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Abstract

Na wstepie oméwiono trzy podstawowe formy organizacji materii muzycznej, zastosowane w Orgelbiichlein Johanna Sebastiana
Bacha: choral melodyczny (najbardziej reprezentatywny i w zwigzku z tym nazwany choratem typu Orgelbiichlein), kolorowany oraz
w kanonie (rozwazono role Andreas Armsdorffa jako potencjalnego prekursora tego typu). Poswiecono rowniez uwage odstepstwom
od tego schematu (przede wszystkim In dir ist Freude BWV 615) i podkres$lono szczeg6lng role partii pedatowej. W gtéwnej czesci
artykutu przedstawiono zagadnienie zwigzkéw stowno-muzycznych w kontekscie ,,Ksiazeczki organowej”, rekapitulujac pokrétce
dawniejsze obserwacje z tego obszaru badawczego (Spitta, Schweitzer) oraz wpisujac te problematyke w szerokie pole badan nad
relacjami retoryki oraz muzyki. I tak zwrécono uwage na znaczenie teorii afektéw oraz teorii muzycznych figur retorycznych. Ponadto
przywotano koncepcje pordwnania sposobu uktadania oracji do procesu kompozycji — ten element retoryki muzycznej okazat sie
najmniej oczywisty w kontekscie Orgelbiichlein, niemniej my$lenie o omawianych choratach przez pryzmat inventio, dispositio oraz
elocutio wydaje sie mozliwe. Wreszcie przypomniano kontekst tradycji luteranskiej, ktéra nadata sztuce muzycznej bardzo wysoka
range, za$ na koniec przeprowadzono kroétka analize choratu Jesu, meine Freude BWV 610 pod katem retoryki muzycznej.

The paper discusses three basic musical forms used in Johann Sebastian Bach’s Orgelbiichlein (Little Organ Book): the melodic chorale
(the most representative and hence known as ‘the Orgelbiichlein chorale’), ornamental chorale and canon chorale (due consideration
is given to the role of Andreas Armsdorff as the likely forerunner of this type of chorale). Also discussed are the divergences from this
pattern (particularly In dir ist Freude, BWV 615) and the special role of the pedal part in Bach's cycle is emphasised. The body of the
article concentrates on the relationship of the music and lyrics of the Orgelbiichlein and places Bach’s work within a larger framework
of ties between rhetorics and music, with a brief recapitulation of older studies in this area (Spitta, Schweitzer). Consequently, the
affect theory and the theory of rhetorical figures in music are given due attention; the parallels between composing a speech and
a musical piece are also drawn upon. The latter concept is perhaps the least apparent in Orgelbtichlein but an analysis of the discussed
chorales in terms of inventio, dispositio and elocutio does not seem too far-fetched. Finally, the context of Lutheran religious tradition
that assigned a particularly elevated role to the musical arts is called upon. The paper closes with a cursory analysis of the chorale
Jesu, meine Freude, BWV 610 within the framework of musical rhetorics.
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Orgelbiichlein — uwagi wstepne

Orgelbiichlein (BWV 599-644 oraz BWV Anh. 200) to cykl krotkich choratow
organowych Johanna Sebastiana Bacha. Utwory powstaty w pierwszych dekadach
wieku XVIII (Stinson [1996] 1999, 12-25; Lohlein 1987, 85-95). Autograf przecho-
wywany jest w Staatsbibliothek zu Berlin PreulSischer Kulturbesitz pod sygnaturg
Mus. ms. Bach P 283. Jego fotokopie mozna przeglada¢ za posrednictwem portalu
Bach Digital (www.bach-digital.de), natomiast wydawnictwo Bérenreiter dwukrotnie
opublikowato facsimile manuskryptu (Bach 2010 [1981]). Karta tytutlowa informuje
o tym, ze przedkladana jest ,,Ksigzeczka organowa (...) w ktorej poczatkujacemu or-
ganiScie udziela sie wskazowek, jak na rozmaite sposoby opracowywac chorat i jed-
noczesnie w nauce gry na pedale sie doskonali¢, (...)”?. Obie umiejetnos$ci byty z calg
pewnoscig pozadang kompetencjg u barokowych organistow, poniewaz, po pierwsze,
muzyczne opracowanie choratow stanowito trzon ich dziatalnosci, po drugie — uzycie
sekcji pedatowej bylo rozwigzaniem typowym dla ich instrumentu.

Zamiar stworzenia kompleksowego zbioru choralow organowych mozna powia-
zac z bogatg tradycjg, naznaczong nazwiskami tej miary co Ammerbach, Scheidt czy
Pachelbel (May 1986, 81-101), we frazie ,,(...) na rozmaite sposoby opracowywac
choral” pobrzmiewa zas$ predylekcja samego Bacha do tworzenia cykli, ukazujacych
okreslony problem muzyczny w calym spektrum rozmaitych mozliwosci, by przypo-
mnie¢ tylko Das Wohltemperierte Klavier (Sachs 1980). Owa wielorakos¢ odnosi sie
w Orgelbiichlein przede wszystkim do zastosowanych motywow, ogdlna organizacja

1. Artykut jest poklosiem projektu ,,Zwiazki retoryki i muzyki w cyklu Orgelbiichlein Johanna Sebastiana Bacha”,
zrealizowanego przez autora w Konserwatorium w Amsterdamie we wspélpracy z Jacquesem van Oortmerssenem.
Przedsiewziecie zostalo dofinansowane przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa Wyzszego w ramach konkursu
»Mobilnos¢ Plus” (numer projektu: 1090/MOB/2013/0).

2. ,,0rgel-Biichlein (...) / Worinne einem anfahenden Organisten / Anleitung gegeben wird, auff allerhand / Arth einen
Choral durchzufiihren, an— / bey auch sich im Pedal studio zu habi- / litiren, (...)”. Zob. karta tytutowa autografu.
Wszystkie thumaczenia, o ile nie zaznaczono inaczej, moje — T. G.
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formalna jest bowiem stosunkowo stata i ogranicza sie (z drobnymi wyjatkami)
do trzech wzorcow?:

1) Chorat melodyczny

— cata melodia choralowa pojawia sie w sopranie w stosunkowo surowej, tj.
nieozdobionej, formie;

— kolejne wersy nastepuja bezposrednio po sobie;

— alt i tenor sa opracowane sg za pomocg jednorodnych, czesto bardzo charak-
terystycznych motywow;

— partia pedatlu wykorzystuje te same motywy, ktére pojawiajq sie w alcie
i tenorze, lub opatrzona zostaje oryginalnym materialem motywicznym (np.
,Kroczacy” bas) i — co najwazniejsze — traktowana jest obligato.

