, ze opracowanie choratowe wystepuje tylko w pierw-
szej i ostatniej, siodmej czes$ci®?. Autor tekstu nawigzat do ewangelii niedzielnej
o nakarmieniu czterech tysiecy ludzi przez Chrystusa (por. Mt 15, 32-39).

Kantata rozpoczyna sie od pytania, ktoére treScig przypomina psalmowe
pytania o powdd trwogi duszy ludzkiej oraz zachete do ufnos$ci w Bogu (por.
Ps 42, 6. 12). W pierwszej czesci utworu mowa jest o Emmanuelu, ktéry prowa-
dzi sprawy cztowieka i obdarza go pokojem (,,Er wird gut alles machen; Und for-
dern deine Sachen. Wie dir’s wird selig sein!”). Utwor odznacza sie stosunkowo
bogatg obsada, ktéra oprocz solistdw, choru, instrumentéw smyczkowych i b.c.,
obejmuje rég oraz po dwa oboje mitosne i flety poprzeczne. Peten zesp6t wy-
brzmiewa stopniowo juz w pierwszej czeSci w tonacji molowej, w ktdrej instru-
menty wzmacniajg przekaz wokalny z pytaniem ,dlaczego?” i zachetg do zdania
sie na Boga.

W drugiej czesci na tle obojow mitosnych i b.c. wystepuje recytatyw basu,
w ktory solista zapewnia, ze Bog nie opuszcza cztowieka Jemu ufajacego. Autor
tekstu wyraza realne poczucie okolicznosci zycia, ktére nieraz wydaja sie dziw-
ne i mogg zachwiac relacjg cztowieka z Bogiem. Jednak nawet wowczas nie nale-
zy popadac w rozpacz, gdyz Bég posrdd radosci (,Mit Freuden”) bedzie ratowat
(,retten”) cztowieka. Dwa wyszczeg6lnione stowa zostaty oparte na rozbudowa-
nych melizmatach, co podkresla wielko$¢ owej radosci i ratunku.

W trzeciej czeSci wybrzmiewa aria basu z towarzyszeniem instrumentéw
smyczkowych i b.c., w ktorej niezmiennie styszymy zachete do bezgranicznego
zaufania Bogu. Durowa tonacja, powtorzenia stéw oraz liczne zdobienia w posta-
ci dtugich melizmatow i tryléw sktaniaja do radosnego powierzenia sie Stwdrcy,
ktérego dobrym dla cztowieka planom nic nie moze przeszkodzi¢ (,Was Gott
beschlossen hat; Das kann niemand hindern”). Fragment ten przywodzi na mysl

22 Tamze, s. 377-378.
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stowa $w. Pawta, w ktérych apostot zapewnia, Ze nic nie jest w stanie oddzieli¢
cztowieka od mito$ci Boga w Jezusie Chrystusie (por. Rz 8, 38-39).

W czwartej czeSci pojawia sie aria tenoru na tle partii b.c. Molowa tonacja,
metrum tréjdzielne, a takze zywiotowy akompaniament instrumentéw oddaja
tres¢ tej strofy, w ktorej autor méwi o ztosci szatana i jego ztych zamiarach wo-
bec cztowieka, podkreslanych przez dtugie melizmaty tenoru (,,Der Satan wollte
sich; Dir selbst entgegenstellen; Und toben wider dich”). Musi on jednak posréod
wlasnego szyderstwa ustapi¢, gdyz dzieta cztowieka strzeze sam Bog (,Denn
dein Werk fordert Gott”).

Pigta cze$¢ zwiera arie sopranu przy akompaniamencie obojéw mitosnych
i b.c. Spokojny nastréj $Spiewu odpowiada strofie poswieconej rzadom Boga
i zamystom Jego woli, ktére przynosza cztowiekowi prawdziwe szczeS$cie. Stowo
Jfortreiben” (,przeprowadzi¢”, ,zrealizowac”) na oznaczenie staran cztowieka,
ktdre nie odniosg skutku bez Bozego przyzwolenia, zostato zobrazowane przez
progresje. Zostaje ona przerwana na stowa o stato$ci Bozego postanowienia,
ktére musi trwaé, przynoszac pozytek stworzeniom. Na stowo ,mufd” przypa-
da wymowne obnizenie rejestru dla podkreslenia owej koniecznosci (,Was Gott
will, das geschicht”).

