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Abstract In Bach’s image of the crucifixion of Christ presented in the St. John Passion we see an entire mosaic of 
means comprising in an individual manner scenes taking place at  Golgotha. This manner consists of the 
application of an extremely abundant musical language – from the simple constructions of the recitatives of 
the Evangelist and complicated polyphonic undertakings in the dramatic turba choruses, to elaborate arias, all 
closely connected with the theological stratum. Such dualism excellently reflects Christoph Wolff’s  view 
claiming that Bach regarded theology and music as two sides of the same coin. In order to become 
acquainted with theological motifs followed by Bach at the time of composing his passions it becomes 
indispensable to demonstrate the transformations of his faith – Protestantism – in seventeenth and 
eighteenth-century Germany. Alongside dominating Lutheran orthodoxy there developed a new current known 
as pietism, i.e. spirituality accentuating the natural possibility of establishing a personal relation with God. In 
his works Bach linked both those currents, thus proving profound faith and religious experience. 
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Abstrakt W Bachowskim obrazie ukrzyżowania Chrystusa przedstawionym w Pasji według św. Jana widzimy całą 

mozaikę środków składających się na indywidualny sposób uchwycenia sceny rozgrywającej się na Golgocie. 
Sposób ten polega na zastosowaniu niezwykle bogatego języka muzycznego – od prostych w swej konstrukcji 
recytatywów Ewangelisty, przez skomplikowane zabiegi polifoniczne w dramatycznych chórach turby, aż po 
kunsztowne arie – w ścisłym połączeniu z warstwą teologiczną. Ten dualizm dobrze oddaje myśl Christopha 
Wolffa: „Dla Bacha teologia i muzyka były jako dziedziny nauki dwiema stronami tego samego medalu”. Aby 
poznać teologiczne motywy, jakimi kierował się Bach w czasie tworzenia swoich pasji, niezbędne staje się 
ukazanie przemian, jakim ulegała wyznawana przez niego wiara – protestantyzm – w XVII i XVIII wieku na 
gruncie niemieckim. Oprócz dominującej luterańskiej ortodoksji rozwijał się nowy prąd zwany pietyzmem, czyli 
duchowość akcentująca naturalną możliwość nawiązania osobistej relacji z Bogiem. Bach łączył w swojej 
twórczości oba te nurty, dając dowód głębokiej wiary i doświadczenia religijnego. 
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W  2024 roku minęło trzysta lat od pierwszego 
wykonania w  Lipsku przez J.S. Bacha jego  
Pasji według św. Jana. To niezwykłe dzieło 

znalazło swoje trwałe miejsce w historii muzyki zachod-
nioeuropejskiej i  programach koncertowych na całym  
świecie. Podlegało wielu opracowaniom dokonywanym 
przez samego kompozytora, niekiedy tak dalekim, że moż-
na zastanawiać się, czy nie należałoby obchodzić oddziel-
nie rocznicy każdej z premier nowych postaci tego utwo-
ru. Już w 1725 roku została wykonana druga wersja, kilka 
lat później następna. Ostatnią próbę opracowania Pasji… 
podjął Bach w 1749 roku, a więc niedługo przed śmiercią. 
Można zatem przyjąć, że nieustanie udoskonalał swoje ar-
cydzieło niemal do końca życia1.

Pasja jest gatunkiem muzycznym o  wielowiekowej 
tradycji. Do najdoskonalszych przykładów tego rodzaju 
kompozycji powstałych w epoce baroku należą Bachow-
skie: Pasja według św. Jana i Pasja według św. Mateusza. 
Zawierają cechy typowe zarówno dla kantaty, jak i orato-
rium. Są utworami wokalno-instrumentalnymi, niezwykle 
kunsztownymi i rozbudowanymi, przeznaczonymi do wy-
konania przez solistów, chór i orkiestrę. Ich najistotniej-
szym elementem jest tekst – rozdziały Ewangelii opisujące 
mękę i śmierć Chrystusa oraz poetyckie parafrazy. Wystę-
pują tu trzy rodzaje literackie i odpowiadające im formy 
muzycznej ekspresji2. Pierwszym i zarazem najważniejszym 
jest epika, czyli narracja Ewangelisty podana w  postaci 
recytatywów. Dominuje w  nich zwięzłość i  wyrazistość 
w przekazywaniu treści – są to cytaty z Pisma Świętego. 
Drugim rodzajem literackim jest dramat, na który skła-
dają się chóry turby, czyli tłumu, oraz zawarte w recyta-
tywach wypowiedzi: Jezusa, Żydów, rzymskich żołnierzy 
itp. Wszyscy bohaterowie prezentują ewangeliczny tekst, 
czynnie uczestnicząc w  akcji. Trzecim rodzajem literac-
kim jest liryka, obejmująca strofy chorału protestanckie-
go i  teksty poetów. Ich muzycznym odzwierciedleniem 
są chorały – wykonywane przez chóry jako modlitwa 
zbiorowa – oraz arie, gdzie soliści „wcielają się w posta-
ci, które rozważają nastrój chwili, przedłużają go i czynią 
istotnym”3. Tę skomplikowaną mozaikę różnorodnych 
nastrojów wzbogacają dźwiękowo instrumenty orkiestry.