Ten sposob opracowania byl nowatorski w czasach Bacha i dodatkowo jest
najliczniej reprezentowany w omawianym cyklu, dlatego zyskal sobie miano
choratu typu Orgelbiichlein.

2) Chorat kolorowany
— melodia choralowa pojawia sie w catosci w sopranie, jednak jest wzbogaco-
na licznymi ozdobnikami, nutami przejsSciowymi itp., ktore powoduja, ze jej
kontur zostaje zatarty. Mimo to jest ona stale obecna jako swoisty kosciec,
wspierajacy azurowq tkanke muzyczna;
— wersy nastepuja jeden po drugim, cho¢ czasem wystepuja drobne interludia;
— pedat traktowany jest obligato.

Sa tylko trzy takie utwory w Orgelbiichlein: Das alte Jahr vergangen ist BWV 614,
O Mensch, bewein dein Stinde gross BWV 622 oraz Wenn wir in hochsten Néten
sein BWV 641. W kazdym z nich pojawia sie wskazowka ,,a 2 Clav. Et Ped.”, co
oznacza, ze utwor nalezy wykona¢ na dwoch manuatach z pedatem. W tradycji
poinocnoniemieckiej ozdobiony glos z melodia choralowa wykonywano na
manuale zwanym Riickpositiv, ktory byt polaczony z partig instrumentu zawieszong
na balustradzie chéru i znajdujaca sie za plecami organisty oraz — w konsekwencji
—najblizej oso6b zgromadzonych w Swiatyni. Z kolei w Turyngii gtos kolorowany
wykonywano z zasady na manuatach typu Brustwerk lub Oberwerk.

3. Autograf przewiduje ograniczong ilos¢ miejsca na kazde opracowanie — zwykle jedna strone, czasem wiecej. Gdy
utwor przekraczat te okre$lone wczesniej ramy, Bach uciekat sie do zapisu tabulaturowego, ktéry zajmuje mniej prze-
strzeni i mozna go umiesci¢ tam, gdzie dwie pieciolinie juz by sie nie zmiescity, np. Der Tag, der ist so freudenreich
BWYV 605 (zob. 9. strona autografu). To arbitralne zatozenie spowodowato wyeliminowanie takich (dtuzszych) form
jak partita choratowa, fantazja choratowa (wyjatek stanowi In dir ist Freude BWV 615) czy motet choratlowy (Stinson
1999 [1996], 11-12; Hiemke 2007, 11-16).
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¢) Choral w kanonie
— melodia choralowa zostaje zaprezentowana w kanonie;
— pedat traktowany jest obligato.

Russell Stinson (1999 [1996], 73), powotujac sie na Petera Williamsa (1985, [1980],
[/14), zwraca uwage na to, ze cho¢ technika kanonu byta niezwykle popularna
w muzyce renesansowej i barokowej, to jednak nie stanowita domeny choratu
organowego. Dokladniej rzecz ujmujac — stosowano ja w gltosach towarzyszacych,
ale bardzo rzadko opracowywano za pomoca kanonu samq melodie choratowa.
Amerykanski uczony stwierdza ponadto, ze zgodnie ze wspotczesng wiedza na
poczatku wieku X VIII jedynym kompozytorem (oprocz Bacha), ktory pisat choraty
zawierajace kanon oparty na melodii gléwnej byt kuzyn i przyjaciel Johanna
Sebastiana — Johann Gottfried Walther. Zachowalo sie dziesie¢ takich kompozycji
Walthera, co ciekawe — trzy z nich zostaly napisane do tych samych tematow, co
Bachowskie. Przypuszcza sie zatem, ze moglty one powsta¢ w tym samym czasie
i by¢ moze stanowity rodzaj kolezenskiej rywalizacji, jak to sie dziato w przypadku
organowych transkrypcji koncertow wioskich (Stinson 1999 [1996], 73).

I choc¢ kontakt Bacha z Waltherem istotnie wydaje sie by¢ kluczowy, to jednak war-
to podkresli¢ fakt, iz podobne (cho¢ skromniejsze) préby podejmowat zapomniany
dzisiaj kompozytor z Erfurtu Andreas Armsdorff* (Williams 1989 [1984], 56). Jego
utwory funkcjonowaty w licznych kopiach, dlatego przypuszcza sie, ze byly stosun-
kowo dobrze rozpowszechnione — jest w kazdym razie niezwykle prawdopodobne, ze
znal je Walther, poniewaz urodzit sie i pobieral nauke w Erfurcie wlasnie>. Zachowaty
sie dwa utwory (Allein Gott in der Hoh sei Ehr oraz Es spricht der Unweisen Mund
wohl) Armsdorffa z melodia choratowg w kanonie (Frotscher 1937, V; Apel 1972,
679-680), totez sadze, ze do pomyslenia jest scenariusz, zgodnie z ktorym Walther
spotkatl sie z tego typu kompozycjami w swoim rodzinnym mieScie, a kontakt
z Bachem w Weimarze zadzialal jak katalizator procesu (by¢ moze rozpoczetego
wczesniej) opracowywania melodii koScielnych za pomoca tych wyszukanych metod.
Jesli tak wiasnie bylo, wowczas kanony z Orgelbiichlein nalezatoby rozumiec¢ jako
dalekie echo praktyk Andreasa Armsdorffa.

Niektore kompozycje nie spehiajg jednak wskazanych wyzej kryteriow w sposob
skoniczony, np. Christum wir sollen loben schon BWV 611 to typ melodyczny, jednak
linia choralowa znajduje sie w alcie, a nie — jak w pozostatych przypadkach — w so-
pranie, z kolei w Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ BWV 639 melodia zasadnicza zostata

4. Andreas Armsdorff urodzit sie miejscowosci Miihlberg koto Gothy 9 wrzeénia 1670 roku, a zmart w Erfurcie
31 grudnia 1699 roku. Studiowat prawo, byt kompozytorem i pracowat jako organista w kilku kosciotach Erfurtu:
Reglerkirche, Andreaskirche oraz Kaufmannskirche (Sharp 2001, 29).

5. Johann Gottfried Walther urodzit sie 18 wrzesnia 1684 roku w Erfurcie i w wieku siedmiu lat rozpoczat nauke
w tamtejszej Kaufmannsschule. Muzyki uczyt sie za$ m.in. od organistéw z Kaufmannskirche (Johanna Bernharda
Bacha oraz Johanna Andreasa Kretschmara), czyli ko$ciota, w ktérym pod koniec zycia pracowat réwniez Armsdorff
(Seiffert 1958).

