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Abstract

The Musical Rhetoric of the Baroque on the Example of Johannes
Brahms’ Psalm XIlI Op. 27

The musical style of Johannes Brahms has long been known as influenced
by music of the earlier epoches. Its references to techniques, forms and
genres of the Renaissance and Baroque music and the elaborate use of
the counterpoint were frequently analysed by musicologists. Less often,
however, the potential relationship between word and music shaped
by the rhetoric in the Baroque music was studied, something which was
somewhat forgotten in the Romanticism. Brahms' fascination with the
past, which led the composer to study the 18th-century musical literature
and treatises, enabled him to recognise many interesting aspects of the
Baroque music. Like Bach and his contemporaries, Brahms used rhetorical
figures in his early sacred works, e.g. Psalm Xlll Op. 27.
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Cho¢ wplywy muzyki baroku zauwazalne s w wielu utworach kom-
pozytorow drugiej potowy XIX wieku, to jednak chyba u zadnego
zainteresowanie tg epoka nie osiggneto tego poziomu, co w tworczosci
Johannesa Brahmsa. Owa fascynacja, bedaca swego rodzaju kulminacja
tendencji zapoczatkowanych w pierwszej polowie XIX wieku, zastu-
guje na szczegdlne wyrdznienie, gdyz Brahms nie tylko propagowat
muzyke barokowa na niemal wszystkich obszarach swojej dziatal-
nosci artystycznej, lecz réwniez bardzo wczesnie zaczat studiowac
pochodzace z XVIII wieku dziela teoretyczne, dzieki czemu mogh
wnikna¢ glebiej w istote muzyki minionych czaséw. Zdobyta w ten
sposob wiedza znalazla swe odbicie w poczynaniach kompozytor-
skich Brahmsa, czego dowodzg - skrupulatnie opisane przez wielu
badaczy - charakterystyczne cechy jego twdrczosci: upodobanie do
form i gatunkow wiasciwych barokowi (takich jak passacaglia?, fuga?,
preludium choratowe?), wyrafinowane postugiwanie si¢ kontrapunk-
tem (z najbardziej skomplikowanymi odmianami kanonu wlacznie)
i dawnymi technikami kompozytorskimi?, ksztaltowanie faktury za
pomoca zdwojen tercjowych i sekstowych (wywiedzionych prawdo-

1 Pote forme sigga Brahms m.in. w finale IV Symyfonii, ktérej temat stanowi wyrazna
reminiscencje¢ Bachowskiej passacaglii z kantaty Nach dir, Herr, verlanget mich
BWYV 150. Zob. J. Littlewood, The Variations of Johannes Brahms, London 2004,
s. 32-33.

2 Jesdli chodzi o fuge, Brahms z jednej strony kultywuje tradycje barokowa Iaczenia
tej formy w dyptyk poprzedzony preludium (dotyczy to utworéw organowych),
z drugiej nawigzuje do koncepcji Beethovena, ktory niejednokrotnie rozbudowana
fuga wienczyl swoje cykle wariacyjne i sonatowe (pokrewienstwo to widocz-
ne jest cho¢by w fortepianowych Wariacjach i fudze na temat Hindla op. 24).
Por. M. Musgrave, The Music of Brahms, New York 1985, s. 53-58.

3 Za przyktad moga tutaj postuzy¢ Preludia choratowe op. 122 na organy powstale
w 1896 roku, niedtugo przed $miercig kompozytora, w ktorych stosuje on kunsz-
towne techniki polifoniczne w poltaczeniu z romantyczng harmonig. Por. A. Bond,
The Organist’s Repertory - 7: Brahms Chorale Preludes, op. 122, ,The Musical Times”
112 (1971), nr 1543, s. 898-900.

4 Trzy piesni koscielne (Drei geistliche Chore) na chor zenski a cappella z lat 1859-1863
stanowia przyktad odwolania sie do dawnych technik kompozytorskich o poziomie
komplikacji formy poréwnywalnym z dzietami barokowymi: w utworach O bone
Jesu oraz Regina coeli Brahms stosuje kanon w ruchu przeciwnym, zas w Adoramus
te technike przeimitowania typowa dla motetu renesansowego.
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podobnie z twérczosci Domenica Scarlattiego)?, czy tez nawigzywanie
do idiomu dawnych tancéw (sarabandy, gawota, gigue itp.)e.

