Marek Skrukwa

Passio Christi w muzyce.
Relacja stowo-dzwigk na przykladzie
polskiej X VIII-wiecznej twdrczosci pasyjnej

Tematyka pasyjna odzwierciedlajaca cierpienie i zbawczg $mier¢
Chrystusa od wiekéw ksztattowata duchowo$¢ chrzescijariskiej
Europy. Byta zywo obecna w twdrczosci muzycznej, przyjmujac
réznorodne formy: od prostych $piewéw liturgicznych, réznego
rodzaju pie$ni czy lamentacji az po coraz bardziej rozbudowane
utwory. Reprezentatywnym gatunkiem muzycznym o tej tematyce
jest pasja, czyli stowno-muzyczny opis meki i $mierci Chrystusa
opracowany na podstawie relacji jednego z czterech Ewangelistéw”,
W miare rozwoju tego gatunku powstawato wiele jego odmian.

W moich rozwazaniach chciatbym skoncentrowac sie na polskich
osiemnastowiecznych kompozycjach pasyjnych. Wybér epoki nie
jest przypadkowy, poniewaz w okresie, kiedy powstawaty omawia-
ne przeze mnie utwory, barokowe zalezno$ci stowno-muzyczne
znajdowaty nadal odzwierciedlenie w twérczosci dwczesnych
kompozytoréw. Mam na mysli powszechna praktyke zaopatrywania
tekstu w adekwatne do jego tresci figury retoryczno-muzyczne
podkreslajgce znaczenie stéw.

Centralnym miejscem mojej prezentacji bedzie analiza fragmentu
wybranego utworu. Na jego przyktadzie przedstawie przede wszyst-
kim sposéb przekazywania tresci, zwracajac uwage na zastosowane

! Por. Pasja, [w:] Encyklopedia muzyki, pod red. A. Chodkowskiego, Warszawa
1995, s. 675.
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w tym celu réznego rodzaju zabiegi retoryczne. W szczegélnosci zalezy
mi na tym, aby ukaza¢, w jaki sposéb polscy kompozytorzy xvii
wieku, mniej lub bardziej Swiadomie, postugiwali sie dwczesnymi
$rodkami w celu wzbudzenia okre$lonych afektéw dla glebszego
przedstawienia meki i §mierci Chrystusa.

Tradycja wykonywania dziet o tematyce pasyjnej stanowi ciekawe
zjawisko w kulturze naszego kraju. Z udokumentowanymi prakty-
kami wykonywania pasji wokalno-instrumentalnych spotykamy
sie m.in. w ko$ciele Franciszkanéw w Krakowie, gdzie znajdujemy
wzmianke o wykonaniu pasji na zlecenie Bractwa Meki Pariskiej juz
w 1607 roku®. Zwyczaj ten utrzymywat sie jeszcze niemal przez caly
xviiI wiek. Cieszyt sie on wielkim powodzeniem, o czym $wiadczy
fakt, ze np. kapela mariacka w Krakowie byta zobowigzana do pre-
zentowania tego typu utwordw w wiekszo$¢ niedziel i $wiat catego
roku®, Podobna sytuacja miata miejsce we wszystkich wiekszych
osrodkach, ktérych mozliwosci finansowe pozwalaty na utrzymanie
zespotu mogacego sprostaé takim zadaniom.

Materialy nutowe

Wiadomo$ci na temat polskich pasji z xviir wieku czerpiemy
z zachowanych materiatéw nutowych. Sposréd okoto 30 rekopiséw
zawierajacych przyktady takich kompozycji udato sie wyodrebnié
22 dzieta, zktérych tylko czesé zachowata sie w catosci lub w postaci
materiatu nadajacego sie do rekonstrukcji*. W wiekszosci przy-
padkdéw sg to utwory anonimowe, z nazwiska znamy jedynie kilku
autordw, np. Kotowicza®, Karola Loosa, Leopolda Pycha (kapelmi-
strza u dominikanéw we Lwowie), Wactawa Wagnera oraz Simona

* Por. K. Mrowiec, Pasje wielogtosowe w muzyce polskiej xviii wieku, Krakéw 1972, s. 31.

