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Summary

Ludvig van Beethoven, well-known in musical circles mainly due to his instrumental
achievements, was indeed vividly interested in vocal-instrumental compositions. The focal point of
his studies on the works of his predecessors, i.e. baroque and classicism masters, was the interrelation
between the text and the score. The first Klangrede study was the oratorio entitled Christ on the Mount
of Olives, Op.85, the libretto by EX. Huber. However, neither the Vienna audience nor the composer
himself were contented with it. Thorough changes (in 1804 and 1811) resulted in implementing
numerous elements from the Fidelio opera but the work still remained unsatisfying.

Keywords: Beethoven, German oratorio, Klangrede, Huber, libretto, Christ on The Mount of
Olives, music analysis

Streszczenie

Ludwig van Beethoven, znany w kregach muzycznych gtéwnie z dorobku instrumentalne-
go, Zywo interesowal si¢ twodrczoécig wokalno-instrumentalng. Studiujac dokonania swoich po-
przednikow, mistrzow baroku i klasycyzmu, starat si¢ zrozumie¢ relacje migdzy tekstem a muzyka.
Pierwszym studium Klangrede okazato si¢ oratorium Chrystus na Gérze Oliwnej op.85 do libretta
EX. Hubera. Wiedenscy melomani, podobnie jak sam kompozytor, nie byli z utworu zadowoleni.
Po gruntownych przerdbkach w 1804 i 1811 roku, w trakcie ktorych Beethoven przeszczepit wiele
elementdéw z opery Fidelio, ostatecznie dzielo nie okazalo si¢ zadowalajace.

Stowa kluczowe: Beethoven, niemieckie oratorium, Klangrede, Huber, libretto, Chrystus na
Gorze Oliwnej, analiza muzyczna
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WSTEP

Oratorium Chrystus na Gorze Oliwnej op.85 Ludwiga van Beethovena sta-
fo si¢ jednym z trzech najwazniejszych dziet religijnych kompozytora. Napisane
w obliczu kryzysu osobistego nakreslonego w testamencie heiligenstadzkim oraz
zawierajace w swojej budowie cechy operowe stato si¢ dzietem nietuzinkowym.
Poprzednia czgs$¢ artykulu przedstawiala stan badan, dorobek artystyczny kompo-
zytora, ktéry powstal w omawianym okresie, tradycje i recepcje gatunku na prze-
fomie XVIII i XIX wieku, muzyczng konstrukcje formy oraz prezentacje dzieta
w kontekscie gloséw krytyki i opinii publicznej. Dopelnieniem tych badan - co
zaprezentowano ponizej — jest studium analityczne idace w kierunku poznania
tekstu i jego wplywu na warstwe muzyczna.

1. TEKST

Pierwsze, bardziej obszerne studium Klangrede Beethoven postanowil
przedstawi¢ w oratorium Chrystus na Gérze Oliwnej op.85, ktore w pierwszej wer-
sji (kolejne pojawily sie w 1804 i 1811 roku) zostalo napisane w marcu 1803 roku,
w przeciggu zaledwie dwdch tygodni. Wowczas kompozytor pozostawat w bliskich
relacjach z Emanuelem Schikanederem, dyrektorem Theater an der Wien, ktory
powierzyl mu obowigzki kompozytora-rezydenta. Jako artysta rozpoznawalny
w $rodowisku muzycznym otrzymat od niego propozycje napisania opery, a takze
objecia i poprowadzenia orkiestry wiedenskiego teatru. Beethoven jednak, zajety
szkicami do swojej I1I symfonii, nie poswiecal wiele uwagi rekomendowanej przez
Schikanedera operze. W calosci absorbowal go benefisowy koncert, w ktorym
oprocz I i II symfonii oraz III koncertu fortepianowego® znalazlo si¢ oratorium
Chrystus na Gérze Oliwnej. Kompozytor zawsze chcial napisa¢ dzieto wokalno-
-instrumentalne, ktore stanie si¢ muzycznym symbolem jego osobistych do$wiad-
czen. Zachowujac cechy stylu indywidualnego, majacego u swojej podstawy na-
wigzanie do tradycji, dolozyt wszelkich staran, aby jego utwor zawierat elementy
charakterystyczne dla tworczosci neapolitanskiej i estetyki romantycznej. Jednak
na ostateczny sukces dziela znaczacy wplyw miata réwniez warstwa tekstowa.
W tym zakresie Beethoven zwrdcit si¢ do Franza Xavera Hubera’®, ktéry w tamtym
okresie moégt si¢ pochwali¢ autorstwem librett, m.in. dla Franza Xavera Stissmayra
(Szlachetna zemsta), Petera von Wintera (Przerwane ofiarowanie), Wenzela Miille-
ra (Student zebrak) i Georga Josepha Voglera (Samori).

2W tym samym czasie powstal III Koncert fortepianowy c-moll op. 37 oraz symfonie: I: C-dur
op. 21 i IT: D-dur o0p.36.

*Jak podaje Anja Mithlenweg biografia Hubera jest do§¢ uboga. Urodzit si¢ w czeskim Bene-
$ov. Poczatkowo pracowal, jako dziennikarz w Pradze, pdzniej w 1781 roku przeniost si¢ do Wiednia,
gdzie wspoltpracowal z lokalnymi gazetami, m.in. ,Wiener Zeitung’, ,,Der Morgenbote”. Tendencje
polityczne tej ostatniej zmusily go do opuszczenia stolicy Austrii. Zmarl w 1814 w Moguncji (Miih-
lenweg 2004, 24-26).
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Tekst Hubera, wskazany w tabeli 1 wraz z polskim tlumaczeniem obejmuje
tylko czes¢ wydarzen pasyjnych, ktorych akcja rozpoczyna si¢ na krétko przed
aresztowaniem Jezusa w Ogrojcu. Syn Bozy czuje, ze Jego ziemski czas dobiega
konca i w zadnej mierze si¢ temu nie przeciwstawia. Uczniowie, widzac zblizaja-
cych si¢ zolnierzy, blagaja o litos¢, zas Piotr probuje Jezusa broni¢. Aniot, Chry-
stus i Piotr symbolicznie reprezentuja sprawy ziemskie i niebieskie, gtoszac miltos¢
w stosunku do swoich nieprzyjaciét w imie boskich przykazan. Ostatecznie maje-
statyczny chor anioléw chwali w najwyzszym uwielbieniu dzieto odkupienia, ktére
staje sie poczatkiem przyszlego zbawienia ludzkosci.

Tabela 1. Tekst oratorium Chrystus na Gérze Oliwnej op. 85 autorstwa Franza Xavera Hubera
(Beethovens Werke) wraz z polskim tlumaczeniem?®.

