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Moment powstania jedynego oratorium Beethovena - rok 1803 - przypa-
da na okres w dziejach muzyki okreslany przez badaczy jako szczytowa
faza klasycyzmu (Hochklassik), w szczegolno$ci naznaczona oddziatywa-
niem mys$li Johanna Wolfganga Goethego i Friedricha von Schillera. Jest
to, jak stwierdza Maria Piotrowska, czas, w ktérym dominuje postawa
tzw. czlowieka faustycznego'. Czlowiek 6w jest przekonany o niewzru-
szono$ci swego miejsca w §wiecie, a zarazem pefen uwielbienia dla Boga-
-Stworcy; do$wiadcza on z calg mocg naciskéw swej zmyslowej natury,
a jednoczesnie podlega prawu moralnemu. Tworczo$¢ muzyczna tej krot-
kiej fazy odpowiada na postawe czlowieka faustycznego, zyskujac moc nie
tylko estetycznego, ale i etycznego oddzialywania na swego odbiorce. Ten
drugi aspekt oddziatywania muzyki wigze sie z ideq Bildung - ,,dziala-
nia na rzecz wznoszenia si¢ ku ideatowi cztowieczenistwa”* Kluczowg role
w tym wzgledzie Piotrowska przypisuje tworczosci Beethovena; Beetho-
ven wydaje si¢ bowiem szczegdlnie swiadom swej roli jako artysty, ktérego
zadaniem jest tworzy¢ sztuke ,etyczng”.

1 M. Piotrowska, Paradygmat europejskiej muzyki klasycznej, [w:] Dziedzictwo euro-
pejskie a polska kultura muzyczna w dobie przemian, red. A. Czekanowska, Krakow
1995, s. 75-114.

2 Tamze,s. 102.
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Okoto roku 1800, w momencie kulminacji dziejow czlowieka faustycz-
nego, ,duch” skupia w sobie unikalng moc i pelni¢ swych mozliwosci
etycznych i twdrczych, i $wiadom tej pelni, obiektywizuje jej tresci w dzie-
tach geniuszy tego czasu: Kanta, Schillera, Beethovena, Goethego i Hegla’.

Wsrdd typowych dla tej fazy utworéw muzycznych Piotrowska wymie-
nia miedzy innymi dzielo przynalezace do tego samego gatunku, a i pod
wzgledem czasu powstania bliskie oratorium Beethovena, mianowicie Die
Schopfung Josepha Haydna, skomponowane w 1796 roku. Z gruntu sakral-
ny charakter obu tych utworéw nie wyklucza zatem wlaczenia do ich inter-
pretacji narzedzi wywiedzionych z dwczesnej filozofii i estetyki®.

Inny aspekt powiazania Chrystusa na Gorze Oliwnej z estetyka Schille-
ra wynika z wplywu, jaki twoérczoé¢ literacka i mysél filozoficzna wielkie-
go klasyka weimarskiego wywarly na osobowos¢ i muzyke Beethovena.
Szczegélnym przejawem tego wplywu jest opracowanie przez Beethovena
Ody do radosci, ktore, jak wykazat Maynard Solomon, dojrzewalo w wyob-
razni twoércy bardzo dlugo; prawdopodobnie idea umuzycznienia Ody zro-
dzila si¢ jeszcze w czasie pobytu kompozytora w Bonn. Z kolei w mlo-
dzienczych pamietnikach Beethovena odnalez¢ mozna miedzy innymi
wpisane tam przez przyjaciol cytaty z Don Carlosa’.

Filozofia Schillera wywarla takze z pewnoscia silny wplyw na postawe,
jaka Beethoven przyjal wobec osobistego kryzysu wynikajacego z utra-
ty stuchu, czego dowodzg listy z tego okresu i testament heiligenstadz-
ki. W pismach tych mozna odnalez¢ wiele zdan nawigzujacych do filo-
zofii Schillera. W 1801 roku kompozytor, w liscie do Karla Amendy pisze
o konieczno$ci odwotania si¢ do ,,smutnej rezygnacji”®, niejako odpowia-
dajac na Schillerowskie stwierdzenie: ,,Szczgsliwy wigc jest ten, kto nauczyt
sie znosi¢ to, czego nie moze zmieni¢, i z godnoscig zrezygnowac z tego,

3 Tamze, s. 80.
Drugim waznym dzielem reprezentujacym ideal wysokiego klasycyzmu jest, zda-
niem Piotrowskiej, Beethovenowska IX Symfonia, ktora co prawda swoj dojrzaty
ksztalt osiagneta dopiero dwadziescia lat pdzniej, jednakze ma ona swe prazrodto
w fazie wysokoklasycznej. Szczegdty na temat dlugiego i skomplikowanego proce-
su powstawania Ody do Radosci podaje Maynard Solomon w pracy Beethoven, New
York 1998, s. 404-412.

5  Szczegbly na temat zwigzku Beethovena z Schillerem podaje M. Solomon w eseju
Beethoven and Schiller, [w:] Beethoven Essays, Cambridge, Mass. 1988, s. 205-215.

6 ,Traurige Resignation, zu der ich meine Zuflucht nehmen muss”. Z listu do Kar-
la Amendy, 1.07.1801 (BGA 67). Por. takze: List do Franza Wegelera, 29.06.1801
(BGA 65). Oba listy cytuje za: L. van Beethoven, Briefwechsel Gesamtausgabe, Red.
S. Brandenburg, Miinchen 1998 (wersja cyfrowa).
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czego uratowacé nie jest w stanie™”. Z kolei w testamencie heiligenstadzkim

pojawia si¢ tesknota za radoscia, przezywana na lonie natury i w obec-
nosci bliznich; ta samg radoscia, ktérg w Schillerowskiej Odzie spijaja ze
zdrojow natury® wszystkie istoty:

Opatrznosci! Zedlij mi chocby jeszcze jeden dzien czystej radosci [podkresle-
nie samego kompozytora] - od tak dawna juz echo prawdziwej radosci nie
rozbrzmiewalo we mnie - kiedyz, ach kiedyz dane mi bedzie ponownie go
doswiadczy¢ w $wigtyni natury i obecnosci ludzi!”

Niewatpliwie wiec sytuacja zyciowa Beethovena musiala rozbudzi¢
w nim sktonnosci filozoficzne. Filozofia stala si¢ dlan swoistym remedium
na cierpienie w obliczu perspektywy nieuchronnego i trwalego kalectwa,
co sam zresztg przyznawal:

Juz w 28. roku zycia zmuszony bylem zosta¢ filozofem, co tatwe nie jest, a dla
artysty trudniejsze niz dla kogokolwiek innego™’.

Wkrétce po napisaniu tych stow Beethoven skomponowal Chrystu-
sa na Gorze Oliwnej. W szczegdlowy sposdb problematyke tego dziela
w odniesieniu do pism estetycznych Schillera (gtéwnie Listow o wychowa-
niu estetycznym cztowieka i innych rozpraw — ze szczegélnym uwzglednie-
niem tekstu O patetycznosci) poruszyl Fred Haight w artykule Gethsemane
as Schiller Would Treat It''. Nie ma zadnych dowod6w na to, czy pisma te
byty znane Beethovenowi przed skomponowaniem oratorium, nie wiado-
mo tez na pewno, czy w ogodle kiedykolwiek je czytal. Niewatpliwie jednak
Schillerowska estetyka byla powszechnie znana w tym czasie, przeprowa-
dzona za$ przez Haighta analiza dowodzi, ze kompozytor skrupulatnie

7  E. Schiller, O wzniostosci, [w:] Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka i inne roz-
prawy, thum. I. Kroniska, J. Prokopiuk, Warszawa 1972, s. 189.

8 Doslownie: ,,z piersi natury”. Chodzi o wers: Freude trinken alle Wesen / an den
Briisten der Natur.

9 ,0 Vorsehung - lal einmal noch einen reinen Tag der Freude mir erscheinen - so
lange schon ist der wahren Freude inniger Widerhall mir fremd - o wann - o wann
o Gottheit - kann ich im Tempel der Natur und Menschen ihn wi[e]derfiithlen (...)”.
L. van Beethoven, Heiligenstddter Testament, Red. S. Brandenburg, Bonn 2005, s. 6.

10 ,schon in meinem 28 Jahre gezwungen Philosoph zu werden, es ist nicht leicht, fiir
den Kiinstler schwere[r] als fiir irgend jemand”. Tamze, s. 4.