Badając Bachowską twórczość pasyjną, warto kon-
frontować różnorakie analizy teoretyczne, dotyczące 
warsztatu kompozytorskiego, z  praktyką wykonawczą. 
Dopiero wówczas otrzymujemy pełny obraz utworu. 
Mam tu na myśli aranżacje tworzone przez  wykonawców 
i  zespoły prowadzone przez wybitnych dyrygentów, któ-
rzy gwarantują najlepsze interpretacje. Georg Wilhelm 
Friedrich Hegel w swoich Wykładach o estetyce akcentuje 
rolę profesjonalistów w  wykonywaniu kompozycji mu-
zycznych, ponieważ „dzięki ich żywym, zarówno ducho-
wym, jak i  technicznym umiejętnościom”4 dzieło ożywa 
na nowo. Z tej perspektywy trzeba podkreślić, że tak zwa-
ne historyczne wykonania na dawnych instrumentach 
w  znaczący sposób wpływają na dzisiejszą recepcję tego 
dzieła, a  ostatecznie na muzyczny obraz męki i  śmierci 

Chrystusa zaproponowany przez Bacha. Eksponują reto-
ryczny język epoki baroku z całą gamą niuansów, afektów 
i figur retoryczno-muzycznych, ułatwiających wydobycie 
zawartości emocjonalnej tekstu.

Jednym z dyrygentów reprezentujących ten rodzaj wy-
konawstwa jest z pewnością John Eliot Gardiner. W swo-
jej książce Muzyka w zamku niebios w syntetyczny sposób 
opisuje znaczenie Pasji według św. Jana J.S. Bacha:

Oto nadeszła sposobność, aby na wielkim płótnie obja-
wić, jaką rolę muzyka – j e g o muzyka – może odegrać 
w zdefiniowaniu i wzmocnieniu wiary chrześcijańskiej. 
Żaden ze współczesnych mu kompozytorów ani żaden 
z jego poprzedników nie miał ambicji tworzenia muzyki 
egzegetycznej o  podobnej kompleksowości i  skali. Ża-
den nie mógł dorównać głębi jego misternie zdobionej 
muzyki – jego przenikaniu się tego co narracyjne i re-
fleksyjne, biblijnym relacjom i  sformułowanym teolo-
gicznie tekstom poetyckim5.

Nasuwają się zatem pytania: jaki obraz męki Chrystusa 
wyłania się z Pasji według św. Jana? Jakie czynniki wpłynęły 
na taki, a nie inny sposób jego przedstawienia? Jak war-
stwa pozamuzyczna, czyli słowna, determinuje opracowa-
nie muzyczne? Celem niniejszego artykułu nie są drobia-
zgowe analizy muzykologiczno-teoretyczne, ale ukazanie 
teologicznych motywów mających wpływ na konstrukcję 
dzieła. Dopiero poprzez właściwe zrozumienie dość złożo-
nej duchowości czasów Bacha można nakreślić „kształt 
krzyża” wyłaniający się z jego Pasji według św. Jana. Czy jest 
on tylko ascetycznym zarysem zgodnym z  protestancką 
wizją estetyczną, jakiej możemy doświadczyć na przykład 
w  architekturze kościołów luterańskich albo w  muzycz-
nych pasjach Heinricha Schütza? Czy jest to krzyż bogato 
zdobiony, pełen różnych ornamentów, jakie obserwujemy 
najczęściej w barokowych wnętrzach świątyń, mieniących 
się feerią barw i  pełnych roztrzepotanych skrzydeł anio-
łów? Czy może Bach proponuje indywidualną koncepcję, 
odmienną od wizji innych niemieckich kompozytorów?