Nr 1
JESUS (Recitativo)

Jehova, du mein Vater! O sende Trost und
Kraft und Starke mir! Sie nahet nun, die Stun-
de meiner Leiden, von mir erkoren schon,
noch eh' die Welt auf dein Geheif§ dem Chaos
sich entwand. Ich hore deines Seraphs Don-
nerstimme. Sie fordert auf, wer statt der Men-
schen sich vor dein Gericht jetzt stellen will.
O Vater! Ich erschein’ auf diesen Ruf. Vermitt-
ler will ich sein, ich biifle, ich allein, der Men-
schen Schuld. Wie konnte dies Geschlecht, aus
Staub gebildet, ein Gericht ertragen, das mich,
deinen Sohn, zu Boden driickt! Ach sieh, wie
Bangigkeit, wie Todesangst mein Herz mit
Macht ergreift! Ich leide sehr, mein Vater!
O sieh! Ich leide sehr, erbarm’ dich mein!

JESUS (Aria)

Meine Seele ist erschiittert von den Qualen,
die mir draun. Schrecken faf$t mich, und es
zittert grafilich schaudernd mein Gebein. Wie
ein Fieberfrost ergreifet mich die Angst beim
nahen Grab, und von meinem Antlitz traufet
statt des SchweifSes Blut herab. Vater! Tief ge-
beugt und kléglich fleht dein Sohn hinauf zu
dir: Deiner Macht ist alles méglich, nimm den
Leidenskelch von mir. Meine Seele ist erschiit-
tert von den Qualen, die mir draun. Und von
meinem Antlitz traufet statt des Schweif3es
Blut herab.

Nr 1
JEZUS (Recytatyw)
Jahwe, Ty mdj Ojcze, o zeslij na mnie pocie-
szenie, site i moc! One przyblizg tylko godzine
mego cierpienia, wybrang juz przeze mnie,
jeszcze tylko wezeéniej $wiat odwrdci sie od
chaosu na Twoj rozkaz. Stysze donoéne glosy
Twoich Serafinéw. Ich ton wzywa, kt6z zechce
stawic sie zamiast ludzi przed Twdj sgd. O, Oj-
cze! Staje tu na Twe wotanie! Chce by¢ posred-
nikiem, ja sam odpokutuje wine ludzi. Jakze
moglby ten rodzaj ludzki, z prochu powstaly,
znie$¢ sad, ktory mnie, Syna Twojego do ziemi
przygniata? Ach, wejrzyj, jak trwoga i strach
$miertelny wladze nad moim sercem obejmu-
ja! Tak bardzo cierpig, Ojcze mdj! Wejrzyj na
mnie i zmiluyj sie nade mna!
JEZUS (Aria)

Moja dusza targana jest udreks; ogarnia mnie
trwoga, drzg okrutnie moje koéci. Jak dreszcze
przejmuje mnie strach, stojac nad mym gro-
bem i przed obliczem moim, spada kroplami
zamiast potu i krwi. Ojcze! W glebokim po-
klonie, zato$nie btaga Ci¢ Twdj Syn. Ty masz
wladze nad wszystkim, wez ode mnie ten kie-
lich goryczy!

4Tlumaczenia libretta oraz wszystkich tekstow — autora artykutu.
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Nr 2
SERAPH
Erzittre, Erde! Jehovah's Sohn liegt hier, sein
Antlitz tief in Staub gedriickt, vom Vater ganz
verlassen, und leidet unnennbare Qual. Der
Giitige! Er ist bereit, den martervollsten Tod
zu sterben, damit die Menschen, die er liebt,
vom Tode auferstehen und ewig leben!
SERAPH (Aria)

Preist des Erlosers Giite, preist, Menschen,
seine Huld! Er stirbt fiir euch aus Liebe, sein
Blut tilgt eure Schuld.

SERAPH, CHOR DER ENGEL
O Heil euch, ihr Erlésten, euch winket Selig-
keit, wenn ihr getreu in Liebe, in Glaub’ und
Hoffnung seid. Doch weh! Die frech entehren
das Blut, das fiir sie flof3, sie triftt der Fluch des
Richters, Verdammung ist ihr Los.

Nr 3
JESUS (Recitativo)
Verkiindet, Seraph, mir dein Mund Erbarmen
meines ewgen Vaters? Nimmt er des Todes
Schrecknisse von mir?
SERAPH
So spricht Jehovah: Eh' nicht erfiillet ist das
heilige Geheimnis der Vers6hnung, so lange
bleibt das menschliche Geschlecht verworfen
und beraubt des ew‘gen Lebens.
JESUS (Duetto)
So ruhe denn mit ganzer Schwere auf mir, mein
Vater, dein Gericht. Gief {iber mich den Strom
der Leiden, nur ziirne Adams Kindern nicht!
SERAPH
Erschiittert seh” ich den Erhabnen in Todes-
leiden eingehiillt. Ich bebe, und mich selbst
umwehen die Grabesschauer, die er fiihlt.
JESUS, SERAPH
Grof3 sind die Qual, die Angst, die Schrecken,
die Gottes Hand auf mich/ihn ergiefit, doch
grofler noch ist seine Liebe, mit der mein/sein
Herz die Welt umschlief3t.

Nr 4
JESUS (Recitativo)
Willkommen, Tod, den ich am Kreuze zum
Heil der Menschheit blutend sterbe! O seid in
eurer kithlen Gruft gesegnet, die ein ew’ger
Schlaf in seinen Armen halt; ihr werdet froh
zur Seligkeit erwachen.

Nr2
SERAFIN
Zadrzyj, ziemio! Syn Jahwe lezy tutaj, jego obli-
cze zne¢kane, opuszczony catkiem przez swego
Ojca, znosi niezmierzone meki. O, dobry! On
jest gotow umrze¢ najstraszniejsza $miercia, tak,
by ludzie, ktérych On ukochat i ktérzy przed
$miercig stoja, mogli zy¢ zyciem wiecznym.
SERAFIN (Aria)

Uwielbiajcie dobro Zbawiciela, wychwa-
lajcie, ludzie, Jego taske! On umrze za was
z milosci, Jego krew zmyje wasze winy.

SERAFIN, CHOR ANIOLOW
O, radujcie sie, wy zbawieni! Zbawienie was
czeka, jedli pozostaniecie wierni w milosci,
wierze i nadziei, lecz biada tym! Wy, ktérzy
zhanbicie Jego krew, co dla was wyplyneta,
spotka was gniew Sedziego, a potepienie be-
dzie przeznaczeniem waszym.

Nr 3
JEZUS (Recytatyw)
Glo$, Serafinie, czy mi twe usta obudza litos¢
mego wiecznego Ojca? Czy oddali On ode
mnie okrutnosci $mierci?
SERAFIN
Tak moéwi Jahwe:
Jesli nie wypelni sie wczeéniej tajemnica po-
jednania, rodzaj ludzki pozostanie odrzucony
i pozbawiony Zycia wiecznego.
JEZUS (Duet)
Tak zeélijze na mnie, mdj Ojcze, to cale brze-
mig, Twéj sad. Rozlej nade mng potoki cier-
pien, tylko zachowaj od swego gniewu dzieci
Adama.
SERAFIN
Wstrzaéniety widze wielkich owtadnietych
cierpieniem $miertelnym. Lekam sie¢ i calego
mnie przenika bojazn, ktéra i on czuje.
JEZUS, SERAFIN
Wielkie sa meka, strach i trwoga, ktére dlon
Boga na niego przelata: ale jeszcze wigksza jest
przecie Jego milo§¢, ktora to On swym sercem
caly $wiat otacza!