11 F. Haight, Beethoven’s Christ on the Mount of Olives. Gethsemane as Schiller Would
Treat it, ,,Fidelio” 1998, t. 7, nr 3.
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wywigzal si¢ z zalecen Schillera, zwlaszcza co do sposobu ukazywania
cierpiacej jednostki — w tym przypadku Chrystusa. Chodzilo mianowicie
o to, aby — posrdéd naciskéw zmystowej natury ludzkiej, ktéra objawia sie
w calej swej mocy - zamanifestowala si¢ wolno$¢ moralna czltowieka. Stad
tez we wstepie swojego artykutu Haight przedstawia Beethovena i Schille-
ra jako blizniaczych w swej postawie apologetow tejze wolnosci: ,If Schil-
ler is a poet of freedom”, powiada Haight, ,Beethoven is emphatically its
composer”'?,

Styl klasyczny w muzyce

Préby zdefiniowania stylu klasycznego w muzyce wywodza sie¢ w duzej
mierze z o$wieceniowej koncepcji czlowieka, uwzgledniajacej i podkre-
slajacej jego dualistyczng, zmystowo-duchowa nature. Owa dualistycz-
na postac czlowieka zostata w sposob poetycki scharakteryzowana przez
Goethego w osobie Fausta, w ktorym wiecznie spierajg si¢ ,,dwie dusze”.
Poniewaz za§ muzyka reprezentujaca wysoki styl klasyczny (Hochklas-
sik) stanowi¢ ma - zgodnie z duchem éwczesnej filozofii — analogon Zycia,
a utwor muzyczny winien przedstawia¢ obraz czlowieka, zachodzi potrze-
ba odnalezienia i wyjasnienia bezposrednich paraleli pomiedzy zyciem
a muzyka, czy tez - miedzy czlowiekiem a utworem muzycznym. Kla-
syczne dzieto muzyczne stanowi bowiem — wediug mysli Christiana Gott-
frieda Kérnera — miniature $wiata i odzwierciedla rzadzgce nim prawa®.

W mysl filozofii o§wieceniowej opozycja zmystowej natury czlowie-
ka i prawa moralnego zostaje zneutralizowana w chwili, gdy ,,obowiazek
(prawo moralne) staje si¢ natura, czyli utozsamia si¢ ze sktonnoscig indy-
widualng”, co zostato przez Schillera okreslone jako zasada wolnosci'®.
W muzyce analogiczng funkcje pelni zasada organizacji tonalnej opartej
na systemie dur-moll. Podobnie jak w czlowieku sita natury nieustannie
$ciera si¢ z sila moralng, by osiagna¢ wreszcie 6w punkt, w ktérym postu-
szenstwo prawu moralnemu niejako ,,staje sie naturg”, a wiec dokonuje si¢
w sposob spontaniczny, niewymuszony i dobrowolny, tak tez

empiryczna, zmystowa warstwa muzyki ma posta¢ nastepstwa réznego rodza-
ju kolizji i wyréwnan, ktére w sumie tworza idealng jednos¢ przeciwienstw,
spelniajaca si¢ ostatecznie w tonicznym miejscu spoczynku. Wszystko, co

12 F. Haight, dz. cyt,, s. 4.
13 M. Piotrowska, dz. cyt., s. 105.
14 Tamze, s. 106.
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pozornie sie tej tonice w trakcie utworu przeciwstawia, ostatecznie ja jednak
afirmuje. [...] tonika, nawet jesli empirycznie nieobecna, wywiera decydujacy
wplyw na przebieg zdarzen muzycznych [...]. Analogicznie, wolna przyczyna
$wiata zmystowej koniecznoéci - Bég - nie przejawia sie w stworzeniu, cho¢
dopiero éw Bog czyni mozliwym najwyzsze dobro, czyli naszg wolnos¢ wzgle-
dem determinant zmystowych'’.

Pomigdzy $wiatem a muzyka mozna wiec przeprowadzi¢ nastepuja-
cg paralele: idei wolno$ci, rozumianej jako spontaniczne postuszenstwo
prawu moralnemu, ktorej zrédlem, spiritus movens, jest Bég — w muzyce
odpowiada zasada organizacji tonalnej, a tonika jest elementem warunku-
jacym przebieg zdarzen w utworze.

Idea zréwnowazenia kontrastow realizuje si¢ nie tylko na tonalnym, ale
i na formalnym poziomie dzieta muzycznego, przy czym obie te warstwy
przenikaja si¢ nawzajem. Najdobitniejszym przykltadem niech bedzie tu
cykl sonatowy, w ktérym poszczegolne czesci, zroznicowane pod wzgle-
dem charakteru i tempa, neutralizujg si¢ wzajemnie. Na poziomie mikro-
formalnym moze to by¢ konstrukcja formy sonatowej, zwlaszcza za$ zja-
wisko dualizmu tematycznego (obok ktérego nieodtacznie wystepuje
dualizm tonalny), symbolizujacego polaryzacje przeciwienstw.

Moéwiac o cyklu sonatowym, a zwlaszcza o symfonii odpowiadajacej
idealom Hochklassik, Piotrowska zwraca szczegdlng uwage na final, ktory
mial przewyzszaé czg$¢ pierwsza. Przesunigcie punktu ciezkosci na czes¢
finalng (czwarta) wytworzy¢ mialo ,efekt takiego zamknigcia i spetnie-
nia, ktére przenosito catos¢ w wyzsza niejako orbite”*®. Owemu stopnio-
wemu wzrostowi wagi poszczegolnych czesci zmierzajacemu ku finatowi
towarzyszyla takze symbolika przejscia z ciemnosci ku $wiatlu, wyrazo-
na przej$ciem z trybu molowego do durowego (Vi IX Symfonia Beethove-
na). Zakonczenie utworu w majorze symbolizuje wiec ,,§wiatlo” — w tym
wypadku oznaczajace zwycigestwo ducha nad materig. Symbolika §wiatla

15 M. Trzesiok, Klasycyzm Mozarta a estetyka Kanta i Schillera, [w:] Mozart i wspét-
czesni. Muzyka w Europie Srodkowej w XVIII wieku, red. R. D. Golianek, B. Strézyn-
ska, £6dz 2007, s. 23. Por. M. Piotrowska, dz. cyt.

16 Tamze, s. 95.
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wystepuje zreszta nie tylko w symfonii i nie tylko w cze$ciach finatowych';
wykorzystal ja miedzy innymi Haydn w Stworzeniu swiata'®.

»Jedno$¢ przeciwienstw”, ,,nieomylne zakomponowanie kontrastow” —
oba te sformulowania dotyczace idealu muzyki klasycznej niosg przekaz,
ktéry mozna by zamkna¢ w jednym stowie: rownowaga. Charles Rosen,
cho¢ jego rozwazania nie maja, jak stwierdza Piotrowska, charakteru
duchoznawczego, lecz fenomenologiczny'’, daje rowniez trafne podsumo-
wanie stylu klasycznego jako ,,symetryczne zniesienie cech przeciwstaw-
nych” w pracy The Classical Style*°. Tak jak cztowiek faustyczny nie wypie-
ra sie zadnej ze swych ,,czesci”, tak tez i muzyka klasyczna niczemu nie
przeczy, probujac ogarna¢ ducha i materig, dobro i zlo, §wiatlos¢ i ciem-
nos¢ — zawsze jednak zwracajac si¢ ku kategoriom pozytywnym.

Estetyka Schillera

U podstaw koncepcji estetycznych Schillera lezy jego wizja czlowieka,
uksztaltowana juz w czasach mlodzienczych. Wczesna rozprawa filozo-
fa, napisana - jako rodzaj pracy zaliczeniowej — na ukonczenie wydzia-
tu medycznego Akademii Wojskowej w Stuttgarcie, nosi tytut O zwigzku
zwierzecej i duchowej natury cztowieka. Gldwna tezg tej pracy jest ,stale
i konieczne polaczenie w naturze czlowieka nie tylko jej strony zmysltowej

i rozumowej, ale przede wszystkim ducha z cielesnoscig”®'. Cielesno$¢ nie

jest przez Schillera bynajmniej postrzegana jako kategoria negatywna, lecz
jako ,podstawa, na ktérej opieraja sie wasnosci sit duchowych”?? Sam
duch, oddzielony od ciata, pozostaje bowiem niezdolny do odczuwa-
nia, a zarazem poznania samego siebie, tkwigc w stanie ,,idealnej apatii”.