W szostej czeSci wybrzmiewa radosna aria tenoru w tonacji durowej przy
akompaniamencie skrzypiec, b.c. i fletbw poprzecznych, ktére zdecydowanie
wyrdzniajg sie i wzmacniajg gtos wokalny. Niemal taneczna melodyka i rytmika
podkreslana przez artykulacje fletéw oddaje rado$¢ pragnienia powierzenia sie
Bogu. Z tekstu emanuje szczero$¢ i dobrowolnos¢ decyzji pelnienia woli Bozej
w przekonaniu, ze jest ona najlepsza dla cztowieka (,,Sein Will der ist der beste”).

W podobnym tonie przebiega ostatnia czes$¢, w ktorej styszymy chér z petng
obsadg instrumentéw. Wersety choratu rozdzielone i wsparte partiami instru-
mentalnymi zawierajg tym razem uwielbienie i pro$be skierowang bezpos$red-
nio do Boga Tréjjedynego, by pozwolit zrealizowa¢ wyrazone w poprzedniej cze-
$ci pragnienie (,,0 Vater, Sohn und Geist, (...) Sei immerdar gepreist”).

5. ,Vergniigte Ruh, beliebte Seelenlust” BWV 170 (1726)

Kantata ,0 btogi spokoju, o duszy radosci” reprezentuje trzeci rocznik lipski.
Jest kompozycja ztozona z pieciu czesci o zwieztej i skromnej obsadzie, obejmu-
jacej jeden gtos solowy bez chdru, organy obbligato, obdj mitosny, instrumen-
ty smyczkowe i b.c. Tekst zostal zaczerpniety z poezji G.Ch. Lehmsa i stanowi
interpretacje Jezusowego ,Kazania na gérze” (Mt 5, 1-7. 28). Mamy zatem do
czynienia z muzycznym zwiastowaniem stowa Bozego poprzez odniesienie do
ewangelii danej niedzieli. Utwor jest poswiecony pochwale cnoty i potepieniu
grzechu, ktére zostaly sobie wyraznie przeciwstawione. Ta konfrontacja jest
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takze obrazem roznicy miedzy sprawiedliwo$cia Boga a sprawiedliwos$cig fary-
zeuszow, ktorg Jezus pietnowat (por. Mt 5, 20)%.

Pierwsza cze$¢ utrzymana jest w tonacji durowej. Solowy tenor, momenta-
mi w unisonie z obojem mitosnym, zwraca sie do tytutowego spokoju i radosci,
znamionujacych zycie w $wietosci i bedacych domeng przysztego zbawienia.
Wyznaje, Ze ma w nich upodobanie i przeznacza im szczeg6lne miejsce w swoim
wnetrzu (,Drum sollen lauter Tugendgaben; In meinem Herzen Wohnung ha-
ben”). Kompozytor poprzez obnizenie rejestru i akord molowy odréznit zwrot
»grzechy piekielne” (,Hollenstinden) od ,jednosci nieba” (,Himmelseintracht”),
gdzie dusza odnajduje pokdj i rados¢. Te jednos¢ wyeksponowat poprzez pod-
wyzszenie rejestru i powr6ot do wspdtbrzmienia durowego.

W drugiej cze$ci brzmi molowy recytatyw secco tenoru przy akompaniamen-
cie continua. Molowe tonacje podkreslaja poetycka tres¢, w ktorej swiat jest
okreslony ,,domem grzechu” (,Stindenhaus”) i ,pie$ni piekielnych” (,Hollenlie-
der”). W kontrascie do szatana o ustach peiych ,jadu Zzmijowego” (,Ottergift”)
jest Boza mitos¢ i sprawiedliwos$c, ktdre ratujg cztowieka, cho¢ ten rozsiewa nie-
nawi$¢ (,Feindschaft”) i nogami (,mit Fiiffen”) rani bliZniego.

