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Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, Ze niniejsza praca zostala przygotowana pod moim kierunkiem

1 stwierdzam, ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w przewodzie doktorskim.

Os$wiadczenie autora pracy

Swiadomy odpowiedzialnosci prawnej o$wiadczam, Ze niniejsza praca doktorska pt.
»Znaczenie poezji Friedricha Riickerta dla niemiecko-jezycznych pies$ni artystycznych”
zostala napisana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora i nie zawiera tresci
uzyskanych w sposob niezgodny z obowigzujacymi przepisami.

Oswiadczam réwniez, ze przedstawiona praca nie byla wczesniej przedmiotem
procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia doktora sztuki.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zalaczong wersja

elektroniczng.



Abstrakt

Friedrich Riickert byl waznym niemieckim poeta romantycznym XIX wieku. Byl takze
jednym z ulubionych niemieckich kompozytoréw. Zaadaptowal on wiele wierszy na piesni
artystyczne. Gdy poezja i styl artystyczny Riickerta nabieraty ksztattu, byl on pod silnym
wplywem kultury perskiej i islamskiej. Wptywy te przeniknety rowniez do niemieckich piesni
artystycznych wraz z poezja Riickerta. Niniejsza praca magisterska zbada fascynujace
interakcje kultury perskiej i islamskiej z Friedrichem Riickertem i niemieckimi pie$niami
artystycznymi, analizujgc zwigzane z Riickertem pies$ni artystyczne skomponowane przez
Schumanna 1 Mahlera.

Pierwsza czg$¢ rozprawy skupi si¢ na wplywie Ghasel, najwazniejszej perskiej formy
poetyckiej tamtych czasow oraz sufickiego mistycyzmu na niemiecki idealizm. W drugiej
czesci zostanie rozwinigta dyskusja na temat zycia i kariery artystycznej Friedricha Riickerta,
skupiajaca si¢ na jego recepcji perskiej poezji 1 kultury, a takze przeglad piesni artystycznych
skomponowanych przez niemieckich kompozytorow na podstawie jego poezji. Trzecia czg$¢
artykulu poswigcona jest adaptacji Liebesfriihling Riickerta przez Schumanndw, a jej
gldownym tematem jest kwestia mitosci. Po pierwsze, rozdzial nie tylko przeanalizuje
transcendentalng mito$¢ Riickerta jako wynik wplywu sufizmu na poezje¢ Hafisa, ale takze
wskaze na milo$¢ $wiecka. Po drugie, rozdziat ten ujawni podobienstwa i rdéznice migdzy
rozumieniem milosci przez Schumanna i Riickerta poprzez analize wierszy i kompozycji
Schumanna Liebesfriihling. Czwarta cz¢s$¢ rozprawy bedzie analizowal Kindertotenlieder
Mahlera po stracie ukochanej corki, wyjasniajac jego poglad na $mier¢ poprzez interpretacje
poezji 1 muzyki oraz porownujac podobienstwa i réznice migdzy jego podej$ciem do $mierci
a podejsciem Riickerta i Rumiego, ujawniajagc w ten sposob podobienstwa i roéznice w
rozumieniu kwestii $mierci miedzy kulturami Wschodu i Zachodu. Pigta cze$¢ rozprawy
poswigcona jest analizie Hafis Lied polskiego kompozytora Victora Ullmanna, opisujac piesni
artystyczne kompozytora, ktore powstaty pod wplywem egzotycznej poezji Hafis. Piesni te
nie tylko pokazuja jego innowacje w technice muzycznej, ale takze wpisujg si¢ w ideg

antropologii, ktora byta wowczas bardzo popularna w mysli europejskie;.

Slowa kluczowe: Friedrich Riickert, Hafis, Robert Schumann, Gustav Mahler
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Tlo pracy

Niemiecka gazeta Siiddeutsche Zeitung opatrzyla tytutem ,,Vergesst Goethe, lest Riickert!”

',’

(,,Zapomnijcie o Goethem, czytajcie Riickerta!”) specjalny felieton upamigtniajacy 150
rocznice $mierci poety!. Obecnie, tworca ten, zmarty ponad 150 lat temu, odszed! juz
w zasadzie w zapomnienie. Kto dzi$ pamicta o Riickercie? Chyba tylko badacze i mitosnicy
literatury germanskiej, orientalistyki czy tez kultury islamu. W dlugiej historii literatury
germanskiej byt on przede wszystkim poeta, ktory by¢ moze slawa doréwnywal Goethemu
i Heinemu, a za zycia napisat ponad 20 000 wierszy.

Jako najwazniejszy orientalista w historii Niemiec (pojecie "orientu" jest w tym
przypadku dos$¢ szerokie i1 obejmuje obszar od Afryki Pdéinocnej przez Bliski po Daleki
Wschod), Riickert studiowat poezje perskiego poety mistyka Rumiego, thumaczyt stynne
dzieta kazachskiego tworcy Hafisa, a takze jako pierwszy przelozyt fragmenty Koranu na
jezyk niemiecki. Nie tylko przettumaczyt i zbadal wiersze klasykéw persko-arabskich, ale
takze we wlasnej tworczosci czerpat inspiracje ze starozytnej lirycznej formy poezji arabskiej
— gazel’. Whasciwie forma ta stala sie¢ gtdwnym narzedziem uzywanym w poezji Riickerta.
Jego obsesja na punkcie tej formy poetyckiej i dbalos¢ o doskonatos¢ formy odzwierciedla
réznice w podejsciu do kultury Wschodu miedzy nim a Goethem. Sam kiedy$ szczerze
przyznatl: ,,Tylko u tego drugiego (Goethego) dominuje duch, w moim przypadku jest to forma, wigc
ten, ktory polaczy ducha Goethego z mojg formg, moze zyska¢ zrozumienie poezji perskiej bez zadne;j
znajomosci jezyka perskiego™. Poprzez tego rodzaju potaczenie Wschodu 1 Zachodu Riickert
skutecznie wilaczyt poezj¢ krajow islamskich do literatury niemieckiej. W Owczesnej mu
epoce bynajmniej nie uchodzil za patriote, gdyz jako orientalista i jezykoznawca wierzyl, ze
»poezja miedzynarodowa jest jedyna droga $wiatowego pojednania” (,,Weltpoesie allein ist

Weltversshnung”)*. Tylko przy wzajemnym poznaniu mozna wyeliminowa¢ wzajemne leki i

! Christoph Meyer, ,Vergesst Goethe, lest Riickert”, https://www.sueddeutsche.de/kultur/150-todestag-von-friedrich-
rueckert-vergesst-goethe-lest-rueckert-1.2842772, 2016.1.31, 11: 30
2 gazel to wiersz liryczny w formie kupletu, rodzaj poezji sktadajace;j sie z lirycznych strof z tylko jednym schematem rymow,
a tematem jest mitosc. Jurgen Thym & Ann C. Fehn, Of Poetry and Song: Approaches to the Nineteenth-Century Lied,
Rochester: University of Rochester Press, 2010, s. 121.
3 Annemarie Schimmel, Friedrich Riickert: Lebensbild und Einfiihrung in sein Werk (Wallstein Verlag 2015), s. 24.
4 Annemarie Schimmel, Weltpoesie allein ist Weltverséhnung - Gedanken einer Orientalistin zu Johann Gottfried Herder,
https://www.via-regia.org/bibliothek/pdf/Heft2122/schimmel_weltpoesie.pdf, 2021.5.16, 20:15
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animozje. Z takim nowoczesnym $wiatopogladem Riickert wyprzedzat éwcezesnych mu
myslicieli.

Dzi$ jego nazwisko moze by¢ czgsto kojarzone z Gustavem Mahlerem. Stanowit dla niego
nie tylko autorytet w dziedzinie poezji, ale takze zrdédlo inspiracji egzotyka i fantazjami
o Dalekim Wschodzie. W XIX wieku Riickert, obok Goethego, Heinego i Eichendorffa, stat
si¢ poetg najpopularniejszym wsrod kompozytorow. Z ponad 20 000 wierszy, ktore napisat w
ciggu swojego zycia, okolo 2000 z nich zostalo przeniesione na warsztat az 850
kompozytoréw, ktorzy skomponowali do nich muzyke. Przyktadowo, sam Schumann
skomponowat piesni artystyczne do ponad 50 wierszy Riickerta, co $wiadczy o tym, Ze ten
bez watpienia byl jednym z ulubionych poetéw kompozytora. Schumann opisat Riickerta jako
,wielkiego muzyka, zarowno w jezyku, jak i mys$li”>. Niestety, dodat jednak, ze ,.czesto nie
pozostawial miejsca dla prawdziwych muzykéw™®. Riickert byl obecny réwniez w wymianie
listow mitosnych mig¢dzy Schumannem a Clarg Schumann, ktérzy uzywali jego wlasnych
wierszy oraz przektadow do wyrazania uczu¢ i inspiracji do tworczo$ci instrumentalne;.
Ponadto upodobanie Schuberta do Riickerta wyraza si¢ nie tylko w jego piesniach
artystycznych, ale takze w kompozycjach instrumentalnych, takich jak Fantasie fiir Violine
und Klavier (D 934), Forellenquintett (D667) 1 Fantasie fiir Violine und Klavier (D 934).
934), w ktorych wida¢ wyrazny wplyw poety.