3 Por. tamze, s. 34.

* Por. tamze, s. 42; K. Mrowiec, Tematyka pasyjna w muzyce polskiej, [w:] Meka
Chrystusa wezoraj i dzis, pod red. H. D. Wojtyski, J. J. Kopcia, Lublin 1981, s. 155.

° Pasja tego autora zostata wydana drukiem w 1998 roku: Kotowicz, Passio ex D,
Krakéw 1998. Materiat krytyczny na temat tego wydania: T. Jasifiski, Kotowicz:
,Passioex D", [w:] ,,Muzyka. Kwartalnik Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk”
47 (2002) nr 2 (185), s. 124-127.
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Ferdinada Lechleitnera, ktérego pasje odnaleziono dopiero w 1972
roku w Stanigtkach®,

Wszystkie wyzej wymienione pasje przeznaczone byty do uzytku
liturgicznego Ko$ciota katolickiego i wykorzystywaly fragmenty
zaczerpniete z Pisma Swietego w jezyku faciriskim. Pod wzgledem
opracowania tekstowego na tle dwczesnej zachodnioeuropejskiej
tworczosci wyrdzniaty sie one tym, ze wiekszo$¢ z nich posiadata
kompilacje tekstéw pochodzacych z réznych Ewangelii, w przeci-
wienstwie do powszechnej tendencji komponowania pasji do relacji
tylko jednego Ewangelisty.

W polskich utworach mozna wyodrebnié trzy warianty ujecia
tekstu pasyjnego. Pierwszy schemat - umownie okreslany jako
A - stanowi tzw. ,harmonie pasyjna” zestawiajaca fragmenty
wszystkich czterech Ewangelii z przewagg relacji wedtug $w. Ma-
teusza. Schemat B, cieszacy sie mniejszg popularnoscia, opiera sie
wylacznie na Ewangelii wedtug $w. Jana i zawiera skrécony opis
meki Chrystusa. Natomiast schemat C odzwierciedla - podobnie
jak w pierwszym przypadku - ,harmonie pasyjng” oparta jednak
w przewazajacej czesci na relacji wedtug $w. Jana.

Schemat A - cz. I: Mt 26, 1-7; Mt 26, 5; MK 14, 2; Mt 26, 15; Lk 22, 48; Mt 26,

63-64; cz. 1I: ] 19, 1-2; ] 19, 14-15; MK 15, 12; ] 19, 15; Mt 27, 23; ] 19, 15; ] 19, 18;

Mt 27, 39-40; cz. 11L: Lk 23, 34; Lk 23, 42-43; ] 19, 26-27; Mt 27, 46—47; Mt 27, 49;

J 19, 28; Mt 27, 34; ] 19, 30.

Schemat B - cz. I: ] 18, 1-5; cz. 11: ] 18, 19-24; cz. III: ] 19, 16—20.

Schemat C - cz. I: Mt 26, 1-4; ] 18, 4-5; cz. 11: ] 19, 1-2; ] 19, 5; ] 19, 143 ] 19, 19; CZ.
1r: J 19, 25-28; J 19, 30”.

Po przeanalizowaniu zaprezentowanych schematéw przekonu-
jemy sie, ze zachowane utwory zawierajg skrécony tekst z Pisma
Swietego. Kazdy z nich posiada trzy cze$ci. Pomimo probleméw
z jasnym wyszczeg6lnieniem ich w strukturze calego dzieta - ze
wzgledu na brak w niektérych przypadkach typowych okre$len: pars

¢ Por. K. Mrowiec, ,,Dialogus de Passione” S. F. Lechleitnera i jego znaczenie dla po-
znania struktury polskich pasji wieloglosowych xviirwieku, [w:] Dzieto muzyczne. Teoria,
historia, interpretacja, red. I. Poniatowska, Krakéw 1984, s. 283-289.