Rozstrzygnięcie tych kwestii będzie możliwe jedynie 
przez wniknięcie w osobiste doświadczenie religijne kom-
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pozytora. Wyznawana przez niego wiara – protestantyzm 
– w XVII i XVIII wieku na gruncie niemieckim ulegała 
pewnej transformacji, w wyniku której, oprócz dominu-
jącej luterańskiej ortodoksji oraz kalwinizmu, rozwijał się 
nowy nurt zwany pietyzmem, czyli duchowość akcentują-
ca naturalną możliwość nawiązania osobistej relacji z Bo-
giem.

Poszukując źródeł, które świadczą o  poglądach reli-
gijnych lipskiego kantora, warto przeanalizować spis jego 
prywatnej teologicznej biblioteki. Zachował się on w re-
jestrze Sądu Rejonowego miasta Lipska w dokumentacji 
związanej z postępowaniem spadkowym po jego śmierci. 
Komplet stanowiło ponad 50 dzieł zaliczanych do kanonu 
teologii luterańskiej i tak zwanej literatury pobożnościo-
wej6. Ich szczegółowy katalog można odnaleźć w  publi-
kacji Robina A. Leavera Bachs Theologische Bibliothek7. 
W tych czasach książki nie były ani tanie, ani łatwo do-
stępne, zatem można przypuszczać, że dobierano je sta-
rannie i stanowiły ważną literaturę dla ich właściciela.

W bogatym księgozbiorze Bacha odnajdujemy dzieła 
autorstwa samego Marcina Lutra, na przykład Komen-
tarz do Psalmów czy siedmiotomowe wydanie jego pism 
(Schriften). Figuruje tam także wyjątkowa pozycja. Jest 
nią Niemiecka Biblia w tłumaczeniu ojca reformacji – Die 
Deutsche Bibel D. Martini Lutheri (Die heilige Bibel nach  
S. Herrn D. Martini Lutheri)8. Wydana została w  Wit-
tenberdze w  latach 1681–1682 pod redakcją Abrahama 
Caloviusa (1612–1686), wybitnego profesora teologii9 
działającego w okresie Hochorthodoxie, w którym ortodok-
sja luterańska przeżywała apogeum – lata 1600–168510. 
Omawiane trzytomowe, kompletne wydanie Pisma Świę-
tego nazywane przez badaczy Biblią Caloviusa stanowi 
swego rodzaju kompendium teologii luterańskiej. Poza 
tekstem natchnionym zawiera liczne komentarze egzege-
tyczne, głównie M. Lutra, dlatego może stanowić materiał 
nie do przecenienia, zwłaszcza w  prowadzeniu różnora-
kich analiz dotyczących stanu XVII-wiecznego Kościoła 
ewangelickiego11.

W zbiorach Concordia Seminary Library w St. Louis 
(USA) znajduje się egzemplarz wspomnianej Biblii, który 
należał do samego Bacha. Zawiera nie tylko jego podpis, 
ale także liczne podkreślenia, a nawet własnoręczne za-
piski12. Badając te fragmenty, dochodzimy do wniosku, 
że niektóre z  nich znalazły muzyczne wyeksponowanie 
w jego kompozycjach, między innymi w Pasji według św. 
Jana, dlatego jest bardzo prawdopodobne, że Biblia Ca-
loviusa była głównym źródłem teologicznym, którym po-
sługiwał się przy tworzeniu swoich dzieł. Pozostawione na 
marginesach notatki dowodzą jego erudycji, dogłębnej 
znajomości Pisma Świętego oraz świadczą o wielkiej wa-
dze, jaką przykładał do Słowa objawionego.