Wspdtczesnie, z jednej strony Riickert odszedt w zapomnienie jako poeta, z drugiej zas
stal si¢ obiektem wspoOlnych badan badaczy réznych dyscyplin. W swojej rozprawie
doktorskiej, aby odkry¢ na nowo tego zapomnianego poetg, autor przeanalizowal wplyw
Riickerta na niemieckie piesni artystyczne. Pie$ni artystyczne sa prawdopodobnie najlepszym
punktem wyjécia do wykonania tej niemalze ,,archeologicznej” pracy. Jest tak poniewaz
widzimy w nich jednocze$nie trzy rézne oblicza Riickerta (poetg, orientaliste i najbardziej
lubianego przez kompozytoréow tworce tekstow). Ponadto w formie muzyki mozna lepiej
wyrazi¢ gtowng ide¢ przyswiecajacg Riickertowi — tzw. ,$wiatowe pojednanie”
(Weltversohnung). W pies$niach artystycznych widzimy harmonijne pogodzenie i wspotprace
dwoch form sztuki: poezji bedacej sztuka stowa i muzyki bedacej sztuka dzwigku. Ponadto
gatunek ten lepiej odzwierciedla pojednanie migdzy kulturami Wschodu i Zachodu. Z jednej
strony pie$ni artystyczne sa forma sztuki zachodniej, a z drugiej poezja Riickerta
wykorzystuje tradycyjne arabskie formy poetyckie. W pies$ni artystycznej opartej na poezji

tego poety obie te kultury pozostaja wobec siebie w doskonatej harmonii. Riickert uwazat, ze

5> Ulrich Tadday(Hg.), Schumann Handbuch (Stuttgart: Verlage J.B. Metzler, 2006), s. 288.
6 bid., s. 288.
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jezyk jest tacznikiem miedzy §wiatem duchowym a §wiatem kognitywnym, za ktéorymi kryje
si¢ pierwotna duchowo$¢, ktora ulegla podzialowi na rézne jezyki i narody, ale wciaz
mozliwe jest jej przywrdcenie w muzycznej jednosci. Na przyktad w Liebesfriihling, op. 377
widzimy pojednanie obu pici, a w Kindertotenlieder mozemy zaobserwowa¢ harmoni¢ Zycia

1 Smierci.

Kroétkie wprowadzenie do glownych idei i problematyki pracy

Fascynacje Wschodem Riickerta mozna z grubsza podzieli¢ na dwa okresy: okres ,,ucznia
poezji”’, obejmujacy mniej wigcej lata 1819-1828 oraz okres ,,poety-uczonego”, w ktorym
dziatat do konca zycia. W pierwszym mozna kolejno wyszczegolnié trzy etapy rozwoju poety
w procesie przektadu literatury orientalne;j:

1. Przede wszystkim to forma pozostawata na pierwszym planie w przektadzie Rumiego.
2. Nastegpnie duch mogl stang¢ na pierwszym planie w przektadzie Hafisa.
3. Na koniec poeta szukat jednosci formy i ducha w poezji Hariri.

W drugim okresie poeta-Riickert dal jezykoznawcy-Riickertowi wiecej miejsca na probe
zjednoczenia ducha 1 formy. Jako punkt wyjsScia do dalszych rozwazan niniejszej pracy
doktorskiej postuzy thumaczenie pochodzace z okresu pierwszego. Odzwierciedla to nie tylko
proces recepcji perskojezycznej poezji arabskiej w jego karierze akademickiej i tworczej, ale
takze ujawnia zmiany w jego mysleniu w procesie odbioru danych dziet. Ponadto, wybor
pie$ni artystycznych opartych na wierszach perskich poetéw pozwala doprecyzowaé
przedmiot badan.

W swojej pracy autor omoéwi tylko dwoch poetow, Rumiego i Hafisa, pomijajac Haririego.
W zwiazku z tym, ze wiersze Riickerta napisane pod wptywem Rumiego i Hafisa zostaly
zaadaptowane przez kompozytoréw w obszerne zestawy wokalne, istnieje stosunkowo petna
i ciggla charakterystyka tematu i formy tej sztuki. Utwory inspirowane poezja Haririego sa
rozproszone w piesniach artystycznych autorstwa rdznych kompozytoréow i trudno jest
znalez¢ taczace ich wspolne cechy. Najbardziej znanym utworem, na ktoéry wpltyw miat
Muhammad al.-Hariri jest bowiem Bilder aus Osten (op. 66) — utwoér fortepianowy na cztery

rece, nie bedacy utworem wokalnym, skomponowany dla Clary Schumann.

Przeglad bibliografii
1) Studium biografii Riickerta: Profesor Annemarie Schimmel, najwazniejsza

wspotczesna islamistka niemiecka, przeprowadzila stynne studium wprowadzajace w temat
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zycia I tworczo$ci Riickerta — Friedrich Riickert: Lebensbild und Einfiihrung in sein Werk'.
W swojej publikacji Schimmel przesledzita poszczegélne etapy zycia Riickerta i podkreslita
jego wktad w tlumaczenie i promowanie poezji arabskiej — dajac jezykowi niemieckiemu
,bogactwo, ktérego nie mozna znalez¢é w innych jezykach”®. Ponadto w ksigzce analizuje rowniez
wptyw Riickerta na muzyke niemiecka i austriacka. Przyktadowo mahlerowska adaptacja na
piesni artystyczne Kindertotenlieder Riickerta napisana w formie gazel, uczynita te dzieta
mieszanka madro$ci kultur Wschodu i1 Zachodu, a takze wazng czg$cig dziedzictwa
kulturowego Niemiec. Stefan Weidner w swojej ksiazce pt. Fluchthelferin Poesie: Friedrich
Riickert und der Orient przyjmuje inne podejscie 1 przedstawia Riickerta z bardziej
politycznego punktu widzenia. Dokonuje tam proby interpretacji odbioru kultury arabskiej
przez Riickerta w kontekscie aktualnych napig¢é¢ politycznych miedzy $wiatem arabskim
a Europa. Riickert w XIX wieku romantyzowat §wiat arabski, w taki sam sposob w jaki robig
to dzisiaj arabscy uchodzcy. Wschod, ktory pojawia si¢ w przektadach Riickerta, ale tez
w jego wlasnych wierszach, jest coraz bardziej skonfliktowany z obrazem w jakim jest on
postrzegany wspotczesnie. Weidner uwazal, ze za pomocg poetyckiej wizji $wiata
arabskiego wg. Riickerta mozna uwolni¢ si¢ od jednostronnego spojrzenia na terazniejsza
sytuacje Bliskiego Wschodu.

2) Riickert i poezja arabska: Sine Demirkiviran w swojej ksigzce Friedrich Riickerts
Texte im Spannungsfeld von Philologie, Ubersetzung und Dichtung dowodzi, ze Riickertowi
nalezy przyznaé ,,szczegdlne miejsce” ze wzgledu na jego tozsamoS$¢ artystyczng i talent,
bowiem jego teksty wykazuja istotne réznice w stosunku do przekladéow innych autorow.
Riickert zamierzajac chroni¢ ,,ducha Wschodu” zbudowat nowy kanat dostepu do $wiata
wschodniego, promujac w ten sposéb dialog miedzy kulturami i religiami. Demirkiviran jako
przyklady ilustrujace zwigzek miedzy lingwistyka, przekladem 1 tworzeniem poezji
wykorzystuje trzy rozne teksty — Koran, Ghaselen Rumiego 1 zbioér wierszy Riickerta pt.
Ostliche Rosen, a nastepnie wskazuje na ich zwiazek z tworczoscia Riickerta.

3) Wplyw mistycyzmu sufickiego na romantyzm i idealizm niemiecki: Raid al-
Daghistani’ w swoim eseju pt. Hafiz, With Thee Alone The Strife Of Song I Seem Impact of
Islamic Mysticism on German Romanticism: The Case of Goethe skupil si¢ na omdéwieniu

wplywu Hafisa na Goethego. Zwrocil szczeg6lng uwage na znajomos$¢ 1 odbidr islamu przez

7 Annemarie Schimmel, Friedrich Riickert: Lebensbild und Einfiihrung in sein Werk, (Wallstein Verlag, 2015).
81bid., s. 15.
° Dr Raid Al-Daghistani (ur. 1983 w Lublanie) jest specjalista w dziedzinie epistemologii islamskiej.
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poete w West-stlicher Divan,'’ gdzie ten nie tylko podkreslal swojg wielkg mitos¢ do
mistycznego dziedzictwa islamu, ale takze, od strony estetycznej, przejawial fascynacje
arabskim, perskim i jezykami Koranu. W swojej monografii History of Islam in German
Thought: From Leibniz to Nietzsche Ian Almond!! porownuje poglady na temat islamu o$miu
najwazniejszych myslicieli niemieckich XVIII 1 XIX wieku. Autor bada, w jaki sposob
terminologia islamska jest uzywana w pismach myslicieli ré6znych dyscyplin (teologii,
polityki, filozofii i jezykoznawstwa), co pozwala mu podkresli¢ znaczenie islamu w
ksztattowaniu niemieckiej kultury intelektualnej. Ponadto ujawnil, ze Hegel i Kant nieco na
site 1 niezbyt zgrabnie podeszli do opisywania my$l islamskiej. Wielokrotnie ignorowali
zawarte w niej idee, ktére nie pasowaty do ich $wiatopogladu i nie mogly zosta¢ wciagnigte
do wnetrza ich ram pojeciowych. W swojej pracy The Search for the Orient in German
Idealism' stynny specjalista zajmujgcy sie Heglem i niemieckim idealizmem — Vittorio
Hosle!®, analizujac  koncepcje filozoficzne Schlegla, Schellinga i Hegla, wyciagnat
nastgpujace wnioski: mys$l wschodnia subtelnie wnikngta w podstawowe kategorie
niemieckiej filozofii, teologii i nauk spoteczno-politycznych. Odegrato to kluczowa role w
ideologicznym formowaniu zardwno niemieckiego idealizmu, jak i reformacji ko$ciota.