Tomasz Gorny, Funkcja retoryczna «Orgelbiichlein» Johanna Sebastiana Bacha... e 62



Res Rhetorica, ISSN 2392-3113, 4/2017, p. 63

ozdobiona, ale tylko nieznacznie, totez nie sposob nazwac ten utwor choratem kolo-
rowanym, choC z pewnoScig zawiera takie wiasnie elementy. Wreszcie zupelie poza
wyszczegolnionymi kategoriami sytuuje sie In dir ist Freude BWV 615, poniewaz
w tym przypadku melodia choratowa nie pojawia sie w catlo$ci w zadnym z glosow,
jednak z jej elementow wysnuta zostata efektowna fantazja.

Niezmiennym elementem wszystkich kompozycji z Orgelbiichlein jest obecnosc¢
samodzielnej partii pedatowej. Bach podkresla ten fakt na karcie tytutowej i zaznacza,
ze przedktada utwory, ktore pozwolg poczatkujacemu organiscie przyswoic sobie sztu-
ke tego, jak ,,w nauce gry na pedale sie dosko—/ nali¢, przez to, iz takie tu / odnajdzie
choraty, w ktérych pedat / jest traktowany catkowicie obligato.”® Ta skromna uwaga
wydaje sie by¢ jedynie zapowiedzia pedagogicznych waloréw cyklu, niemniej usamo-
dzielnienie partii pedalowej to istotne przeformutowanie tradycji, do ktérej Bach sie
odnosi. Otéz u Pachelbela i innych poprzednikow linia melodyczna przeznaczona do
wykonania za pomoca klawiatury noznej byla na ogét stosunkowo uboga, tymczasem
w Orgelbiichlein sekcja ta obdarzona zostata zupelie samodzielnym glosem, ktorego
wykonanie wymaga wypracowania sporej biegtosci, a takze daleko idacej koordynacji
rak i nog.

Jednoczesnie warto rozpatrywac doniosta role partii pedalowej przez pryzmat me-
tody pedagogicznej Johanna Sebastiana Bacha. Carl Philipp Emanuel Bach pisal, ze
jego ojciec wykladal kompozycje w nastepujacy sposéb:

Na poczatku jego uczniowie musieli opanowac nauke [realizacji] pelnego 4-glosowego general-
basu. Nastepnie przechodzit z nimi do choratu; najpierw sam opracowywat bas, za$ alt i tenor
musieli wyszukiwaé sami. P6zniej uczyt ich samodzielnie tworzy¢ basy’.

Uderza tu rola glosu basowego, ktory stanowi kluczowy element w nauce
kompozycji: zarowno w czterogltosowej realizacji basu cyfrowanego, jak i spo-
sobie uktadania choratow. Uwagi Carla Philippa Emanuela nie padly w kontekscie
Orglebiichlein, niemniej wydaje sie, ze i w tym przypadku mamy do czynienia
(przynajmniej czeSciowo) z podobng sytuacja. Przypuszczenie to potwierdzajq
analizy grafologiczne Stinsona (1999 [1996], 37-38) — amerykanski badacz
twierdzi, ze w wiekszosSci choraléw melodycznych Bach prawdopodobnie
najpierw zapisywat glos sopranowy (melodia choratu), p6Zniej basowy (podstawa
harmoniczna), a na koncu uzupehial kompozycje partig altu i tenoru. Swiadczy
o tym m.in. dostrzegalne w niektorych przypadkach w autografie zageszczenie
glosow srodkowych, ktére wynika, jak sie wydaje, z wpisywania ich w szkielet

6. ,,sich im Pedal studio zu habi-/ litiren, indem in solchen darinne / befindlichen Choralen das Pedal / gantz obligat
tractiret wird.” Zob. karta tytutowa autografu.

7. ,Den Anfang musten seine | Schiiler mit der Erlernung des reinen 4stimmigen [sic!] GeneralbaBes machen. Hernach
gieng er mit ihnen an die Chorile; setzte erstlich selbst den Ball dazu, u. den Alt u. den Tenor musten sie selbst erfinden.
Alsdenn lehrte er sie selbst BaRRe machen.” Cyt. za: Bach-Dokumente III, s. 289, nr 803.
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wyznaczony przez dwa skrajne gltosy®. W czasach Bacha gra na instrumencie byta
— jak dobrze wiadomo — nierozerwalnie zwigzana z improwizacjq i umiejetnosciaq
komponowania, zatem funkcje pedagogiczng pedatu obligato w choratach
z Orgelbiichlein warto postrzegac¢ nie tylko przez pryzmat dzisiejszych zwyczajow
(dla wspotczesnych organistow jest to przede wszystkim materiat stuzacy do
osiggniecia bieglosci w grze na pedale), ale rowniez praktyk dawniejszych — jako
wprowadzenie do nauki kompozycji.

Funkcja retoryczna

Choraly z Orgelbiichlein to kompozycje muzyczne zwigzane ze $cisle okreSlonym
tekstem, ktory jednak nie zostat zanotowany w autografie. Brak ten powoduje, Ze cza-
sem traktuje sie wprowadzone przez Bacha incipity podobnie do numeréw katalogo-
wych, tj. jako wygodny sposob identyfikacji utworu, ktory jednak nie niesie ze soba
zadnych konsekwencji. Zachowane dokumenty z kregu Johanna Sebastiana swiadcza
jednak, ze nie jest to shuszne podejscie (Williams 1989 [1984], 59-60). I tak dla przy-
ktadu Johann Gotthilf Ziegler (jeden z uczniéw Bacha z okresu pobytu w Weimarze),
gdy staral sie o posade organisty w Halle, zaznaczyt w liscie do rajcéw miejskich:
,CO sie tyczy gry choralow, zostatem przez mojego jeszcze zyjacego nauczyciela,
Kapelmistrza Bacha, tak poinstruowany: abym grat piesni nie tylko powierzchow-
nie, ale zgodnie z afektem stéw™. Ziegler wiedziat co robi, powohijac sie na Bacha,
poniewaz w Halle nazwisko lipskiego kantora znaczylo wiele (prace dostat zreszta
jego syn — Wilhelm Friedemann Bach). Z naszego punktu widzenia najwazniejszy jest
jednak fakt, ze aplikujacy o posade organista wprost zaznacza, iz znane mu sq zasady
muzycznego opracowywania choratow, a dokladniej konieczno$¢ uwzgledniania war-
stwy literackiej.