W  jednym z  komentarzy na kartach wspomnianej 
Biblii Bach podkreślił fragment stanowiący trafną inter-
pretację luterańskiej nauki dotyczącej krzyżowej ofiary 
Chrystusa (theologia crucis13). Jest to niezwykle istotne, 
ponieważ znajduje swój wydźwięk w Pasji według św. Jana:

Wykonało się, Baranek Boży został zabity i ofiarowany 
za grzechy świata. Prawdziwy Najwyższy Kapłan złożył 
swoją ofiarę. Boży Syn oddał i poświęcił swoje ciało i ży-
cie jako okup za grzechy. Grzech został zgładzony, Boży 
gniew przebłagany, śmierć pokonana, Królestwo Nie-
bieskie odzyskane, niebiosa otwarte. Wszystko jest wy-
pełnione i skończone, i nikt nie może spierać się z tym, 
jakoby coś jeszcze pozostało do wypełnienia i skończe-
nia14.

Powyższe słowa są interpretacją ostatniej wypowiedzi 
Chrystusa w  kluczowym momencie opisu Jego śmierci 
z Ewangelii według św. Jana (J 19,30). W greckim tekście 
Biblii wypowiedź „Wykonało się” brzmi τετέλεσται15. Sło-
wo to występuje w Nowym Testamencie tylko dwa razy 
i to właśnie w Ewangelii Janowej (J 19,28 i 30) – zawsze 
w kontekście doskonałego wypełnienia posłannictwa Je-
zusa, które już nie wymaga jakiegokolwiek wykończenia 
czy udoskonalania16. Komentarz Lutra do tego wyrażenia 
zamieszczony w Biblii Caloviusa i podkreślony przez Ba-
cha eksponuje w ł a ś n i e  ten jednorazowy i doskonały 
charakter ofiary krzyżowej Zbawiciela. Nie bez powodu 
więc tekst „Wykonało się” (Es ist vollbracht) kompozytor 
umieszcza w kulminacyjnym momencie Pasji według św. 
Jana zarówno w recytatywie, jak i arii o tym samym tytule. 

W  teologicznej bibliotece lipskiego kantora oprócz 
pism przedstawicieli ortodoksji luterańskiej znajdowały się 
również dzieła autorów pietystycznych. W spisie widnieją 
między innymi: Wahres Christenthum (Prawdziwe chrześci-
jaństwo) Johanna Arndta, Wider Pabstthum (Sprzeciw wo-
bec papiestwa) Philippa Jakoba Spenera, Hauspostilla (Po-
stylla domowa) Augusta Hermanna Franckego oraz Schola 
Pietatis (Szkoła pobożności) w pięciu tomach Johanna Ger-
harda17. Głównym założeniem pietystów było osiągnięcie 
pogłębionego stanu życia duchowego, dzięki któremu wier-
ny mógł nawiązać osobistą i uczuciową relację z Bogiem. 
Zwolennicy tego nurtu dążyli więc do „autentycznego życia 
religijnego, propagując indywidualny, emocjonalny i spon-
taniczny model pobożności i przeciwstawiając się sformali-
zowanym, oschłym i  sztywnym formom życia kościelnego 
doby ortodoksji”18. Za prekursora pietyzmu uważa się Jo-
hanna Arndta (1555–1621), natomiast za formalnego ojca 
duchowego – Philippa Jakoba Spenera (1635–1705), który 
w  dziele Pia desideria19 (Pobożne pragnienia) z  1675 roku 
przedstawił program odnowy religijnej dla swoich zwo-
lenników. Do ich głównych zadań należało wzbogacenie 
życia wewnętrznego w połączeniu z prawym życiem chrze-
ścijańskim oraz zaangażowanie się w pomoc bliźnim, stąd 
ich udział w różnych akcjach charytatywnych. Dlatego też 
uczynki, a nie tylko wiara, tak bardzo eksponowana przez 
luteranów, miały przynieść oczekiwaną przez pietystów ra-
dość zbawienia20. W kontekście twórczości pasyjnej Bacha 
nurt ten charakteryzuje Mieczysław Tomaszewski: 

„Pietystycznie” oznacza sposób zwracania się do Boga 
wprost, tak jakby nie istniała żadna hierarchia czy po-
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średnictwo, w  takiej relacji do Stwórcy akcent pada 
na ekspresję, na uczucie, natomiast w  ortodoksyjnym 
przeważa wierność temu, co zawarte zostało w  Piśmie 
Świętym21.