O ile owa sfera warsztatowa jest zagadnieniem dobrze znanym
muzykologom, o tyle stan badan nad twoérczoscig Brahmsa pod katem
zastosowania w niej zalozen estetycznych baroku prezentuje sie duzo
skromniej. Dotyczy to miedzy innymi retoryki muzycznej — domi-
nujacej w XVII i XVIII wieku fundamentalnej idei determinujacej
owczesng praktyke kompozytorska i wykonawczg, ktéra wzorowana
byla na zapoczatkowanej w antyku sztuce tworzenia i wygtaszania
pieknych oracji’. Do jej najbardziej charakterystycznego aspektu,
czyli syntezy muzyki i stowa za pomoca figur retoryczno-muzycznych,
zdaje sie siega¢ Brahms juz na wczesnym etapie swej tworczosci, co
wida¢ chocby na przykladzie przedstawionej w niniejszym artykule
weczesnej kompozycji wokalno-instrumentalnej — Psalmu XIII op. 27.

Brahms jako odtwdrca muzyki dawnej

Mimo ze w momencie powstania Psalmu XIII Brahms liczyt sobie zale-
dwie dwadziescia sze$¢ lat, juz wtedy bez watpienia zastugiwal na mia-
no wielkiego entuzjasty muzyki dawnej oraz kompetentnego jej znawcy.
Pasja ta przejawiala si¢ na wielu obszarach jego dzialalnosci muzycznej.
Jako koncertujacy pianista, Brahms od poczatku swojej kariery niemal

5 Twierdzi tak Jacquelyn Sholes, ktora wskazuje na analogie pomiedzy Sonatg C-dur
K. 159 Domenica Scarlattiego a Triem H-dur op. 8 Brahmsa z 1854 roku. Brahms
wowczas byl juz z pewnoécig zaznajomiony z twoérczoscig Scarlattiego, czego
dowodzi korespondencja kompozytora z tego okresu. Por. J. Sholes, Lovelorn
Lamentation or Histrionic Historicism? Reconsidering Allusion and Extramusical
Meaning in the 1854 Version of Brahmss “B-Major Trio”, ,19th-Century Music”
34 (2010), nr 1, s. 61-86.

6 Pierwsze utwory bedace stylizacjami dawnych tancéw pochodza z 1855 roku;
bardzo szybko Brahms wiaczyt tez tego typu kompozycje do swojego repertuaru
koncertowego, o czym $wiadczy cho¢by zachowany program koncertu majacego
miejsce w Gdansku 14 listopada 1855 roku, podczas ktérego Brahms wykonat
napisane przez siebie Sarabande i Gawota; R. Pascall, Brahms Beyond Mastery:
His ,Sarabande and Gavotte”, and Its Recompositions, Farnham 2013, s. 9.

7 Do nielicznych tekstow na ten temat nalezy praca Andreasa Ickstadta dotyczaca
Niemieckiego requiem op. 45: tenze, Beobachtungen zum Verhdltnis von Sprache
und Musik im ,,Deutschen Requiem” op. 45 von Johannes Brahms, [w:] Musik und
Musikforschung Johannes Brahms im Dialog mit der Geschichte, red. W. Sandberger,
Ch. Wiesenfeldt, Kassel 2007.
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zawsze wlaczal do programodw recitali utwory Jana Sebastiana Bacha
przeznaczone na instrumenty klawiszowe — zaréwno na klawesyn,
jak i organy®. Do wykonania tych drugich stuzyty mu samodzielnie
przygotowane transkrypcje, co byto w potowie XIX wieku - choc¢by za
sprawg Franza Liszta — do$¢ czesta praktyka®. Po repertuar barokowy
kompozytor siegnat takze, przygotowujac powstaly w 1852 roku, nie-
opublikowany za jego zycia zbidr pieciu studiow na fortepian, ktory
w duzej mierze stanowil opracowanie dziet Bacha'®. Z grupy tych
¢wiczen na szczeg6lng uwage zasluguje ostatnie — pomyslana jako
etiuda na lewg reke transkrypcja stynnej Chaconne z Partity d-moll
BWYV 1004 na skrzypce solo'!.

Réwniez jako dyrygent i organizator Zycia muzycznego Brahms
przyczynil sie do popularyzacji rzadko wykonywanej wowczas mu-
zyki baroku. Mimo skromnych mozliwosci, jakimi dysponowal, na
przelomie lat piecdziesigtych i szes¢dziesigtych XIX wieku autorowi
Niemieckiego requiem udalo si¢ zaprezentowac publicznie w Detmold
i Hamburgu (osrodkach, z ktérymi byt w tamtym czasie zwigzany)
kilkanascie kompozycji dawnych mistrzow. Wsrod nich nalezy wy-
mieni¢ dwie kantaty Bacha: Christ lag in Todesbanden i Ich hatte viel
Bekiimmernis, oratorium Mesjasz Georga Friedricha Handla'? oraz
motety: Salve Regina Giovanniego Rovetty, Peccavi super numerum
Antonia Caldary i Vere languores nostros Antonia Lottiego?>.