4) Riickert i niemieckie piesni artystyczne: w swojej niedawno opublikowanej pracy
doktorskiej pt. Die Rezeption der Gedichte Friedrich Riickerts im Kunstlied der ersten Hlfte
des 19. Jahrhunderts Anja Manthey'* zadaje kluczowe pytanie: ,,.Dlaczego Riickert?” Biorgc
pod uwagg, ze nazwisko poety jest dzi$§ prawie zupelnie zapomniane, pyta dlaczego tak wielu
kompozytorow w XIX wieku niezmiennie wybierato jego wiersze. Aby zblizy¢ si¢ do
odpowiedzi na to pytanie, w swojej pracy autorka przeprowadzila badanie relacji tekstow
Riickerta 1 partytur (Wort-Ton-Beziehungen) wszystkich piesni Franza Schuberta, Wolfganga
Marschnera, Ferdinanda Hillera, Carla Loewe, Roberta i Clary Schumann. W toku wywodu,
autorka przekonuje, ze postrzeganie przez Riickerta r6znych jezykow i kultur oraz wynikajaca

z niego idea ,,$§wiatowego pojednania” (Weltversohnung) zastluguje na taka sama uwage, jak

10, West-6stlicher Divan” Johanna Wolfganga von Goethego to zbi6r wierszy napisanych pod koniec XVIII wieku. Dzieto
odzwierciedla fascynacje Goethego kulturg perska, w szczegdlnosci poezjg Hafiza i stuzy jako pomost miedzy wschodnimi
i zachodnimi tradycjami literackimi. Zbior podzielony jest na kilka tematycznych ksigzek, poruszajacych tematy takie jak
mitos$é, duchowos¢ i egzystencjalna kontemplacja, wywotujgc poczucie dialogu miedzy kulturami.
1 Jan Almond jest profesorem literatury $wiatowej na Uniwersytecie Georgetown w Katarze. Specjalizuje sie w
poréwnawczej literaturze Swiatowej, z tréjkontynentalnym naciskiem na Meksyk, Bengal i Turcje, a jego badania dotycza
relacji miedzy religig a literatura.
12 vittorio Hosle, The Search for the Orient in German Idealism, from Zeitschrift der Deutschen Morgenlindischen
Gesellschaft, Vol. 163, No. 2 (2013), s. 431-454.
13 Vittorio G. Hésle jest profesorem Paul Kimball Professor of Arts and Letters, Department of German and Russian
Languages and Literatures, jednoczesnie profesorem filozofii i nauk politycznych.
14 Anja Manthey jest altowiolistkg w Die Deutsche Kammerphilharmonie Bremen. W 2012 roku uzyskata tytut doktora na
Uniwersytecie w Kolonii.
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mistrzowskie operowanie forma poetycka. W zbiorze esejow pt. Friedrich Riickert und die
Musik: Tradition-Transformation-Konvergenz pod redakcja Ralfa Georga Czapli mozna
zapozna¢ si¢ nie tylko z badaniami dotyczacymi piesni Franza Schuberta, Carla Reineckego
1 Roberta Schumanna, ale takze analiza muzykalno$ci utworéw Riickerta autorstwa
legendarnego $piewaka Dietricha Fischer-Dieskau oraz wywiadem z Ralfem Georgiem
Czapla i popularnym barytonem Christianem Gerhaherem. Gerhaher wyraza tam nadzieje, ze
dzigki jego interpretacjom, Riickert zostanie przedstawiony jako posta¢, z ktéra mozna
sympatyzowac.

5) Friedrich Riickert i Schumann: dzieto Liebesfriihling op.12 zlozone z dwunastu
wierszy Riickerta, jest jedynym prawdziwie wspotautorskim dzietem stynnego malzenstwa
Roberta i Clary Schumannéw. W publikacji pt. Zur Gendersemiotik in Clara und Robert
Schumanns Liederzyklus Liebesfriihling'® Martin Link starata si¢ poruszy¢ bardzo konkretng
kwestie, a mianowicie ple¢ wykonawcy. Jest to kwestia o tyle ciekawa, ze kompozytor nie
okreslit ptci $piewaka/$piewaczki. Poprzez analityczne ramy dotyczace tekstu i kompozycji
suity przedstawione przez Melinde Boyd w artykule Gendered Voices,'® autorka kwestionuje
istniejgce problemy atrybucji ptci wykonawcy i proponuje rodzaj $piewaka, ktory jest bardziej
zgodny ze wspotczesnymi praktykami wykonawczymi. W Schumann Handbuch Christiane
Tewinkel!” szczegdlowo analizuje historie powstania Liebesfiriihling oraz romans Clary
i Roberta Schumannéw, a takze ich korespondencje z Riickertem. W cytowanym liscie
Schumann pisze o ,piesniach, ktore sa ze soba powigzane w dialogu, niczym pytania

i odpowiedzi”'8.

Koncowy efekt to wypadkowa rdéznych spojrzen, teksty ktorymi sig
inspirowali, ale tez ich gleboka matzenska, uczuciowa relacja, ktora przenika przez dzieta.
Analiza tekstu i muzyki dokonana przez Tewinkel jest mocno zakotwiczona w tym temacie.
6) Friedrich Riickert i Gustav Mahler: W Gustav Mahler und Friedrich Riickert - eine
Mesalliance? Peter Horst Neumann'® obala tezy Theodora W. Adorno? i Hansa Mayera?!,

ktorzy wyrazali niezadowolenie z wyboru poezji w kompozycjach wokalnych Mahlera

15 Martin Link, Zur Gendersemiotik in Clara und Robert Schumanns Liederzyklus Liebesfriihling, in: Grotjahn, Rebecca &
Jaeschke, Nina(ed.) Freie Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 - 1, s. 201-210.
16 Melinde Boyd, Gendered voices: the Liebesfriihling Lieder of Robert and Clara Schumann, Master thesis,
University of British Columbia, 1996.
17 Christiane Tewinkel(1969-) jest muzykologiem i profesorem na Uniwersytecie Sztuk Pieknych w Berlinie.
18 Ulrich Tadday (Hrg.), Schumann Handbuch (Stuttgart: Verlage J.B. Metzler, 2006), s. 421.
19 peter Horst Neumann (1936-2009) byt niemieckim poetg, eseistg i literaturoznawca.
20 Theodor Adorno (1903-1969) byt czotowa postaciag Szkoty Frankfurckiej i jednym z najbardziej wymagajacych
intelektualistow XX wieku.
21 Hans Mayer byt znanym literaturoznawca i krytykiem kultury. W latach 1965-1973 byt profesorem jezyka niemieckiego
i literatury na Uniwersytecie Technicznym w Hanowerze. Nastepnie Hans Mayer zyt i nauczat przez prawie trzy dekady jako
niezwykle produktywny i odnoszacy sukcesy profesor honorowy w Tybindze, az do swojej $mierci w 2001 roku.
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z perspektywy linearnego procesu modernizacji. Neumann uwaza, ze tego rodzaju
percepcja jest bledna. Doszedt do takich wnioskéw, poniewaz w poezji Riickerta Mahler —
zdaniem Neumann’a — odnalazl samego siebie. W pieciu piesniach zbioru Riickert-Lieder
widzimy autoportret wykonany niejako z kolazu wierszy. Badacz Mahlera — Donald
Mitchell?> w ostatnim tomie swoich trzytomowych badan (,,Gustav Mahler: Songs and
Symphonies of Life and Death”) skupia si¢ na pdznej tworczosci wokalnej kompozytora, w
tym m.in. Riickert-Lieder, Kindertotenlieder i Das Lied von der Erde. W analizie
Kindertotenlieder autor podkresla specyfike wszystkich piesni artystycznych Mahlera, przy
czym cykl kompozytorski, zdaniem badacza, obejmowal takze stworzenie IV, V 1 VI
symfonii. W ten sposob Mahler wlacza do muzyki Kindertotenlieder wigcej symfonicznosci.
Donald Mitchell stara si¢ dowies¢, ze miedzy Kindertotenlieder a utworami symfonicznymi

Mahlera istnieje formalny zwigzek.