Zawartość inwentarza bibliotecznego lipskiego kanto-
ra pozwala stwierdzić, że sympatyzował on z wyżej opisa-
nymi ideami. Ciekawą opinię na temat jego religijnej po-
stawy sformułował Albert Schweitzer: „W końcu jednak 
nawet nie ortodoksyjny luteranizm był właściwą religią 
Bacha, ale mistyka”22. W tym kontekście mistykę można 
rozumieć jako możliwość naturalnej odpowiedzi człowie-
ka na miłość, jaką otrzymuje od Boga poprzez mistyczne 
zjednoczenie, a taka postawa jest przecież zbliżona do pie-
tystycznych założeń.

Kompozytor dostrzegał znaczenie indywidualnego 
przeżycia religijnego, na co kładli nacisk wyznawcy pie-
tyzmu, ale z  drugiej strony nie chciał utracić niczego 
z  czystej nauki Kościoła, postulowanej przez ortodoksję 
luterańską. Zdecydował się więc czerpać z  różnych źró-
deł teologicznych, jakie występowały w pierwszej połowie 
XVIII wieku, aby w  swojej twórczości pasyjnej ukazać 
własny obraz męki i śmierci Chrystusa.

W  Bachowskich pasjach oratoryjno-kantatowych 
charakterystycznym zabiegiem jest usytuowanie tekstu 
Ewangelii w przekładzie Marcina Lutra na pierwszym pla-
nie wypowiedzi, przez co staje się on niejako kręgosłupem 
całej złożonej konstrukcji, przybliżając utwór do koncep-
cji theologia crucis. Warto podkreślić, że wielu kompozyto-
rów doby baroku nie cytowało Pisma Świętego, ale wolało 
sięgnąć po gotowy opis relacji pasyjnej, będący pewnego 
rodzaju poetycką parafrazą w postaci libretta. Takiego wy-
boru dokonał między innymi G.F. Händel, wykorzystując 
najpopularniejsze z nich – autorstwa Heinricha Brockesa, 
opracowane na podstawie wszystkich czterech Ewangelii 
i zatytułowane: Der für die Sünde der Welt gemarterte und 
sterbende Jesus (Za grzech świata umęczony i umierający Je-
zus)23.

Bach w Pasji według św. Jana partię narratora (inaczej 
testo) podaje w formie recitativo secco. Słowa Ewangelisty 
pojawiają się zatem w głosie solowym – tenorze – wspar-
tym jedynie na fundamencie, zazwyczaj oszczędnego, 
basso continuo. Takie opracowanie służy do uwypuklenia 
biblijnej treści. Innymi fragmentami w Pasji Janowej pre-
zentującymi cytaty z  Pisma Świętego są, kontrastujące 
z  recytatywami, niezwykle dramatyczne sceny chóralne. 
Tutaj do głosu dochodzą okrzyki wzburzonego tłumu, 
czyli turby. Z  muzycznego opracowania tych odcinków 
przebija niezwykła impulsywność odzwierciedlona w szyb-
kich tempach, w  dodających dramaturgii imitacyjnych 
konstrukcjach czterogłosowego chóru wzmocnionego 
dublującymi instrumentami orkiestry. Pomimo dużych 
rozmiarów fragmenty te eksponują jedynie najważniejsze 
treści. Tak dzieje się na przykład w chórze Kreuzige, kreu-
zige, oddającym zacietrzewienie tłumu skandującego tylko 
jedno słowo: „Ukrzyżuj!”. W ten wyrazisty sposób Bach 

podkreśla najważniejsze przesłanie wiary protestanckiej: 
„W  ukrzyżowanym Chrystusie jest właśnie prawdziwa 
teologia i poznanie Boga”24.

Takie traktowanie biblijnych cytatów nawiązujące do 
luterańskiej dewizy sola scriptura nie przeszkadza kom-
pozytorowi zestawiać ich z  poezją o  proweniencji piety-
stycznej, wprowadzoną w pasyjnych ariach. Ten dualizm 
świadczy o postawie otwartości Bacha na całe bogactwo 
duchowe początku XVIII wieku. Niektórzy badacze, jak 
na przykład Martin Geck, dostrzegają sympatyzowanie 
z  pietyzmem w  jego twórczości kantatowej i  pasyjnej. 
Dotyczy to w dużej mierze fragmentów ukazujących re-
lację duszy wierzącego z  Jezusem25. Takim przykładem 
może być aria Ich folge dir gleichfalls mit freudigen Schritten 
(Ja także podążam za Tobą radosnym krokiem) z pierwszej 
części Pasji według św. Jana, gdzie podmiot liryczny towa-
rzyszy Chrystusowi w ostatniej drodze, ale dominującym 
uczuciem nie jest tutaj smutek czy boleść, lecz radość 
z przebywania ze Zbawicielem, obecna zarówno w tekście 
nieznanego dziś autora, jak i  w  warstwie muzycznej – 
w pogodnym dialogu sopranu z fletem. Charakterystyczną 
cechą tej arii jest także bezpośrednie i emocjonalne zwra-
canie się do Boga, między innymi w słowach: mein Leben, 
mein Licht (moje Życie, moje Światło).