W trzeciej czesci styszymy arie tenoru z towarzyszeniem organow obbligato
i smyczkow. Brak basso continuo oznacza, ze cztowiek utracit zyciowa podpore,
oddaliwszy sie od Boga. Solista wsréd ostrych dysonanséw ubolewa nad posta-
wa wielu ludzi o sercach przewrotnych (,die verkehrten Herzen”), wspomnia-
nych dwukrotnie niczym refren na poczatku i na koncu arii, ktére sprzeciwia-
ja sie Bogu i majg ucieche w zemscie i nienawisci (,an Rach und Haf$ erfreu-
en”). Kompozytor wyrazit tysiackrotny bol swego serca (,tausend Schmerzen”)
w sposoOb charakterystyczny dtugg warto$cia rytmiczng tenoru i repetycjg stow.
Spiewak pyta Boga, co mysli o ludziach, gdy ci ,tak bezczelnie $mieja sie” (,s0
frech verlacht”). Tekst ten przypomina niewiernos¢ i zatwardziatos$¢ Izraela,
ktéra byta wielokrotnie przedmiotem ubolewania prorokow (por. Ez 20, 12-17;
Jr 2, 11-13) czy samego Chrystusa (por. £tk 13, 34).

W czwartej czeSci pojawia sie ponownie recytatyw tenoru przy akompania-
mencie smyczkow i b.c. W tonacji durowej wybrzmiewajg pytania o sens diuz-
szego przebywania na ziemi, skoro odpowiedziag na mito$¢ bywa nienawis¢
i umeczenie (,Wenn man nur Hass und Ungemach; Vor seine Liebe sieht”). Skoro
jednak Chrystus nakazuje mitowac¢ nieprzyjaciot (por. Mt 5, 44), cztowiek pra-
gnie odwrdcic sie od gniewu i ztoSci, by ztaczy¢ sie z Bogiem, ktéry jest mitoscia
(,Und wiinscht allein bei Gott zu leben; Der selbst die Liebe heif3t”).

W ostatniej cze$ci brzmi aria tenoru, w ktérej znuzony zyciem ziemskim czto-
wiek (,,Mir ekelt mehr zu leben”), wielokrotnie prosi Jezusa, by zabrat go do sie-

2 Tamze, s. 368-369.
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bie (,Drum nimm mich, Jesu, hin!”). Zywiotowy akompaniament catej orkiestry,
w ktérym wyréznia sie figuracyjna partia organdw, poteguje radosne pragnienie
zjednoczenia z Bogiem. Molowe brzmienie stéw o ucisku spowodowanym przez
grzech (,Mir graut vor allen Siinden”), rekompensuja durowe akordy prosby kie-
rowanej do Jezusa, by znalez¢ owo mieszkanie, gdzie wytacznie panuje praw-
dziwy pokoj (,Wo selbst ich ruhig bin”). Niebianski ,Wohnhaus” wystepuje tutaj
niejako w opozycji do wspomnianego piekielnego ,Siindenhaus”, od ktérego tyl-
ko Bdg moze wybawic.

Zakonczenie

Kantaty koS$cielne Jana Sebastiana Bacha stanowig bogactwo nie tylko w zakre-
sie muzykologii czy literaturoznawstwa, ale rdwniez teologii. Oparte na tekstach
Pisma Swietego i poezji nadal moga by¢ forma przekazywania i przyjmowania tre-
$ci objawienia BoZego, a takze sprzyja¢ modlitwie. Samego kompozytora mozna
okresli¢ mianem ,artysty biblijnego” i ,wspotpatrzacego z Bogiem”, ktéry tworzy
z potrzeby i zarliwo$ci serca oraz niejako reprezentuje wspolnote wierzacych?*.

To, co jest charakterystyczne w kantatach koscielnych Bacha, to wyrazne
przeciwstawienie cnoty i grzechu, nieba i piekta, taskawosci i sprawiedliwosci
Boga oraz zatwardziatoSci i niesprawiedliwosci cztowieka. Autor tekstu czesto
powotuje sie na zastugi meki i $mierci Chrystusa, upatrujac w nich jedynego ra-
tunku dla siebie. Utwory przepojone s3 skrajnymi uczuciami i postawami, takimi
jak: rados¢ i smutek, nadzieja i rozpacz, rezygnacja i determinacja. W kompozy-
cjach lipskiego kantora zachwyca¢ moze wspotdziatanie stowa i dZwieku, ktore
W najwyzszym stopniu obrazuje idee barokowej retoryki muzycznej?.