22 ponald Mitchell (1925-2017) byt brytyjskim pisarzem zajmujgcym sie muzyka, zwtaszcza Gustavem Mahlerem i
Benjaminem Brittenem.
12



Rozdzial 1
Krotka historia formy gazel i wplyw mistycyzmu sufickiego na mysl

niemiecka

1.1 Reguly, tres¢ i historia formy gazel
1.1.1 Poetyckie reguly formy gazel

Gazel (nazywana tez gazal lub ghazal) to gatunek poezji, pochodzacy z VI-wiecznej
Arabii. Etymologia stowa ,,gazel” pochodzi z jezyka arabskiego i pierwotnie oznaczato ono
»przas¢ ni¢”. Stanowito takze eufemizm dla ,prowadzenia dwuznacznej rozmowy z
kobietg? przy zatozeniu, ze 6w flirt doprowadzal do rozbudzenia erotycznych fantazji. Tre$¢
wczesnych arabskojezycznych gazeli obracala si¢ wokot dwoch tematow: wina, kobiet
i $piewu oraz elegijnego lamentu nad utracong mitosciag. Na poczatku XI wieku, kiedy to
gazel zostata wprowadzona na tereny perskojezyczne, pojawil si¢ kolejny temat: roztagka i bol
jako rdzen milosci, przy czym wierno$¢ i tesknota za ukochang przybieraly pozor
meczenstwa®?, W jezyku arabskim gazel moze odnosi¢ si¢ do utwordéw lirycznych na ww.
tematy, a takze do kazdego wiersza mitosnego napisanego w okreslonym formalnie metrum.
Przez pewien czas w jezyku perskim stowo ,,gazel” miato tego rodzaju podwdjne znaczenie,
lecz ostatecznie stato si¢ terminem specjalistycznym odnoszacym si¢ do stylu wytyczonego
przez zestaw regul poetyckich, okre§long tematyke i konwencje stylistyczne. W celu
odréznienia od innych form poezji mitosnej, we wspotczesnych badaniach forma ta znana jest
jako ,,gazel techniczny” (gazal-e estelah1)®.

Gazel sktada si¢ z rymowanych kupletow, tj. dwuwierszy nazywanych bajt lub sher.
Wigkszo$¢ gazeli sktada si¢ z siedmiu do dwunastu bajtow. Aby wiersz mogt zosta¢ uznany
za prawdziwy gazel, musi zawiera¢ co najmniej pie¢ bajtow. Pod koniec XV wieku poeta
Abd-al-Rahman Jami za najdoskonalszg forme¢ liryczng uwazal gazel zlozony z siedmiu
bajtéw*S. W jezyku perskim gazel jako gatunek formalny rzadzit si¢ zbiorem regut, z ktorych
wszystkie musialy by¢ $cisle przestrzegane, chociaz zadna z nich nie jest unikalna dla tego

rodzaju poezji. Metrum jest oparte na jednym rymie, przy czym dopuszczalnym jest

23 | T.P. de Bruijn,“GAZAL i. HISTORY,”in: Encyclopaedia Iranica, X/4, s.354.
24 Barbara Lorenz: Der Liebesbegriff in der islamischen Mystik, Masterarbeit an der Karl- Franzens- Universitit Graz, 2016,
s.61.
%5 Thomas Bauer & Angelika Neuwirth(ed.), Ghazal as World Literature I. Transformations of a Literary Genre (Wuerzburg:
Ergon Verlag, 2005), s.12.
26 Renate Jacobi, “Die Anfinge der arabischen Gazalpoesie: Abu Du'aib al-Hudali”, Der Islam; Zeitschrift fiir Geschichte und
Kultur des Islamischen Orients, Vol.61 (1984): 218-250, S. 223.
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wykorzystanie wszystkich popularnych perskich metrum z wyjatkiem metrum roba 7.
Jezykiem gazel jest elegancki klasyczny perski, z jednej strony wolny od wulgaryzmoéw,
z drugiej peten skomplikowanych aluzji i hiperboli. Nalezy jednak pamigtaé, ze gazel pod
wzgledem figur retorycznych jest mniej ztozony niz gasida®’. Ztozone aluzje, dwuznaczno$é
i ironia to widoczne gotym okiem cechy formy gazel?®.

Pierwsze dwa bajty w formie gazel nazywane sg ,wersami otwierajagcymi” 1 muszg
spetnia¢ okreslone reguly. Na koncu obu bajtow pierwszego kupletu czgsto dodawane sg rym
1 refren. Natomiast w ostatnim bajcie, nazywanym czesto ,,wersem zamykajagcym” musi
znalez¢ si¢ odwotanie do autora utworu. Okreslone reguty poczatku i zakonczenia utworu
majg na celu zaspokojenie potrzeb zwigzanych z recytacja gazeli na zywo 1 ma na celu
umozliwienie publicznoéci jasnego zrozumienia treSci i struktury calego wiersza®.
Tradycyjne miejsca wystepdw na zywo znane bylo jako mushairah i odbywaly si¢ one z
udziatem niewielkiej grupy mecenasow, koneserow, mistrzow poetow (ustads) 1 uczniow.
Wickszo$¢ utwordow gazel opierata si¢ na wezesniej okreslonej linii ,,wzorcowej”, a nastgpnie
kazdy poeta przystepowat do tworzenia swoich wtasnych utworéw zgodnie z tym ,,wzorcem”
(okreslajacym odpowiedni rytm, rymy i refreny). Wiasnie dlatego, ze wszystkie utwory byty
tworzone w oparciu o ten sam paradygmat, mozna wyraznie zaobserwowaé rdznic¢ w
poziomie tworczosci réznych poetow. Gazel mozna byto recytowaé w prostym stylu taht ul-
lafz* 1ub $piewaé w popularnym farannum?'.

Inng wyjatkowa zasada tworzenia gazeli jest radif. Sktada si¢ z niezaleznego slowa, frazy
lub sufiksu osobowego, dodawanego wielokrotnie do kazdego rymu. Chociaz zastosowanie
radif nie bylo obowigzkowe, czesto pojawialo si¢ w wierszach gazel. Zapewniala ona bowiem
pewnego rodzaju spojnos¢ semantyczng migdzy poszczegdlnymi bajtami, ktore czesto
pozostawaty tylko luzno ze sobg powigzane. W rzeczywisto$ci radif jest jedna z dodatkowych
regut (eltezams) dozwolonych przez perska teori¢ metryki 1 dlatego mozna ja zastosowaé¢ do

kazdego rodzaju wiersza2.

27 Qasida to przedislamski gatunek/forma poetycka, ktéra rozwineta sie w arabskiej tradycji ustnej w VI wieku, zakorzeniona
w beduinskich cyklach koczowniczego zycia na pustyni i rozprzestrzenita sie w ciggu swojego historycznego zycia w dzikich,
réznorodnych kontekstach na Bliskim Wschodzie, w Afryce i Azji. Jest czesto definiowany jako oda, ma Scistg
i skomplikowang strukture zarowno formy, jak i tresci, i moze by¢ zaréwno pochwalny, elegijny, jak i satyryczny.
28 Renate Jacobi: Origins Of The Qasida Form, in: Stefan Sperl, Christopher Shackle (Hrsg.): Qasida Poetry in Islamic Asia and
Africa. Band 1: Classical Traditions and Modern Meanings, 21-31, s.24.
23 ), T. P. de Bruijn,“GAZAL i. HISTORY,”in: Encyclopaedia Iranica, X/4, s.354.
30 Tah tul-lafz oznacza recytacje bez épiewu.
31 Tarannum to sztuka recytacji lub gtosu, ktérej rytm zmienia sie w zaleznosci od procesu intonacji i projekcji glosu w celu
zharmonizowania dzwieku, szczegdlnie w recytacji Koranu. Sktada sie z dwdch dziatéw, ktérymi sg Hijaz i Misri. Oba sg sztukg
gtosu majaca na celu harmonizacje dzwieku.
32 ), 7. P. de Bruijn,“GAZAL i. HISTORY,”in: Encyclopaedia Iranica, X/4, s.355.
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1.1.2 Gléwna tres¢ formy gazel

Klasyczna forma gazel w swej tresci traktuje na ogét o namigtnych wielbicielach, ktorzy
zwierzaja si¢, ze nie sa3 w stanie by¢ blisko swych ukochanych. Kochanek jest na ogot
mezczyzng, ale w niektorych wierszach zdarza sie, ze jest to kobieta - najczesciej dama dworu,
skryta pod odpowiednim strojem zgodnie z praktykg purdah®®. W niektdrych wierszach
ukochanym jest mtody mezczyzna. Jednak w wigkszosci utworéw pte¢ obiektu mitosci
pozostaje nieokreslona. Ta niejednoznaczno$¢ wynika albo ze zwieztej formy wierszy, albo
z woli ktadzenia nacisku na uczucie wobec ukochanego, badz ukochanej, a nie jej lub jego
opis. Ponadto brak koniecznosci okreslenia plci jest réwniez spowodowany przez cechy
gramatyki jezyka perskiego. W jezyku perskim, czasowniki nie posiadajg koncowek
fleksyjnych wskazujacych na rodzaj. W jezyku urdu zgodnie z przyjeta konwencja ,,kochanek”
pod wzgledem gramatycznym zawsze jest rodzaju meskiego®*,