17 Szerzej na temat opozycji dur-moll w dzietach klasycznych i wczesnoromantycz-
nych: S. Keym, Wien-Paris-Wien. Beethovens Moll-Dur Dramaturgie im Licht einer
»histoire croisée”, [w:] Beethoven 4. Studien und Interpretationen, Red. M. Toma-
szewski, Krakow 2009, s. 407-420.
18 We fragmencie méwigcym o $wietle (Und es ward Licht) podobne rozwigzanie
zastosowal Beethoven w recytatywie Chrystusa (nr 1), kiedy to po raz pierwszy
w utworze pojawia sie tonacja C-dur. Aluzja do Haydna jest tym czytelniejsza, ze
owo C-dur pojawia si¢ na wspomnienie stworzenia §wiata (,,nim jeszcze na Twe
wezwanie §wiat wyrwal sie chaosowi”).

19 M. Piotrowska, op. cit., s. 99.

20 ,The simplest way to summarize classical form is as the symmetrical resolution of
opposing forces”. C. Rosen, The Classical Style, New York 1972, s. 83.
21 K. Kaskiewicz, Pigkno i wzniostos¢ w filozofii Fryderyka Schillera, Torun 2004, s. 16.
22 K. Fischer, Schiller als Philosoph, t. 1, Heidelberg 1891-1892, s. 18. Podaje za: K. Kas-
kiewicz, dz. cyt., s. 17.
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Zdaniem Schillera najbardziej pierwotnym bodzcem, ktéry przerywa ten
stan, jest bol fizyczny. Z kolei ptynace z natury zmystowej cztowieka pope-
dy i rzadzace nim w sposdb chaotyczny nieuswiadomione, bezrozumne
sity oczekuja na ujarzmienie, okielznanie poprzez ,,akt woli”, ktéry nada-
je kierunek dziataniu czlowieka. Funkcje te spelnia, rzecz jasna, duchowa
cze$¢ ludzkiej natury. Dlatego tez stale wspotdziatanie zmystowej i ducho-
wej natury cztowieka jest absolutng koniecznoscia®.

Dualizm natury czlowieka predestynuje go do postrzegania i obco-
wania z dwiema kategoriami: pigkna, ktére odbierane jest przez zmysty,
i wzniostosci, ktéra przemawia do natury duchowe;j. Jak pisze Schiller:

Natura data nam dwoch geniuszéw za towarzyszy na drodze zycia. Jeden
towarzyski i peten wdzieku, ochoczo nas bawiac (...) wérdd uciech i zartow
prowadzi nas w owe niebezpieczne miejsca, gdzie zaczynamy dziala¢ jako
czyste duchy i gdzie musimy wyzby¢ si¢ wszelkiej cielesnosci, to jest prowa-
dzi nas do poznania prawdy i spetnienia obowiazkéw. Tu nas opuszcza, albo-
wiem jego dziedzing jest $wiat zmystowy (...). Teraz jednak przystepuje do nas
geniusz inny, powazny i milczacy, a jego silne ramie niesie nas nad przepastna
glebia. W pierwszym z tych geniuszéw rozpoznajemy uczucie piekna, w dru-
gim za$ poczucie wzniostosci**.

Zatem, aby odczuwac piekno, cztowiek musi by¢ istotg zmystowg. Ale
i na poziomie percepcji zmyslowej zachodzi potrzeba odwotania si¢ do
owej dualistycznej natury. Odczucie pigkna zgodne z intencja Schillera
mozna scharakteryzowac jako udang mediacje pomiedzy dwiema prze-
ciwstawnymi zasadami, gdzie intelektualny poped formy réwnowazy
uczuciowy poped zmystowy?®’. Idealne dzieto sztuki opiera si¢ wiec na
zasadzie kompensacji kontrastow. Co istotne, kontrasty te powinny by¢
zdecydowane, silne, wyraznie zarysowane, bez jakichkolwiek ztagodzen,
rozmycia konturéw czy form posrednich.

Dla niniejszych rozwazan szczegélnie istotna wydaje si¢ odpowiedz na
pytanie, w jaki sposéb powyzsza mediacja moze zachodzi¢ w muzyce. Nie
jest to fatwe, gdyz muzyka ze wzgledu na swoj procesualny, czasowy cha-
rakter jest sztuka w pewnym sensie niedoskonala, uniemozliwia bowiem
oglad gotowego dzieta w taki sposob, jak to sie odbywa w sztukach wizu-
alnych. Jednoczesnie tworzywo, z ktérego powstaje muzyka — materiat

23 K. Kaskiewicz, dz. cyt., s. 18.
24 F. Schiller, O wzniostosci, dz. cyt., s. 177.
25 M. Trzgsiok, dz. cyt., s. 26.
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dzwiekowy - oddzialuje najsilniej na sfere zmyslowo-uczuciows, zatem
aby osiggna¢ idealng réwnowage, winno by¢ ono poddane dyscyplinuja-
cemu dzialaniu czynnika intelektualno-formalnego.

Zjawisko idealnej klasycznej harmonii w muzyce stanowi, jak to wyjas-
nia Piotrowska, ,,sume kolizji i wyréwnan”. Kolizja jest - najogolniej rzecz
bioragc - elementem wprowadzajacym dysharmonie. Charles Rosen odno-
si to zjawisko przede wszystkim do sfery tonalnej, nazywajac je ,,dysonan-
sem w ogole” i do konsekwencji, jakie 6w dysonans ma dla konstrukeji
formy sonatowej, jednakze mozna potraktowac je znacznie szerzej i prze-
nies$¢ takze na obszar innych elementéw dzieta muzycznego. Bardziej ogol-
ne pojmowanie zjawiska kolizji pozwala bowiem na wzigcie pod uwage
kazdej sytuacji, w ktorej wystepuje jakis rodzaj napiecia czy konfliktu
pomiedzy odmiennymi kategoriami, ktdre zostajg nastepnie pogodzone
ze sobg - pojecia dysonansu i rozwigzania zyskuja wiec nowy wymiar.
W takim rozumieniu zjawisko kolizji dotyczy¢ bedzie sytuacji, w ktorej
wystepuja niejako naprzeciwko siebie dwa kontrastujace elementy, ktore -
aby wypelnila sie zasada klasycznej harmonii - muszg nastepnie osiaggna¢
moment wyréwnania.

Pojecie wzniostosci (Das Erhabene) i sposéb, w jaki czlowiek jej
doswiadcza, znacznie trudniej ogarnac za pomocg werbalnej definicji —
by¢ moze dlatego, ze z natury rzeczy jest to kategoria przekraczajaca
zdolno$¢ ludzkiego pojmowania. Wedtug Kanta wzniosto$¢ jest tym, co
»absolutnie wielkie, co jest ponad wszelkie poréwnanie wielkie”°. Ceche
wyrdzniajaca zjawiska okreslanego jako wznioste stanowi wiec nieporéw-
nywalnos¢ z niczym innym i wynikajgca stad niemoznos¢ zastosowania
wobec tego zjawiska obiektywnych i miarodajnych kryteriéw intelektu
i zmystow, ktore opierajg si¢ przeciez w duzej mierze na poréwnaniu. Te
wzniostos¢ Schiller okresla mianem ,,matematyczne;j”. Z kolei wzniostos¢
»dynamiczna” rodzi si¢ z leku przed potega natury. W obu przypadkach,
cho¢ wzniostos¢ wywoluje uczucie negatywne, zwigzane z bezradnoscia
wobec danego zjawiska, pojawia si¢ takze uczucie przyjemnosci, wyni-
kajace z obcowania z czyms$ niezwyklym i poteznym. Kinga Kaskiewicz,
autorka pracy Pigkno i wzniostos¢ w filozofii Schillera, proponuje w tym
miejscu cytat z Pseudo-Longinosa, jako trafng charakterystyke podsumo-
wujaca Schillerowskie rozumienie wzniostosci:

26 1. Kant, Krytyka wladzy sgdzenia, thum. J. Gatecki, Warszawa 1964, s. 136.
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Gorno$¢ [wzniostosé]*” jest czyms szczytowym i najwiekszym [...] nie prze-
konywa stuchaczy, tylko ich zachwyca, a to, co zdumiewa ze wstrzasajaca sifa,
zawsze bierze gore nad tym, co przekonywa, i podoba sie, jako ze zdolnos¢
przekonywania jest przewaznie w naszej mocy, gorno$¢ zas niesie w sobie taka
wladno$¢ i przemoc nieodparta, ze podbija kazdego stuchacza®®.