Nr 4
JEZUS (Recytatyw)
Witam Cie, o $mierci, ktérg to na krzyzu, za
uratowanie ludzkosci krwawigc, umieram!
O badicie blogostawieni w swym zimnym
grobie, ktorzy w swych ramionach wieczny
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CHOR DER KRIEGER
Wir haben ihn gesehen nach diesem Berge ge-
hen, entfliehen kann er nicht, sein wartet das
Gericht.

Nr 5
JESUS (Recitativo)
Die mich zu fangen ausgezogen sind, sie nahen
nun. Mein Vater! O fiithr in schnellem Flug der
Leiden Stunden an mir vortiber, dafd sie fliehn,
rasch, wie die Wolken, die ein Sturmwind
treibt, an deinen Himmeln ziehn. Doch nicht
mein Wille, nein, dein Wille nur geschehe.
CHOR DER KRIEGER
Hier ist er, der Verbannte, der sic im Volke kithn
der Juden Ko6nig nannte ergreift und bindet ihn!

CHOR JUNGER
Was soll der Larm bedeuten? Es ist um uns ge-
schehen! Umringt von rauen Kriegern, wie wird
es unsergehn? Erbarmen, ach Erbarmen...!

Nr 6
PETRUS (Recitativo)

Nicht ungestraft soll der Verweg nen Schar
dich Herrlichen, dich, meinen Freund und
Meister, mit frecher Hand ergreifen!

JESUS
O laf§ dein Schwert in seiner Scheide ruhn!
Wenn es der Wille meines Vaters wire, aus der
Gewalt der Feinde mich zu retten, so wiirden
Legionen Engel bereit zu meiner Rettung sein.

PETRUS (Terzetto)

In meinen Adern wiithlen gerechter Zorn und
Wut, laff meine Rache kiihlen in der Ver-
weg nen Blut! Blut!

JESUS
Du sollst nicht Rache {iben, ich lehrt’euch
blof allein, die Menschen alle lieben, dem
Feinde gern verzeihn!

SERAPH
Merk auf, o Mensch, und hore: nur eines
Gottes Mund macht solche heil ‘ge Lehre der
Nichstenliebe kund.

SERAPH, JESUS
O Menschenkinder, fasset dies heilige Gebot:
Liebt jenen, der euch hasset, nur so gefallt ihr
Gott!

sen dzierzycie, obudzcie si¢ radosnie, albo-
wiem na wieczno$¢ zbawieni bedziecie.

CHOR ZOLNIERZY
Zobaczyliémy go na tej gorze, on nie moze
uciec, tak, czeka go sad.

Nr 5

JEZUS (Recytatyw)
Przybyli tu, by mnie pojmac, sg juz blisko. Moj
Ojcze! O, cierpienie, przybadz rychtym lotem!
Godziny przy mnie, obok, niech przeming
szybko, jak chmury spieszace po Twym nie-
bie, ktore wiatr burzowy przegania. Ale niech
sie stanie Twoja wola, nie moja.

CHOR ZOLNIERZY

On tu jest, ten wygnaniec, ktéry $mial posrod
ludu nazywac sie krélem zydowskim, pojma¢
go i zwigzac!

CHOR UCZNIOW
Coz znaczy ten hatas? Chodzi o nas! Otocze-
ni przez grubianskich zolnierzy, co bedzie
Z nami?

Nr 6
PIOTR (Recytatyw)
O nie, tak bezkarnie nie wolno tej zuchwatej
tluszczy, Ciebie, Panie, Ciebie, mdj Przyjacielu
i Mistrzu, pojma¢ zuchwala reka.
JEZUS
O zostawze w spokoju w pochwie twéj miecz!
Jesli wola mego Ojca byloby mnie ocali¢ od
przemocy wrogow, to juz stawilyby sie tu le-
giony aniotdw, gotowe mnie wyratowac.
PIOTR (Tercet)
W moich zylach gotuja si¢ ztos¢ i wéciektos¢,
pozwol mi ostudzi¢ ma zemste w krwi tych
zuchwalcow.
JEZUS
Nie wolno ci karmi¢ twej zemsty! Nie wolno!
Przeciez to ja sam was nauczalem, abyscie
miltowali wszystkich ludzi i przebaczali swym
wrogom.
SERAFIN
Spojrz, o czlowiecze, i stuchaj: Jedynie z ust
Boga uslysze¢ mozesz tak $wieta nauke o mi-
tosci blizniego.
SERAFIN, JEZUS
O wy, ludzkie potomstwo, zrozumcie to $wiete
przykazanie; mitujcie kazdego, ktéry was nie-
nawidzi, tylko tak spodobacie si¢ Bogu.
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PETRUS
In meinen Adern wiihlen. .. laf§ meine Rache kiih-
len...
JESUS
Du sollst nicht Rache tiben...
SERAPH, JESUS, PETRUS

O Menschenkinder, fasset dies heilige Ge-
bot...

CHOR DER KRIEGER
Auf, auf! Ergreifet den Verriter, weilet hier
nun langer nicht, fort jetzt mit dem Misseté-
ter, schleppt ihn schleunig vor Gericht!
CHOR JUNGER
Ach! Wir werden seinetwegen auch gehafit,
verfolget sein. Man wird uns in Bande legen
martern und dem Tode weihn.
JESUS
Meine list bald verschwunden, der Erlosung
Werk vollbracht, bald ist ganzlich tibe wunden
und besiegt der Holle Macht!
CHOR DER ANGEL
Welten singen Dank und Ehre dem erhab 'nen
Gottessohn. Preiset ihn, ihr Engelchore, laut
im heil "gen Jubelton!

PIOTR
Szukajac w moich zyltach. .. ostudzi moja zemste. ..
JEZUS
Nie bedziesz szukal zemsty...
SERAFIN, JEZUS, PIOTR
O ludzkie dzieci, zrozumcie to $wiete przyka-
zanie...
CHOR ZOENIERZY
Wstawa¢! Pochwyci¢ zdrajce, nie zwlekajcie
ni chwili! Precz ze zloczynca, zawleczcie go
przed sad.
CHOR UCZNIOW
Ach, my tez bedziemy z Jego powodu zniena-
widzeni, przesladowani! Speta si¢ nas w oko-
WY, zameczy i poswieci $mierci.
JEZUS
Moja meka wkrétce sie spelni, dokona si¢
dzielo zbawienia, rychto cala moc piekiet be-
dzie pokonana i zwyciezona.
CHOR ANIOLOW
Stychaé wszystkich dziekczynny $piew uwiel-
bienia, gloszony wielkiemu Synowi Bozemu,
chwalcie Go wy, chéry anielskie, donosnie,
w uroczystym tonie radosci!