Ostatecznie ta niejednoznaczna natura gramatyczna ma rowniez na celu zachowanie
interpretacji sufickiego mistycyzmu (sufizmu) formy gazel. Zakladajac tego rodzaju
interpretacje, to nadprzyrodzone moce i boscy kochankowie stanowig prawdziwy obiekt
pozadania. Jednak ta eskapada, ktora taczy w sobie mito$¢ erotyczng i boska, przenosi podziw
wobec kochanka na Boga i jest skazana na zgubny koniec. Milos¢ w sufizmie jest bardziej
atrakcyjna niz wszystko, co ma do zaoferowania to kruche i efemeryczne ,,prawdziwe” zycie.
(cudzystow dla stowa ,prawdziwe” oddaje w tym wypadku sufickg ocene ztudnego
charakteru prawdziwego zycia). Zatem metafory milosci sg takze mistycznymi metaforami
uniwersalnej bezradno$ci i transcendencji: pijanstwa, seksu, szalenstwa i $mierci®>. Tlo
(ogrody, pustynie, tawerny, wig¢zienia itp.) i postacie poboczne (rywale, postancy, odzwierni,
doradcy, derwisze itp.) w utworach gazel byly aranzowane tak, aby korespondowaly z
tematem namig¢tnej mitoSci. W $wiecie gazel nie istniata koncepcja malzenstwa, zycia
rodzinnego, rodzicielstwa — nie istnialo bowiem nic, co mogloby oswoi¢ zakochanego
pograzonego w szalenczym pedzie do $mierci 1 mistycznym stanie ,,odrzucenia wiasnego

eg0”3

3 purdah, praktyka zapoczatkowana przez muzutmandw, a pdzniej przyjeta przez réznych hinduistéw, zwtaszcza w Indiach,
polegajaca na odizolowaniu kobiet od publicznej obserwacji poprzez ukrywanie odziezy (w tym zastony) oraz stosowanie
wysokich $cian, ekranéw i zaston w domu.
34 Regula Qureshi: Tarannum, “The Chanting of Urdu Poetry”, Ethnomusicology, Vol. 13, No. 3 (1969), 425-468, 5.430-432.
35 Annemarie Schimmel, Sufismus: Eine Einfiihrung in die islamische Mystik (C.H.Beck, Miinchen, 2014), s.31.
36 Barbara Lorenz, Der Liebesbegriff in der islamischen Mystik, Masterarbeit an der Karl- Franzens- Universitit Graz, 2016,
s.57.
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Chociaz mozliwe skojarzenia z sodomig i milos$cig gejowska wystepujace w utworach
gazel moga sprawiaé, ze niektoérzy wspotczesni ich badacze odczujg dyskomfort, kluczem do
interpretacji tej poezji jest wlasnie przekraczanie granic. Gazel zawiera pragnienie przebicia
si¢ przez to pelne wad, predestynowane i1 peilne ograniczen zycie w doczesnym §wiecie i
przej$cie do wigkszego, bardziej realnego i tajemniczego wszechs§wiata pasji i namigtnosci.
Dlatego tez do najbardziej klasycznej symboliki formy gazel nalezy ¢ma lecaca do ognia i
wypalajaca si¢ swieca. W $§wiecie gazel ta paradoksalna przemiana bélu w przyjemnos¢ i
przyjemnosci w bdl jest fundamentalna. Kochanek jest ,,bozkiem”, swego rodzaju
,heretykiem”, niemniej jednak paradoksalnie ich zwigzek moze tez reprezentowac najglebsze
1 najprawdziwsze uczucia religijne. Kochanek moze tez by¢ pijakiem, ale spozywane przezen
,Wino” moze w sufizmie stanowi¢ boska istote. Kochanek moze by¢ réwniez szalencem,

zwodzonym mistycznymi, transcendentalnymi do$wiadczeniami®”.

1.1.3 Kroétka historia formy gazel w tradycji perskiej

Badacze nowozytni zgodnie uwazaja, ze gazel byt obecny w poezji perskiej od samego jej
poczatku — bowiem juz w XII wieku stopniowo rozwijata si¢ jego techniczna forma, a proces
ten uznaje si¢ za zakonczony w XIII wieku. Za uzasadnieniem tej tezy przemawiajg dwa fakty:
z jednej strony byt to rosnacy wptyw sufizmu na poezje perska, czego najlepszym przyktadem
jest tworczos¢ Sana'T’a, z drugiej za$ powstanie miejskich, niearystokratycznych kregow
poetyckich, ktore przyczynito si¢ do upadku formy poezji gasida stanowigcej symbol kultury
dworskiej. To jednak nie wystarczy, by rozwia¢ wiele watpliwosci krazacych wokot tej
kwestii. Na przyktad, chociaz mistycyzm nalezy doceni¢ jako inspiracj¢ dla formy gazel, nie
nalezy zapomina¢, ze wielu poetow, ktorzy pisali utwory tego typu, nie byto sufimi. Ponadto
rowniez na dworze kwitla kultura gazel, a przyktadowo w XII wieku to wlasnie nadworny
poeta Anwari odegratl wazng rolg w rozwoju formy gazel.

Dlatego tez wspotczesni badacze nad tym gatunkiem poezji wcigz powracajg do literatury
arabskiej, doszukujac si¢ tam zrodet jego pochodzenia. Arabska poezja mitosna stanowita
wazng inspiracj¢ dla perskich poetéw. Jej wplyw na rozwoj perskiej poezji mitosnej jest dosé
oczywisty 1 mozna go wytlumaczy¢ dhugotrwalymi wzorami arabskimi funkcjonujacymi
w $redniowiecznej kulturze perskiej. Poezja milosna istniata w arabskiej poezji mistycznej
przed powstaniem literatury perskiej, a ,,nowocze$ni” poeci mohdat, ktorzy tworzyli w Iraku

w IX wieku, wywierali wyrazny wptyw na rodzaca si¢ perska poezje mitosng. Poezja ta

37 Annemarie Schimmel, Sufismus: Eine Einfiihrung in die islamische Mystik, s.40.
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zawierata nie tylko motywy erotyczne, ale takze poruszata tematyke zwigzang z alkoholem,
naturg i elementami obrazoburczymi, ktore rowniez mozna odnalez¢ w pozniejszym perskim
gatunku gazel. Warto jednak nadmieni¢, iz wymiana kulturowa nie byla jednostronna. Ze
wzgledu na og6lng tendencj¢ persanizacyjng (dominacji kultury perskiej) w centrum kalifatu,
Persowie mieli rowniez istotny wplyw na odrodzenie poezji arabskiej we wczesnej dynastii
Abbasydow, a So‘@iblya byt najwazniejszym przedstawicielem tego ruchu.

W XI wieku poezja gazel zaczg¢ta coraz czgsciej pojawiaé sie w  tekstach
perskojezycznych. Miato to zwigzek z powstajacag wowcezas tradycja wedrownych poetdw.
Jest catkiem mozliwe, ze w §wiecie perskim utwory gazel byty pierwotnie uwazane za sztuke
oralng i nie zastugiwaty na spisanie. Roznito si¢ to zupetnie od dworskiej poezji gasida, ktéra
zawierata tre$ci pochwalne. Najstarsze gazele zachowaty si¢ w rekopisach Sana’1’a, z ktérych
tylko potowa zawierata imi¢ poety w ,,wersie zamykajacym”. Innymi stowy, cechy gazeli
Sana’'T’a* nie byly szczegolne i nie odroznialy si¢ zbytnio od innych rodzajow poezji. W
zbiorze tym znajduje si¢ rowniez wiele wierszy dydaktycznych o tematyce mitosnej. Pokazuje
to réwniez, ze we wczesnych latach forma gazel nie byta uzywana wylacznie w poezji
lirycznej. Ponadto, gazelom Sana’Ta brakuje rowniez innej cechy charakterystycznej dla tej
formy poezji — mistycyzmu religijnego*.

W XII wieku forma gazel pojawila si¢ w tworczosci prawie wszystkich éwczesnych
poetow, tak perskich jak arabskich, niezaleznie od tego, czy byli to poeci nadworni, tacy jak
Anwari, Kaqani 1 Jamal-al-Din Esfahani, czy mistycy, tacy jak Farid-al-Din ‘Attar. Wszyscy
oni uprawiali ten gatunek na podstawie tworczosci Sana’'1’a, wprowadzajac wlasne motywy
antytradycyjne. Jalal-al-Din Rimi. nadal formie gazel nowe znaczenie, uzywajac ja do
wyrazania mistycznych uniesien i gloszenia nauk. Jego ptodna wyobraznia przekraczata
konwencjonalne granice. Zbidr wierszy Riimi’ego zajmuje do$¢ wyjatkowe miejsce w
rozwoju tej formy. Dwoéch innych mistrzo6w z Shiraz, Sa'di 1 Hafis, uczynilo z gazel
dominujaca posta¢ perskiej poezji lirycznej. Sa‘di wyznaczyl ostateczne standardy i reguly
tworzenia technicznych gazeli. Zrecznie taczyt Swieckie 1 mistyczne style wypracowane przez
wczesniejszych poetdw, z gracja wyrazajac intencje 1 motywy. Wiele cytatow pochodzacych z

jego utworow gazel stato si¢ przystowiami w jezyku perskim. Sa‘di zebral swoje wiersze w

38 Kanda, K.C.: Masterpieces of Urdu Ghazal from the 17th to the 20th Century, Sterling Publishers, s.2-4.
39 5ana’T byt perskim poetq, autorem pierwszego wielkiego poematu mistycznego w jgzyku perskim, ktorego wiersze

wywarty wielki wptyw na literature perskg i muzutmaiiskg.

40 ), T. P. de Bruijn: SANA'l, in: Encyclopaedia Iranica, https://www.iranicaonline.org/articles/sanai-poet, 2022.6.1, 15:24.
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wielu tomach, a pézniejsi poeci, tacy jak Amir Kosrow Dehlavi i ‘Abd-al-Rahman Jami,
poszli w jego $lady*!.