” Por. K. Mrowiec, Pasje wielogtosowe w muzyce polskiej xviir wieku, dz. cyt., s. 43-46.
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prima, secunda i tertia — dajg sie one wyodrebni¢ za sprawa uktadu
tekstu stownego®.

Polskie pasje z xvii wieku stanowig kompozycje na cztery, rzadziej
trzy albo dwa glosy mieszane lub meskie z towarzyszeniem zespotu
instrumentalnego. Typowe instrumentarium to: dwoje skrzypiec,
dwa rogi oraz basso continuo, ktére niekiedy obsadzano dodatkowo
przez fagot lub violone.

Pod wzgledem konstrukcji utwory te wymykajg sie éwcze$nie
panujacej konwencji kompozytorskiej. Niektére zrédta okreslaja
je (np. Passio ex D wspomnianego juz Kotowicza) mianem wczesnej
pasji oratoryjno-kantatowej’. Wprawdzie wykazuja one tylko pewne
podobieristwa do tego typu pasji, to jednak sa jej najblizsze, dlatego
bede sie do niej odnosit jako do swego rodzaju wzoru.

Pasja oratoryjno-kantatowa

Pasja oratoryjno-kantatowa powstata na gruncie protestanckiej
muzyki niemieckiej. Stanowita kulminacyjng faze wielowiekowej
tradycji rozwoju réznych form pasyjnych. Jej rozkwit przypadat
na pierwszg potowe xvii wieku, a szczytowe osiagniecie reprezen-
towaty przede wszystkim pasje J. S. Bacha. Skupiata w sobie cechy
stylistyczne zaréwno kantaty, jak i oratorium. Potaczenie tych dwéch
gatunkéw umozliwito stworzenie nowego, w sktad ktérego wchodzity
recytatywy, arie i choraly wczes$niej przypisywane oratorium lub
kantacie. W rezultacie otrzymano nowy sposéb wyrazania meki
i $mierci Chrystusa: ,, Zdarzenie pasyjne przedstawia sie tak [...],
by mozna je byto rozwaza’, przemysle¢ i przezy¢”*°.

Pasje oratoryjno-kantatowe przeznaczone sa do wykonywania
przez liczny zespét, w ktérym istotne miejsce zajmuja solisci $piewa-
jacy arie oraz wystepujacy w rolach: Ewangelisty (tenor), Chrystusa
(bas, baryton) i innych postaci, np. Piotra czy Judasza. Ponadto
oprdcz partii solowych w tego typu pasjach wystepuje chér. Ma on

8 Por. tamze, s. 76-77.

° Por. A. Nowak-Romanowicz, Kotowicz, [w:] Encyklopedia muzyczna pwM. Czes¢

biograficzna, pod red. E. Dziebowskiej, t. V, Krakéw 2004, s. 178.
% W. Lisecki, Vademecum Passionis, ,,Canor” 3 (1993) nr 2 (5), s. 17.
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podwdjne zadanie: komentuje przebieg wydarzer w choratach oraz
pojawia sie jako chér-turba w partiach zbiorowych (Zydzi, studzy
arcykaplana, Zotnierze), czynnie uczestniczac w akcji i wzbogacajac
jadramatycznie. Catej tej obsadzie wokalnej towarzyszy rozbudowany
zespot instrumentalny.

Trzeba pamietal, ze wtasciwa akcja pasyjna rozgrywa sie wy-
tacznie w partii Ewangelisty i chéru wystepujacego w roli podmiotu
zbiorowego, czyli turby. Narracja Ewangelisty (tzw. testo) zostaje
podana w formie recytatywu i jest stosunkowo krétka, natomiast
znaczna cze$¢ kompozycji przypada ariom i choratom, posiadaja-
cym funkcje czysto kontemplacyjng. Zatrzymujgc tok wydarzen,
pozwalajg skupi¢ w danej chwili uwage na przedstawianej sytuacji,
przezy¢ ja refleksyjnie czy rozwingé w modlitwe.