Dlaczego wobec tego Bach nie zapisat tekstow choratowych, skoro byty one tak
istotne? Pytanie to wydaje sie uzasadnione z perspektywy wspotczesnego odbiorcy,
szczegolnie takiego, ktory nie ma wiele wspdlnego z kulturg protestancka. Trzeba
jednak pamietaC, ze w czasach i otoczeniu Bacha melodie choralowe i zwigzane
z nimi stowa byly powszechnie znane. Funkcjonowaty one w zbiorowej Swiadomosci
do pewnego stopnia tak, jak dzisiaj dzis funkcjonujq koledy albo przeboje muzyki

8. Wyjatkiem od tej zasady byty zapewne choraty In dir ist Freude BWV 615 (Stinson sugeruje, ze forma fantazji
choralowej narzuca raczej jednoczesne komponowanie wszystkich gtoséw) oraz Christum wir sollen loben schon
BWYV 611 (partia choralowa znajduje sie w alcie, totez zapewne od tego glosu Bach rozpoczat proces twérczy). Z kolei
w przypadku choratéw kolorowanych trudno sobie wyobrazi¢, by kompozytor rozpoczynat od ,,gotowego” glosu so-
pranowego, bardziej prawdopodobne wydaje sie, ze najpierw szkicowat melodie choratu, péZniej zajmowat sie basem
i glosami wewnetrznymi, na koncu za$ wracat do sopranu i dodawat don zdobienia. Wreszcie choraty w kanonie roz-
poczynat Bach najpewniej od opracowania kanonu wtasnie (Stinson 1999 [1996], 37-38).

9. ,,Was das Choral Spielen betrifft, so bin von meinem annoch lebenden Lehrmeister dem Herren Capellmeister Bach
so unterrichtet worden: daR ich die Lieder nicht nur so oben hin, sondern nach dem Affect der Wortte spiele.” Cyt. za
Bach-Dokumente II, s. 423, nr 542.
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popularnej — zna je niemal kazdy. Gdy Bach opracowywal Nun komm, der Heiden
Heiland nie musial zapisywac tekstu, poniewaz zdecydowana wiekszos¢ stuchaczy
nie tylko od razu rozpoznawata melodie, ale jednoczesnie znata na pamiec tekst i 13-
czyta go z odpowiednim okresem roku liturgicznego oraz innymi znaczeniami. Jezeli
dodatkowo wzia¢ pod uwage fakt, ze autograf wyraznie ujawnia, iz kompozytor zma-
gal sie z brakiem miejsca (wtasnie z tego powodu musiat w kilku przypadkach sto-
sowac zapis tabulaturowy), wowczas okaze sie zrozumiate, ze zaczernianie papieru
powszechnie znanym (a w kazdym razie w duzej mierze opanowanym pamieciowo
przez luteranska gmine) tekstem, ktory zreszta znajdowat sie w Spiewnikach, byloby
marnowaniem cennego miejsca (na marginesie mozna dodac, ze w niektorych przy-
padkach jest to nawet kilkanascie zwrotek, a tekst do O Mensch, bewein dein Siinde
gross BWV 622 liczy az 24 strofy).

Zarysowany problem jest szczegOlnie palacy w przypadku Orgelbiichlein, ponie-
waz w cyklu tym uderza niezwykta dbatos¢ o oddanie w tkance muzycznej znaczenia,
jakie niesie ze sobg warstwa literacka. Juz Spitta podkreslat 6w fenomen w biografii
lipskiego kantora:

Kolejny krok w strone udoskonalenia tej formy [choratu organowego] uczynit Bach poprzez to,
ze odwzorowat w tkance kontrapunktycznej pewne wyobrazenia poetyckie. Pachelbel nie dotart
do tego [miejsca], zabrakto mu zazytosci [z tekstem], ktora pozwolitaby mu wniknaé wewnatrz
jego tematu.'?

Spitta zauwaza doniosla role warstwy literackiej w Orgelblichlein i wynikajaca
stad zmiane w stosunku do tradycji opracowywania choralow organowych,
z ktorej wyrost Sebastian Bach. XIX-wieczny uczony dodaje rowniez, ze czasem
zwigzek z tekstem jest niezwykle wyrafinowany i przejawia sie zastosowaniem
osobliwej figury zwigzanej z konkretnym stowem. Niemniej Spitta zastrzega,
ze niewlasciwym jest doszukiwanie sie w kazdej frazie muzycznej oddzielnego
znaczenia, raczej idzie o uksztalttowanie pewnej nadrzednej idei muzycznej, ta zas
czerpie z tego samego zrodla, ktore uformowato warstwe literackq (Spitta 1916
[1873-1880], 589-591).

Podobnie fenomen ten rozumie Albert Schweitzer. Alzacki uczony idzie jednak
duzo dalej i dostrzega glebokie analogie miedzy jezykiem oraz muzyka (Schweitzer
1972, 356-380). W znanej monografii Bacha wyr6znia on szereg powtarzalnych mo-
tywow, ktore tworzg swoisty ,,stownik muzyczny”. Oto kilka ,,hasel” owego ,,stowni-
ka” wraz z przykladami z Orgelbiichlein (Schweitzer 1972, 381-395):

1) motywy krokow: (a) mogq wyrazac spokojng i pewna wiare w Boga, np. sze-
rokie kroki basowe w Wir Christenleut BWV 612 lub (b) przeciwnie — niepewnos¢
i chwiejnos¢, np. synkopowany bas w Herr Gott, nun schleuss den Himmel auf BWV 617;

10. ,,Einen weiteren Schritt zur Vervollkommnung der Form that Bach, indem er gewisse Bewegungsvorstellungen
der Dichtung in den contrapunctirenden Tonreihen abspiegelte. Pachelbel hatte sich dessen enthalten, ihm fehlte die
Innigkeit, sich dergestalt in seinen Gegenstand zu versenken.” (Spitta [1873-1880] 1916, 1/592).
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2) motywy blogiego spokoju — mogq wyrazac radosc¢ zblizong nie tyle do eksta-
tycznego uniesienia, co do wewnetrznego ukojenia, np. motyw podstawowy w Jesu,
meine Freude BWV 610;

3) motywy bélu: (a) moga wyrazac szlachetng skarge, np. szesnastki wigzane po
dwie w O Lamm Gottes, unschuldig BWV 618 badz (b) tresci zgota dramatyczne, np.
pochody chromatyczne w Christus, der uns selig macht BWV 620;

4) motywy radosci: (a) odwzorowuja rados¢ za pomoca pochodow gamowych
szesnastek/6semek, np. Erstanden ist der heil’ge Christ BWV 628 lub (b) wykorzys-
tuja w roznych odmianach grupe rytmiczng 1 6semka + 2 szesnastki, np. 1 szesnastka
+ 2 trzydziesto-dwajki w Mit Fried und Freud ich fahr dahin BWV 616.