Zr6dtem inspiracji dla Hubera przy konstruowaniu tekstu do oratorium staty
sie biblijne opisy ewangelistow — jak wskazuje tabela 2 - traktujace o obecnosci Je-
zusa na Gorze Oliwnej. Tu wypetlnia sie Jego ziemska godzina, dla ktérej przyszedt
na $wiat i do ktdrej zdazalo cale Jego zycie. Tu réwniez Jezus rozpoczyna swoja
meke, az po zmartwychwstanie, po ktérym dokonuje si¢ tajemnica wniebowsta-
pienia. Franz Xaver Huber - jak twierdzi Anja Miihlenweg - konstruujac swoje
libretto, nie uwzglednil dwéch waznych momentéw pobytu Jezusa w Ogréjcu: snu
uczniéw’ i zdrady Judasza®. Wedlug niej te modyfikacje sa trudne do wychwycenia

5, Gdy wstat od modlitwy i przyszedt do uczniéw, zastal ich $piacych ze smutku. Rzekt do nich: «Cze-
mu $picie? Witancie i modIcie sig, abyscie nie ulegli pokusie»” (Lk 22, 45-46). ,,Potem wrocit i zastal ich $pia-
cych. Rzekl do Piotra: «Szymonie, §pisz? Jednej godziny nie mogles czuwaé? Czuwajcie i modlcie sie, abyscie
nie ulegli pokusie; duch wprawdzie ochoczy, ale cialo stabe»” (Mk 14,37-38). ,,Potem przyszed! do uczniéow
i zastat ich $piacych. Rzekl wiec do Piotra: «Tak, jednej godziny nie mogliscie czuwa¢ ze Mna? Czuwajcie
i médlcie sie, abyscie nie ulegli pokusie; duch wprawdzie ochoczy, ale cialo stabe»” (Mt 26,40-41).

¢ ,Wtedy szatan wszedl w Judasza, zwanego Iskariotg, ktory byl jednym z Dwunastu. Poszedl
wiec i umoéwil sie z arcykaplanami i dowddcami strazy, jak ma im Go wyda¢. Ucieszyli sie i utozyli
sie z nim, ze dadza mu pieniadze. On zgodzil si¢ i szukal sposobnosci, zeby im Go wydac bez wie-
dzy thumu” (Lk 22,3-6). ,Wtedy Judasz Iskariota, jeden z Dwunastu, poszedl do arcykaptandw, aby
im Go wyda¢é. Gdy to uslyszeli, ucieszyli si¢ i przyrzekli da¢ mu pienigdze. Odtad szukal dogodnej
sposobnosci, jak by Go wyda¢” (Mk 14,10-11). ,Wtedy jeden z Dwunastu, imieniem Judasz Iskariota,
udal sie do arcykaplanow i rzekl: «Co chcecie mi da¢, a ja wam Go wydam?». A oni wyznaczyli mu
trzydziesci srebrnikow. Odtad szukal sposobnoéci, zeby Go wyda¢” (Mt 26,14-16).
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bez znajomosci Pisma Swietego, dlatego wazne jest, aby stuchacz chcacy w pelni
zrozumie¢ przeslanie oratorium zapoznal sie z tekstem Biblii, ktora stata si¢ inspi-
racja dla tekstu Hubera (Miithlenweg 2004, 30).

Tabela 2. Czesci Ewangelii, na ktérych swoje libretto opart Franz Xaver Huber.

Ewangelia wg $w. Lukasza Ewangelia wg §w. Marka
Modlitwa i trwoga konania (22, 39-46) Przepowiednia zaparcia si¢ Piotra (14, 26-31)
Pojmanie Jezusa (22, 47-53) Modlitwa i trwoga konania (14, 32-41)

Pojmanie Jezusa (14, 43-52)
Ewangelia wg $w. Mateusza Ewangelia wg $w. Jana
Modlitwa i trwoga konania (26, 36-46) Pojmanie (18, 1-11)
Pojmanie Jezusa (26, 47-56)

Punktem wyj$cia calosci narracji dla Hubera staje si¢ osiem werséw z Ewan-
gelii $w. Lukasza:

»Potem wyszed! i udat si¢, wedlug zwyczaju, na Goére Oliwng; towarzyszyli Mu takze
uczniowie. Gdy przyszed! na miejsce, rzekl do nich: Mddlcie sig, abyscie nie ulegli po-
kusie. A sam oddalil si¢ od nich na odlegloé¢ jakby rzutu kamieniem, upadt na kolana
i modlit si¢ tymi stowami: Ojcze, jedli chcesz, zabierz ode Mnie ten kielich! Jednak nie
moja wola, lecz Twoja niech sie¢ stanie! Wtedy ukazal Mu sie¢ aniot z nieba i umacniat
Go. Pograzony w udrece jeszcze usilniej si¢ modlil, a Jego pot byt jak geste krople krwi,
saczace sie na ziemie. Gdy wstal od modlitwy i przyszed! do ucznidéw, zastat ich $pia-
cych ze smutku. Rzekl do nich: Czemu $picie? Wstancie i médlcie si¢, abyscie nie ulegli
pokusie” (Lk 22,39-46).

Libretto nawigzuje do perykopy Getsemani, przywolujac jednie wybrane
fragmenty czterech Ewangelii, ktorych dopelnienie stanowia drobne fragmenty
biblijne oraz urywki z poezji $wieckiej. Tym samym Huber ogranicza prezenta-
cje losow Jezusa jedynie do modlitewnego czuwania w Ogrojcu, co stanowi ceche
wyjatkowa w odniesieniu do wcze$niejszych dziet mistrzow baroku takich, jak Jo-
hann Sebastian Bach czy Heinrich Schiitz.

Dla Beethovena partia Chrystusa staje sie symbolicznym wyrazem osobistych
przezy¢, ktore za przyczyna biblijnych odniesien artysta moze przedstawi¢ Bogu.
Taki tok myslenia potwierdza Alan Tyson (Tyson 1970, 551-584), ktéry - jak pi-
sze Barry Cooper — wskazuje podobienstwa miedzy agonig Chrystusa a przezyciami
Beethovena zwigzanymi z postepujaca gluchotg oraz blisko$¢ oratorium z testamen-
tem heiligenstadzkim (Cooper 1995, 19). Muzycznie kompozytor partie Jezusa po-
wierza tenorowi, ktory — jak twierdzil Fred Haight - staje sie glosem bohaterskim
i dominujgcym (Haight 1998). Tym samym Beethoven wylamuje si¢ z dlugiej tra-
dycji polifonicznych pasji, w ktorych (jak choc¢by u J. S. Bacha) partie Chrystusa
realizowal bas. Towarzysza mu pozostate partie wokalne aniota Serafina (sopran)
i Piotra (bas), ktére oprdcz odcinkdw solowych facza si¢ we wzajemnym dialogu
z obecnymi chérami aniotéw (struktura mieszana), zolnierzy (TBB) i uczniow
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(TT). Ich obecnos¢ ma na celu dopowiadanie i komentowanie akcji dramatycznej,
jaka ma miejsce podczas aresztowania Jezusa w Ogrodzie Oliwnym. S3 to typowe
wspolczynniki formy charakteryzujace zaréwno dzieta oratoryjne, jak i operowe.
Dla Beethovena symbioza obu gatunkoéw, szczegdlnie niemieckiego oratorium
i zdobyczy neapolitanskiej szkoty operowej, wydawata si¢ niezwykle inspirujaca
i chcial ja zaprezentowa¢ w strukturze Chrystusa.