8 Jak podaje Raymond Kendall, z zachowanych programoéw blisko stu recitali forte-
pianowych Brahmsa wynika, ze do najczeéciej wykonywanych wowczas kompozy-
cji Bacha nalezaly: organowa Toccata F-dur BWYV 540 (18 razy) oraz Fantazja ,,chro-
matyczna” i fuga d-moll BWV 903 (16 razy). Zob. R. Kendall, Brahmss Knowledge
of Bach’s Music, ,Papers of the American Musicological Society” [5] (1941), s. 52.

9 Pierwsze transkrypcje organowych utworéw Bacha dokonane przez Liszta powstaty
wlatach 1842-1850 i zostaly opublikowane w 1852 roku. Zob. M. Haselbock, Liszt’s
Organ Works, ,,The American Organist” 20 (1986), nr 7, s. 57.

10 Z pigciu studiéw az w trzech (nr 3-5) pierwowzor stanowity kompozycje Bacha.
W pozostalych dwoch Brahms odwotat si¢ do twoérczosci Fryderyka Chopina (nr 1)
oraz Carla Marii von Webera (nr 2).

11 R.Kendall, dz. cyt,, s. 52.

12 Wprawdzie w korespondencji brak jest szczegétowych informacji na ten temat,
ale chodzi tu raczej o wykonanie fragmentéw oratorium anizeli o jego calos¢.

13 V. Hancock, Brahms’s Performances of Early Choral Music, ,,19th-Century Music”
8 (1984), nr 2, S. 126-129.
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Brahms jako znawca muzyki dawnej

Znamienity ilustracjg tego, jakie znaczenie miata dla Brahmsa muzyka
dawna, byly zasoby jego domowej biblioteki. Oprocz ogromne;j ilosci
materialdw nutowych, na uwage zastuguje pokazna liczba pochodzacych
z XVIII wieku dziel teoretycznych, napisanych przez takich autoréw jak:
Jakob Adlung, Johann Georg Albrechtsberger, Johann Nikolaus Forkel,
Johann Joseph Fux, Christian Gerber, Johann Adam Hiller, Gottfried
Keller, Johann Philipp Kirnberger, Friedrich Wilhelm Marpurg, Johann
Mattheson, Johann Adolph Scheibe oraz Johann Gottfried Walther!4.
Zbiory ksigzkowe, gromadzone przez Brahmsa z ogromnym zaangazo-
waniem juz od lat pie¢dziesiatych, byly przedmiotem jego wnikliwych
analiz i studiow, z ktérych wnioski mogty przeklada¢ si¢ na dziatalnos¢
kompozytorska. Istnieniu powyzszej zaleznosci dowodzi miedzy innymi
zachowana korespondencja pomiedzy Brahmsem a jego przyjacioimi:
Clarg Schumann i Josephem Joachimem. Z listopada 1855 roku pocho-
dzi list, w ktérym kompozytor zali si¢ Clarze, ze w zadnym z hambur-
skich antykwariatéw nie moze znalez¢ interesujacych go materiatow
na temat muzyki dawnej, a konkretnie dziel teoretycznych Matthesona
i Marpurga. Przyjaciétka kompozytora nie pozostata obojetna na jego
zmartwienie i zaledwie kilka tygodni pdzniej — w formie prezentéw
$wiateczno-noworocznych - wraz z Joachimem podarowata Brahmsowi
egzemplarze poszukiwanych przez niego traktatow. Byly to: Abhandlung
von der Fuge Marpurga z 1754 roku (zredagowany w 1843 roku przez
Simona Sechtera) oraz oryginalny egzemplarz pierwszego wydania Der
vollkommene Capellmeister Matthesona z 1739 roku's. Zwlaszcza drugie
zwymienionych dziel zrobilo na kompozytorze ogromne wrazenie, o czym
wiadomo z jego listu do Joachima z 30 grudnia 1855 roku, w ktérym pisze:

Nawet nie wiesz, jak bardzo zaskoczyte$ i zachwycite$ mnie tymi pieknymi sta-
rymi pierwodrukami! [...] Wlasnie dopiero co odkrylem [w nich] cos bardzo

waznego. Mianowicie dobry opis i wyjasnienie dawnych tancéw - gigue itp.!°

14 K. Geiringer, Brahms as a Musicologist, ,The Musical Quarterly” 69 (1983), nr 4, s. 464.
15 P. Clive, Brahms and His World: A Biographical Dictionary, Lanham 2006, s. 308.
16 ,Wie hast Du mich iiberrascht und erfreut durch den prachtigen alten Folianten!
[...] Sehr Wichtiges habe ich schon entdeckt. Eine gute Beschreibung ndmlich und
Erklarung der alten Tanze — Gigue u. u”. Zob. Johannes Brahms im Briefwechsel
mit Joseph Joachim, red. A. Moser, t. 2, Berlin 1908; cyt. za: W. Horne, Through the
Aperture: Brahmss ,,Gigues”, WoO 4, ,The Musical Quarterly” 86 (2002), nr 3, s. 530.
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Jednak - jak twierdzi William Horne - teoretyczny rys zaprezento-
wany przez Matthesona stanowit w tym przypadku jedynie dopelnienie
studiow nad klawesynowymi suitami Bacha'?, owocujacych kilkoma
utworami stylizowanymi na tance popularne w baroku: sarabande,
gawot i gigue'®, powstalymi na przetomie lat 1855-1856 i wydanymi po-
$miertnie'®. Mimo to Horne podkresla wyraznie, ze postawa Brahmsa
patrzacego na dzieta muzyki dawnej przez pryzmat wspoltczesnej im teo-
rii nalezy w jego czasach do wyjatkowych?°. Na wyrazniejsze powigzania
pomiedzy opus magnum Matthesona a tworczo$cig Brahmsa wskazuje
cho¢by David Brodbeck. Udowadnia on istnienie analogii pomiedzy
nieopublikowanym za zycia kompozytora Kyrie na chdr i basso conti-
nuo WoO 17 a fragmentem traktatu zawierajacego opis kontrapunktu
synkopowanego (Contrapunto doppio, alla Zoppa; przyklad 1a-b)?1.

Traktat Matthesona (oraz zapewne Marpurga) mdgl zatem odegra¢
istotng role w edukacji Brahmsa w zakresie tworzenia form polifonicz-
nych, za$ kulminacjg owych studiéw realizowanych w pierwszej potowie
1856 roku — dostrzegalng réwniez w korespondencji z Joachimem - byly
kompozycje napisane na organy: Preludium i fuga a-moll, Preludium
i fuga g-moll, Fuga as-moll oraz preludium choralowe O Traurigkeit,
0 Herzeleid??. Przedstawione powyzej przyklady unaoczniajg zainte-
resowanie Brahmsa warto$ciowymi kompozycjami i traktatami ma-
jacymi swoj rodowod w odleglej przeszlosci. Wskazuja wyraznie, ze
wiedza kompozytora na temat baroku nie byla jedynie powierzchowna,
za$ znaczace dzieta muzyczne i teoretyczne - szczegélnie takiej rangi
jak Der vollkommene Capellmeister — mogly stanowi¢ obszar zaawan-
sowanych studiow analitycznych. Pozwalaja wreszcie wysuna¢ przy-
puszczenie, ze Brahms mogt znac¢ chocby czesciowo niektdre aspekty

17 Ze wzgledu na liczne i wyrazne podobienstwa miedzy kompozycjami Bacha
i Brahmsa trudno nie zgodzi¢ si¢ z opinig Horne’a. Brahms musiat zna¢ dogleb-
nie suity klawesynowe Bacha, cho¢by tylko dzigki Robertowi Schumannowi, ktory
posiadal w swoim domu zbiory Suit angielskich i francuskich.

18 W. Horne, dz. cyt., s. 530.

19 Sato: Gawot a-moll i Gawot A-dur WoO 3, Gigue a-moll i Gigue h-moll WoO 4 oraz
Sarabanda a-moll i Sarabanda h-moll WoO 5. Szczegoélowe powigzania pomiedzy
wymienionymi kompozycjami a suitami klawesynowymi Bacha zawarte s3 w pracy:
R. Pascall, dz. cyt., s. 16-18.

20 W. Horne, dz. cyt,, s. 552.

21 D. Brodbeck, The Brahms—-Joachim Counterpoint Exchange, [w:] Brahms Studies,
red. D. Brodbeck, t. 1, Lincoln 1995, s. 54-55.

22 B. Owen, The Organ Music of Johannes Brahms, New York 2007, s. 54.



Mitosz Bazelak, Retoryka muzyczna baroku na przyktadzie Psalmu XilI...

4
t r
f
T

0.1
e — T P | P

e o o 2 ]
§ e 1 | = f =

z
b
t

.
¥
T

f
t

.