Struktura polskich pasji z XVIII wieku

W przeciwienistwie do typowej pasji oratoryjno-kantatowej,
w polskich pasjach osiemnastowiecznych partie testo wykonuje
najcze$ciej caty zespdt wokalny, co powoduje, ze ma ona charakter
recytatywu zespotowego. Odczuwalne jest tu dgzenie do podkresle-
nia tresci emocjonalnej za pomoca figur retoryczno-muzycznych.
Niestety brak indywidualnego traktowania partii Ewangelisty,
stosunkowo niewielkie wykorzystanie zasobu figur retorycznych
albo naduzywanie figur nalezacych do tej samej grupy sprawiaja,
ze nie sg to wypowiedzi nacechowane szczeg6lnie mocng ekspresja*’.

W wiekszo$ci polskich pasji partie Chrystusa wykonuje cze$¢
zespotu (niekiedy nawet caty), a nie konkretny glos solowy
- w przeciwienstwie do zatozen, z jakimi spotykamy sie w pasjach
oratoryjno-kantatowych, gdzie partia Chrystusa powierzona zo-
staje glosowi najnizszemu. Taki zabieg §wiadczy o tym, ze twércy
rodzimych kompozycji nie przywigzywali wiekszego znaczenia
do psychologizowania postaci, a nawet do kontynuowania tradycji.

" Por. K. Mrowiec, Pasje wieloglosowe w muzyce polskiej xvii wieku, dz. cyt., s. 143.
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Kwestie pieciu réznych oséb: Judasza, Kajfasza, Pitata, Latro (ko-
tra) i Stugi Arcykaptana okre$lano mianem soliloquentes. Byty one
powierzane jednemu gtosowi lub zespotowi solistéw.

Polskie pasje zazwyczaj posiadajg po szes¢ odcinkdéw turba, czyli
wypowiedzi ttumu. Z punktu widzenia obsady stanowia one forme
tutti wokalnego. Cechuje je zwiezto$¢, brak zbednego powtarzania
stéw. Jesli wystepuja inne opracowania, to podporzadkowane
sg podkresleniu waloréw emocjonalnych tekstu'>

Szczegblna cecha polskich pasji byta praktyka wplatania miedzy
fragmenty Pisma Swietego tzw. planktéw (fac. planctus - skarga,
narzekanie), ktére petnity funkcje intermedidéw. Posiadaty one
na og6t tekst w jezyku narodowym, zaczerpniety z liryki barokowej
o tematyce pasyjnej. Odgrywaty role podobna do tej, jaka petnity arie
w typowej pasji oratoryjno-kantatowej. Za przyktad moze postuzyé
jeden z osiemnastowiecznych anonimowych planktéw'?:

Ach, Kroélu méj nad krolami,
okrutnie miedzy totrami
na krzyzu zamordowany,

witam Cig, Jezu Jezu kochany.

Witam Cie, glowo skloniona,
cierniem dokola zraniona,
glowo najwyzszej godnosci,

petna krwawych krwawych zelzywosci.

O Jezu ukrzyzowany
glowy Twej, Krélu méj, rany
niech w sercu mojem uczuje,

niech grzechéw moich moich zatuje.

2 por. tamze, s. 155-156.

'* Por, Plankty polskie na zespoly wokalno-instrumentalne. 1, przygot. do wyd. i bas
cyfrowany zrealizowal K. Mrowiec, Krakéw 1968, s. 15-18 (Zrédta do Historii
Muzyki Polskiej, 15).