Poczatkowo kompozytor byt zadowolony ze wspétpracy z Huberem, jednak
wraz z przyplywem kolejnych nieprzychylnych opinii zmienit swoje nastawienie
do niego. 23 sierpnia 1811 roku napisat w tej sprawie do wydawcéw Breitkopfa &
Hartla, twierdzac, ze: ,,tu i éwdzie tekst musi pozosta¢ taki, jak pierwotnie. Wiem,
ze jest pod psem, ale jezeli sobie czlowiek juz raz obmyslit calos¢ na podstawie
zlego tekstu, to potem juz trudno przez poszczegélne zmiany uniknaé¢ tego, by
wlasnie ta calo$¢ nie ucierpiala na tym. No i zdarzy si¢ jedno stowo, w ktérym
tkwi nieraz wielkie znaczenie, to musi ono juz pozosta¢ bez zmiany. Zreszta lichy
to autor, ktéry nie potrafi ze zlego tekstu wydoby¢ przynajmniej tyle dobrego, ile
to tylko jest w jego mocy” (Fabra 1927, 100). Drobnymi modyfikacjami libretta,
o ktérych pisze kompozytor, mieli - wedtug Mithlenweg - zaja¢ si¢ Johann Frie-
drich Rochlitz, krytyk i 6wczesny redaktor naczelny ,,Allgemeine Musikalische
Zeitung’, oraz Christian Schreiber, niemiecki poeta i filozof.

2. ANALIZA MUZYCZNA

Utwor rozpoczyna orkiestrowy wstep, utrzymany w wolnym tempie (grave,
adagio) i tonacji es-moll. Pierwsze dwa takty stanowi roztozony akord toniczny
spotegowany fermata, ktory pojawia si¢ w niskim rejestrze instrumentéw detych
(rogi, puzony, fagoty). Ten fragment — jak twierdzi Joanna Biermann — nawiazuje
do Kantaty na Smierc¢ Jozefa II WoO 87, ktéra rowniez rozpoczyna si¢ w dolnym
rejestrze i wolnym tempie (largo) z wyraznym wskazaniem tonalno$ci za pomoca
oktaw unisono (Biermann 2006, 284). Po nim nastepuje fragment w tempie adagio
(t. 3-54) i metrum 6/8, w ktéorym kompozytor operuje cieniowaniem dynamicz-
nym i sekcyjnym, kontrastujac grupy poszczegoélnych instrumentéw z tutti orkie-
stry. W pierwszej, 4-taktowej frazie zauwazalny jest krotki temat, wprowadzony
przez instrumenty smyczkowe w artykulacji con sordino. Melodia realizowana uni-
sono o opadajacym rysunku linii melodycznej, harmonicznie dopelniona zostaje
przez sekcje deta, zatrzymujac si¢ na V stopniu tonacji wyjsciowej. Po nim pojawia
sie nowy motyw muzyczny, przywolujacy na mysl stylizacje wojskowa, ktory wy-
konuja rogi na tle instrumentéw smyczkowych. Stylizacja ta nie jest przypadkowa,
poniewaz kompozytor coraz wyrazniej stara si¢ muzycznie przypomniec¢ o obec-
nosci zolnierzy, ktérzy maja przyjs¢ i pojmac Jezusa (przyklad 1).
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Przyklad 1. (Nr 1, Introduzione, t. 1-8). Partytura oratorium Chrystus na Gérze Oliwnej zostata udo-
stepniona w zbiorze Beethovens Werke, Vollstindige, kritisch durchgesehene, Serie 19 (Beethovens
Werke).
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Ma temu stuzy¢ réwniez rozszerzenie wolumenu brzmienia poprzez doda-
nie instrumentéw detych drewnianych w dynamice forte (od t. 1), ktére wspdlnie
moduluja do tonacji e-moll (t. 32). Ciagg melodyczny nagle przerywaja kotly, ktore
w oparciu o jednorodny i repetycyjny motyw 7-dzwiekowy (t. 33-36) ukazuja nie-
uchronnie zblizajace si¢ cierpienie Syna Bozego. Pewna nadziej¢ przynosza kontra-
stujace z wczesniejszym brzmieniem nowe przebiegi dzwigkowe w tonacji B-dur,
ktére w partii wiolonczel i kontrabaséw (pdzniej instrumenty dete) nawiazuja
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rytmicznie do motywu pojawiajacego si¢ juz wczesniej w partii kottéw. Nastrdj zo-
staje zmgcony tremolo instrumentdéw smyczkowych (od t. 42), ktdre, skupiajac si¢
harmonicznie na wspétbrzmieniu septymowym, przygotowuja pojawienie sie tona-
cji b-moll. Ponownie mozna zauwazy¢ temat poczatkowy, ktory styszalny w sekeji
wiolonczel i kontrabaséw prowadzi do tonacji G-dur. Kompozytor nie pozostawia
jej na dtugo, wykorzystujac jej harmoniczne pokrewienstwo z tonacja e-moll. Kolej-
ne modulacje, charakteryzujace strach i obawe Jezusa przed nieuchronnym losem,
majg stanowi¢ przygotowanie do recytatywu utrzymanego w tonacji c-moll.

Zaskakujaco rozpoczyna go pojedynczy akord durowy w dynamice piano
pianissimo possibile, ktory zostaje przedluzony fermatg. Po nim nastepuje recyta-
tyw Jezusa, ktory zwraca si¢ do Ojca stowami: ,,Jehovah, du mein Vater! O sende
Trost und Kraft und Stirke mir!” (Jahwe, Ty mdj Ojcze, o zeslij na mnie pociesze-
nie, site i moc!) (t. 55-58). Nastepnie instrumenty smyczkowe tacza si¢ melodycz-
nie w unisono, aby wzmocni¢ prosbe Jezusa (przyktad 2). Jej dramaturgie wzmaga
partia kottow, przywolujaca wczesniejszy motyw dsemkowy na tle, ktorej pojawia
sie wyrazenie Leiden, oznaczajace cierpienie (t. 60).

Przyklad 2. Jehovah, du mein Vater! O sende Trost und Kraft und Starke mir! (Nr 1, Recytatyw, t. 55-59).
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Wraz z rozpoczeciem taktu 68 w materii dzwigkowej pojawiaja sie zupet-
nie inne niz dotychczas struktury, w ktérych Biermann zauwaza nawigzanie do
Stworzenia swiata Josepha Haydna. Widoczne jest ono zaréwno w przyjetej tona-
cji zwiazanej ze $wiattem (C-dur), jak i rytmem punktowanym, odwolujacym sie¢
do tradycji majestatycznej francuskiej uwertury (Biermann 2006, 287). Jezusowi
styszacemu glos Serafina towarzyszg trzy krdotkie motywy fanfarowe zaznaczone
przez puzony, wiolonczele i kontrabasy (przyktad 3).
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Przyklad 3. Ich hore deines Seraphs Donnerstimme (Nr 1, Recytatyw, t. 72-76).
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Pod koniec recytatywu Beethoven stosuje charakterystyczne rytmy (szesnast-
ka, ¢wierénuta), ktore — nawiazujac do figury retorycznej suspiratio — odzwiercie-
dlaja strach i cierpienie Jezusa, wprowadzajac do przebiegu melodycznego krotkie
pauzy (przyklad 4).