Doswiadczenie wzniostosci, sprawiajac, ze zmysly i rozum muszg uko-
rzy¢ sie przed ogromem zjawiska, ktérego nie s w stanie obja¢, uswiada-
mia zarazem czlowiekowi jego aspekt duchowy, a wigc przede wszystkim —
wolnos¢. Nalezy tu zaznaczy¢, ze zardwno zmysty, jak i rozum nalezg do
fizycznej, cielesnej sfery czlowieka. Zdaniem Schillera bowiem ,,cala natu-
ra dziala rozumnie”?’, ale bez udziatu $wiadomosci i woli. Dopiero wiec
zakorzeniona w duchowosci $wiadomos¢ i wola jest owa nadwyzka, kto-
ra odrdznia cztowieka od zwierzecia. Obcowanie z przyroda dostarcza
natomiast mozliwosci dos§wiadczenia wzniostosci dynamicznej. Odbywa
sie to w sposdb nastepujacy: cztowiek, majgc do czynienia ze zjawiskami
natury, zagrazajacymi jego fizycznej egzystencji (takimi jak burza, lawi-
na, powodz, wybuch wulkanu czy inne kataklizmy), odczuwa lgk, jaki
budzi si¢ w jego cielesnej naturze, a réwnoczesnie duchowg przyjemnosc,
wynikajaca z doswiadczenia niezaleznosci od wszelkich poruszen natu-
ry. Zgodnie z koncepcja Kanta, ,,przyrode nazywamy wznioslg [...] dlate-
g0, ze wznosi ona wyobraznie do unaoczniajacego przedstawienia takich
wypadkéw, w jakich umyst moze odczuwaé wzniostos¢ swego powolania
i swa wyzszo$¢ nawet nad przyrodg™°.

Mozliwos¢ doswiadczenia piekna za posrednictwem dzieta sztuki nie
pozostawia zasadniczych watpliwosci. Pozostaje pytanie: czy i w jaki spo-
sob dzielo sztuki moze by¢ Zrédtem do$wiadczenia wzniostosci? Zdaniem
Schillera taka mozliwo$¢ istnieje i, co wiecej, dla rozwoju duchowego czto-
wieka wskazane jest, aby nie poprzestawal on na samym tylko obserwo-
waniu przyrody, ale takze poddawal si¢ dzialaniu wzniostosci uzyskanej
w sposob sztuczny. Zadaniem artysty jest wiec stworzy¢ pozdr sytuacji,
ktora budzi w obserwatorze cala game uczu¢ negatywnych, bedacych
czescig doswiadczenia wzniostosci. Ten warunek spetnia zdaniem Schil-
lera w szczegdlny sposob sztuka tragiczna, ,uzmystawiajac nam w stanie

27 Pojecia gérnoéci i wzniosloéci rozumiane sg tu jako tozsame.

28 Pseudo-Longinos, O gérnosci, [w:] Trzy poetyki klasyczne, przel. T. Sinko, Lwow
1914, s. 90. Podaje za: K. Kaskiewicz, dz. cyt., s. 187.

29 F. Schiller, O wzniostosci, dz. cyt., s. 168.

30 I Kant, dz. cyt., s. 159.
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afektu moralng niezalezno$¢ od praw natury”®'. Tragiczno$¢ w tradycji

antycznej zawiera si¢ juz w samym przedstawieniu okoliczno$ci. Wedtug

Poetyki Arystotelesa tragedia powinna mie¢ tak utozona fabule, aby jej

odbiorca odczuwat litos¢ i trwoge w wyniku samego tylko rozwoju zda-
rzen, nie ogladajac nawet przedstawienia w teatrze®>. Zdarzenia te ksztal-
tuja si¢ najczesciej w taki sposdb, ze jednostka stoi przed wyborem: zto

albo zlo, bez mozliwoséci wyboru ,,trzeciej drogi”. Przed dylematem takim

stanela chociazby Antygona, kladac na jednej szali postuszenstwo prawu,
na drugiej za$ — warto$ci rodzinne i religijne. Samo jednak przedstawie-
nie faktéw to za malo, aby wywota¢ uczucie wzniostosci. Bowiem, jak pisze

Schiller, ,,jesli inteligencja czlowieka ma sie objawi¢ jako sita niezalezna
od natury, to natura musi wpierw przed naszymi oczami dowies¢ calej

swej potegi. Istota zmystowa musi cierpiec gteboko i mocno; jedynie patos

moze sprawic, Ze istota rozumna bedzie w stanie ujawnic swa niezaleznos¢
i ukazac sie jako istota dziatajgca”’. Tak wiec patos, wzglednie patetycz-
nos¢, ktorej poswiecil Schiller odrebna rozprawe w Listach o estetycznym

wychowaniu cztowieka, jest srodkiem wyrazu, ktéry umozliwia doznanie

wstrzasu, oddzialujac na zmystowa nature ludzka i wywolujac stany napie-
cia emocjonalnego u odbiorcéw. Goethe w Fauscie na sposdb poetycki ujat
doswiadczenie wzniostosci ptynace z odczucia trwogi:

Dreszcz trwogi jest najlepszym ludzko$ci udzialem
Wstrzaéniety, jeszcze glebiej czlek czuje ogromy...**

Za niedoscigniony wzor w zakresie sztuki tragicznej stawia Schiller
dokonania starozytnych Grekow, gdyz, jak pisze, ,,Grek nigdy nie wsty-
dzi sie swojej natury, przyznaje pelne prawa zmyslowosci, a mimo to jest
pewien, ze nigdy karku pod jej jarzmo nie nachyli”**. Surowej krytyce
poddaje natomiast twoérczos¢ Corneille’a i Woltera, ktérych bohaterowie
»nawet wéréd najgwaltowniejszych cierpien nigdy nie zapominaja o swej
pozycji i wyrzekaja si¢ raczej swojego czlowieczenstwa niz swej godnosci”,
przypominajac ,.krolow i cesarzy, ktorzy kladg sie do 16zka, nie zdejmujac

31 FE. Schiller, O patetycznosci, dz. cyt., s. 197.

32 Historia pigkna, red. U. Eco, ttum. A. Kuciak, Poznan 2005, s. 281 (powyzszy cytat
tlumaczka zaczerpneta z polskiego wydania Poetyki Arystotelesa w przekladzie
Henryka Podbielskiego, Wroctaw 1989).

33 F. Schiller, O patetycznosci, dz. cyt., s. 197.

34 J. W. Goethe, Faust, cz. 111I, ttum. F. Konopka, Warszawa 1962, w. 6287, 6288.

35 FE. Schiller, O patetycznosci, dz. cyt., s. 199.
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korony”*°. Przedstawienie postaci w nienaturalny sposéb obojetnych
wobec nieszczgscia nie jest dostatecznie wiarygodne, gdyz ,,nigdy sie nie
dowiemy, czy rownowaga umystu jest skutkiem jego sity moralnej, jesli nie
przekonamy sie, Ze nie jest ona skutkiem niewrazliwoéci””’. Z drugiej za$
strony samo przedstawienie cierpigcego bohatera nie wystarcza, aby moz-
liwe bylo do$wiadczenie wzniostosci. ,,Ten, kto pada ofiarg bolu, jest jedy-
nie udreczonym zwierzgciem, a nie cierpiacym cztowiekiem; albowiem od
czltowieka wymaga si¢ moralnego oporu przeciwko cierpieniu (...), wszel-
ka wzniosto$¢ bowiem wywodzi si¢ tylko z rozumu”™®. Zadna z powyz-
szych skrajnosci nie spetnia zatem Schillerowskich zalozen dotyczacych
sztuki tragiczne;j.

Odpowiedz na pytanie dotyczace przeniesienia Schillerowskiej koncep-
cji piekna na grunt muzyki mogla nastrecza¢ pewnych trudnosci. W przy-
padku patetycznosci (rozumianej jako sztucznie osiggnieta wzniostosc)
wydaje si¢ ona nieco prostsza: przedstawienie cierpienia w muzyce wyma-
ga srodkow, ktére wywolaja uczucia negatywne. Szczegélnie adekwatne
wydaja si¢ tu figury retoryczne, zwlaszcza te, ktdre jawia si¢ stuchaczowi
jako nieprzyjemne i dokuczliwe, budzace skojarzenia zwigzane z dozna-
niem przykrosci i trwogi, a wigc nalezace do klasy emphasis (najwigksza
role odgrywac tu beda figury oparte na melodycznym badz harmonicz-
nym dysonansie). Znaczenie bedzie tez mie¢ symbolika tonacji, ekspo-
nowanie mrocznych, dolnych rejestréow, wrazenie niepokoju wywolane
skomplikowanymi, pelnymi napigcia strukturami rytmicznymi. Ponie-
waz jednak samo przedstawienie cierpienia nie jest jedynym celem sztuki,
w muzyce takze musi znalez¢ sie reprezentacja duchowego aspektu ludz-
kiej natury, wyrazona poprzez jakosci opozycyjne wzgledem reprezentacji
natury zmystowej: konsonans, rejestr wysoki, tonacje zwigzane z symboli-
ka czystosci, $wiatla czy radosci, prostota rytmu.