Schweitzer idzie nawet dalej i thumaczy catg twérczos¢ lipskiego kantora przez pryz-
mat ,,poetyckiej inspiracji” (nieprzypadkowo pierwsza, francuska wersja monografii
z roku 1905 nosi podtytut Le musicien-poeéte). I cho¢ wyszczegblnione przez niego
motywy istotnie sq na tyle charakterystyczne, z jednej, a powtarzalne (pojawiaja sie
réwniez w kantatach) z drugiej strony, Ze mozna je pojmowac jako grupy do pewne-
go stopnia zleksykalizowane, to jednak trzeba pamietac, ze nie zawsze zdefiniowana
przez niego grupa wigze sie z opisanym znaczeniem. Caty czas poruszamy sie bowiem
w obszarze mniej lub bardziej dookreSlonej i tworzonej w danym kontekscie (przede
wszystkim tekstowym, ale tez liturgicznym, teologicznym itd.) metafory, dlatego zbyt
dostowne i bezkrytyczne traktowanie rozstrzygnie¢ Schweitzera moze prowadzi¢ do
kuriozalnych twierdzen.

Nie ulega jednak watpliwosci, Ze tekst jest w tworczosci Bacha niezwykle wazny,
w choratach z Orgelbiichlein nalezy go zas bra¢ pod uwage przy analizie kolejnych
utworow. Problem zwiazku tkanki dzwiekowej z jezykiem w omawianym cyklu jest
zreszta zdecydowanie bardziej rozlegly i wigze sie z ustaleniami badaczy zwigzkow
retoryki i muzyki (m.in. Unger 1985 [1941]; Wesotowski 2003 [1978]; Klassen 2001;
Tarling 2004; Jasinski 2006). Obszar ten obejmuje kompleks stosunkowo r6znorod-
nych zagadnien, ktore nie ukladaja sie w jeden spojny system — raczej mamy tu do
czynienia z réznymi tradycjami i inspiracjami. Chcialbym zwréci¢ uwage na kilka
z nich.

a) Nauka o afektach: w bardzo szerokiej perspektywie odnosi sie ona do antycznej
teorii etosu, jednak w wersji barokowej inspirowana jest przede wszystkim mechani-
stycznie pojeta fizjologia w duchu Kartezjusza, mianowicie zaklada, ze dzwiek jest
elementem zewnetrznym, ktéry moze w racjonalny i powtarzalny sposéb wywierac¢
wplyw na wzbudzenie okreslonych afektow, czyli reakcji emocjonalnych. Athanasius
Kircher — wazny teoretyk w dziejach rozwoju muzycznej teorii afektéw — twierdzit,
ze interwaly dysonujace powodujg spowolnienie tchnien zyciowych i w konsekwencji
doprowadzajq do wywotania afektéw zwigzanych ze smutkiem, interwaty konsonujace
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dzialajq zas odwrotnie. W jego koncepcji (okreslat ja mianem musica pathetica) szcze-
golnie donioslg role odgrywata sekunda mata, o ktorej pisat, iz ,,jest duszg wszelkiej
muzyki”™. W ramach teorii afektow przyporzadkowywano okreslone witasciwosci
emocjonalne nie tylko interwatom, ale takze skalom muzycznym (Paczkowski 1998,
207-233; Mianowski 2000, 36—47) — najbardziej znana klasyfikacja tego typu znajdu-
je sie w traktacie Johanna Matthesona Das neu-erdffnete Orchestre (Mattheson 1713,
231-253).

b) Teoria figur: koncepcja przeniesienia na grunt muzyczny praktyki stosowania
pewnych utartych formut (figur retorycznych wiasnie), ktore — jak uczy tradycja — do-
brze nadaja sie do wywarcia zamierzonego efektu, siega korzeniami sztuki renesanso-
wej, a nawet Sredniowiecznej, niemniej fundamentalne znaczenie dla uksztattowania
jezyka muzycznego zyskata dopiero w okresie baroku. W XVII i XVIII (szczegdlnie
I. pol.) wieku wypracowano wiele rozmaitych muzycznych figur retorycznych — czes¢
z nich zasadza sie na takich samych zasadach, co figury jezykowe (np. aposiopesis,
czyli zamilkniecie, ktérego walor ekspresyjny wynika z naglego i nieoczekiwanego
przerwania narracji), czeS¢ natomiast wykorzystuje rozwigzania autonomiczne, typo-
we jedynie dla zgrupowan dzwiekow, np. saltus duriusculus (Bartel 1985, 250-251),
czyli skok o interwat dysonujacy, ktéry na ogot funkcjonuje jako figura podkreslajaca
jakie$ dramatyczne stowo — w kantatach Johanna Sebastiana Bacha bardzo czesto wy-
stepuje z wyrazem oznaczajacym Smier¢: Tod.

c) Zblizenie paradygmatow jezykowego i muzycznego zaowocowalo rowniez
probami pojmowania procesu komponowania przez analogie do sposobu uktadania
mowy. Nie tylko ogdélny cel utworu muzycznego definiowano za pomoca trzech pod-
stawowych zasad retoryki — poruszac (movere), pouczac (docere) i sprawiac przyjem-
nosc (delectare) — ale rowniez na rozmaite sposoby adaptowano model, wedle ktorego
orator rozpoczyna prace tworczq od okreslenia tematu (inventio), nastepnie szereguje
argumenty w odpowiednim porzadku (dispositio), nadaje im odpowiedni (tj. spetnia-
jacy zasade decorum) styl (elocutio), wreszcie mowe zapamietuje (memoria) i wygla-
sza (pronuntiatio) [Wilson, Buelow, Hoyt 2001, 260-263]. Ponadto zasady rzadzace
uktadem poszczegolnych czesci oracji (dispositio) aplikowano czasem do konstrukcji
dzwiekowych i tworzono mniej lub bardziej rozbudowane analogie. Wspotczesnie
najczesciej cytuje sie schemat zaprezentowany przez Johanna Matthesona w trak-
tacie Der vollkommene Capellmeister (Mattheson 1739, 236). Hamburski muzyk
i teoretyk pisat w drugiej czesci tego opastego dziela, iz nastepstwo kolejnych cze-
sci dobrze skomponowanej melodii wykazuje podobienstwo do retorycznej dispo-
sitio, a zatem sklada sie z nastepujacych elementow: exordium (wstep), narratio