Ach, Krolu méj nad krolami
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Anonimowy plankt Ach, Krélu mdj nad krélami
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Cze$¢ analityczna

Obecnie przejde do prezentacji fragmentu utworu, na ktérego
przyktadzie pokaze cechy charakterystyczne dla polskiej twdr-
czosci pasyjnej xviil wieku. W tym celu wybratem krétki odcinek
z Passio a Canto, Alto, Tenore et Basso anonimowego autora z 1746
roku. Zachowany rekopis pochodzi z Wi$nicza i przechowywany
jest w Mogile (sygn. 1015).

119

9 J | | | A
aeler - = : o
to f :
Dl I | | M
con sum - ma tum est
J ~
Tenore |y ﬁJ QJ ‘ "‘a
Basso |[ == I
I 7
m
Violino Qh 2 £ £ - - r f* - 7 %
multiplicato %“ + t
)
Violone
seu Fagotto 2= i
6 6 7
b m
.
Organo

Anonim Passio a Canto, Alto, Tenore et Basso z 1746 roku, t. 119-121

Powyzszy fragment wykorzystuje tekst z Ewangelii wedtug $w. Jana
(19, 30). Sg to stowa wypowiedziane przez Chrystusa przed §miercia,
reprezentujace kluczowy moment w relacji pasyjnej: ,wykonato sie”.
Caty utwér skomponowany zostat w oparciu o schemat tekstowy
typu A. Wypowiedz consummatum est znajduje sie w jego I cze$ci.

Z katolickiej perspektywy te ostatnie stowa Chrystusa interpre-
towane sa jako poswiecenie samego siebie w ofierze. Jezus oddaje
swoje zycie, ,,aby je zndéw odzyskac” (J 10, 17), a przez to doprowadzié
objawienie Ojca do pelni doskonatosci®, Nalezy zwréci¢ uwage,
ze stowa ,,wykonato sie” wystepuja tylko w relacji Jana. Ewangelie
synoptyczne méwia o tym, ze Jezus umart, wydajgc wielki okrzyk
(por. Mt 27, 50; Mk 15, 37; £k 23, 46). Natomiast u $w. Jana nie
ma wzmianki na ten temat. Wyjasnieniem tej réznicy moze by¢

 Por. S. Medala, Ewangelia wedtug Swietego Jana, cz. 2: Rozdz. 13-21, wstep,
przektad z oryg., koment. S. Medala, Czestochowa 2010, s. 248.
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fakt, ze wielki okrzyk ze stowami ,,wykonato si¢” stanowi w jezyku
greckim jedno okreslenie teté\eotar'®, Tym wyrazeniem postugiwano
sie w réznych sytuacjach. Wypowiadali je np. kupcy po dokonaniu
dobrej transakcji albo artysci, gdy ukoniczyli swoje dzieto i uwazali
je za doskonate. Dlatego w tym kontekscie ostatnie stowa Jezusa
na krzyzu nalezatoby rozumieé w sensie: ,,wszystko sie wypetnito”,
oznaczajg wiec zakonczenie Jego ziemskiego Zycia, ale i dopetnienie
calego Jego dzieta'. Chrystus umiera ,wolny i peten majestatu, bo to
nie Jego kleska, ale zwyciestwo. Smier¢ to oddanie sie w rece Ojca
i wypelnienie dzieta, ktére Mu zlecit. Zycie koticzy triumfalnym
i majestatycznym okrzykiem: «Wykonato sie»”"".

