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Passiem usiek
Reeds in die vroeë Middeleeue het die voordrag van die lydens- 

geskiedenis van C hristus deel gevorm van die liturgie van die Rooms- 
Katolieke Kerk. Hierdie voordragte is gehou gedurende die lydens- 
week, m et die lydensgeskiedenis volgens Matthéiis voorgeskryf vir 
Palmsondag, dié volgens M arkus vir die volgende Dinsdag, dié volgens 
Lukas v ir Woensdag en dié volgens Johannes v ir Goeie Vrydag. Hier- 
by is gebruik gemaak van ’n onbegeleide, eenstemmige deklamasie van 
die teks op voorgeskrewe Gregoriaanse melodiese formules. Die voor
drag is waargeneem deur drie priesters, met die volgende rolverdeling: 
C hristus (lae stem ), Evangelis (Chronista, normale stem ), enkelper- 
sone (Synagoga, hoë stem) en die „Turbae” (soldate, dissipels Jode— 
deur al drie tesaam  uitgevoer).

Vanaf die vyftiende eeu gaan die toonsetting van die passieteks 
oor op die gebied van die vrye komposisie. Uit die liturgiese passie 
ontwikkel komponiste dan die dram atiese en die motetpassie. In  eers- 
genoemde word die turba-gedeeltes nou vir meerstemmige koor getoon- 
set, terwyl die res nog eenstemmig bly en musikaal nie ver afwyk van 
die ooreenstemmende dele in die liturgiese passie nie- In die m otet
passie, w aarvan dié van Jakob Obrecht (plus-minus 1500) waarskynlik 
die oudste voorbeeld is, is die hele teks, sonder rolverdeling, meerstem- 
mig getoonset. Hoewel die Gregoriaanse melodieë van die liturgiese 
passie aanvanklik in die motetpassie as canti ferm i gebruik is, is hulle 
gedurende die sestiende eeu laat vaar ten gunste van gro ter kompo- 
sisievryheid. Die teks (L atyn en Duits) w at vir hierdie twee tipes 
passie gebruik is, het bestaan u it ’n samestelling van die lydensgeskie- 
denisse van die vier Evangelies. Die doel hiermee was om al sewe die 
kruiswoorde in een teks verenig te kry. Tot die Latynse motetpassie 
behoort o.a. werke van Galliculus (1538), Resinarius (1543) en Gesius 
(1588). Van gro ter musikale betekenis is sommige van die m otetpas- 
sies met Duitse teks, o.a. van Joachim von Burck (1568), Leonhard 
Lechner (1594) en Demantius (1631).

Hoewel beide Katolieke en Pro testan tse komponiste to t m et die 
aanvang van die sewentiende eeu passies gekomponeer het, is dit vanaf 
hierdie tyd  feitlik uitsluitlik op P ro testan tse (L utherse) akker beoefen 
en het dit hier to t ongeveer die helfte van die agtiende eeu sy groot 
bloeiperiode beleef. By die aanvang van hierdie tydperk s taan  die
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M atthéiis-passie van Johann W alter, die musikale medewerker van 
Luther. Sy model, die vroeëre dram atiese passie, word met ’n nuwe 
inhoud gevul: Die saamgestelde teks word vervang m et die betrokke 
hoofstukke van Matthéiis u it die Lutherse vertaling; die eenstemmige 
Gregoriaanse melodieë maak plek vir vry resitatiew e in die gees van 
die D uitse taa l en die turbae word in ’n eenvoudige, akkordale styl 
getoonset. Ook hier ontbreek instrum entale begeleiding geheel en al. 
W alter se voorbeeld is deur talle komponiste gedurende die volgende 
eeu -nagevolg en hierdie suiwer, objektiewe aanvangsvorm  van die 
L utherse Passie het sy hoogtepunt gevind in die drie Passies van Hein
rich Schiitz (M atthéus-, Lukas- en Johannes-passie, 1665-1666).