11. , Totius musicae anima semitonium est”. Cyt. za: Kircher 1999 [1650], 554 (przywotany cytat znajduje sie na stro-
nie oznaczonej jako 620, jednak jest to najpewniej btad drukarski — wczesniejsza strona nosi numer 553).
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(przedstawienie gléwnej idei; w muzyce np. pojawienie sie gtosu wokalnego po in-
strumentalnym wstepie), propositio (rozwiniecie tej idei, pokazanie jej réznorodnych
odcieni; w muzyce np. wariacyjne rozwiniecie tematu), confutatio (przedstawienie
— i tym samym zneutralizowanie — kontrargumentow; w muzyce np. prezentacja te-
matu w wersji chromatycznej), confirmatio (powrdét do gtownej idei i utwierdzenie sie
W jej stusznosci; w muzyce np. prezentacja zasadniczej wersji tematu) oraz peroratio
(zakonczenie). Wydaje sie jednak, ze nie powinnismy absolutyzowac tego wyliczenia:
po pierwsze dlatego, ze byl to stosunkowo odosobniony pomyst, a po drugie z tego
powodu, ze Mattheson chce raczej wskazac¢ na potrzebe refleksji o uktadzie kompo-
zycji, niz przekaza¢ uniwersalny model. Swiadczy o tym dobitnie fakt, ze na prze-
strzeni dwoch zaledwie stron odnajdujemy u niego dwie wersje tego schematu: na s.
235 confutatio znajduje sie za confirmatio, zas na nastepnej stronicy, gdzie Mattheson
objasnia znaczenie poszczeg6lnych terminow, kolejnos¢ zostata odwrdocona (najpierw
confutatio potem confirmatio). Sam autor stwierdza zreszta:

Tedy, mimo ze wymienione czesci nie zawsze wystepuja we wspomnianej wiasnie kolejnosci
badz po sobie; mozna je wszakze odnalez¢ w niemal wszystkich dobrych melodiach.!?

W przypadku Orgelbiichlein nie sposob jednoznacznie wskaza¢ na opisang
strategie, mozna niemniej — na zasadzie dosy¢ dowolnej analogii — mysle¢ o wy-
borze odpowiedniego (czesto korespondujacego z tekstem) motywu przez pryzmat
kategorii inventio; o odpowiednim rozplanowaniu poszczegélnych glosow
(w ktorym lub ktérych glosach chorat?; w ktorych okreSlone motywy? itd.) za
pomoca pojecia dispositio, o wysitkach adekwatnego zdobienia linii melodycznej
w choratach kolorowanych zas w kontekscie dopracowywania najdrobniejszych
elementow stylu, czyli elocutio.

d) Wreszcie — last but not least — w przypadku omawianego cyklu niebagatel-
na role peli, wynikajacy miedzy innymi z funkcji liturgicznej, kontekst luteranski.
W obrebie protestanckiej kultury religijnej muzyka funkcjonowata jako szalenie istot-
ny (drugi po Stowie Bozym) srodek objasniania i przekazywania wiary. Badacze wi-
dzq w tym postulacie zrodla barokowej retoryki muzycznej, ktora uksztalttowata sie
przede wszystkim (a w kazdym razie w sposob najbardziej Swiadomy i zadeklarowa-
ny) na obszarach luteranskich (Korpanty 2012). Dietrich Bartel (Bartel 2003) zwraca
ponadto uwage na fakt, iz w szkotach luteranskich czesto ta sama osoba wykladata 1a-
cine, retoryke i muzyke — co w naturalny sposob prowadzito do interdyscyplinarnego,
jakby$my dzi$ powiedzieli, podejscia — a osobg tq byt na ogot kantor?®,

12. ,,Denn, obgleich die erwehnten Stiicke sich eben nicht allemahl in derselben Reihe befinden oder auf einander
folgen sollten; so werden sie doch in guten Melodien fast alle anzutreffen seyn.” Cyt. za: Mattheson 2012 [1999], 350.
W oryginalnej wersji traktatu z roku 1739 przywotany fragment znajduje sie na s. 237.

13. Wymownym przyktadem jest posta¢ Joachima Burmeistera, kantora z Rostocku oraz nauczyciela w tamtejszej
szkole miejskiej, ktéry w swoich traktatach wprowadzit pomyst $cistego powigzania muzyki z retoryka (Rivera,
Ruhnke, 2001).
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W Orgelbiichlein bardzo wyraziste jest dazenie, aby dopasowac¢ afektywng za-
wartos¢ muzyki do znaczenia opracowywanego tekstu. W wielu przypadkach ogol-
na atmosfera Bachowskich choraléw pozostaje w zwigzku z warstwa literackq (np.
niezwykle radosny chorat In dir ist Freude BWV 615 czy przeciwnie — pasyjny
O Lamm Gottes, unschuldig BWV 618). W niektérych utworach pojawiaja sie do-
datkowo charakterystyczne zwroty melodyczne lub melodyczno-harmoniczne, ktore
podkreslajq znaczenie jednego stowa lub zwrotu (np. w chorale Durch Adams Fall ist
ganz verderbt BWV 637 partia basowa jest oparta na nieustannym powtarzaniu sko-
kow septymowych, co komentatorzy zgodnie interpretuja jako odzwierciedlenie tytu-
towego upadku Adama, z kolei w chorale Vom Himmel kam der Engel Schar BWV
607 opadajace i wznoszace sie linie melodyczne koresponduja z wizja zstepujacych
i wstepujacych aniotow, o ktérych mowa w tekscie).

Opisane zjawisko dostrzegali juz Spitta oraz Schweitzer, niemniej dopiero studia
nad zwigzkami retoryki z muzyka pozwolity umiescic¢ te obserwacje w szerokim polu
teorii afektow i figur (Kloppers 1965; Benitez 1987; Hiemke 2007, 80—89). Na ile
Bach znat i Swiadomie stosowat te tradycje, pozostaje kwestig otwarta. Z calg pewno-
Scig miat z nig stycznosc: np. jako uczen szkolty w Liineburgu musiat sobie przyswoic
zasady klasycznej retoryki, pojeciem muzycznych figur retorycznych postugiwat sie
zas$ jego bliski przyjaciel Johann Gottfried Walther. W podreczniku Praecepta der mu-
sicalischen Composition, ktory zostat ukonczony w roku 1708, a zatem gdy Bach byt
w Weimarze i rozpoczynat prace nad Orgelbiichlein, Walther pisat:

Wenn ein Componist etwas mit einem text [sic!] componiren will, muRl er nicht nur die gantze
Meinung dellelben, sondern auch die Bedeutung und Nachdruck eines jeglichen Wortes abson-
derlich verstehen. (...) Wenn aber eine Gemiiths-Regung zu exprimiren ist, soll der Componist
mehr auf dieselbe, als auf die eintzeln Worte sehen, nicht zwar, dal§ er dieselben insonderheit gar
nicht achten dorffte, sondern, dal er nur die Worte, welche der Gemiiths-Regung zu wieder sind,
nicht absonderlich exprimiren solle (Walther 1955, 158).