Sw. Tomasz z Akwinu w swoim komentarzu do Ewangelii we-
dtug $w. Jana interpretuje stowa ,wykonato sie” w trojaki sposéb.
Pierwsze znaczenie odnosi sie do momentu przekroczenia granicy
zycia i $mierci. Chrystusowe ,,przejscie” otwiera przed cztowiekiem
nowa perspektywe eschatologiczna: ,,Przystato, zeby przez meke
wykonato sie to, ze byt sprawca ich zbawienia i doprowadzit ich
do chwatly”*® (por. Hbr 2, 10). W drugim znaczeniu Tomasz akcentuje
ofiare Jezusa, w ktérg wpisana byta Jego meka i $mier¢ na krzyzu:
»Jedna bowiem ofiarg wykonat na wieki to, ze sg uswiecani”*’ (por.
Hbr 10, 14). Trzecia wyktadnia Tomasza nawigzuje do realizowania
sie starotestamentalnych zapowiedzi: ,,Wykonato sie wszystko,
co napisali prorocy o Synu Czlowieczym”?® (por. £k 18, 31).

Spoéréd réznorodnych komentarzy, ktére nawigzywatyby
do omawianego passusu, warto przytoczy¢ fragment pochodzacy
z literatury barokowej. Stowa siedemnastowiecznego rozwazania
pasyjnego stanowia ciekawa interpretacje analizowanego wersetu

'* Por. Grecko-polski Nowy Testament. Wydanie interlinearne z kodami gramatycznymi,
th. R. Popowski, M. Wojciechowski, Warszawa 1995, s. 493.

'¢ Por. Ewangelia wedtug $w. Jana, tt., wstep i koment. A. Paciorek, Lublin 2000,
s. 16 (Biblia Lubelska. Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu).

7 T. Loska, Ewangelie z komentarzem duszpasterskim, Krakdw 2009, s. 943.

'® Tomasz z Akwinu, Komentarz do Ewangelii Jana, tt. z tac. T. Barto$, Kety 2002,
s. 1121,

' Tamze.

2 Tamze.
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z Pisma Swietego. Réwniez w tym przypadku akcent potozony jest
na odkupienie cztowieka przez Chrystusa:

Juz czlowiecze raduyj sie. Juz si¢ wypetnito:

Juz sie twoje stracone wesele wrdcito®.

W prezentowanym powyzej przyktadzie nutowym widzimy czte-
rogtos wokalny wsparty skromnym instrumentarium. WypowiedZ
consummatum est opracowana jest tutaj czterogtosowo, a przeciez
sa to stowa Chrystusa, wiec nalezatoby sie spodziewa(, ze zostana
przyporzadkowane gtosowi solowemu. Tak dzieje sie w typowej
pasji oratoryjno-kantatowej, gdzie partia Jezusa powierzona jest
najczesciej basowi i przybiera forme recytatywu monodycznego.
W polskiej twérczosci opracowanie wielogtosowe tej roli - o czym
juz wczesniej wspominatem - mozna uznaé za pewna norme. Po-
woduje to zdecydowane odrealnienie postaci, co w konsekwencji
ogranicza dramatyczne walory dzieta, a przez to - jego emocjonalne
oddziatywanie na stuchacza.

Wracajac do analizy omawianego fragmentu, pod wzgledem
rytmicznym dominuje tutaj prostota, zwtaszcza w czterech glo-
sach wokalnych, poprzez zastosowanie techniki nota contra notam.
Zauwazalna jest samodzielnos$¢ partii skrzypiec wyrazajaca sie
w stosowaniu rytméw uzupetniajacych. Tak jak w wiekszosci tego
rodzaju kompozycji, basso continuo (realizowane przez organy) du-
bluje linie najnizszego glosu wraz z fagotem i violone. Odcinek ten,
pomimo zastosowania techniki akordowej, odznacza sie wybitnie
$piewnym sposobem prowadzenia gloséw, a rytm pétnutowy nadaje
spokojny i majestatyczny charakter. Dostrzegalne sg cechy techniki
fauxbourdon, co wskazuje na oddziatywanie jeszcze renesansowej
polifonii. W harmonii pojawia sie tutaj pochdd kadencyjny zaczy-
najacy sie w tonacji zasadniczej d-moll, zmierzajacy poprzez A-dur
septymowe bez prymy, d-moll, G-dur do dominanty A-dur w pozycji
tercji, na ktdrej, co ciekawe, nastepuje zawieszenie.