Die volgende deel van die geskiedenis van die Lutherse Passie, 
d.vv.s. vanaf ongeveer 1650, s taan  baie sterk  onder die invloed van die 
Piëtism e. D it word verder gekenmerk deur die uitbreiding van die 
teks deur die byvoeging van korale en vrye, liriese gedigte ’) en die 
nuwe toonsettingseise as gevolg hiervan. Vir die musikale vergestal- 
ting  van die nuwe tekselemente, word die A ria (vir die gedigte) en 
orkes ingevoer. Selfs die korale, w at vroeër deur die gemeente by ver
skillende ruspunte in die passie gesing is, het die figurale komposisie 
ten prooi geval, deurdat hulle nou verwerk is to t solo-liedere met in
strum entale begeleiding. H ierdie betragtende elemente (koraal en 
aria) het m et verloop van tyd en veral onder invloed van die opera en 
oratorium , die Bybelteks steeds m eer oorgroei, sodat die passieteks 
teen die begin van die agtiende eeu die vorm aangeneem het van ’n 
reeks gedigte. So is die passie-libretto („Der blutige und sterbende 
Jesus” ) van C. F. Hunold-M enantes bv. saamgestel u it drie gedigte met 
die volgende tite ls: ,,Die jam m erklagte van Maria M agdalena,” „Die 
trane van P etru s” en „Die liefdeslied van die dogter van Sion.” Hierdie 
teks is 1704 getoonset deur Reinhard Keiser, ’n Hamburgse opera-kom- 
ponis. Ten spyte van die heftige kritiek op die tea tra le  musiek en die 
weglating van die Bybelteks, het die werk tog groot navolging gevind 
en is die invloed daarvan nog to t in die tweede helfte van die agtiende 
eeu m erkbaar (G raun: „D er Tod Jesu” ). Van die hervormingspogings 
wat op hierdie werk gevolg het, w aarin die Bybelteks nog m aar in sterk  
verkorte en berymde vorm  weer opgeneem is, het die teks van Barthold 
Brockes, nl. „Der fu r die Sunden der W elt gem arterte und sterbende

1) Bedoel as betragting of bepeinsing van die Bybelteks.
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Jesus,” die meeste byval gevind. Dit is o.a. deur Handel, Telemann en 
M attheson getoonset.

Die Passies van J. S. Bach2) verteenwoordig nie alleen die skit- ' 
terende hoogtepunt van hierdie werktipe nie, m aar voer ook die her- 
vormingswerk in beide die tekstuele en musikale aspekte daarv-an to t 
in die laaste konsekwensies deur. K arakteristiek  van die Bachwerke is 
die herinvoering van die volledige Bybelteks, die beperking van die vrye 
liriese gedeeltes en korale to t die allernoodsaaklikste (veral Johannes- 
passie)3) en die hegte organiese binding van die drie tekselem ente 
onderling,") asook van die musiek m et die teks. T eks: Bach se plasing 
van die koraalstrofes in die gang van die Evangelieverhaal illustreer 
ten duidelikste die organiese sam ehang van sy passietekste, asook sy 
suiw ere siening van die funksie van die koraal in die passie, nl. om te 
dien as stem  van die gelowige gem eente en so as korrek tief pp te  tree  
op ’n hum anistiese beskouing van die lyde van C hristus. „De gemeente 
zingt in die koralen op bepaalde punten  uit, w at C hristus voor h aa r is, 
en d it in ’t bizonder in verband m et de situasie in de gang v-an het hei- 
lige dram a.”1) N a C hristus se aankondiging, in die M atthéiis-passie, 
d at een van sy dissipels Hom sou verraai en hul daaropvolgende v raag : 
„H err, bin ich’s ? ”, volg onmiddellik die koraal:

Ich bin’s, ich sollte biissen, 
an Hánden und an Fiissen 
gebunden in der Holl.
Die Geisseln und die Banden, 
und w-as Du ausgestanden, 
das h a t verd ienet meine Seel.

2) „Johannes” en „M atthéiis,” benew ens onvolledige reste  van tw ee ander.
3) In  sy  laaste  skoonskrifkopie van die M atthéus-passie (p lus-m inus 1745), 

het B ach  die B ybelteks en koraalverse m et rooi ink  genoteer, om daarm ee  
te  beklem toon hoe hoog bo die m adrigalistiese  byvoegings (vry poësie) 
Bybelw oord en K erklied vir hom  gestaan  het.

4) B ach  het sy  p assietek ste  se lf saam geste l: D ié  van  die Joh an n es P a ssie  
m et gebru ikm aking van ged igte  van  C. W eise en B rock es en d ié van  die 
M attheus P a ss ie  in m edew erking m et C. F. H enrici. Soos verderaan  sal 
blyk, w as dit n ie vir hom  altyd m oontlik  om hom  te  vereen selw ig  m et die 
inhoud van som m ige ged igte  nie, m aar by gebrek  aan beter w as h y  ge- 
noodsaak om van hulle gebruik te  m aak.

5) A. d« VVal: „D ie M atthéus P assion ,” D en H aag, 1927, p.17.
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In  die laaste  koraal van hierdie Passie, wat volg op die dood van Jesus, 
kyk die gem eente op, oor dood en g ra f heen na ’n Almagtige Verlosser, 
w at op grond van Sy lyde, Sy gelowiges deur die dood heen kan d ra :

W enn ich einmal soil scheiden, 
so scheide n icht von m ir !
Wenn ich den Tod soil leiden, 
so t r i t t  Du dann herfiir!
Wenn m ir am allerbángsten 
w ird um das Herze sein 
so reiss mich aus den Ángsten 
k ra ft Deiner Angst und Pein.