Ogodlnie rzecz ujmujac, obie koncepcje Schillera - pigkna i wzniosto-
$ci — wywodza si¢ z dualistycznej natury czlowieka. Tylko wilasciwe zro-
zumienie owej dwoistosci daje artyscie szanse stworzenia dziefa, ktore
w sposob przekonujacy przemoéwi i z réwnym szacunkiem odniesie si¢ do
kazdej z ,dwdch dusz” drzemigcych w cztowieku. Tak wiec i kompozytor,
chcac holdowa¢ szczytnej idei Bildung za posrednictwem muzyki, powi-
nien - na kazdym poziomie i w kazdym najdrobniejszym szczegdle swej

36 Tamze.
37 Tamze,s. 197.
38 F. Schiller, O patetycznosci, dz. cyt., s. 202.
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pracy - mie¢ na uwadze te ,,dualistyczng przypadtos¢”, ktérg odznacza sig
kazda ludzka jednostka.

Chrystus na Gérze Oliwnej jako uciele$nienie
zatozen estetyki Schillera

Oratorium Beethovena, ze wzgledu na osobe twdrcy, ktéry zdaje si¢
w szczegdlnym stopniu artystg przejetym ideatami Hochklassik, jak row-
niez z uwagi na moment swego powstania — ,,okofo roku 1800” - w pelni
zasluguje na trud podjecia analizy z perspektywy éwczesnej wizji dzieta
muzycznego, na ktdra — jak wiadomo - wielki wplyw miala estetyka Schil-
lera. Analiza utworu muzycznego w duchu estetyki Schillerowskiej zmie-
rza¢ powinna przede wszystkim ku odnalezieniu w nim tych cech, ktore
skladajg si¢ na ideal pigkna. Jak juz zostalo powiedziane wczesniej, ideat
ten opierac si¢ ma na zasadzie kompensacji kontrastéw. Pigkno jest wszak —
jak powiedziat Schiller - wyzwoleniem od panowania szczegdétowych tre-
$ci poprzez wywazenie ich z innymi. Skoro za$ nie jeste$my zdani na zad-
na poszczegodlng tres¢, uzyskujemy wolnos¢ odniesienia si¢ do wszystkich
tre$ci wystepujacych na obszarze danego dziela, co Schiller okresla jako
»wolnos¢ do totalnosci”. W ten wilasnie sposob piekno estetyczne ujawnia
zasade wolno$ci®.

W przypadku Chrystusa na Gérze Oliwnej — jako ze mamy do czynienia
z dzietem wokalno-instrumentalnym o charakterze dramatycznym - idea
wzajemnego znoszenia sie sit przeciwstawnych, czyli nastepstwo ,,kolizji
i wyréwnan” na poziomie muzycznym bedzie mie¢ $cisly zwigzek z bie-
giem wydarzen, o ktérych mowa jest w dziele, czy tez z konkretnymi posta-
ciami. W omawianym utworze mozna odnalez¢ przynajmniej trzy sytuacje
nastepstwa kolizji i wyréwnan. Pierwsza z nich zachodzi juz na obszarze
trzech pierwszych numeréw utworu. I tak, numer pierwszy - Introduzio-
ne, recytatyw i aria Chrystusa — odmalowuje $wiat, ktéry mozna by okre-
sli¢ jako sfere zmystow, natury, cielesnosci. Fakt przedstawienia Chrystusa
jako gtéownej postaci, w dodatku z tak silnie wyeksponowanym aspek-
tem ludzkim, moze budzi¢ kontrowersje natury teologicznej. Trzeba jed-
nak podkresli¢, ze Chrystus jako cztowiek mial ,,prawdziwie ludzkie ciato”
i ,dusze ludzka wyposazong w prawdziwie ludzkie poznanie”*°. W pierw-
sz3 sceng oratorium, ktérej jest On postacig centralng, wprowadzaja

39 M. Piotrowska, dz. cyt., s. 98.
40 Benedykt XVI, Kompendium Katechizmu Kosciota Katolickiego, ttum. R. Murawski,
J. Nowak, Kielce 2005, s. 46-47.
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stuchacza ponure, mroczne barwy orkiestry w introdukcji (rozpoczynaja
ja fagoty, rogi i puzon w niskim rejestrze), gwaltowne kontrasty dynamicz-
ne (piano forte, piano fortissimo), niepokdj rytmiczny (rytmy punktowane,
synkopy, tremolo). Swoisty nastroj grozy kreuja tez powracajgce, miaro-
we uderzenia kotléw w pianissimo. Calo$¢ podkresla najbardziej ponura
ze wszystkich tonacji — es-moll*’. Nastr¢j ten zostaje przeniesiony takze
do recytatywu Chrystusa, w ktérym pobrzmiewajg echa introdukcji: jej
glowny temat powtdérzony w smyczkach, po pierwszej kwestii Chrystu-
sa (takt 4), jak rowniez charakterystyczny motyw kotléw (takt 6). Ciemne
barwy, obecnos¢ figur z kategorii emphasis, tremolo i dysonanse towarzy-
sz wypowiedzi Chrystusa, ktdry staje twarza w twarz ze swa cielesnoscia,
tak w recytatywie, jak i w arii. Jedynym wyjatkiem wydaje si¢ tu remini-
scencja stworzenia $wiata, ktora — nieprzypadkowo - pojawia si¢ w tona-
cji C-dur, zdradzajac stuchaczowi obecno$¢ Boga (czy inaczej: Absolutu),
owej ,wolnej przyczyny zmyslowej koniecznosci”, ponadzmystowej sity
sprawczej wszystkiego, co dzieje sie w sposéb namacalny. Chrystus jednak
pozostaje w tym przedstawieniu naturg zmystowg. Odczuwa bdl, dreszcz
grozy, ,krople krwawego potu” sptywajace z twarzy, ktére nie pozwala-
ja Mu bynajmniej na zachowanie idealnej apatii. Jak kazda istota cielesna
obawia sie On fizycznego unicestwienia, blaga — o ile to mozliwe - o ulge
w cierpieniu, przezywa chwile buntu. Wszystko to wyraza takze muzyka
i zastosowane figury retoryczne, jak réwniez tonacja c-moll, reprezentuja-
ca kategorie patetyczne.

W tym momencie nastepuje przybycie Serafina - i jest to zarazem
moment pierwszej kolizji, co muzyka wyraza w sposéb nader dostowny:
tremolo na kotlach w chwili pojawienia si¢ aniota to onomatopeicznie zilu-
strowane trzesienie ziemi, w naturze bedace wynikiem zjawiska kolizji ptyt
tektonicznych. Kontrast dwoch $wiatéw nie moze tu wigc pozostaé nieza-
uwazony. Serafin jest bezcielesnym bytem reprezentujacym sfere ducha,
zatem przedstawienie tej postaci wymaga zastosowania $rodkéw catkowi-
cie odmiennych niz te, ktére towarzysza Chrystusowi. Bemolowe tonacje
minorowe (es-moll i c-moll) zostajg tu zréwnowazone przez krzyzykowe
tonacje majorowe (A-dur i G-dur). Podobnie dysonansowo$¢ melodyki

41 Uczucia trwogi, najglebszego parcia duszy, pelnego udreki zwatpienia; najczarniej-
szej melancholii, najmroczniejszego stanu ducha. Kazdy lek, kazde wahanie drzace-
go serca wyziera z potwornosci es-moll. Gdyby duchy mogly méwié, przemawiaty-
by z pewnoscig w tej tonacji”. C. F. D. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst,
Stuttgart 1839, Red. L. Schubart (na podstawie manuskryptu z 1789 r.), s. 382. Ttu-
maczenie na jezyk polski podaj¢ za: M. Grajter, Relacje stowno-muzyczne w twor-
czo$ci Ludwiga van Beethovena, £6dz 2015, s. 66.
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i harmoniki zostaje zastapiona jej przejrzystoscia i prostota, lagodnymi,
diatonicznymi pochodami gamowymi badz roztozonymi akordami. Na
niepokdj rytmiczny pierwszego numeru, synkopy i wrazenie nieciggtosci
wywolane oddzielaniem krétkich motywéw pauzami, numer drugi odpo-
wiada dluzszymi odcinkami o prostszym rytmie, opartym na réwnych
wartosciach (charakterystyczny motyw Serafina to grupa ésemki i dwoch
szesnastek — recytatyw, t. 5-6 1 19, aria, t. 28 - flet, obdj, I skrzypce, t. 45 -
glos solowy). Wreszcie mroczny nastr6j poprzedniego fragmentu wywo-
tany uzyciem dolnych rejestréw ulega rozjasnieniu dzieki uzyciu wysoko
brzmigcych smyczkéw i fletu solo w arii. Wszystkie te cechy, w polaczeniu
z koloraturami partii solowej, sktadajg si¢ na muzyczny obraz nieba, czy
tez jak chce Schiller, §wiata ponadzmystowego. Beethovenowski Serafin
przypomina w tym aspekcie Gabriela ze Stworzenia swiata Haydna. Jesz-
cze jedng charakterystyczng cechg muzycznego przedstawienia Serafina
s3 powracajace systematycznie odcinki pozbawione linii basu (np. w arii,
t. 5-12; 39-41), ktore sugeruja, ze aniol nie dotyka ziemi, ale unosi si¢
ponad nig. Kontrast przedstawienia Chrystusa i Serafina odwotuje si¢ tu
nie tylko do sfer zmystowej i duchowej, ale takze do dwoch rodzajéw Schil-
lerowskiego pigkna: ,energicznego”, pelnego napiec i ,tkliwego”, przyno-
szgcego odprezenie*”.