Z
f
1
£ s |» -
f i
I —

#
R

Il
o
e

i 2
T

T T
T T

%
N8l
N

~

Przyktad 1a. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Contrapunto doppio,
alla Zoppa, t. 1-5.
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Przyktad 1b. J. Brahms, Kyrie na chér mieszany i basso continuo WoO 17, t. 1-6.

muzycznej ars oratoria (dotyczace zwlaszcza relacji stowa i dzwie-
ku) Iub tez wydedukowac¢ ich istnienie. Prawdopodobnym zrédtem
wiedzy wydaje sie zwlaszcza dzietlo hamburskiego teoretyka, a takze
inne osiemnastowieczne rozprawy, jakie kompozytor posiadal w swo-
jej bibliotece, wsrod ktorych nalezy wymieni¢ m.in. Musikalisches-
-Lexikon Walthera z 1732 roku czy tez Uber die Theorie der Musik
Forkela z 1777 roku, opisujacy poszczegdlne stadia retorycznego pro-
cesu komponowania oraz definicje niektérych figur.

Psalm Xill op. 27 Brahmsa a barokowa retoryka muzyczna

Psalm XIII zostal napisany w 1859 roku dla prowadzonego przez
Brahmsa hamburskiego chéru zenskiego. 19 wrzesnia tego samego
roku nastgpifo pierwsze publiczne wykonanie utworu. Wprawdzie
przejrzysta, pozbawiona kunsztownej polifonii faktura zastosowana
przez kompozytora (nieskomplikowany, przewaznie akordowy trzyglos
z towarzyszeniem organow) nie przywoluje od razu skojarzen z epo-
ka baroku, jednak sposob, w jaki Brahms taczy muzyke ze stowem,
zdecydowanie wywodzi si¢ z praktyki kompozytorskiej tamtej epoki.
O powiazaniu z barokiem moze $§wiadczy¢ juz sam poczatek utworu,
stanowigcy reminiscencje¢ choru z Bachowskiej kantaty Ich hatte viel
Bekiimmernis BWV 21, o ktérej wiadomo, iz byta Brahmsowi znana
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juz od co najmniej kilku lat, wnikliwie przez niego przestudiowana,
a potem takze niejednokrotnie wykonana. Poczatkowe, trzykrotne
i przedzielone pauzami powtorzenie stowa ,,Herr” (przyktad 2) wpisuje
sie ponadto w tradycje podkreslania sSrodkami muzycznymi apostrofy
kierowanej do Boga, jak ma to miejsce choc¢by w chérze inaugurujacym
Bachowska Pasje wedtug sw. Jana lub tez w Requiem d-moll Wolfganga
Amadeusza Mozarta (w czesci Rex tremendae).

01 S/ 4
. i T f 1 #e
Soprani 1 %“ D — 2 s 1 i £ | t
% } 1 1
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Przyktad 2. J. Brahms, Psalm Xl op. 27, t. 7-9.

Tekst psalmu - poprzez zastosowanie sugestywnych co do sposobu
ilustracji stow (jak np. ,,dlugo’, ,,ponad’, ,,oswie¢”, ,,§mierc’, ,,cieszy¢”) —
w wielu miejscach wydaje si¢ uwydatnia¢ mozliwosci, jakie niesie za
sobg zastosowanie prawidet retoryki muzycznej. Ponadto nastepujace
tutaj zmiany nastroju — od rozpaczliwego, poprzez btagalny, az do
pelnego nadziei i radosci - stanowig wyrazng podpowiedz dla poten-
cjalnego autora muzycznego opracowania odnosnie do sposobu ksztal-
towania muzycznej narracji. Pomimo to po tekst tego psalmu kom-
pozytorzy baroku siegali dosy¢ rzadko (do nielicznych nalezg m.in.:
Heinrich Schiitz, Andreas Hammerschmidt oraz Francois Couperin):

Herr, wie lange willst du mein so gar vergessen?
Wie lange verbirgest du dein Antlitz vor mir?
Wie lange soll ich sorgen in meiner Seele

und mich dngsten in meinem Herzen tiglich?
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Wie lange soll sich mein Feind iiber mich erheben?

Schaue doch und erhére mich, Herr, mein Gott!

Erleuchte meine Augen,

daf} ich nicht im Tode entschlafe,

Daf} nicht mein Feind rithme, er sei mein méchtig worden,
und meine Widersacher sich nicht freuen, daf$ ich niederliege.
Ich hoffe aber darauf, daf} du so gnédig bist;

mein Herz freut sich, daf§ du so gerne hilfst.

Ich will dem Herren singen,

daf3 er so wohl an mir tut23.