Przyklad 4. Ich hore deines Seraphs Donnerstimme (Nr 1, Recytatyw, t. 72-76).
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Arig, podobnie jak recytatyw, rozpoczyna muzyczne przygotowanie, ktore
ma na celu dozowanie napiecia uwalniajacego si¢ wraz z pojawieniem si¢ tek-
stu. Jego wymowa, prezentujaca strach przed ukrzyzowaniem oraz prosby Jezusa
skierowane do Ojca, ktéry moze wszystko zmieni¢, odnajduje swo6j wyraz w mu-
zyce i samej formie. Ta ostatnia stanowi strukture trzycze$ciowa [a (t. 105-148)
b (t. 149-168), al (t. 169-201), b1 (t. 202-244)] wyrdzniong nawet poprzez zmiane
tonacji (z c-moll na C-dur). W odcinkach (a i al) slyszalne sa niezwykle ruchliwe
przebiegi dzwiekowe w partii instrumentéw smyczkowych, ktore daja wrazenie
nieustannego podenerwowania i niespokojnego oczekiwania. Kompozytor w par-
tii Jezusa stara si¢ muzycznie podkresli¢ wazne w tym kontekscie stowa takie jak:
udreka (Qualen), groza (Schrecken), zwloki (Gebein), strach (Angst). Za kazdym
razem w melodii zauwazalny jest ruch opadajacy, przywolujacy na mysl figure ka-
tabasis (przyklad 5).
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Przyklad 5. Meine Seele ist erschiittert von den Quallen die mir drdun (Nr 1, Aria, t. 117-121).
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Fragmenty b i bl, poprzedzone 6-taktowymi odcinkami przypominajacymi
stylistycznie tworczos¢ motetowq okresu renesansu s bardziej ujednolicone muzycz-
nie i spokojniejsze. Wida¢, ze kompozytor stara sie uwypukli¢ tekst oraz — jak to bylo
weczesniej — wyartykutowaé pojedyncze stowa, ktorymi Syn Bozy zanosi prosby do
Ojca, aby ten uzyl swojej potegi i odsunal od Niego kielich cierpienia (przyklad 6).

Przyklad 6. Vater! Nimm den Leidenskelch von mir! (Nr 1, Aria, t. 224-235).

h-h diz = J & ¢ he Jie
Py = > - - b
i = of ——— oTest. |
Al Vit =t <
7 = - ¥ E
o J drese.
e T riPmEm
o y:_- p-creso.
—]
i e I, g e 2
= . };c'rcso.

o g I~ I~ N
—T K ¥ = = — = — A T — o — = —F
= PSS e S SE T RS
o P orese N » e
,
T o o et e r - T = = *
= F=s=——ma =
S s 7 cresé] \-T,-\j?& Lp“’ =
¢ o F - = —
= : E==== =
=, =
~— T w‘ O \—/.;-—}o\—
CTesE: g —
ho o Che -~ Sraate @ Fho :
s e— e = 2 el et . =
i = e e e e e e H——1—F T —
= = 1 f et f ! 1 1 |
Vater ! nimm, pimm, nimm___den Tei _  _ denskelch von mir,
! -t T T 1 T o e T T >\ T o |
; = T o ——FT= T —
T & N L g ~—
o ~— ¢rese I o

Odpowiedzig na obawy Jezusa jest zstepujacy z nieba Serafin (sopran), co
obrazuja opadajace pasaze w partii instrumentéw smyczkowych. Aniol ogta-
sza wszystkim, Ze Jezus jest na ziemi i chce ztozy¢ najwieksza ofiare dla ludzi -
umrzeé, aby ci mogli zy¢ wiecznie. Beethoven podkresla ten muzyczny przekaz
poprzez pojedyncze, punktowane dzwigki, oddzielone krétkimi pauzami. Serafin
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sktada Chrystusowi hold, ktory pézniej (t. 122-297) poteguje chor aniotéw, wzy-
wajac ludzkos¢ do uznania Jego wielkosci, co kompozytor podkresla rozbudowang
wokalizg na stowach: preist seine (Jego chwala, przyktad 7).

Przyklad 7. Menschen, preist seine (Nr 2, Aria, t. 46-49).

—F y RS

" Blut tilgt eu _ re Seluld,  Treist

Po tej frazie nastepuje wyraznie oddzielony w partyturze odcinek z innym me-
trum (z 3/8 na 4/4) i tempem (z larghetto na allegro), ktéry poprzedza radosny frag-
ment instrumentalny nawigzujacy do zdobyczy symfoniki klasycznej (t. 50-67). Se-
rafin informuje, Ze ci, ktorzy pelni s nadziei i milosci, nie muszg si¢ obawia¢ Bozego
gniewu. Biada tym wszystkim, ktérzy mimo przelanej za nich krwi nadal ulegaja po-
kusom. Takie stwierdzenie ma swoje odniesienie w muzyce, ktdra w jednej chwili z po-
godnej zmienia si¢ na pelng niepokojacego dramatyzmu (od t. 95). Ruchliwa sekeja in-
strumentéw smyczkowych, ktdrej towarzysza pozostale partie, postepuje w kierunku
kluczowego stwierdzenia: ,,Verdammung ist ihr Loos” (Potgpionych bedzie wielu). Jest
ono na tyle wazne i budzace groze, ze kompozytor powtarza je kilkukrotnie, za kazdym
razem zwiekszajac poziom dysonansowos$ci harmonicznej (przyklad 8).

Przyklad 8. Verdammung ist ihr Loose (Nr 2, Aria, t. 107-114).
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Podobny kontrast brzmieniowy styszalny w partii Serafina kompozytor prze-
nosi do chéru anioléw (mieszany). Poczatkowo (t. 122-205) ma on charakter rado-
sny i muzycznie jednorodny, wykorzystujac do opracowania tresci niejednokrotnie
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strukture homofoniczng. Wyrazna zmiane tego stanu — mimo okazatej wokalizy na
stowie: Seligkeit (wieczne szczg$cie, przyklad 9) — przynosi wydzielona w partyturze
cze$¢ nastepna (t. 205-297).

Przyklad 9. Euch winket Seligkeit (Nr 2, Chor aniotéw, t. 200-204).

Nieformalnie podzielona zostala ona na dwa fragmenty, w ktérych odpo-
wiednio akcje dramatyczng prowadzi sam choér (t. 205-264), badz towarzyszaca
mu partia Serafina (t. 265-297). W pierwszym odcinku po kaskadowym wprowa-
dzeniu poszczegolnych gloséw (od basu) sekcje chdralng zdominowato homofo-
niczne opracowanie wspomnianego wczesniej zwrotu ,,Verdammung ist ihr Loos”
Kompozytor do jego muzycznej konstrukcji wykorzystal imitacje w interwale
oktawy, ktdra staje si¢ podstawa budowy krotkiej fugi (przykiad 10).
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Po niej nastepuje widoczne rozréznienie rytmiczne migdzy chorem recytuja-
cym wers: ,,Sie trifft der Fluch des Richters” (Sedziego spotka przeklenstwo) a par-
tiami instrumentalnymi. W pierwszym przypadku kompozytor wprowadza poéinuty,
ktorych rysunek melodyczny zmierza ku dotowi, za$ w drugim - widoczne sg ésem-
kowe przebiegi gamowe instrumentéw smyczkowych, przesuwajace sie na tle chro-
matycznych wspolbrzmien instrumentéw detych. Taka formuta podaza w kierunku
kumulacji napiecia, podkreslonego muzycznie poprzez calkowite zatrzymanie ru-
chu, dynamike potréjnego forte oraz udzial calego aparatu brzmieniowego. Rozta-
dowanie nagromadzonych emocji nastepuje wraz z wejsciem partii Serafina i chéru,
ktorego przestrzen muzyczna zdominowana zostata wylacznie przez homofonie.