Katarzyna Korpanty zauwaza, zZe jest to w gruncie rzeczy cytat z traktatu Wolfganga
Caspara Printza Phrynis Mitilenaeus oder Satyrischer Componist w wersji z 1696
roku (Printz 1696) i podaje nastepujace thumaczenie pierwowzoru:

Jezeli kompozytor zamierza skomponowac utwor z tekstem, musi rozumie¢ nie tylko caly jego
sens, lecz w szczegélnosci takze znaczenie i akcent kazdego stowa. (...) Jezeli jednak wyrazic¢
nalezy nastrdj, to na nim, a nie na pojedynczych stowach powinien kompozytor skupi¢ swa uwa-
ge. Nie oznacza to, ze nie powinien on zwaza¢ na stowa, lecz to, ze nie powinien on wyrazac
stow, ktore sg sprzeczne z nastrojem (Korpanty 2015, 58) .14

14. W wersji oryginalnej fragment ten brzmi nastepujaco: ,,Wenn ein Componist etwas mit einem Text [sic!] compo-
niren will / muR er nicht nur allein die ganze Meynung desselben / sondern auch die Bedeutung und Nachdruck eines
ieglichen Wortes absonderlich verstehen. (...) Wenn aber eine Gemiiths-Regung zu exprimiren ist / soll der Componist
mehr auff dieselbe / als auff die einzeln Worte sehen / nicht zwar / da§ er dieselben insonderheit gar nicht achten dorffte
/ sondern / dal er nur die Worte / welche der Gemiiths-Regung zuwieder / nicht absonderlich exprimiren solle”. Cyt.
za Printz 1696, I/114. W wersji Walthera mozna zauwazy¢ drobne zmiany, jednak nie wplywaja one w istotny sposob
na sens zacytowanych stow.
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Cho¢ nie sposob dzisiaj stwierdzi¢ jednoznacznie, czy i do jakiego stopnia Bach
Swiadomie zmierzal do zblizenia zasad retoryki z muzyka w trakcie pracy nad
Orgelbiichlein, to jednak sp6jnosc¢ tych choratéw z przejetymi od Printza pogladami
Walthera jest uderzajaca.

I tak uwaga o tym, Ze nie nalezy mechanicznie jakoby opracowywac konkretnych
stow, lecz rozumie¢ caty kontekst, doskonale pasuje do choratu Jesu, meine Freude
BWYV 610. Na pierwszy rzut oka mamy tu bowiem do czynienia z afektem radosnym
(tytul oznacza: Jezu, ma radosci), ktory powinien zaowocowac stosunkowo szybka
i witalng muzyka, jak to sie dzieje na przyktad we wspomnianym wcze$niej, fanfa-
rowym chorale In dir ist Freude BWV 615. Oba utwory sg przeznaczone na Boze
Narodzenie, oba majg w tytule rados¢... jednak muzyczne opracowanie BWV 610
jest zupelnie inne niz BWV 615, zawiera zupeknie inny afekt. Co za to odpowiada?
Wydaje sie, ze wiasnie warstwa literacka. W przypadku BWV 615 mowa jest o nie-
zmaconej niczym radosci z przyjscia Chrystusa na Ziemie, ktorg doskonale odzwier-
ciedla tkanka muzyczna ekstatycznej niemal fantazji In dir ist Freude, tymczasem
w chorale Jesu, meine Freude mamy do czynienia z sytuacjq zgota odmienng. Ot6z
tekst (zob. Aneks) jest zapisem uczug, jakie towarzyszq duszy tesknigcej do Jezusa: jej
postawe charakteryzuje zawierzenie i wielka ufno$¢ w dziatanie Bozej opatrznosci, ale
jednoczesnie odrobina goryczy, a nawet jesli nie goryczy, to w kazdym razie tesknoty,
wynikajacej z oddalenie od Boga (Ach, wie lang, ach lange / Ist dem Herzen bange /
Und verlangt nach dir!). Relacja podmiotu tekstowego do Jezusa zostala w pierwszej
strofie pordwnana do sytuacji rozdzielonych kochankéw, doktadniej narzeczonych
(Gottes Lamm, mein Brdutigam). Zabieg ten stanowi wyzyskanie starej tradycji chrze-
Scijanskiej, ktora pochodzi z Piesni nad Piesniami. To w tej biblijnej ksiedze rozgrywa
sie dialog (przerywany wtraceniami chéru) Oblubienicy z Oblubiencem, i to w niej
spotykamy metafore, iz stosunek Boga do cztowieka rzadzi sie tymi samymi prawami,
co relacje panujace miedzy narzeczonymi. Wszystko to jest istotne o tyle, ze pokazuje
na czym polega fenomen radosci z choratu Jesu, meine Freude — nie ogranicza sie ona
do wesolego ozywienia, lecz jej sedno stanowi co$, co chcialbym okresli¢c mianem
radosnej tesknoty. Sadze, ze taki wilasnie afekt zostat odzwierciedlony w warstwie
muzycznej BWV 610, a potwierdzeniem tej interpretacji jest wpisane w autografie
okreslenie largo. Rzadko spotykamy u Bacha uwagi agogiczne, totez jej obecnos¢
mozna rozumiec¢ jako wskazowke, iz mamy tu do czynienia z sytuacjq niejednoznacz-
ng, wymagajaca doprecyzowania. Largo we wspoétczesnej terminologii oznacza tem-
po bardzo wolne, jednak nalezy pamietac¢, ze w baroku okreslenia agogiczne odnosity
sie przede wszystkim do afektu, wtornie zas do tempa. Obecnos¢ omawianego wito-
skiego terminu zdaje sie by¢ rodzajem znaku ostrzegawczego, aby nie bra¢ dostownie
tytutlowej radosci, zajrze¢ w glab tekstu i dostrzec, Ze nie o ekstrawertyczng wesotosc¢
tu chodzi, lecz o rado$¢ nieco bardziej uwewnetrzniong — przepelniong jednoczesnie
ufnoscia i tesknota.
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Organisci, ktorzy chcg dzisiaj wykonac ten choral, natrafiajg zatem na dwa niebez-
pieczenstwa: niektérzy, idac za poczatkowym incipitem oraz szesnastkowq fakturg,
interpretujq go zgodnie z afektem pelnym radosnego uniesienia (szybkie tempo, jasna
registracja), z kolei inni traktuja largo przede wszystkim jako wskazowke dotyczaca
tempa i wykonuja 6w chorat bardzo wolno. Sadze, ze optymalne rozwigzanie sytuuje
sie pomiedzy tymi dwoma skrajnoSciami, a ambiwalencja tekstu choratowego powin-
na zyskac odzwierciedlenie w praktyce wykonawczej: tempo powinno by¢ powolne
(tak, aby wszystkie dysonanse mogly wybrzmiec¢), jednak nie przesadnie (melodia
choralowa powinna by¢ czytelna), za$ barwa i charakter dZzwieku odpowiednie do
ambiwalentnego afektu radosnej tesknoty. Bardzo pouczajaca w tym kontekscie by-
laby retoryczna analiza calego motetu Jesu, meine Fraude BWV 227. W kompozycji
tej Bach wykorzystat niemal wszystkie zwrotki tekstu choralowego i umuzycznit je
w sposéb niezwykle plastyczny. W efekcie ambiwalencja, ktérg choral organowy
skupia w sobie niczym w soczewce, w motecie zostata rozpisana na wiele ,,glosow”
i szczegolnie pieknie udramatyzowana. Poprzestaniemy jednak na tej wskazow-
ce i konstatacji, ze tekst jest w choratach z cyklu Orgelbiichlein niezwykle wazny,
a uwzglednienie warstwy literackiej prowadzi nie tylko do pelniejszego zrozumie-
nia muzyki, ale jednoczesnie moze (powinno?) wptywac na praktyke wykonawcza,
szczegolnie za$ artykulacje (powinna wynikac¢ z podzialu na wersy), tempo (oczywi-
Scie przy zachowaniu ogélnych ram, wyznaczonych przez zastosowane metrum) oraz
registracje (oba parametry powinny by¢ podporzadkowane afektowi, ktory wynika
z opracowywanego tekstu). Rozpoznanie i odpowiednie zinterpretowanie funkcji
retorycznej jest zatem niezwykle wazne i moze przynieS¢ liczne pozytki poznawcze
oraz wykonawcze.