Wraz z pojawieniem si¢ Hafisa tworczos¢ poezji gazel wkroczyta w nowy etap. Ironia
1 satyra wyrazone w jego wierszach uczynily go najbardziej wielbionym poetg literatury
perskiej. Co wiecej, Hafis wprowadzit do gatunku gazel dwie nastepujace innowacje: szybkie
przejscia z jednego obrazu do drugiego oraz zestawienie tematow §wieckich i mistycznych.
Tendencja do mistycyzmu byla obecna takze u poetow jego czasdéw i nic dziwnego, bo wielu
z nich, na przyklad poeci K'aji Kermani i ‘Emad-al-Din Faqih Kermani byli cztonkami
zakonu sufickiego. W XIV i XV wieku, pod wplywem teologii Ibn al-‘Arabi'ego,** poezja
gazel postugiwata si¢ coraz bardziej alegorycznymi kodami. Reprezentantem tego okresu byt
Shah Ne‘mat-Allah Wali, zatozyciel najwiekszego zakonu sufickiego w Persji i Indiach®.

Tymczasem gazel pozostala wazna forma poezji dworskiej. Na dworze dynastii
Timurydéw wcigz zatrudniano wielu nadwornych poetow. Mimo to, okres jej panowania jest
czesto uwazany przez badaczy za okres stagnacji w rozwoju formy gazel. Kolejnym etapem
byt okres stylu indyjskiego i przejscie do neoklasycyzmu w potowie XVIII wieku, ktory trwat
do XX wieku*. W niniejszej dysertacji, autor nie bedzie jednak po$wiecat zbyt duzo uwagi
historii rozwoju formy gazel w czasach nowozytnych. Przedstawi bowiem zycie i tworczos¢
dwoéch najwazniejszych poetow perskich, Rumiego i Hafisa. Przeanalizuje takze piesni
artystyczne Mahlera i Schumanna z tekstami Riickerta, z ktorych wigkszo$¢ oparta jest na

wierszach Rumiego 1 Hafisa.

1.2 Rumi i jego poezja

Muhammad Jalal al-Din Balkhi, szerzej znany jako Rumi (ur. 1207, zm. 1273) byt sufista
1 najwazniejszym poetg w tradycji perskiej. Rumi urodzit si¢ w rodzinie perskojezyczne;.
Przypuszcza sig, ze miejscem jego urodzenia byt Balkh w dzisiejszym Afganistanie. Ojcem
Rumiego byt Baha ud-Din Walad, teolog, prawnik i mistyk z Balkh, nazywany takze przez
zwolennikdow Rumiego ,,sultanem uczonych”. Balkh bylo woéwczas gléwnym osrodkiem

kultury perskiej, gdzie sufizm rozwijal si¢ przez wieki®. Kiedy Mongotowie najechali Azje

41 ). T. P. de Bruijn,“GAZAL i. HISTORY,”in: Encyclopaedia Iranica, X/4,5.355.
2 Ebn al-‘Arabi (czesto nazywany ,,lbn ‘Arabi’’) urodzif si¢ w Murcji (dzisiejsza Hiszpania) i spedzit lata formacyjne w Sewilli.

Po otrzymaniu doskonafego wyksztatcenia przyjgt sufizm i wiele podrézowat w poszukiwaniu autorytatywnych mistrzéw

sufickich zaréwno w lberii, jak i Afryce Péfnocnej.

43, T. P. de Bruijn,“GAZAL i. HISTORY,”in: Encyclopaedia Iranica, X/4, 5.355.

44 1bid., 5.356.

4> Franklin D. Lewis, Rumi: Past and Present, East and West: The life, Teaching and poetry of Jalal Al-Din Rumi (London:
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Srodkowa w latach 1215-1220, jego ojciec wyruszyt na zachdd z cala rodzing i grupa swoich
uczniow. Wedlug jednej z legend, w Nishapur (dzisiejszy Iran) rodzina napotkata Attara,
perskiego poete mistyka, ktory poblogostawil mtodego Rumiego. Oprocz ojca, najwigkszy
wplyw na Rumiego wywarli perscy poeci Attar i Sanai*®. ,,Attar to duch, Sanai to jego oczy,
a od tego momentu dotgczyliSmy do ich szeregow”*’. Rodzina osiedlita si¢ w Karamanie na
siedem lat. W tym okresie Rumi przezyt utrate matki, wszedt w zwigzek matzenski i powitat
na $wiecie pierworodnego syna. Po pielgrzymce do Mekki i podrézach po Bliskim Wschodzie,
Baha ud-Din wraz z rodzing przybyli do Anatolii, regionu pod panowaniem tureckiej dynastii
Seldzukéw, w ktorym panowal pokdj 1 dobrobyt. W 1228 r. zostali wezwani do stolicy —
miasta Konya, gdzie ojciec Rumiego podjat si¢ nauczania w miejscowej szkole religijnej. Po
$mierci ojca w 1231 r. Rumi odziedziczyt posad¢ nauczyciela.

Decydujace o zyciu wydarzenie mialo miejsce w 1244 roku, kiedy Rumi spotkat w Konyi
wedrownego derwisza Shamsa al-Dina. Ten, chociaz nie mozna bylo go taczy¢ z Zadna
z tradycyjnych grup mistycznych, dzigki swojej charyzmie objawit Rumiemu tajemnice
boskiego majestatu i pigkna. Rumi z czasem stal si¢ zbyt pochtoni¢ty praca nad swoim
zyciem duchowym z Shamsem, czego efektem bylo zaniedbanie swoich uczniéw i synow. W
lutym 1246 roku Shams zostal zmuszony do opuszczenia Konyi. Jeden z synow Rumiego nie
moégt znies¢ widoku smutku ojca i $ciggngt Shamsa z powrotem. Jednak ten zmart w
tajemniczych okoliczno$ciach w Konyi pewnej nocy w 1247 roku.

To wlasnie to do$wiadczenie mitosci, tesknoty 1 straty uczynilo z Rumiego poete.
Skomponowat okoto 30 000 wierszy, a takze duzg liczbe czterowierszy (tzw. Roba‘Tyat).
Zbiér pt. Divan-e Shams odzwierciedla rozne etapy jego mitosci, co jego wilasny syn
skomentowatl nastepujacymi stowami: ,,Znalazt w sobie Shamsa, promiennego jak ksi¢zyc”*.
Pod utworami przynalezacymi do tego zbioru, Rumi podpisywat si¢ jako Shams, odrzucajac
tym samym swoje wlasne nazwisko. Wskazuje to na nierozerwalny zwigzek migdzy tymi
dwoma mezczyznami — przynajmniej w wierszach.

Zywy jezyk jego poezji, napedzany mocnym rytmem, przybiera niekiedy forme zblizong
do poezji popularnej. Zdaje si¢, jakoby wigkszo$¢ z tych wierszy powstata w stanie ekstazy,
wywolanej melodig fletow lub bebndéw, miarowymi uderzeniami ztotnikow czy przelewaniem
si¢ wody w mlynie. Rumi czesto wraz z uczniami oddawat si¢ praktykom duchowym na tonie

natury, gdzie odkrywali pigkno i chwale boga stonca i czuli calym cialem, ze kwiaty i ptaki

Oneworld Publication Limited, 2008), s. 9

46 Magsood Jafri, The gleam of wisdom (Ammanford: Sigma Press, 2003), s. 238

47 A.J. Arberry, Sufism: An Account of the Mystics of Islam (Mineola: Courier Dover Publications, 2001), s. 141

8 Franklin D. Lewis, Rumi: Past and Present, East and West: The life, Teaching and poetry of Jalal Al-Din Rumi, s. 16.
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uczestniczg w celebracji ich mitosci. Wierszom czgsto towarzyszyl wirujacy taniec derwiszy,
a wiele z jego dziet zostalo napisanych z zamierzeniem do $§piewania na zgromadzeniach sufi.

Rumi uzywat muzyki, poezji i tanca jako $rodka dotarcia do Boga. Jego zdaniem muzyka
pomagala wyznawcom skupi¢ si¢ na Bogu z takg intensywnoscia, ze dusza jest w tym
procesie najpierw niszczona, a nastepnie wskrzeszana. Podazajac ta Sciezkg przeksztalcit
wirujacy taniec derwiszow w rytuat religijny. Rumi praktykowat nauczanie Mawlawiyah w
zakonie sufizmu Mevlevi, do ktérego przynalezal. Rumi zach¢cal w niej do mistycznej
podrézy ku doskonaleniu duchowemu i wniebowstgpieniu odbywajacemu si¢ poprzez
muzyke, pokute w tancu i praktyke sama. W tej podrdzy poszukiwacz symbolicznie zwraca
si¢ ku prawdzie, wzrasta poprzez milo$¢, porzucajac ego, odnajduje prawde i osiagajac
doskonato$¢®. Poszukiwacz powraca ze swojej duchowej podrézy z wicksza dojrzatoscia,
gotow do milosci 1 stuzby calemu boskiemu stworzeniu, bez wzgledu na wyznanie, rase,
pozycje¢ spoteczng czy nardd.