Jezus poddaje si¢ woli Swego Ojca i jest gotowy oddac zycie za wszystkich
ludzi. Odzwierciedla to dialog z Serafinem, ktéry wspdlczuje agonii Chrystusa.
W strukturze utworu Beethoven podkresla ten fakt za pomoca dlugich akordo-
wych wspotbrzmien wykonywanych jedynie przez instrumenty dete i kontrabasy.
Taki zabieg wzmaga odczucie podniostosci chwili i zwraca uwage na znaczenie
wypowiadanych przez Jezusa stéw (przykiad 11).
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Przyklad 11. Eb’ nicht erfiillet ist das heilige Geheimniss der Versohnung (Nr 3, Recytatyw, t. 5-9).
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Syn Bozy jest niezwykle spokojny, bowiem wypelnia wole Ojca, dla ktorej si¢
narodzil i zstapil na ziemie. Jego duchowej harmonii nie podziela Serafin. Widzac
cierpienie Jezusa drzy z przerazenia, co kompozytor zaznaczyl szybkimi 4-nuto-
wymi motywami wykonywanymi przez instrumenty smyczkowe (przyklad 12).

Przyklad 12. Ich bebe, und mich selbst umwehen die Grabesschauer, die er fiithlt (Nr 3, Duet, t. 42-45).
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Tak tez konczy sie pierwsza cze$¢ oratorium, w ktdrej zostata zaprezentowana
sytuacja Jezusa pograzonego w kontemplacyjnym rozwazaniu tajemnicy zbawie-
nia. Wraz z wprowadzeniem numeru czwartego zaczynaja si¢ pojawia¢ elementy
proklamujace przesladowanie i — w konicu — pojmanie Syna Bozego. Kompozy-
tor rozpoczyna krétkim recytatywem Jezusa (t. 1-22), w ktérym Chrystus, znajac
swoje przeznaczenie, dostrzega rado$¢ zbawienia. Ma to swdj wydzwigk w materii
dzwiekowej, ktéra poczatkowo utrzymana w ponurych i ciemnych wspotbrzmie-
niach przeplatanych naprzemiennymi tercjami w partii skrzypiec wybucha trium-
fem na stowach: ,,Ihr werdet froh zur Seligkeit erwachen” (Obudzisz si¢ rado$cia
zbawienia, przyklad 13).
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Przyklad 13. Thr werdet froh zur Seligkeit erwachen (Nr 4, Recytatyw, t. 15-22).
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Zgodnie z przekazem Ewangelii, w historii zbawienia pojawia si¢ uzbrojo-
ny zastep zolnierzy, ktéry — oswietlajac sobie droge latarniami i pochodniami -
spieszy do Ogrodu Oliwnego w poszukiwaniu Jezusa. Grupa straznikéw podaza
kierowana przez Judasza, doskonale znajacego zaréwno teren jak i samego Jezu-
sa. Beethoven obrazuje to wprowadzeniem tempa marszowego, wykorzystaniem
przebiegéw homofonicznych z rytmem punktowanym oraz zachowaniem dyna-
miki piano przedzielonej chwilowymi sforzandami na stowach: ,,seiner wartet das
Gericht” (jego czeka sad). Jezus juz wie, ze przyszli po niego i sg juz blisko. Boi sie,
ale ufa woli Ojca. Muzycznie takie emocje poteguja instrumenty smyczkowe, ktore
w tempie adagio i dynamice piano possibile powtarzaja te same dzwieki o warto-
$ciach trzydziestodwojek. Nastr6j wzmaga cieniowanie dynamiczne poprzez za-
stosowanie sforzando i crescendo, ktore w koncu prowadzg do dynamiki forte. Po-
nownie w tresci libretta powraca dramatyczna prosba Chrystusa do Ojca, aby Ten
oszczedzit Mu cierpienia i szybko zabrat Go do siebie. Ta formula brzmi w utworze
niezwykle wymownie. Partii solisty nie towarzysza zadne instrumenty.

Po chwili jednak z podwojnego piano w instrumentach smyczkowych zaczyna-
ja dobiega¢ krotkie, punktowane i przerywane pauzami motywy w tempie marsza.
Tak kompozytor ukazuje biegnacych w oddali zolnierzy, ktdrzy krzycza: ,,Er hier ist”
(On tu jest). Tumult i wrzawe stycha¢ w partii wszystkich instrumentéw, ktorych
linia melodyczna, oprocz powtarzanych dzwiekéw, ruchu ascedentalnego i drob-
nych wartosci zawiera wiele skokéw interwatowych, gtéwnie oktaw wskazujacych
na udziat symboliki retorycznej’. Zolnierze chca pojmac Jezusa, a to wszystko widza
przerazeni uczniowie, ktérzy nie wiedza, co si¢ z nimi stanie. Czy aby nie podziela
losu swojego Nauczyciela? Kompozytor niepewnos¢ apostotéw odzwierciedla krot-
kimi motywami homofoniczymi, ktére przerywane sg pauzami. Dialog obu chérow
w szerokim zakresie opiera si¢ na dynamice forte fortissimo, podkreslajacej narasta-

7 Taka odleglo$¢ miedzy dzwigkami zwigzana jest z figura exclamatio, okreslajgcq okrzyk,
zawolanie.
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jace oburzenie zolnierzy z faktu obwotania Jezusa krélem zydowskim, ktérym w ich
oczach by¢ nie powinien. Piotr sprzeciwia si¢ oprawcom, nie mogac zrozumie¢, ze
Jezus nie chce im si¢ przeciwstawi¢, pokornie wypelniajac wole Ojca. Chrystus jed-
nak nie szuka zemsty. Przypomina Piotrowi, ze zawsze uczyt ich milosierdzia oraz
zaszczepial w nich dar wybaczania swoim oprawcom.

Beethoven te dwie postaci zestawia na zasadzie kontrastu brzmieniowego
i dynamicznego. Partia meznego i hardego Piotra utrzymana w dynamice forte
zostala zinstrumentowana rozbudowanym skladem, natomiast pokorny Jezus
przemawia jedynie na tle instrumentéw smyczkowych w dynamice piano uzupet-
nionej chwilowymi zglo$nieniami. Stowa Jezusa potwierdza Serafin, gloszac, ze
tylko z Jego ust mozna uslysze¢ prawdziwa nauke o mitosci blizniego. Konkluzja
wymiany zdan pomiedzy Jezusem, Serafinem i Piotrem jest stwierdzenie podkre-
slajace wage mitosci, ktéra, mimo iz u wielu wywoluje nienawis¢, Bogu podoba sig
najbardziej (przyklad 14, ,Liebt jenen, der euch hasset, nur so gefallt ihr Gott” -
Mitujcie kazdego, ktéry was nienawidzi, tylko tak spodobacie si¢ Bogu). Muzycz-
nie Beethoven podkresla symbolike tria za pomocg homorytmii, podobnie jak to
miato miejscu w przypadku wczesniejszego choru zotnierzy.