Aneks'®

1. Jesu, meine Freude,

Meines Herzens Weide,

Jesu, meine Zier,

Ach wie lang, ach lange

Ist dem Herzen bange

Und verlangt nach dir!

Gottes Lamm, mein Briutigam,
AulRer dir soll mir auf Erden
Nichts sonst Liebers werden.

2. Unter deinem Schirmen
Bin ich vor den Stiirmen
Aller Feinde frei.

1. Jezu, ma radosci,

Duszy mej mitoSci,

Drogi Jezu moj,

Kiedyz za swym Panem
Teskni¢ juz przestane,
Glos ustysze Twéj?

Tys jest oblubiencem mym;
Nic milszego ponad Ciebie
Nie znam tu ni w niebie.

2. TysS jest mym schronieniem;
Pod Twych skrzydet cieniem
Nie zatrwoze sie...

15. Cyt. za: http://kbpp.org.pl/bwv-227 (dostep 27 kwietnia 2017 roku). Redakcja — Wojciech Apel na podstawie r6z-
nych zrédek: Spiewnika ewangelickiego (piest Jezu, ma radosci) oraz przektadu Armina Teskego (strofa Gute Nacht,
o Wesen).
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Lass den Satan wittern,

Lass den Feind erbittern,

Mir steht Jesus bei.

Ob es itzt gleich kracht und blitzt,
Ob gleich Siind und Holle schrecken:
Jesus will mich decken.

3. Trotz dem alten Drachen,

Trotz des Todes Rachen,

Trotz der Furcht darzu!

Tobe, Welt, und springe,

Ich steh hier und singe

In gar sichrer Ruh.

Gottes Macht halt mich in acht;

Erd und Abgrund muss verstummen,
Ob sie noch so brummen.

4. Weg mit allen Schétzen!

Du bist mein Ergétzen,

Jesu, meine Lust!

Weg ihr eitlen Ehren,

Ich mag euch nicht horen,

Bleibt mir unbewusst!

Elend, Not, Kreuz, Schmach und Tod
Soll mich, ob ich viel muss leiden,
Nicht von Jesu scheiden

5. Gute Nacht, o Wesen,

Das die Welt erlesen,

Mir gefallst du nicht.

Gute Nacht, ihr Siinden,

Bleibet weit dahinten,

Kommt nicht mehr ans Licht!
Gute Nacht, du Stolz und Pracht!
Dir sei ganz, du Lasterleben,
Gute Nacht gegeben.

6. Weicht, ihr Trauergeister,

Denn mein Freudenmeister,

Jesus, tritt herein.

Denen, die Gott lieben,

Muss auch ihr Betriiben

Lauter Zucker sein.

Duld ich schon hier Spott und Hohn,
Dennoch bleibst du auch im Leide,
Jesu, meine Freude.
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Niech pekaja skaty,

Drzy krag ziemi caly

Jezus chroni mnie.

Choc¢by w przepas¢ runat $wiat,
Cho¢ mnie grzech i pieklo goni,
Jezus mnie obroni.

3. Smier¢ niech postrach mnozy,
Szatan niech sie srozy

Nie odstapie wstecz.

Burz sie, szalej, Swiecie,

Jam bezpieczny przeciez;

Wiec bojazni, precz!

Bég ma tarcza, zbrojg ma

Cho¢ otchtanie wra spienione,
W Panu mam obrone.

4. Za nic mam rozkosze.
Nad ich czar przenosze
Ciebie, Zbawco dusz.

Za nic czcze honory,
Swietne ich pozory

Mnie nie tudza juz.

Ani nedza, krzyz ni Smier¢
Nie oderwa mnie od Niego,
Od Jezusa mego.

5. Dobranoc! Swiat cieni,
Ktéry tak sie ceni,

Juz nie cieszy mnie.

Ach, dobranoc, grzechy,

Jam doznat pociechy,

Nie wiezicie mnie.

Dobranoc przepychu mdty
Zdrozne zycie, odejdz, bowiem
Dobranoc ci powiem.

6. Ustan, smutku wszelki,
Pocieszyciel wielki,

Jezus przy mnie tuz.

Mitujacych Boga,

Cho¢ ich gnebi trwoga,

Rado$¢ wita juz;

Cho¢ tu w znoju dZwigam krzyz,
Ty potozysz kres zatosci,

Jezu, ma radosci!
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