Duchowos¢, ktéra wytania sie z dziet Bacha jest charakterystyczna dla pro-
testantyzmu w ogdle, a zatem oparta na teologii Lutra, ktérego melodie kompo-
zytor wykorzystywatl np. w swoich preludiach choratowych. Do tematdw, ktore
mozna wyrézni¢ nalezg m.in.: chrystocentryzm, Biblia i modlitwa wspoélnoto-
wa?t. Chrystus jest ukazany jako taskawy Odkupiciel, ktérego Smier¢ jest powo-
dem Bozego zmitowania i Zrédtem nadziei dla grzesznika. Zbawiciel jest bliski
cztowiekowi i dlatego moze on z Nim nawigzac relacje. Biblia przedstawiana jest
jako Zrédto Bozego objawienia, dzieki ktéremu cztowiek moze Boga zna¢ i ko-
chad. Dlatego stowo Boze w niej zawarte nalezy stale zwiastowac dla jego urze-
czywistnienia sie w zyciu cztowieka. Dzieki temu moze on poznac rowniez wta-

2 S. Dabek, Wspétczesna muzyka religijna. Uwarunkowania i aspekt duchowy, ,Ethos” 19 (2006) nr
1/2,s.76-77.

%5 P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, ,Zeszyt Naukowy Filii AMFC” 2
(2003),s.9.

26 C. Brovetto, L. Mezzadri, F. Ferrario, P. Ricca, Historia duchowosci, t. 5, Duchowos¢ chrzescijariska
czasow nowozytnych, Krakéw 2005, s. 405-411.
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sng kondycje, by zwroci¢ sie do Stwércy i Odkupiciela. Modlitwa wspo6lnotowa
jest najwazniejsza w luteranizmie postuga po gtoszeniu stowa Bozego. Jej szcze-
gblna forma byta wieczerza Panska, ktora Luter pozbawit wprawdzie znaczenia
ofiary, ale przypisywat jej funkcje zbawcza. Reformator zabiegat, aby modlitwa
byta oparta na Biblii i katechizmie, dlatego popularne we wspélnotach luteran-
skich staty sie modlitewniki i $§piewniki z wczesnochrze$cijariskimi hymnami
i nowymi pie$niami, nawigzujacymi do tekstow biblijnych?’.

W XVII w. pojawity sie w ramach protestantyzmu préby odnowienia zycia
religijnego i zmian zapoczatkowanych przez Lutra. Najbardziej wyraznym przy-
ktadem takiej proby byt pietyzm, ktérego nazwa pochodzi od dzieta pt. ,Pia de-
sideria” z 1675 r. autorstwa niemieckiego teologa luteranskiego Ph.]. Spenera,
najwazniejszego przedstawiciela tego nurtu. Wsr6d nowych postulatéow, ktére
wptynety na duchowos$¢ protestantyzmu epoki baroku znalazty sie m.in.: po-
glebienie znajomosci Pisma Swietego, podkreélenie kaptanstwa powszechnego
wiernych w jednym kulcie Zycia codziennego, pogtebienie aspektu praktyczne-
go chrzescijanstwa przez realizacje przykazania mitoSci oraz odnowa gtoszenia
w perspektywie rozwoju zycia wewnetrznego?.

Powyzsze tematy znalazty odzwierciedlenie w sztuce muzycznej uprawia-
nej przez Bacha w stuzbie liturgii. Odpowiednie formy i gatunki muzyczne byty
przez kompozytora traktowane swiadomie jako srodki, stuzgce przekazywaniu
tresci Bozego objawienia oraz realizowaniu postulatéw reformacji. Nalezaty do
nich: cytat biblijny, trop, piesn kosScielna, recytatyw, aria da capo, koncert, mono-
dia akompaniowana, opracowanie cantus firmus, a szczego6lnie pie$ni koscielne;j.
Szczegblnym przyktadem wspoétdziatania muzyki i stowa w duchu protestan-
tyzmu byto wykonywanie kantaty koS$cielnej oraz gloszenia kazania w oparciu
o te samg pie$n koscielng podczas jednego nabozenstwa®. Tradycja ta zostata
zapoczatkowana jeszcze przed Bachem, jednak kompozytor pozostat jej wierny,
wykorzystujgc w kantatach tekst piesni koscielnej czesciowo lub w catosci.