Jaroslav Pelikan, amerykański duchowny luterański, 
w  swojej książce Jan Sebastian Bach wśród teologów, mó-
wiąc o  łączeniu elementów ortodoksyjnych i  pietystycz-
nych w jego kompozycjach, pisze, że pietyzm „przeniknął 
do muzyki Bacha dwiema różnymi, ale nie odrębnymi od 
siebie drogami: poprzez same pietystyczne wiersze i hymny 
oraz utwory przedpietystycznej twórczości hymnicznej”26. 
Przykłady tego typu można znaleźć w  Musicaliches Ge-
sang-Buch Georga Christiana Schemelliego z 1736 ro ku, 
zawierającym obok hymnów pietystycznych także orto-
doksyjne luterańskie chorały27. Taki sposób łączenia róż-
niących się źródeł teologicznych potwierdza, że w koń-
cowym etapie ortodoksji (Spätorthodoxie – 1685–1730)28 
oba nurty protestanckie (pietystyczny i  ortodoksyjny) 
mogły funkcjonować obok siebie, wzajemnie się uzupeł-
niając.

Muzycznym odzwierciedleniem opisanej korelacji 
w twórczości Bacha jest między innymi Pasja według św. 
Jana, a zwłaszcza jej kulminacyjny moment, czyli recyta-
tyw Und von Stund an nahm sie der Jünger zu sich wraz 
z  następującą po nim arią Es ist vollbracht. Kompozytor 
w sugestywny sposób interpretuje w nich teologiczne tre-
ści, korzystając z  bogactwa środków muzycznego języka 
epoki baroku, a  więc na przykład z  afektów, semantyki 
tonacji czy figur retoryczno-muzycznych.

Wspomniany recytatyw Und von Stund an nahm sie 
der Jünger zawiera cytat z Pisma Świętego opisujący scenę 
śmierci Chrystusa (J 19,27–30). Rozpoczyna się od słów, 
które w polskim tłumaczeniu z Biblii Gdańskiej z 1726 ro-
ku brzmią: „A od oney godziny wziął ią (on)  uczeń do 
siebie”, a  kończy ostatnią wypowiedzią Zbawiciela na 
krzyżu: „Wykonało się” (Es ist vollbracht)29. To wyraże-
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nie, kluczowe z punktu widzenia teologii luterańskiej, po-
wierzone zostało głosowi basowemu. Z  jego muzycznego 
opracowania przebija pewna powściągliwość. Widzimy 
tutaj dążenie do oddania cierpienia Chrystusa uzyskane 
stosunkowo prostymi środkami, aczkolwiek adekwatnymi 
do treści. Opadający kierunek linii melodycznej, związany 
z  użyciem figury retoryczno-muzycznej catabasis, w  tym 
przypadku wyraża opadanie z  sił i  konanie Jezusa. Przy-
padająca na drugą sylabę wyrazu vollbracht figura accentus 
– muzyczny akcent w postaci ozdobnika zwanego appog-
giaturą – podkreśla wagę ostatnich słów Zbawiciela30.

W  recytatywie zastosowanie odpowiednych środków 
kompozytorskich uwydatnia biblijne przesłanie, natomiast 
w arii o tym samym tytule (Es ist vollbracht) Bach głosem 
duszy wierzącej (alt) intensyfikuje tę nadzwyczajną chwi-
lę, kontemplując ją i wydobywając całą aurę towarzyszącą 
momentowi śmierci Chrystusa. Sięga zatem do poetyckie-
go – pietystycznego w swej wymowie – tekstu Christiana 
Heinricha Postela31, rozpoczynając jednak i kończąc arię 
istotnymi cytatami z Pisma Świętego:

Część A
Es ist vollbracht!
O Trost vor die gekränkten Seelen;
die Trauernacht
läßt nun die letzte Stunde zählen.