Chociaz ww. zbior stanowi $wiadectwo glebokiej, uczuciowej wiezi miedzy Rumim
a Shamsem, jego wiersze musiatly pozosta¢ wyrazem zasad wiary opisywanej w Koranie,
ktore Shams cytowat jako esencj¢ proroczego przewodnictwa stowami: ,,nie miejcie innych
bogéw przed Allahem i proScie o przebaczenie za wasze grzechy” (Koran 47:19). Zgodnie
z interpretacja Shamsa, pierwsza potowa fragmentu nakazuje ludziom poszukiwanie wiedzy
0 jednym z dogmatdéw islamu — tauhid (jedyno$ci Boga), podczas gdy druga potowa prosi ich
o okazanie pokory®’. Zdaniem Rumiego tauhid mozna osiggngé poprzez mitosé, a w jego
wierszach ten zwiazek jest wyraznie opisany jako: ,.kiedy zaptonie, moze spali¢ wszystkich
procz wiecznego kochanka™™!,

W poézniejszych latach Rumi ponownie napotkal na swej drodze innego duchowego
ukochanego, Husama al-Din Chelebiego. Husam peknit role asystenta Rumiego. Zywit
nadzieje, iz Husam pdjdzie za przyktadem perskich poetow — Attara i Sanai’a. To wtasnie pod
wptywem Husama, Rumi napisat swoje najwazniejsze dzielo pt. Masnavi, bedace zbiorem
dlugich wierszy narracyjnych przeplatanych anegdotami, bajkami, opowiadaniami i
przystowiami. Masnavi reprezentuje rdézne aspekty XIlI-wiecznego sufizmu, splatajac w jeden

rozlegly 1 ztozony obraz sceny z zycia codziennego, objawienia i nauki pochodzace z Koranu

49 Barbara Lorenz, Der Liebesbegriff in der islamischen Mystik, Master-Thesis, University of Graz, 2016, s.62.
0 William C. Chittick, The Sufi Path of Love: The Spiritual Teachings of Rumi (Albany: State University of New York Press, 1983)
s.90..
1 William  C.  Chittick, ”RUMI, JALAL-AL-DIN vii. Philosophy" in:  Encyclopaedia  Iranic, 2017,
https://iranicaonline.org/articles/rumi-philosophy, 2022.6.23, 18:20.
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oraz metafizyke filozoficzng®. Rumi nalezat do tradycji islamskiego filozofa Ibn ‘Arabi’ego.
W tradycyjnych szkotach filozofii i teologii catego §wiata muzulmanskiego mysli tych dwoch
mistykéw czesto sg studiowane razem. W ponizszym omdwieniu sufizmu autor przedstawi

filozofie i teologi¢ Rumiego, a takze jego zwiagzek z sufizmem.

1.3 Hafis i jego poezja

Khwajeh Shams al-Din Muhammad Hafez-e Shirazi (ur. 1327, zm. 1390) byt perskim
poeta urodzonym w Shirazie w Iranie. Malo wiadomo o szczegdtach jego zycia. Relacje z
czasOw jego miodosci opieraja si¢ na podaniach ustnych. Wczesne tazkiry (szkice
biograficzne) wspominajace Hafisa w Srodowisku badaczy zostaly uznane za niewiarygodne®?.
Ksztalcit si¢ w zakresie tego, co obecnie nazywamy sztukami wyzwolonymi, tj. jezyka
arabskiego, nauk $cistych, literatury i religii. Juz w bardzo mtodym wieku nauczyt si¢ Koranu
na pami¢¢. W jezyku niemieckim zwykle nazywa si¢ go Hafis badz Hafez. Jest to wlasciwie
tytut honorowy, przyznawany tym, ktdrzy nauczyli sie¢ na pamie¢ calego Koranu®*. Poeta
najwidoczniej przyjal go jako swoj pseudonim artystyczny. Jego poezja byla tak samo
popularna na wielu dworach krolewskich starozytnej Persji i sasiednich krolestw, jak
kompozycje stynnych muzykéw na dworach Europy. Mimo to, cale swoje zycie przezyt jako
sufi i asceta, odrzucajac bogactwo, ktore mogla przynies¢ mu stawa.

Uznawany jest za mistrza formy gazel. Jego wiersze byly popularne nie tylko na dworach,
ale wérodd zwyktych obywateli perskojezycznych obszarow, ktorzy byli w stanie cytowac jego
wiersze z pamieci 1 uzywac¢ ich w tworzeniu przystow w mowie potocznej. Jego zycie
1 tworczos¢ byly przedmiotem wielu analiz, komentarzy i interpretacji. Jego poezja wywarta
na literaturze perskiej wplyw wiekszy niz jakiegokolwiek innego poety>®. Hafis jest
najbardziej znany ze swojego zbioru wierszy pt. ,,Divan of Hafez”. Dzi$ na rynku dostgpne s3
dwa wspotczesne wydania tego dziela: opracowanie Mohammada Ghazvini’ego 1 Qasema
Hani’ego, zawierajagce 495 wierszy>® oraz Parviza Natel-Khanlari’ego, zawierajace tgcznie

486 wierszy”’.

52 Nurettin Gemici, “Mevlana (Maulana) Rumis Weltanschauung im Kontext der modernen Welt“, Al-Fadschr 134, S.51.
53 Edward G. Browne, A Literary History of Persia: Volume Three: Tartar Dominion 1265-1502 (Bethesda: Ibex Pub, 1997),
s.271-273.
>4 Elizabeth Blanton Momand, “Finding the Connection: Hafez — Daumer — Brahms,” DMA treatise (The University of Texas at
Austin, 2001), p.4.
5 Aga Khan Ill, "Hafiz and the Place of Iranian Culture in the World", http://www.amaana.org/sultweb/msmhafiz.htm,
2022.7.12, 17:25.
% Mohammada Ghazvini & Ghassem Ghani(ed.), The Complete Ghazals of Hafez (Bethesda: Ibex Publishers), 2017.
57 parviz Natel-Khanlari, A Critical Study of Persian Prosody and the Development of the Persian Ghazal, University of Tehran,
1948.
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Urok poezji Hafisa polega na dziedzictwie sufistycznych pogladéw na zycie i Boga.
W swoich wierszach z wielkg wprawa postugiwat si¢ réoznymi tradycyjnymi metaforami
sufizmu. Juz od potowy XI wieku milos¢ do Boga ,zaczal wyraza¢ si¢ w pigknych

pordwnaniach, czesto zestawiajgcych cechy ludzkie z elementami natury’®

. Ponadto poeci
sufi czesto nazywali Allaha ,,ukochanym”. Wedtug Elizabeth Blanton Momand, ¥ p6zniejsi
poeci romantyczni patrzyli tylko na powierzchowne znaczenie tego zwrotu, nie dostrzegajac
jego ukrytej glebszej tresci®®. W czasach Hafisa przyziemne czynnosci, takie jak upijanie si¢
lub ogladanie i podziwianie ,,ukochanego” pigknego mtodzienca, zaczeto postrzega¢ jako
metafory rado$ci ptyngcej z poznania Boga®'. ,,Metafory sg pomostem do rzeczywisto$ci” —
dlatego mito$¢ $wiecka nazywana byla milo$cig metaforyczng®?. Dziewietnastowieczna
uczona, orientalistka i thumaczka poezji Hafisa, Gertrude Lowthian Bell, opisata wiele takich
metafor w Naukach Hafiza:

»Przyktadowo gospoda to miejsce nauczania lub kultu, karczmarz to nauczyciel, badz
kaptan, a wino jest alegoriag ducha boskiej madrosci przekazywanej uczniom. Przedmiotem
czci jest Bog, a pickno — boska doskonatoscia, za$ 1Snigce kiddki przedtuzeniem jego chwaty.
Odbicie na policzku oznacza aur¢ ducha, ktory otacza Jego tron, a pieprzyki i znamiona
niepodzielnymi punktami jedno$ci. Zbior metafor, alegorii 1 poréwnan mozna dalej
rozszerza¢. W jezyku mistycyzmu niemalze kazde stowo ma ukryte znaczenie, ktére chetny

Te cechy poezji sufickiej, z jej sugestywnymi obrazami i unikatowym jezykiem, cate
wieki pozniej przyciagnely niemieckich poetow 1 kompozytoréw romantycznych do
tworczosci Hafisa, cho¢ nie zblizyly ich do idei sufizmu. Wedlug Momanda ,,jego poezja od
wiekow kojarzona jest z mistycyzmem, proroctwem i polityka. Ucielesnia wiele cech
niemieckiego romantyzmu, m.in.: mito$¢, $mier¢, piekno, chwate, tgsknote 1 naturg. Ztozone i
barwne obrazy zawarte w jego kompozycjach dobrze pasowaly do dziewigtnastowiecznej

niemieckiej poezji lirycznej"®?