Odkrywanie duchowos$ci w utworach lipskiego kantora wymaga aktywnego
zaangazowania w sztuke, ktére oznacza rzetelne poznawanie danego repertu-
aru i stuchanie np. z tekstem kantaty w reku®. Z pewnoscia pozyteczna nie tylko
dla rozumienia, ale takze dla swoistego przezywania omawianego repertuaru
bytaby podstawowa znajomos$¢ zatozen 6wczesnej retoryki muzycznej.

Dzieta Bacha powstawaty jako akt jego osobistej poboznosci, znajdujac za-
stosowanie w liturgii. Te dwa czynniki sprawiajg, ze w ogbéle mozemy moéwic

7], Misiurek, Protestancka duchowos¢, w: Leksykon duchowosci katolickiej, M. Chmielewski (red.),
Lublin-Krakéw 2002, s. 718.

28 C. Brovetto, L. Mezzadri, F. Ferrario, P. Ricca, Historia duchowosci, s. 455-456.

29 A. Diirt, Kantaty, s. 24.

30°S. Wargacki, Duchowos¢ w kulturze ponowoczesnej, ,Zeszyty Naukowe KUL’ 59 (2016) nr 4
(236), s. 40.
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o duchowosci jego kantat koScielnych, nie ograniczajac sie tylko do wymiaru
artystycznego. Jednak kompozycje Jana Sebastiana nalezg do tego typu utwo-
réw, ktére nie mieszcza sie wytacznie w kategorii ekspresji wewnetrznego $wia-
ta artysty?!. Dzieta muzyczne w tym przypadku, dzieki wysokiemu poziomowi
artystycznemu i glebi przestania teologicznego, staja sie narzedziem czy prze-
strzenig do$wiadczenia religijnego®2. Zaréwno dla tego, kto wierzy w Jezusa
Chrystusa, jak i tego, kto w Niego nie wierzy, kantaty ko$cielne Bacha moga oka-
zac sie dosSwiadczeniem tajemnicy i formg poszukiwania tego, co zakryte. Jego
kompozycje, oddziatujac na dusze, ciato, intelekt, a nawet wole, rozbudzaja sfere
duchowa cztowieka zaréwno w budynku kosciota, jak i poza nim*3. Z pewnoscia
nie w takim stopniu jak liturgia, ktérej owe dzieta nie zastepujg, jednak moga do
niej prowadzi¢ i czynic¢ jej przezZywanie bardziej owocnym. Wreszcie w pewnym
stopniu moga przyczynic¢ sie do decyzji zwrodcenia sie ku Bogu i przeinterpreto-
wania wtasnego zycia*.

BIBLIOGRAFIA

Bramorski |., Teologiczno-estetyczne wyznaczniki sakralnosci dzieta muzycznego, ,Pro
Musica Sacra” 11 (2013), s. 11-22.

Brovetto C., Mezzadri L., Ferrario F, Ricca P, Historia duchowosci, t. 5, Duchowos¢ chrze-
Scijaniska czaséw nowozytnych, Krakdw 2005.

Cantus firmus, ,Mata Encyklopedia Muzyki”, Warszawa 1968, s. 155-156.

Chominski J., Fuga, ,Mata Encyklopedia Muzyki”, Warszawa 1968, s. 329-333.

Chominski J., Historia harmonii i kontrapunktu, t. 3, 0d XVII do XX wieku, Krakéw 1990.

Chominski J., Wilkowska-Chominska K., Formy muzyczne, t. 3, Piesn, Krakow 1974.

Chominski J., Wilkowska-Chominska K., Formy muzyczne, t. 5, Wielkie formy wokalne,
Krakéw 1984.

Chominski J., Wilkowska-Chominska K., Historia muzyki, cz. 1, Krakow 1989.

Chrzanowski D., Zwiastowanie Stowa Bozego w Swietle dokumentéw Kosciota Ewange-
licko-Augsburskiego w RP, ,Roczniki Teologiczne” 64 (2017) nr 12, s. 19-30.