O tym, ze Brahmsowi nie mogla by¢ obca barokowa Figurenlehre,
$wiadczy juz sam poczatek kompozycji. Peten rozpaczy charakter
dwoch pierwszych werséw psalmu zostaje podkreslony uzyciem nie-
zwykle ekspresyjnej figury emfatycznej - exclamatio (na stowach ,wie
lange”, czyli ,,jak dlugo”), polegajacej na poprowadzeniu linii melo-
dycznej skokiem o duzy interwal do géry (wedlug Walthera jest to
przewaznie skok o sekste malg?4, w tym przypadku jest to oktawa).
Samo stowo ,lange” - zilustrowane za pomocy diugiej wartosci ryt-
micznej - stanowi przyklad zastosowania figury obrazowej (hypo-
typosis) — tenuta (przyklad 3)?°.

P .
Y 10O I T 1
A b U T T = o |
[ (o N 1 I I | = (7]
ANIV4 & 3 Il 1 T T
o 4 1

Wie lan - - ge willst

Przyktad 3. J. Brahms, Psalm Xill op. 27, t. 11—12, partia sopranu pierwszego. Figury:
exclamatio, tenuta.

23 Tekst Psalmu XIII pochodzi z niemieckiego wydania Biblii z 1534 roku w przekta-
dzie Marcina Lutra.

24 J. G. Walther, Musikalisches-Lexikon, Leipzig 1732, s. 233.

25 Figura ta, rowniez na stowie ,,lange”, pojawia sie miedzy innymi w kantacie Gottes
Zeit ist die allerbeste Zeit (Actus tragicus) BWV 106 Bacha, ktéra Brahms mogl
znaé. Niektorzy badacze, tacy jak Barbara Owen, wykazujg liczne analogie po-
miedzy wspomniang kantatg a ukonczonym w 1868 roku Niemieckim requiem;
por. B. Owen, dz. cyt., s. 47.
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W kontekscie retorycznego ksztalttowania narracji nie bez znaczenia
pozostaje fakt, iz oba zdania skladajace si¢ na pierwszy wers psalmu
konczy pytajnik, wobec czego wznoszacy kierunek linii melodycznych
wszystkich gloséw nalezy interpretowac jako efekt zastosowania figury
interrogatio, majacej na celu imitowanie podwyzszonej intonacji typowej
dla pytania2®. Ponadto uzycie passus duriusculus?” (poprzez wystepujacy
we wszystkich glosach opadajacy ksztalt linii melodycznej o ambitusie
kwinty zmniejszonej, septymy matej lub septymy zmniejszonej) oraz
trytonowych potaczen akordowych typowych dla kadencji neapolitan-
skiej (np. B-E w taktach 16-17) stuzy podkresleniu emocji o negatywnym
wydzwigku we fragmencie otwierajacym kompozycje (przyklad 4).
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Przyktad 4. J. Brahms, Psalm Xiil op. 27, t. 1518, partia chéru. Figury: passus durius-
culus, interrogatio.

W drugim wersie na szczeg6lna uwage zastuguje zastosowanie figury
dubitatio. W klasycznej retoryce wyraza ona wahanie si¢, niepewnosc¢,
w muzyce natomiast doskonale oddaje dylematy czlowieka watpiace-
go (w tym przypadku w Boza Opatrznos¢), czego wyrazem — zgod-
nie z barokowg tradycja — moga by¢ czeste i zaskakujace modulacje?®.
Plan tonalny odcinka stanowiacego opracowanie drugiego wersu jak
najbardziej wpisuje si¢ w te zalozenia — w obrebie zaledwie jedenastu

26 Opisu tej figury muzycznej dokonal miedzy innymi Scheibe w Der critische Musikus
7 1745 roku.

27 Mimo duzej popularnoci tej figury retorycznej w muzyce baroku, spoérdd tek-
stow teoretycznych wystepuje ona — tak samo jak saltus duriusculus i cadentia
duriuscula - tylko w traktacie Christopha Bernharda Tractatus compositionis au-
gmentatus. Zob. D. Bartel, Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German
Baroque Music, Lincoln 1997, s. 357.

28 W taki sposob znaczenie tej figury wyjasnia N. Forkel. Por. W. Lisecki, Vademecum
muzycznej ars oratoria”, ,Canor” 1993, nr 6, s. 20.
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taktow Brahms az czterokrotnie zmienia tonacje (wyraznie utrwala-
jac kazda za pomoca kadencji): poczawszy od B-dur, poprzez F-dur,
C-dur i d-moll, by w konicu powrdci¢ do B-dur. Konczace drugi wers
stowa ,,mein Feind tiber mich erheben” (,,[jak dlugo bedzie] moj
wrdg pysznic si¢ nade mng”) kompozytor obrazuje za pomoca figury
anabasis?®, poprzez poprowadzong do gory linie melodyczna pierw-
szych sopranéw. Co wiecej, skrajny wysoki rejestr wszystkich glo-
sOW — siegajacy as> w partii pierwszych, g>w partii drugich sopranéw,
es> w altach — wpisuje si¢ w zalozenia figury hyperbole*°. Negatywny
wydzwiek owych stéw podkresla dodatkowo zastosowanie patopoi®!
w partii altu (przyklad s).

o
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Przyktad 5. J. Brahms, Psalm XlIl op. 27, t. 40-41, partia choru. Figury: hyperbole,
anabasis, patopoia.