Teks en Musiek: Onlangse studies op die gebied van die musikale her- 
m eneutiek het aan die lig gebring dat woord en toon in die vokale werke 
van Bach nog baie inniger verbonde is as w at to t dusver gemeen is. 
’n K ort analise van die a ria  „K5nnen Tránen m einer Wangen nichts 
erlangen,” u it die M atthéiis-passie, sal hierdie verbondenheid illustreer, 
asook die ryk didaktiese inhoud van die Musiek:0)

Die sentrale m usikaal-retoriese figuur1) van die sangstem is ’n 
Hypotyposis") van klag, w at verbind word met ’n Polysyndeton:")

Kón-nen T ra  . . . .  nen mei-ner Wan . . . .  gen

Die instrum entale begeleiding toon as sentrale figuur ’n Hypotyposis 
van geseling, die m otief w aarvan ontleen is aan die voorafgaande

6) Vgl. A. Schm itz: „Die B ildlichkeit der wortgebundenen Musik Johann 
Sebastian Bachs,” Mainz, 1950.

7) D ie funksie van die m usikaal-retoriese figure is om die betekenisse van 
die woorde te verduidelik en /o f om die totale bestek <„scopus”) van die 
betrokke teksgedeelte deursigtig  te  maak.

8) 'n K las m usikale redefigure w aar iets duidelik afgeteken of uitgebeeld 
word.

9) D ie Polysyndeton beoog belem m ering van die voortgang en daarmee die 
vestig ing van die aandag op een punt.
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resita tief ,,Erbarm  es Gott! H ier steh t der Heiland angebunden. O 
G eisse lung ............

So word die medelye (kl-ag), soos vervat in die teks, in verband 
gebring m et die lyde van Christus (geseling). Die twee Hypotyposes 
(klag en geseling) word egter aan die anderkant in harde teenstelling 
met m ekaar gestel, deur aanwending van die Antitheton (kontrapun- 
tiese teenstelling van tem as: Hierdie teenstelling word dwarsdeur die

aria  gehandhaaf en daarmee word die A ntitheton die hooffiguur in die 
aria. H ieruit moet afgelei word dat Bach die klag (medelye) en die 
geseling (lyde) duidelik van m ekaar wil distansieer en aan die klaende 
sangstem  met behulp van die musikale redekuns. teregwysend, ’n nuwe
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woordgebondenheid wil vorhou, nl. die gebondenheid aan  die Skrif- 
woord: D ogters van Jerusalem , moenie oor My ween nie, m aar ween 
oor julleself en oor julle kinders (Lukas 23: 28).

U it die voorgaande blyk m.i. voldoende dat Bach in s taa t was om, 
w anneer hy hom een gevoel het met die strekking van die teks, die 
musikale só aan te wend dat die allernouste verbondenheid van woord 
en musiek to t stand kom.

Op enkele uitsonderinge na, verdwyn die Passie as werktipe na die 
dood van Bach van die toneel. Belangrike werke w at in die na-Bachse 
tyd on tstaan  en geïnspireer is deur die Passie, is o.a. „Die sieben W orte 
am K reuze” van Haydn en „Christus am Olberg” van Beethoven.

J. J. A. VAN DER WALT.

le ts  oor d ie ware in  d ie Kuns
Nie om die u itgetrap te vraagstuk om trent die waarheid, venal soos 

in die waardefilosofie gefigureer het, is dit my te doen nie; alleen m aar 
om enkele gedagtes rakende die verhouding van die kunstenaar to t 
sy werk op hierdie stuk.

W aarhede is talryk w aar die bo-s»nlike struktuuridee of wetsorde 
geaktualiseer word aan en in die individuele figuur soos bv. die kuns- 
werk w at eers op dié wyse moontlik word en nie alleen onderworpe is 
aan die estetiese norm nie, m aar ook ’n weerspieëling is van alle aspekte 
van die werklikheid in analogiese sin. W ant om die kuns vry te  ver- 
k laar van ander norme, dus te verabsoluteer (die kuns om die kuns), 
bly en is ,uaar net teoretiese gepraat, omdat die kunswerk in die sin- 
sam ehang van die werklikheid en in die tyd eers to t stand kom, terwyl 
al die tydelike waarhede uitw ys na die Absolute W aarheid wat God is. 
Daarom was ook van ’n ander kant u it alle biologistiese of psigologis- 
tiese oorheersing (W aetzoldt, F reud) ydel en verspot as teoretiese ver- 
breking van die ware stand van sake. En daarom moes ’n groot este- 
tikus soos Volkelt, hoewel hy ook m aar net vier hoofnorme laat geld, 
selfs vanuit sy im m anensie-standpunt halt ro ep : ,,Man treibt, so scheint 
es mir, Gotz en dients m it der Kunst wenn man sie aus dem Zusammen- 
hang m it dem Guten, m it den K ulturw erten uberhaupt, reisst und 
nicht dulden will, dass die M assstábe anderer K ulturw erte in ihr zur 
Anerkennung kommen.” (System  der Asthetik. Vorwort bl. VI). En 
wanneer ’n d ig ter van form aat soos Grillparzer van die waarheid in sy