D. Martin Luthers Werke. Kritische Gesamtausgabe. Briefwechsel, Band 5, Weimar 1934.

Dabek S., Wspdtczesna muzyka religijna. Uwarunkowania i aspekt duchowy, ,Ethos” 19
(2006) nr 1/2, s. 76-86.

Dirr A., Kantaty Jana Sebastiana Bacha, ttum. A. Teske, Lublin 2004.

31 J. Bramorski, Teologiczno-estetyczne wyznaczniki sakralnosci dzieta muzycznego, ,Pro Musica
Sacra” 11 (2013), s. 15.

32 M. Jedrzejski, Nowa ewangelizacja w nauczaniu Josepha Ratzingera - Benedykta XVI, Lublin
2021,s.187.

33 M. Szyszkowska, Wolnos¢, nieskoriczonos¢, wzniostosé: przestrzen duchowa w doswiad-
czaniu muzyki religijnej w perspektywie fenomenologicznej, ,Pro Musica Sacra” 18
(2020), s. 21.

3¢ K. Kiwata, Muzyka i sSwietos¢. Rekonesans, ,,Ethos” 27 (2014) nr 1 (105), s. 199.



57

Jedrzejski M., Nowa ewangelizacja w nauczaniu Josepha Ratzingera — Benedykta XVI,
Lublin 2021.

Katolicki Komentarz Biblijny, red. W. Chrostowski, Warszawa 2001.

Kiwata K., Muzyka i Swietos¢. Rekonesans, ,,Ethos” 27 (2014) nr 1 (105), s. 195-213.

Korpanty K., Teksty religijnych kantat Jana Sebastiana Bacha i Zrddta ich inspiracji Reli-
gijna poezja kantatowa Picandra, ,Mtoda Muzykologia” 1 (2008), s. 62-78.

Lucke W.,, Wir glauben all an einen Gott, [w:] D. Martin Luthers Werke. Kritische Gesam-
tausgabe, Band 35, Weimar 1923,s.172-177.

Misiurek J., Protestancka duchowosé, w: Leksykon duchowosci katolickiej, M. Chmielew-
ski (red.), Lublin-Krakéw 2002, s. 718-719.

Miiller A., Duchowos¢ i mistyka ewangelicka, ,Teologia Praktyczna” 18 (2017), s. 7-23.

Petzoldt M., Bach-Kommentar. Theologisch-Musikwissenschaftliche Kommentierung der
geistlichen Vokalwerke Johann Sebastian Bachs, Band 1-4, Stuttgart 2004-2019.

Progresja, ,Mata Encyklopedia Muzyki”, Warszawa 1968, s. 834-835.

Rzechowska-Klauza G., Fuga, ,Encyklopedia Katolicka”, t. V, Lublin 1989, kol. 749.

Szyszkowska M., Wolnosé, nieskoriczonosé, wzniostos¢: przestrzen duchowa w doswiad-
czaniu muzyki religijnej w perspektywie fenomenologicznej, ,Pro Musica Sacra” 18
(2020), s. 9-26.

Teksty kantat Jana Sebastiana Bacha, thum. A. Teske, A. Teske, Lublin 2004.

Twardy ]., Aktualizacja stowa Bozego w kaznodziejstwie, Przemy$l 2009.

Wargacki S., Duchowosé w kulturze ponowoczesnej, ,Zeszyty Naukowe KUL” 59 (2016)
nr 4 (236),s.27-51.

Wisniewski P, Tropy, ,Encyklopedia Katolicka”, t. XIX, Lublin 2013, kol. 1045.

Witczyk H., Psalm 137 w kantacie «An Wasserfliissen Babylon» Jana Sebastiana Bacha
i w arii «Va, pensiero» Giuseppe Verdiego, [w:] Biblia kodem kulturowym Europy, red.
S. Szymik, ,Analecta Biblica Lublinensia” 9, Lublin 2013, s. 11-21.

Wolff Ch., Die Welt der Bach-Kantaten, Band 1-3, Stuttgart-Kassel 1996-1998.

Wojcik D., ABC form muzycznych, Krakéw 2006.

Zawistowski P, RozwaZania na temat retoryki w muzyce baroku, ,Zeszyt Naukowy Filii
AMFC” 2 (2003), s. 1-29.