> A. Rozniatowski, Pamigtka krwawey ofiary Pana Zbawiciela naszego Jezusa
Chrystvsa: Wedle mieysc Hierozolimskich nad Zebrzydowicami wykonterfetowanych,
Krakéw 1692, s. 92.
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Przyjrzyjmy sie teraz relacjom stowno-muzycznym, jakie wyste-
puja w zamieszczonym powyzej materiale nutowym. Najbardziej
wyrazistym zabiegiem retorycznym jest samo zakoriczenie w postaci
zawieszenia na dominancie (A-dur). Takie rozwigzanie w tonacji
d-moll jest czym$ nieoczekiwanym. Pomimo ogdlnego nastroju
przygnebienia, do jakiego odnosi nas tre$¢, odczuwa sie dzieki temu
wybawiajgce, majestatyczne zwieticzenie. Linia melodyczna partii
skrzypiec przypomina krazenie, co z kolei nawiazuje do figury
retoryczno-muzycznej circulatio ilustrujacej tutaj pewnego rodzaju
podskérnie wyczuwalny ruch, ktéry mozna taczyé z teologiczna
wymowa spelniania sie proroctw z Pisma Swietego. Linia najnizszego
glosu posiada znamiona figury retoryczno-muzycznej anabasis wyra-
zajacej najczesciej tresci zwigzane ze wznoszeniem sie, wstepowaniem
itp. W tym wypadku przyjmuje ona postaé pétnutowego pochodu
w gére podkreslajacego pozytywny (zbawczy) aspekt realizujacych
sie starotestamentalnych zapowiedzi. Sopran natomiast naktania
do przezywania bélu przez przeciwny kierunek linii melodycznej
nawiazujacej do figury catabasis ilustrujacej zazwyczaj ponizenie,
$mier¢ czy depresje.

W opisywanym fragmencie mozna odnalez¢ jedynie pewne cechy
myslenia retorycznego, wpisujace sie tylko czesciowo w konwencje
barokowej estetyki muzycznej. Mozna je rozumie¢ jako pewnego
rodzaju pozostatosci po koriczacej sie epoce. Wprawdzie wystepuja
podobieristwa do podstawowych figur, ale trudno jednoznacznie
stwierdzi¢, czy mamy tu do czynienia ze §wiadomym ich zastosowa-
niem, czy tez intuicyjnym podazaniem za wczes$niejsza konwencja.

Z podobng sytuacjg spotykamy sie w wiekszosci polskich osiem-
nastowiecznych pasji. Odczuwalna jest w nich tendencja do po-
wolnych przemian w kierunku juz nowego obszaru stylistycznego,
charakterystycznego dla pradéw o§wieceniowych. W utworach tych
wystepuja tylko elementarne zabiegi retoryczne, dlatego trudno jest
moéwi¢ w tym przypadku o §wiadomym postugiwaniu sie catym ich
bogactwem, jak to miato miejsce w twérczosci zachodnioeuropejskiej.
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Spadek popularnosci pasji wokalno-instrumentalnych

Chociaz praktyka czestego wykonywania pasji wokalno-instru-
mentalnych utrzymywata sie przynajmniej do potowy xvii wieku,
to wowczas zaczeto coraz bardziej uskarzaé sie na zwigzane z tym
trudnosci finansowe. Nie byty to jednak jedyne przyczyny upadku
pasji tego typu w Polsce. Stan taki taczyt sie z kryzysem, jaki pod
wplywem epoki o§wiecenia ogarnat uprawiane wéwczas formy kultu
liturgicznego. W tym czasie teolodzy ulegali silnym wptywom pradéw
racjonalistyczno-deistycznych majacych swoje zrédta w filozofii G. W.
Leibniza, Ch. Wolffa orazI. Kanta, dlatego tez postrzegali liturgie nie
jako $rodek pomnozenia taski Bozej w zyciu religijnym wierzacych,
ale raczej jako metode wychowawczg stuzaca do pouczania wiernych
i formowania ich postaw. Stad wyksztatcone w duchu racjonalizmu
duchowieristwo i radykalnie nastawieni liturgisci domagali sie
zastgpienia zbyt rozbudowanych ich zdaniem form kultu znacznie
prostszymi, wzorowanymi na liturgii wczesnego chrzescijatistwa.
Zgodnie z tymi nowymi postulatami dazono do ograniczenia sto-
sowania w liturgii muzyki wieloglosowej. W zwiazku z tym zaczety
dominowa¢ inne formy muzycznej ekspresji, m.in. ludowe $piewy
jednoglosowe w jezyku narodowym??,