Skoro za$ nastgpita kolizja dwoch opozycyjnych $§wiatdéw, nalezy spo-
dziewac¢ sie momentu wyréwnania. W kolejnym numerze (3) Serafin obja-
wia wole Boga Ojca Chrystusowi (recytatyw). Ten za$ akceptuje ja, odwo-
tujac sie¢ do milosci, ktorg obdarzyl ludzkos¢, przechodzi wiec niejako na
strone §wiata duchowego. Z kolei Serafin, dotad niewzruszony, czy tez, jak
powiedzialby w tym miejscu Schiller, ,apatyczny”, zaczyna wspolodczu-
wac z Chrystusem:

Ich bebe und mich selbst umwehen
Die Grabesschauer, die er fiithlt*?.

To uzgodnienie zachodzi takze na poziomie muzycznym. Obie posta-
cie jednoczg si¢ w duecie, ktdrego tonacja — As-dur jest majorowg tona-
cja bemolowg, a wigc kompromisem pomiedzy dotychczasowymi skraj-
nosciami (minorowe bemolowe — majorowe krzyzykowe). Instrumentem
koncertujacym jest wiolonczela - z natury niskobrzmiaca, ktéra tu jednak

42 M. Piotrowska, dz. cyt., s. 98.
43 Jadrze, i mnie samego o bdl przyprawia,
Ten dreszcz $§mierci, ktéry On odczuwa.
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wykorzystuje przede wszystkim swoj wysoki rejestr, symbolizujac isto-
te z natury zmyslowa, lecz dazaca ku wzniesieniu si¢ na wyzszy poziom
duchowosci. Chrystus i Serafin wprowadzaja kolejno te sama melodie,
cho¢ kazdy z nich inaczej ja rozwija. Chrystus do konca prowadzi fagod-
na kantylene i $piewa o mitosci ludzkosci, skupiajgc si¢ na kategoriach
duchowych. Stowom Serafina (Ich bebe) towarzyszy szybka, poczworna
repetycja dzwigkéw w smyczkach, nawiagzujaca do recytatywu i arii Chry-
stusa. To symboliczny moment, w ktérym ,,czysty duch” doswiadcza bolu
fizycznego i zaczyna rozumie¢ cielesno$¢. Obie postacie $piewaja nastep-
nie fragment w rownoleglych interwatach, ktérego drugi czlon rozpoczy-
na si¢ quasi-imitacjg, zainicjowang przez Chrystusa. Po krétkiej wstawce
instrumentalnej powtarza si¢ powyzsza sekwencja, tyle ze z zamiang glo-
séw w imitacji. Stowa §piewane wspoélnie przez Chrystusa i Serafina wyra-
zaja mys$l, ktéra nawigzuje do filozofii o$wieceniowe;j:

Grof$ sind die Qual, die Angst, die Schrecken
Die Gottes Hand auf mich/ihn ergief3t

Doch grofier noch ist meine/seine Liebe

Mit der mein/sein Herz die Welt umschlie3t**.

Natura zmyslowa objawia si¢ bowiem z cala moca, a jej dzialanie jest
potezne. Jednak jeszcze wigkszy i silniejszy jest ,,duch”, ktory sprawia, ze
cztowiek moze stana¢ ponad swoja cielesnoscig. W ten sposéb w duecie
Chrystusa i Serafina ujawnia si¢ kategoria wolnosci moralnej. Muzyka,
jednoczac w symboliczny sposéb dwa odmienne §wiaty, odzwierciedla
moment, w ktérym ,,wolnos¢ moralna staje sie naturg”. Zakonczenie due-
tu akordem C-dur, ktdry petni funkcje dominanty w tonacji nastepujace-
go dalej recytatywu, daje jednak wrazenie niedomkniecia; spodziewac sie
wiec nalezy, ze rozwigzanie nie jest jeszcze ostateczne.

Druga faza utworu odznacza si¢ nieco bardziej skomplikowanym
ukladem ,konfliktéw i pojednan”. Po recytatywie Chrystusa (Wilkom-
men, Tod) pojawia si¢ chor zZolnierzy, ktory zmierza w kierunku Ogrodu
Oliwnego. Chor ten skomponowany jest w tonacji C-dur, symbolizujacej
Boga, cho¢ utrzymany raczej w niskich rejestrach, co implikuje przyna-
leznos¢ zolnierzy do sfery zycia doczesnego; maja jedynie wykonac rozkaz

44 Wielka jest meka, strach i zgroza,
Ktorg reka Boska wylewa na Mnie/na Niego
Lecz wigksza jeszcze jest Moja/Jego milos¢,
Ktorg serce Moje/Jego ogarnia caly $wiat.
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i rozprawic sie z samozwariczym krélem zydowskim. Zotnierze s3 tu wiec,
niczym Mefistofeles, czescia tej sity, ktora ,wiecznie zla pragnac, wiecznie
czyni dobro” - jako ludzie prymitywni, bezwzgledni i bynajmniej nie udu-
chowieni, przyczyniaja si¢ do urzeczywistnienia Bozego planu.

Chrystus nie podejmuje proby ucieczki, lecz w napieciu nastuchuje
zblizajacych sie krokéw (nr 5 recytatyw — Die mich zu fangen...). Wresz-
cie kohorta dociera do miejsca, gdzie On przebywa wraz ze $piacymi apo-
stotami (nr 5 chor Hier ist er!). Rozlega sie triumfalny okrzyk zbrojnych,
w zwycieskiej tonacji D-dur:

Hier ist er, der Verbannte
Der sich im Volke kithn

Der Juden Koénig nannte:
Ergreift und bindet ihn*’.

Wrystraszeni tym okrzykiem uczniowie Jezusa budza si¢ ze snu:

Was soll der Lirm bedeuten
Es ist um uns geschehen
Umringt von Kriegesleuten
Wie wird es uns ergehen®®.

Tonacja D-dur, tak jak generalnie caly krag tonacji krzyzykowych,
w oratorium wigze si¢ ze sferg duchowosci, ale ma tez wyraznie charakter
triumfalno-wojenny®”. Chor zostaje tu podzielony: partie zolnierzy $pie-
waja basy, tenory za$ wykonuja partie uczniéw (mutatio per systema). Od
tej pory znajduja si¢ one w opozycji, $piewajac rownoczesnie badz naprze-
miennie swoje odmienne kwestie az do konca chdéru (w btaganie uczniow:

45 Oto jest, 6w wygnany,
Ktory wsrdd ludu oémielit sie
Nazwa¢ krélem Zydéw
Pochwy¢cie go i zwigzcie!

46 Coz znaczy¢ ma ten hatas?
Juz przyszed! na nas koniec!
Osaczyta nas zgraja uzbrojonych,
Co si¢ z nami stanie?

47 »Tonacja triumfu, alleluja, okrzyku wojny, §wietowania zwycigstwa. Dlatego kom-
ponuje si¢ w tej tonacji podnoszace na duchu symfonie, marsze, od§éwietne §piewy
i chory wychwalajace niebiosa”. C. F. D. Schubart, dz. cyt., s. 383. Ttum. na jezyk
polski wedlug: M. Grajter, dz. cyt., s. 67.
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Erbarmen, ach erbarmen!*® wplecione sg okrzyki zotnierzy - Ergreifet ihn!
Und bindet ihn!*’) — a zatem nie nastepuje jeszcze oczekiwane uzgodnienie.