Opracowanie poczatkowego fragmentu trzeciego wersu, polegajace
na zastosowaniu dynamiki piano, deklamacyjnego ksztattu linii me-
lodycznej na wzor $piewu choralowego, niezwykle ascetycznej partii
organéw oraz eksponowaniu w harmonii pusto brzmigcych wspoét-
brzmien kwintowych, uwydatnia jego modlitewny charakter (,,Schaue
doch und erhore mich, Herr, mein Gott!”, co znaczy ,Wejrzyj i ustysz
mnie, o Panie, moj Boze!”). Nastepnie uwypukleniu podlega stowo

29 Jedna z czeéciej wystepujacych figur w traktatach osiemnastowiecznych, wymie-
niona takze w leksykonie Walthera.

30 Zgodnie z definicja zawarta w Musica poetica Joachima Burmeistra jest to osia-
gniecie lub przekroczenie wysokiego (hyperbole) lub niskiego (hypobole) rejestru
poszczegdlnych gltoséw. Por. G.J. Buelow, Rhetoric and Music, [w:] The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, London 1980, s. 798.

31 Jedna z najbardziej ekspresyjnych i rozpoznawalnych figur, objawiajaca sie zasto-
sowaniem pochodéw péttonowych, wystepujaca m.in. w terminologii Burmeistra;
W. Lisecki, dz. cyt., s. 23.
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7

»erleuchte” — ,0éwie¢” (,,Erleuchte meine Augen, daf} ich nicht dem
Tode entschlafe” - ,,Oswie¢ oczy moje, bym nie zasnat snem $mier-
ci”), ktore ilustruje Brahms coraz to wyzszymi dzwickami, zwlaszcza
w partii sopranu (anabasis) oraz przejsciem od tonacji g-moll do jasniej
brzmiacej tonacji durowej Es-dur (mutatio per tonos; przyklad 6).
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Przyktad 6. J. Brahms, Psalm Xl op. 27, t. 48-50, partia chéru. Figury: anabasis,
mutatio per tonos.

Zupelnie inaczej postepuje kompozytor na stowach méwigcych
0 ,$nie $mierci” (,daf$ ich nicht dem Tode entschlafe”) — ich negatywny
wydzwiek podkresla zastosowaniem figury katabasis w altach, patopoi
w sopranach pierwszych oraz passus duriusculus w sopranach drugich.
Ponadto w partii altowe] osiagniete zostaja najnizsze dzwieki rejestru
tego glosu (hypobole; przyklad 7).
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Przyktad 7. J. Brahms, Psalm XiII op. 27, t. 51-54. Figury: patopoia, passus duriuscu-
lus, hypobole.

Przy powtdrzeniu tekstu z trzeciego wersu nastepujacym w ko-
lejnych taktach utworu Brahms stosuje analogiczne zabiegi: stowo
»erleuchte” zobrazowane zostaje poprzez wznoszacy kierunek linii
melodycznej sopranéw drugich oraz kadencje w tonacji majorowe;j
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(tym razem w F-dur), natomiast wspomniany juz ,,sen $mierci” ilustruje
kompozytor ,kolyskowym” ksztaltem linii basowej w partii organéw??
(przyktad 8).
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Przyktad 8. J. Brahms, Psalm Xlil op. 27, t. 55-59, partia sopranu drugiego, altu oraz
organow. Figury: anabasis, hypotyposis.

W pordéwnaniu z pierwszymi trzema wersami psalmu w czwartym
nastepuje zauwazalna zmiana charakteru. Tekst obfituje w stowa koja-
rzone z walkg czy konfrontacja: ,,Feind” (wrdg), ,,machtig” (potezny),

~Widersacher” (przeciwnik) czy tez ,niederliege” (abdykowac¢, zlozy¢
bron). Powoduje to, iz przeobrazeniu podlega ksztalt melodyki, ktora
staje sie zdecydowanie bardziej energiczna (poprzez zastosowanie
roztozonych tréjdzwiekéw w motywie czolowym, jednostajng rytmi-
ke, tréjdzielne metrum, dynamike forte oraz zywsze tempo) na wzor
barokowej maniera distendente — jednego z trzech sposobdw ksztatto-
wania linii melodycznej uwarunkowanego m.in. stosowanymi w niej
interwatami (przyktad 9)32.