Przyklad 14. Liebt jenen, der euch hasset, nur so gefallt ihr Gott (Nr 6, Tercet, t. 94-100).
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Wreszcie nadchodzi chwila rozwigzania, w ktérej wypelnia sie Zlemska dro-
ga Mesjasza. Uczniowie widza swojego Nauczyciela, ktory w obliczu uzbrojonych
straznikow jest gotowy zmierzy¢ si¢ z wlasnym przeznaczeniem. Mimo ze od dawna
przygotowywat ich na takg ewentualno$¢ sa zaskoczeni i sparalizowani strachem.
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Jezus nie stawia oporu, proszac swoich oprawcéw o uwolnienie Jego uczniéw. Ci, ko-
rzystajac z okazji, natychmiast rozbiegaja si¢ wérdd drzew oliwnych i kryja w ciem-
nosciach nocy. Kompozytor ponownie wraca do burzliwej melodyki, w ktérej wy-
rézniaja sie dzwigki repetowane w krdtszych wartosciach, pochody gamowe, wzmo-
zona chromatyka i rytm punktowany podbudowany pauzami (przyklad 15).

Przyklad 15. Ach, wir werden seinetwegan auch gehasst, verfolget sein! (Nr 6, Tercet, t. 233-238).
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Partia Chrystusa jest niezwykle spokojna i ptynna, pozbawiona wiekszych odle-
glosci interwatowych. To oddaje pokore Syna Bozego, ktéry ma swiadomosé, ze dzieto
zbawienia wlasnie si¢ wypelnia. Dla kompozytora to przestanie jest niezwykle wazne.
W utworze powtarza je kilkakrotnie, podkreslajac fakt, Ze moc piekiet bedzie pokona-
na. Pogodna piesn utrzymana jest w rejestrze oktawy razkreslnej (przyktad 16), podob-
nie jak to miato miejsce w trzeciej czesci arii Florestana z opery Fidelio (akt 2, scena 1).

Przyklad 16. Bald ist ganzlich iiberwunden und besiegt der Holle Macht (Nr 6, Tercet, t. 239-245).
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Ten spokdj w krotkim czasie przeradza sie¢ w dzigkczynny $piew uwielbienia Sy-
nowi Bozemu, ktéry wykonuja anielskie chory. Kompozytor poprzedza go niezwykle
majestatycznym, instrumentalnym wstepem calej obsady, nawigzujacym do tradycji
dziet oratoryjnych Handla i Haydna. Podniostosci nadaje réwniez wprowadzona po raz
pierwszy trabka, ktéra wspdlnie z pozostatymi instrumentami detymi realizuje bardzo
charakterystyczny rytm punktowany (ésemka z dwiema kropkami i trzydziestodwoyj-
ka). Kumulujace si¢ poczucie dziekczynienia Beethoven wplata w temat fugi® konczacej
dzielo (t. 277-431), ktérej podniosty i patetyczny charakter w sposéb symboliczny prze-
kazuje ponadczasowe przestanie o zwycigstwie dobra nad zlem (przyktad 17).

Przyklad 17. Preiset ihn, ihr Englechore, laut im heil'gen, Jubelton! (Nr 6, Chér aniolow, t. 277-284).
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8 Beethoven forme fugi wykorzystuje w kazdym swoim utworze religijnym, a nawet w sona-
tach fortepianowych, kwartetach smyczkowych, operze i LX Symfonii.
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PODSUMOWANIE

Chrystus na Gérze Oliwnej Beethovena nawigzuje do tradycji gatunku, ktéra
najpelniej ujawniala si¢ w tworczosci Georga Friedricha Handla i Josepha Hayd-
na. Muzycznie w oratorium daje si¢ uslysze¢ cechy operowe, ktére w kontekscie
éwezesnych zainteresowan kompozytora (pierwsze szkice Leonory) wydawaly sie
zupelnie naturalne. Struktura skonstruowana jest w sposéb tradycyjny, zawierajac
w swojej budowie instrumentalny wstep i — kolejno pojawiajace si¢ - recytaty-
wy, arie, duety, tercety i chéry. Kompozytor, zgodnie z preferowang przez siebie
poetyka twdrcza, stosuje duzg ilos¢ kontrastow brzmieniowych (modulacje har-
moniczne, zmiany dynamiki, tempa, artykulacji), majacych zobrazowac ostatnie
godziny Chrystusa przed Jego meka i $miercia. To staje sie zaczynem poszukiwan
indywidualnych rozwigzan, ktére przyblizaja tworczos¢ Beethovena do estetyki
romantyzmu. Przejawem nowego sposobu myslenia byla zmiana podejscia mu-
zycznego do partii Jezusa (tenor), ktéra w barokowej praktyce pasyjnej wykonywa-
na byta przez glos basowy, oraz osobiste przezycia kompozytora znajdujace swoje
odzwierciedlenie w cierpieniu i samotnosci Chrystusa. W przypadku pozostatych
postaci: Serafina (sopran) i Piotra (bas) oraz przedstawienia zbiorowego postaci
(chor anioléw, chor ucznidéw, chor Zolnierzy), mozna dostrzec podobienstwo roz-
wigzan kompozytorskich do tych zastosowanych w Fidelio. Oba utwory podejmuja
podobng tematyke, w ktorej Beethoven postanowit zglebi¢ tajemnice odkupienia,
transponujac wlasne doswiadczenia na grunt formy muzyczne;j.

Samo oratorium postrzegane bylo w srodowisku krytykéw jako mato przy-
stajace do talentu kompozytora. Niedoskonalosci upatrywano przede wszystkim
w tekscie, ktory ze wzgledu na podejmowang tematyke religijna nie byt jedno-
znacznie wywazony. Brak byto réwnowagi pomiedzy fragmentami epickimi a dra-
matycznymi, ktére w odpowiedni sposob ukazywalyby biblijng historie zbawienia,
nie splycajac jej tresci. Beethoven, dopatrujac sie literackich mankamentéw, posta-
nowit wigkszos¢ niedociagnie¢ zrekompensowa¢ materig dzwiekowa, wprowadza-
jac nawet figury retoryczne. W przywotanych wczesniej publikacjach autorzy nie
poswigcaja im duzo uwagi. Wyjatkiem jest anglojezyczna praca Joanny Biermann
(Biermann 2014, 135-153), w ktorej autorka w jednym z punktéw wskazuje na
obecnos¢ zaleznosci retorycznych w beethovenowskim oratorium. Ciekawe byto-
by poszerzenie tych badan na gruncie rodzimym ze szczegélnym uwzglednieniem
tradycji barokowe;j.
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