Kolejne nastepstwo ,,kolizji i wyréwnania” bedzie mie¢ miejsce w innej
sytuacji konfliktowej, tym razem zwigzanej z interwencja Piotra (nr 6). Juz
w recytatywie objawia si¢ kontrast dwdch postaw: Piotra i jego determina-
cji, aby ocali¢ swego Mistrza i przyjaciela, oraz Chrystusa, ktéry, pogodzo-
ny z wola Bozg, nie chce juz ratunku. Drobne wartosci rytmiczne, wysoki
poziom dynamiczny i szybkie tempo symbolizujg Piotra i jego che¢ walki
w imie zachowania zycia; z kolei dlugie wartos$ci, wolniejsze tempo i dyna-
mika piano, odpowiadajgce kwestiom wypowiadanym przez Chrystusa, sa
znakiem pogodzenia si¢ z perspektywa meki i $mierci. Kiedy jednak pada-
ja stowa: Gdyby Wolg Ojca Mego byto wyzwoli¢ mnie z mocy wroga, partii
Chrystusa towarzyszy obraz muzycznej zawieruchy: szybkie tempo, ruch
szesnastkowy i wzmozona dynamika. Moze on symbolizowa¢ wewnetrz-
ng walke Chrystusa, ktéry musi po raz kolejny odeprze¢ czyhajacg na Nie-
go pokuse. Jednakze po chwili nastepuje uspokojenie, ktore sugeruje, ze
nic juz nie przeszkodzi Synowi Bozemu w wypelnieniu Jego postannictwa.

Konflikt Piotra i Chrystusa jest wigc, jak wida¢, starciem dwoch postaw.
Piotr reprezentuje tu nature zmyslowa, ktoéra dazy do zachowania zycia
w wymiarze fizycznym. Chrystus za$, zgodnie z wola Boga Ojca, pragnie
zlozy¢ ofiare z wlasnego Zycia po to, by zwyciezy¢ moc Zlego, w ktore-
go wladaniu znajduje si¢ rodzaj ludzki. Wyraznie wigc zarysowuje sie tu
Schillerowska opozycja natury i moralnosci, w muzyce wyrazona przez
mutatio per melopoeiam. ,Wyréwnanie kolizji”, czyli pogodzenie si¢ tych
dwoch przeciwstawnych racji, dokonuje si¢ w nastepujacym dalej tercecie.
Do sporu dolgcza réwniez Serafin, ktérego glos, wspomagany tu i 6wdzie
dzwigkiem fletu, dobiega wprost ze sfery ,,czystego ducha”.

Tercet, utrzymany w tonacji B-dur (powraca wigc krag tonacji bemo-
lowych, zwigzany ze sferg cielesnosci), przechodzi ptynnie w kolejny chdr
zolnierzy i ucznidw, Auf, auf! Ergreifet den Verrdther!*°. Jest on skonstru-
owany na podobnej zasadzie jak chdr z numeru pigtego, przy czym do
dwoch przeciwnych ,,obozéw” dolacza pojednawczy glos Jezusa, ktory
zapowiada swoja meke, ale i zwycigstwo. Jego wypowiedz powraca — na
tle §piewu chéréw - trzykrotnie w tonacji Es-dur, nie przynoszac jesz-
cze uzgodnienia. Dopiero ostatni fragment kwestii Chrystusa, w Ada-
gio, w czasie ktorego oba chéry milczg, przynosi ostateczne rozwigzanie

48 LitoS$ci, ach lito$ci!
49 Schwy¢cie Go! Zwigzcie Go!
5o Dalej, dalej! Schwytajcie zdrajce!
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konfliktu. Ani uczniowie, ani zolnierze nie okazuja si¢ zwyciezcami.
Apostotowie (ostatecznie takze Piotr) zachowali wprawdzie swdj etos, ale
przypuszczalnie wkrétce poniosg $mier¢ ze wzgledu na przynaleznos¢ do
Chrystusa. Z kolei zolnierze zachowajg ziemskie zycie, ale ich triumf jest
pozorny i tymczasowy. Prawdziwym zwyciestwem jest jedynie zwycie-
stwo Chrystusa: to, ktére odniesie ,nad mocg piekiel”.

Trzeba tu raz jeszcze wyraznie odréznic¢ pojecie piekla czy sklonnosci
do grzechu od sfery ludzkiej cielesnosci, gdyz fatwo przekroczy¢ cienka
granice absurdu, dochodzac do wniosku, ze aby wyzwoli¢ czlowieka od
zlych sktonnosci, trzeba zdematerializowac¢ jego cialo. Z chrzescijanskiego
punktu widzenia taka konieczno$¢ nie zachodzi; jedng z najwazniejszych
prawd wiary chrzedcijanskiej jest wiara w resurrectio carnis (zmartwych-
wstanie ciala), ktérego jako pierwszy dokonal Chrystus, a po Nim dosta-
pia tej chwaty Jego wierni. Cialo ludzkie, juz przez fakt, ze przyjat je sam
Bog, jest obdarzone godnoscig. Podobnie Schiller nie deprecjonuje fizycz-
nosci czlowieka, ale odnosi si¢ do niej z szacunkiem jako do ,,podstawy, na
ktdrej opieraja si¢ wlasnosci sit duchowych”. Mozna nawet zaryzykowa¢
teze, iz prawdziwym pieklem bylaby wlasnie sytuacja oddzielenia ciala od
duszy. Zwyciestwo Chrystusa, rozumiane po Schillerowsku, polega wiec
na zachowaniu i pogodzeniu ze sobg obydwu aspektow ludzkiej natury.

Pod wzgledem muzycznym éw moment pojednania zadziwia swg suro-
woscig i prostota, a zarazem majestatem. Glos solowy pozbawiony jest tu
tla harmonicznego (instrumenty smyczkowe graja w unisonie wraz z par-
tig Chrystusa), ale implicite moduluje do C-dur. Melodia $piewana przez
Chrystusa opiera si¢ zaledwie na trzech dzwigkach: c, fi g. Sa to wigc pry-
my kolejnych trojdzwigkéw triady w C-dur, jednak tonacja ta pojawia sig
w sposob jednoznaczny dopiero w pierwszym takcie konczacego utwor
Chéru Aniotow.

Pojawienie si¢ majorowej toniki na zakonczenie utworu jest idealnym
dopetnieniem wizji dzieta powstatego w duchu Hochklassik, gdyz ozna-
cza ono pojednanie na kazdym poziomie, tak tresciowym, jak i czysto
muzycznym. C-dur jest tonacja neutralna, znajdujaca sie w centrum kre-
gu kwintowego, doktadnie pomiedzy tonacjami krzyzykowymi a bemo-
lowymi. Jednoczesnie fakt, iz utwor rozpoczyna si¢ w tonacji minorowej
(es-moll) i minorowa jest takze jego tonacja gléwna (c-moll), a konczy si¢
w tonacji majorowej, uzasadniony jest symbolika polaryzacji ciemnosci
i Swiatla. Wypada jeszcze przypomnie¢, ze pojawienie si¢ C-dur w Chor
der Engel jest takze zniesieniem opozycji tonacji gtéwnych z numeréw 516,
czyli D-dur i B-dur - pary idealnie symetrycznej ze wzgledu na t¢ sama
ilos¢ znakéw przykluczowych.
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Fred Haight przedstawil we wspomnianym juz artykule analize Beet-
hovenowskiego oratorium pod katem obecnosci patosu, ktéry zdaniem
Schillera stuzy¢ ma wywotaniu uczucia wzniostosci. Jest to niewatpliwie
warto$ciowa i doniosla interpretacja. Scena Modlitwy w Ogroéjcu ekspo-
nuje bowiem ludzki, cielesny aspekt Chrystusa, pokazuje Jego watpliwosci,
lek i fizyczne cierpienie, ktore towarzyszyly Mu, zanim zaakceptowal wole
Boza. Ewangelia méwi niewiele na temat wewnetrznego rozdarcia Chry-
stusa; Beethoven szeroko rozbudowuje ten fragment i poswigca mu wiele
uwagi, postugujac si¢ retoryka muzyczng i wybierajac dla recytatywu i arii
Chrystusa tonacje c-moll, budzacg konotacje patetyczne.