Część B
Der Held aus Juda siegt mit Macht
und schließt den Kampf

Część A1

Es ist vollbracht!

* * *

Część A
Wykonało się! [cytat z Pisma Świętego: J 19,30]
O pociecho dla zbolałych dusz;
Ta noc boleści
Właśnie odmierza ostatnią godzinę.

Część B
Mąż z Judy zwycięża z mocą
I kończy walkę.

Część A1

Wykonało się!32 [cytat z Pisma Świętego: J 19,30]

Słowa Ewangelii stanowią klamrę spinającą tekst o ce-
chach uczuciowości pietystycznej, w którym ujawniają się 
subiektywne przeżycia podmiotu lirycznego. Z głosem so-
lowym dialoguje viola da gamba, instrument wykorzysty-
wany bardzo rzadko, głównie w miejscach refleksyjnych 
czy wręcz o intymnym wydźwięku. Aria w swej formie wy-
kazuje budowę trzyczęściową A B A1 z kontrastem mię-

dzy kolejnymi częściami. Pierwsza i trzecia to rozważanie 
„ostatniej godziny” – pełne smutku i melancholii, a dru-
ga emanuje radością z triumfu Zbawiciela. Spotykamy tu 
nagromadzenie skrajnie różnych afektów w  zależności 
od zawartości treściowej i  emocjonalnej tekstu. Kon-
trast między częściami A i B oddany został przez zmianę 
faktury, metrum, rodzaju melodyki i  rytmiki oraz trybu 
i tonacji33. W częściach A i A1 dominuje tonacja h-moll 
określana w traktatach z epoki jako „melancholijna”, na-
tomiast część B utrzymana jest w  tonacji D-dur: „rado-
snej” (Marc-Antoine Charpentier), „żywej” i „walecznej” 
(Johann Mattheson)34.

Po niezwykle burzliwej części B kompozytor decyduje 
się na retrospekcję i przypomina już na sam koniec tylko 
najważniejsze słowa Es ist vollbracht, czyniąc z tej arii spe-
cyficzny wykład na temat znaczenia luterańskiej teologii 
krzyża, zestrojony z  emocjonalnością charakterystyczną 
dla duchowości pietystycznej.

* * *
W Bachowskim obrazie ukrzyżowania Chrystusa przed-

stawionym w Pasji według św. Jana widzimy całą mozaikę 
środków składających się na indywidualny sposób uchwy-
cenia sceny rozgrywającej się na Golgocie. Sposób ten pole-
ga na zastosowaniu niezwykle bogatego języka muzycznego 
– od prostych w swej konstrukcji recytatywów Ewangelisty, 
poprzez skomplikowane zabiegi polifoniczne w dramatycz-
nych chórach turby, aż po kunsztowne arie – w ścisłym po-
łączeniu z warstwą teologiczną, unifikującą rygorystycznie 
pojmowaną ortodoksję luterańską z  duchowością piety-
styczną. Ten dualizm dobrze oddaje myśl Christopha Wolf-
fa: „Dla Bacha teologia i muzyka były jako dziedziny nauki 
dwiema stronami tego samego medalu”35. 

Pasja według św. Jana z  jednej strony ukazuje obraz 
męki Chrystusa nacechowany ascetycznym zarysem krzy-
ża, przebijającym z narracji Ewangelisty ujętej w oszczęd-
ną formę recitativo secco. Z  drugiej strony dostrzegamy 
w  koncepcji Bacha wyrazistą sylwetkę Ukrzyżowanego, 
ze wszystkimi cechami cierpiącego w agonii człowieka – 
uwypuklonymi w kontemplacyjnych, współczujących pie-
tystycznych strofach wyrażonych w  barokowej retoryce 
muzycznej.

*  Artykuł stanowi rozszerzoną wersję referatu wygłoszonego-
na zorganizowanej przez Akademię Muzyczną im. Karola 
Szymanowskiego oraz Uniwersytet Śląski interdyscyplinar-
nej konferencji naukowej Ars Passionis, która odbyła się 
w Katowicach w dniach 22–23 maja 2024 roku.
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