Opracowanie muzyczne dwoch ostatnich werséw psalmu o jedno-
znacznie pozytywnym wydzwigku cechuje przede wszystkim zmiana
trybu na majorowy (po dominujacej wczesniej tonacji g-moll), ktora

32 Tego typu imitowanie ruchu kolyski bylo w baroku czestym zjawiskiem, czego
przyktadem jest cho¢by Historia der freuden- und gnadenreichen Geburt Gottes
und Marien Sohnes Jesu Christi Heinricha Schiitza.

33 Opis wszystkich trzech sposobéw ksztaltowania melodyki (maniera distendente,
maniera restringente oraz maniera quieta) znajduje si¢ w leksykonie Walthera.
Zob. ].G. Walther, dz. cyt., s. 212, 381, 435.
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Przyktad 9. J. Brahms, Psalm XIll op. 27, t. 60-63. Maniera distendente.

z perspektywy retoryki muzycznej mozna interpretowac jako mutatio

per modum aut tonum?3*. Parti¢ choru, prowadzong dostojnie, w réwno-
miernych warto$ciach rytmicznych i bez nagtych kontrastow, wspiera

samodzielna tym razem partia organéw, imitujaca swa fakturg przebie-
gi akordowe typowe dla harfy (zgodnie z zalozeniami figury assimilatio;

przyklad 10) - instrumentu o biblijnym rodowodzie, wymienianym

w Starym Testamencie w kontekscie wydarzen o radosnym charakterze

czy tez w psalmach dzigkczynnych.

Zakonczenie

Przedstawione powyzej zwigzki pomiedzy stowem a muzyka ksztatto-
wane na wzor zatozen retoryki muzycznej potwierdzajg konsekwent-
ne stosowanie przez Brahmsa barokowych koncepcji teoretycznych.
W tym kontekscie warto takze zwrdci¢ uwage na wykorzystany
w Psalmie XIII schemat formalny, polegajacy na szeregowaniu od-
miennych od siebie odcinkdéw dziela, reprezentatywny chocby dla
znanej dobrze Brahmsowi tworczosci Schiitza i odpowiadajacy prak-
tykowanej w baroku idei varietas. Ze wzgledu na to, ze typowe dla figur
retorycznych zwroty melodyczne i harmoniczne Brahms stosuje rowniez

34 Tafigura, jak i inne oparte na kontrascie (mutatio per genus, mutatio per systema,
mutatio per melopoeiam), sa opisane w leksykonie Walthera. Zob. ].G. Walther,
dz. cyt., s. 434-435.
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Przyktad 10. J. Brahms, Psalm XIiI op. 27, t. 121-123. Assimilatio.

w dzietach powstalych w tym samym czasie lub pdzniej (poczawszy od
Niemieckiego requiem az po napisane u schytku zycia organowe Preludia
choratowe op. 122), nie mozna uznac ich za przypadkowe. Pozwalaja na
stwierdzenie, iz tradycja figur retorycznych w jego tworczosci zachowata
swa zywotnos$¢, mimo ze za jego zycia funkcjonowala ona bez zadnej
oprawy teoretycznej.

Jak powszechnie wiadomo, sytuacja ta ulegla zmianie na poczatku
XX wieku za sprawg przelomowego artykutu Die Lehre von den musika-
lischen Figuren im 17. und 18. Jahrhundert autorstwa Arnolda Scheringa,
ucznia Hermanna Kretzschmara, ktéry z kolei byt cenionym kryty-
kiem muzycznym i admiratorem tworczosci Brahmsa3®. I cho¢ zastugi
Scheringa, a takze innych badaczy tej problematyki (choc¢by Arnolda
Schmitza i Hansa Heinricha Ungera), sg nie do przecenienia, to jednak
sama idea mogla zaistnie¢ juz weze$niej w Srodowisku znawcow muzyki
dawnej. Pod tym wzgledem cechy muzycznej osobowosci Brahmsa —
ogromna wiedza muzykologiczna, znajomos¢ literatury muzycznej i pi-
$miennictwa epoki baroku, perfekcyjnie wyksztalcony zmyst analityczny
oraz intuicja — w polaczeniu z niebywalg aktywnoscig w kregu wielbicieli
muzyki minionych epok sklaniaja do wysuniecia hipotezy, iz rowniez on
mogt antycypowac swoja dziatalno$cig 6w renesans retoryki muzyczne;.

35 A. Schering, Die Lehre von den musikalischen Figuren im 17 und 18. Jahrhundert,
»Kirchenmusikalisches Jahrbuch” 21 (1908), s. 106-114.
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