Interpretacja oratorium Beethovena w duchu Schillerowskiej patetycz-
nosci pozostaje jednak w pewnym stopniu dyskusyjna. Schiller widziat
miejsce dla patetycznosdci w sztuce tragicznej. Pojawia si¢ zatem pytanie,
czy przedstawienie fragmentu Me¢ki Panskiej jest istotnie sztuka tragiczna
w takim sensie, jak tragedie Sofoklesa czy Eurypidesa. Meka i §mieré Chry-
stusa, cho¢ niewatpliwie porazajaca swym okrucienstwem, dla chrzescijan
jest wszak nierozerwalnie zwigzana z cudem i radoscig zmartwychwstania.
Ponadto oratorium Beethovena nie konczy si¢ sceng §mierci ani nawet sce-
ng sadu, lecz wlasnie antycypacja zmartwychwstania, triumfem in spe, kto-
ry brzmieniem swym przypomina stynne Handelowskie anthemy koro-
nacyjne, a momentami - fragmenty Mesjasza. Jednakze przedstawiona
bezposrednio przez Beethovena sytuacja Chrystusa jest w pewnym sensie
sytuacja tragiczng. Romana Kolarzowa, prébujac scharakteryzowac zjawi-
sko tragicznosci, utozsamia ja z dwoma aspektami cierpienia: cierpieniem
niewinnego i cierpieniem ponad miare®. Oba te aspekty dotycza Beetho-
venowskiego Chrystusa: jako istota Boska jest On bez grzechu, skazanie
Go niesprawiedliwym wyrokiem na meke i $mier¢ samo w sobie budzi
moralny sprzeciw (cierpienie niewinnego), a ¢4z dopiero na $mier¢ tak
okrutna (cierpienie ponad miare). Klasycznie rozumiana definicja tragicz-
nosci wigze si¢ z kolei z niemoznosciag dokonania pozytywnego wyboru;
jednostka stoi pomiedzy dwiema mozliwosciami, z ktérych kazda wiaze
sie z pogwalceniem jakich$ wartosci, uznawanych za réwnowazne. Rodzi
sie zatem pytanie, czy sytuacja Chrystusa byla istotnie sytuacjg tragiczna,
skoro zbawienie z punktu widzenia Boga jest czyms nadrzednym wobec
zachowania ziemskiego Zycia. Wprawdzie wspdlczesna teologia uznaje, ze
Chrystus mial w rzeczywistosci dwie wole (ludzka i Boska), z pewnoscia
istnialo w Nim wiec naturalne pragnienie zachowania Zycia. Niemniej

51 R. Kolarzowa, Przekroczyc estetyke. Tragicznos¢ jako kategoria transgresyjna w poe-
zji i muzyce poczgtku XX wieku, Wydawnictwo Universitas, Krakow 2000, s. 35.
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samo juz przedstawienie Chrystusa jako istoty cielesnej wywotuje jakis
rodzaj wspodlczucia, litosci. Utwdr Beethovena nie jest zatem dzietem tra-
gicznym sensu stricto — nosi tylko niektore jego cechy.

W warstwie muzycznej zjawisko patetycznosci implikuje wybodr
c-moll jako tonacji gléwnej dla oratorium. Ta uwielbiana przez Beethove-
na, powazna tonacja Sonaty Patetycznej, III Koncertu fortepianowego czy
V Symfonii daje wyjatkowe mozliwosci ekspresyjne. Po pierwsze, jest tona-
cja minorowy, umozliwiajacy ekspresje smutku, powagi, rzewnosci i tesk-
noty i wszelkich kategorii zwigzanych z cierpieniem. Inne jej mozliwosci
ujawniaja sie zwlaszcza w dziele cyklicznym - dzieki zastosowaniu tona-
cji pokrewnych. Z jednej strony moll-tonika i paralela otwieraja bowiem
krag tonacji bemolowych, z drugiej za$§ dominanta jest facznikiem w kie-
runku tonagcji krzyzykowych. Tym dwém opozycyjnym kregom tonacji
mozna przyporzadkowa¢ odmienne kategorie znaczeniowe. Z kolei majo-
rowa tonika — C-dur sytuuje si¢ dokladnie pomiedzy tymi kregami, dzie-
ki czemu moze symbolizowa¢ ich pojednanie, synteze. Rdwnocze$nie
pozostajac w opozycji do moll-toniki, tworzy wraz z nig dialektyke swiat-
ta i ciemnosci, rodem z Die Schopfung Haydna, gdzie chaos i ciemnos¢ sa
przedstawione w c-moll, a $wiatto§¢ w C-dur. Tonacja c-moll w szczegélny
sposéb jest wiec predestynowana do kreowania dualistycznej Schillerow-
skiej rzeczywistosci, w ktdrej ujawnia si¢ kategoria piekna jako ,,wolnosci
w zjawisku”, a rownocze$nie kategoria patosu.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze Chrystus na Gérze Oliwnej wyda-
je sie wysoce reprezentatywnym przykladem dzieta, bedacego wcieleniem
ideatu klasycznego, Schillerowskiego piekna. Mniejsze nieco znaczenie
posiada w nim natomiast kategoria patetycznosci jako sztucznie uzyskanej
wzniostosci. Niemniej jednak, komponujac swe jedyne oratorium, Beetho-
ven postepowal w taki sposob, jakby chcial da¢ muzyczny wyktad z estety-
ki Schillera. Parafrazujac stowa Haighta, gdyby Schiller byl kompozytorem
i mial napisac¢ oratorium o tematyce pasyjnej, prawdopodobnie zrobitby to
tak, jak to uczynil Beethoven.
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Tonacja gléwna — c-moll

Nr 1.Aria Chrystusa Meine Seele ist erschiittert
Chrystus Bog-czlowiek

/N

Nr 6 Tercet B—es—As Dl—G—C » Nr 4 Chor
(triada) (triada)
/ \ Chor der Engel
Introdukcja Nr 3 Aria Nr 5 Chor Nr 2 Aria
Krag paraleli Krag dominanty
es-moll/Es-dur (G-dur)
Tonacje bemolowe Tonacje krzyzykowe
Doczesnosé Wiecznosé
Chrystus-czlowiek Chrystus-Boég

Ryc. 1. Schemat tonalny oratorium Chrystus na Gérze Oliwnej

Abstrakt

Oratorium Chrystus na Gorze Oliwnej opus 85 Ludwiga
van Beethovena a estetyka Friedricha von Schillera

Jedyne oratorium Beethovena - Chrystus na Gdrze Oliwnej op. 85 — powstalo w cza-
sie silnego oddzialywania my$li Kanta i klasykéw weimarskich (w szczegdlnoéci Goe-
thego i Schillera), okres$lanym jako szczytowa faza klasycyzmu. Twoérczo$¢ muzyczna
tej fazy jest odpowiedzig na o$wieceniowa koncepcje czlowieka jako istoty zmysto-
wo-duchowej, zyskujac moc nie tylko estetycznego, ale i etycznego oddzialywania na
odbiorce. Beethoven jako tworca §wiadom swojej misji tworzenia muzyki, majacej pod-
nosi¢ jednostke ku idealom czltowieczenstwa, pozostawal pod szczegélnym wplywem
mys$li filozoficzno-estetycznej Schillera, a jej oddzialywanie nie ograniczalo si¢ bynaj-
mniej do IX Symfonii. W odniesieniu do wspomnianego oratorium jest ono szczegoélnie
zauwazalne w sposobie muzycznego obrazowania postaci Chrystusa w Ogrdjcu - jed-
noczesnie jako istoty Boskiej, jak i cierpiacego, osamotnionego czlowieka, stojacego
w obliczu meki i §mierci. Celem niniejszego artykulu jest zatem ukazanie Beethove-
nowskiego dziela w kontekscie pism estetycznych Friedricha von Schillera, ze szczegdl-
nym uwzglednieniem kategorii pickna, wzniostoéci i patetyczno$ci.

Stowa kluczowe: Beethoven, Schiller, o§wiecenie, estetyka, muzyka religijna



152 Matgorzata Grajter

Abstract

Ludwig van Beethoven’s Oratorio Christ on the Mount of Olives
Op. 85 and the Aesthetics of Friedrich von Schiller

Beethoven’s only oratorio, Christ on the Mount of Olives, Op. 85, was created in the
phase marked by the strong influence of the thought of Immanuel Kant and the Weimar
classics (in particular Goethe and Schiller), described as the climactic phase of Classi-
cism. The musical activity of this phase is a response to the Enlightenment concept of
man as a sensual-spiritual being. It gains the power of not only aesthetic but also ethi-
cal impact on the recipient. Beethoven, as a creator aware of his mission to create music,
which was to raise an individual towards the ideals of humanity, was particularly influ-
enced by Schiller’s philosophical and aesthetic thought: the influence of the great phi-
losopher was by no means limited to the Ninth Symphony. Concerning Beethoven’s
oratorio, this influence is particularly noticeable in the way the figure of Christ in the
Garden of Gethsemane is depicted - both as a divine being and as a suffering, lonely
man facing torment and death. Therefore, the aim of this article is to present Beetho-
ven’s work in the context of the aesthetic writings of Friedrich von Schiller, with partic-
ular emphasis on the categories of beauty, sublime and pathetic.

Keywords: Beethoven, Schiller, Enlightenment, Aesthetics, Religious Music
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