Konsekwencja takich dazen byta popularyzacja np. Gorzkich zali,
wprowadzonych po raz pierwszy przez ksiezy misjonarzy w 1707
roku w kosciele $w. Krzyza w Warszawie. Uzycie w tych i innych
utworach jednogtosowych jezyka narodowego przyczynito sie do ich
niezwyktej popularnosci, co z czasem pomogto im skutecznie kon-
kurowac z pasjami wielogtosowymi w jezyku taciriskim, a nastepnie
- wyeliminowac je catkowicie®,

*

Wiekszo$¢ zachowanych polskich pasji xviin wieku reprezentuje
stosunkowo mato zaawansowany warsztat kompozytorski. Prébujac
wyjasnié taki stan rzeczy, mozna przypuszczaé, ze byt on wynikiem
oddziatywania pogladéw epoki o§wiecenia, zgodnie z ktérymi

**Por. K. Mrowiec, Pasje wielogtosowe w muzyce polskiej xviir wieku, dz. cyt., s. 39-40.
> Por. tamze, s. 40-41.
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muzyka ko$cielna miata stuzy¢é umocnieniu wiernych i dostarczad
podniety dla poboznych uczué ogétu, a nie - budzi¢ tylko intelek-
tualng ciekawo$¢ znawcédw.

Reasumujac, polskie pasje na tle osiemnastowiecznej twdrczosci
tego rodzaju wyréznia przede wszystkim:

- brak konsekwentnego podziatu rél oraz wystepowania typowego
recytatywu monodycznego, tak wyraznie eksponowanego w pasjach
oratoryjno-kantatowych, zwlaszcza J. S. Bacha;

- czeste wykorzystywanie kompilacji tekstu z réznych Ewangelii,
w przeciwienstwie do powszechnej praktyki postugiwania sie relacja
jednego z Ewangelistéw;

- trzycze$ciowa budowa stosowana niezaleznie od schematu
stownego, w odréznieniu od zazwyczaj dwuczesciowych pasji
protestanckich;

- uzywanie planktéw jako intermedidéw petnigcych podobna
funkcje jak arie w kompozycjach zachodnioeuropejskich;

- niewielka obsada wykonawcza w stosunku do rozbudowanego
zespotu typowych pasji oratoryjno-kantatowych.

Wprawdzie scharakteryzowanag przeze mnie twérczo$¢ pasyjna
mozna okresli¢ jako peryferyjna, z czym nalezy sie liczy¢ przy oce-
nie jej wartosci artystycznej**, to jednak stanowi ona w pewnym
sensie odzwierciedlenie polskiej osiemnastowiecznej religijnosci
oraz reprezentuje w dziejach kultury muzycznej udokumentowane
potwierdzenie uprawiania w naszym kraju formy nawigzujacej
do pasji oratoryjno-kantatowej. Warto pamietaé, ze w rodzimej
twdrczosci posiada ona pewne elementy oryginalne, jak np. plankty,
ktére wyrdzniaja ja sposrédd pozostatej spuscizny pasyjnej osiem-
nastowiecznej Europy.

24 Por. tamze, s. 181.