. Wokot wierszy Hafisa poswieconych kwestiom moralnie
watpliwym, takim jak pijanstwo i rozpusta, narosto wiele kontrowersji. Jak wspomniano
wczesniej, w sufizmie tematy te sg metaforami i wyrazami komunikacji z Bogiem. Dla
niemieckich romantykéw mialo to jednak glebokie dla samopoznania znaczenie, a takze

stanowilo ironiczng igraszke z motywem mitosci, wina i1 kobiet. Wtasnie to pociggato ich w

8 Momand, “Finding the Connection,” s.19-20.
5 Elizabeth Blanton Momand, sopranistka, jest profesorem muzyki na Uniwersytecie Arkansas, gdzie kieruje Warsztatami
Opery i Teatru Muzycznego oraz wyktada Gtos Stosowany.
60 Elizabeth Blanton Momand, “Finding the Connection: Hafez — Daumer — Brahms,” DMA treatise (The University of Texas at
Austin, 2001), s.4.
61 Gertrude Lowthian Bell, Teachings of Hafiz (London: Octagon Press, 1979), s.70.
62 Annemarie Schimmel, Sufi Literature (Chapel Hill: University of North Carolina Press, 1975), s.2.
8 Momand, “Finding the Connection,” vi-vii.
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poezji Hafisa. Stephen C. Downes podsumowal 6w fenomen w nastgpujacy sposob:
»dualistyczne napigcie miedzy sufizmem a hedonizmem w poezji Hafisa zapewnia
rownowage miedzy perspektywa realistyczng a mistyczng. Jest to napigcie, z ktérym dobrze

identyfikowali si¢ niemieccy romantycy”®*,

1.4 Idee sufizmu

W czesci poswigconej biografii Rumiego i Hafisa, autor wspomnial o wptywie sufizmu na
tworczos¢ obu tych poetéw. Termin sufizm najprawdopodobniej pochodzi od stowa ,,weilna”
(stf), 1 odnosit si¢ pierwotnie do welnianego ptaszcza noszonego zwykle przez ascetow
i mnichow, chociaz wielu probowato udowodnié, iz korzenie etymologii stowa siegaja
greckiego terminu oznaczajacego ,,madro$¢” (sophos) lub arabskiego stowa ,,czysto$¢” (safd).
Niektorzy z pierwszych teoretykow uwazali rowniez, ze sufizm jest niedopuszczalnym
wypaczeniem islamskich wierzen i1 sposobu Zzycia. Uwazali oni, ze wiele rytuatow, praktyk
i wierzen sufickich jest sprzecznych z naukami islamu. Poglad ten dominowat przede
wszystkim w Arabii Saudyjskiej, ale takze ws$rod grup islamskich w Afryce Pdinocnej
1 Pakistanie.

Sufizm jest zbiorem mistycznych praktyk religijnych. Wystepuje glownie w islamie
sunnickim, ale takze w islamie szyickim i charakteryzuje si¢ naciskiem na islamska
duchowo$¢, rytuaty, ascez¢ i mistycyzm. Praktykujacy sufizm sg znani jako sufi® i
historycznie zwykle nalezeli do ,,zakonu” zwanego tariga, ktory oscylowat wokot Wielkiego
Vali. Wielki Vali (pisane rowniez ,,wali”) to kaplan najwyzszej rangi w calym systemie
kaptanskim, co oznacza, ze jego zwigzek z Prorokiem Mahometem byt najblizszy. W historii
catego islamu sufizm powstat stosunkowo wczesnie, najpierw jako reakcja na sekularyzm
kalifatu Umajjadoéw (661-750). Za zalozyciela tej ,,nauki o oczyszczaniu umystu” uznaje si¢
Hasana al-Basriego®®.

Zakon suficki opiera si¢ na przymierzu Mahometa (tzw. bayah). W Koranie (od 17.
rozdzialu 1. wersetu) sufi odkrywa (rozeznaje) podréz Proroka do Raju. Prorok swoim
wiasnym przykladem pokazuje dostep do Boga. Literatura islamska, zwlaszcza poezja persko-

tureckiego sufizmu, zawiera najbardziej barwne opisy tego do$§wiadczenia, w ktorym sufi

64 Stephen C. Downes, Szymaowski as Post-Wagnerian: The Love Songs Of Hafiz, Op. 24 (New York: Garland Publishing, Inc.,
1994), s.11.
85 Massington, L.; Radtke, B.; Chittick, W. C.; Jong, F. de.; Lewisohn, L.; Zarcone, Th.; Ernst, C.; Aubin, Francoise; Hunwick, J. O.
(2012) [2000]. "Tasawwuf". In Bosworth, C. E.; van Donzel, E. J.; Heinrichs, W. P. (eds.). Encyclopaedia of Islam, Second
Edition. Vol. 10. Leiden: Brill Publishers.
% Brown, Jonathan A.C.,Misquoting Muhammad: The Challenge and Choices of Interpreting the Prophet's Legacy (London:
Oneworld Publications, 2014), s. 58.
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ujrzal swoja droge do nieba. Z drugiej strony stowa Proroka i opowies¢ o jego postudze staty
si¢ przewodnimi zasadami postgpowania muzulmandw, a sufizm, podazajac za naukami
Proroka, nie ustgpowat innym ortodoksyjnym odtamom nawet w najmniejszych szczegdtach
rytualu. Wyznawcy sufizmu wierza, ze we wczesnym stadium swojego rozwoju sufizm nie
oznaczal nic wiecej poza internalizacjg islamu®’. Wedhug jednej z hipotez sufizm wywodzi sie
1 rozwija bezposrednio z tresci Koranu poprzez jej ciagla recytacje, medytacje i
doswiadczanie:

Dla sufi kazdy werset, kazde stowo Koranu ma glebsze znaczenie, a historia interpretacji
Koranu w réznych wyznaniach, zwlaszcza w sufizmie, zasadniczo odzwierciedla wszystkie
religie muzulmanskie. Dlatego wiedza i rytualna recytacja Stowa Bozego sa waznymi
aspektami sufizmu. Wielokrotnie najwigksi mistrzowie suficcy wyciagali zdumiewajace
whnioski wprost ze Swictego Stowa lub tworzyli dzieta czerpiac inspiracje z medytacji nad
Koranem. Pére P. Nwyia méwi o tzw. ,koranizacji pamigci” (,,Koranisierung des
Gedidchtnisses”) wczesnego sufizmu, gdzie poprzez ciagla medytacj¢ nad Koranem, sufi
widzi wszystko na §wiecie poprzez jego tres¢. Skoro caty Koran stat si¢ centralnym punktem
poboznego zycia, sufizm réwniez znajdywal okreslone przestania w poszczegdlnych jego
wersetach, ktore nastepnie staty si¢ fundamentalne dla postawy i zycia jego wyznawcoOw®®,

Sufizm, ktory istnieje zarowno w islamie sunnickim, jak 1 szyickim, nie jest jak czasem
btednie si¢ uwaza, odrgbnym odtamem wiary, ale sposobem zblizenia si¢ do religii lub jej
glebszego zrozumienia. Badania naukowe nad sufizmem potwierdzaja, ze sufizm jako
tradycja niezalezna od islamu i1 odmienna od tzw. ,,czystego islamu”, jest czesto wytworem
zachodniego orientalizmu i wspotczesnych fundamentalistow islamskich. Byta to mistyczna i
ascetyczna galaz islamu, dlatego wsrdd matych elitarnych grup wezesnego sufizmu rozwingty
si¢ unikalne praktyki — wyznawcy z niezwykla intensywnos$cia oddawali si¢ modlitwie
rytualnej, a szczegélne znaczenie mial dla nich przedluzony post, ktory jest cecha
charakterystyczng wszystkich ruchow ascetycznych. ,,Jedz mniej, $pij mniej, moéw mniej” to
podstawowe zasady sufizmu. Sufi byli i sg bardziej wymagajacy i surowi w stosunku do
samych siebie niz przeci¢tny muzutmanin 1 jak kazdy wyznawca islamu powstrzymuja si¢ od
spozywania produktéw rytualnie zakazanych (alkohol, wieprzowina itp.), ale takze od

wszystkiego, co rodzito watpliwosci natury moralnej”. Sufizm jest uwazany za cze$¢ nauk

67 Emara, Nancy "Sufism": A Tradition of Transcendental Mysticism", http://www.islamonline.net/english/

Contemporary/2002/08/article03.shtml, 2023. 5.15, 19:34.
8 Annemarie Schimmel, Sufismus: Eine Einfiihrung in die islamische Mystik, S.12.
8 lbid., S. 35.
0 Ibid., S.18.
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islamu, ktora obejmuje oczyszczenie umyshu. Koncentrujac si¢ na czyms bardziej duchowym,
sufizm dazy do uzyskania bezposredniego doswiadczenia Boga poprzez wykorzystanie
zdolno$ci intuicyjnych i emocjonalnych, ktérych nalezy nauczy¢ sie uzywacé”’!.

To jakie inne oprécz ortodoksyjnego islamu szkoty mysli miaty wptyw na rodzacy si¢
w VIII i IX wieku naszej ery sufizm, zawsze byly kwestig rozbieznych opinii. Idee mistyczne,
gnostyczne 1 Hermesa, rozpowszechnione na catym Wschodzie od czaséw greckich, musiaty
wywiera¢ wplyw na niektorych sufich, ale trudno jest odnalez¢ na te hipoteze niepodwazalne
dowody, gdyz wigkszo$¢ z nich rozpltyneta si¢ w odmetach historii. W nastgpnych stuleciach
wpltyw ten ulegat stopniowemu umocnieniu, a grecka mysl filozoficzna stala si¢ szerzej znana
dzigki arabskim tlumaczeniom filozofii starozytnej Grecji, zwtaszcza mysli neoplatonizmu.
Przyktadowo system filozoficzny wielkiego teologa Ibn ‘Arabi zostal nazwany

72 Neoplatonizm byt jedng z wyrdzniajacych sie cech

»Zislamizowang formg neoplatonizmu
filozofii islamu, pelnigc dwie funkcje: racjonalng i1 praktyczng, ktére staty si¢ integralng
czgscig zycia filozoficznego. Z filozoficznego punktu widzenia neoplatonizm dostarczat
odpowiedzi na wigkszo$¢ waznych pytan egzystencjalnych islamu, m.in.: w jaki sposob
wielo$¢ pochodzi z jednos$ci, w jaki sposob cielesno$¢ pochodzi od bezcielesnego Boga oraz
wyjasniat kolejnos¢ wstepowania 1 zstgpowania istot. Niewatpliwie to wlasnie wptyw filozofii
neoplatonizmu sprawit, ze sufizm stat si¢ bardziej krytyczny i racjonalny. Sposob w jaki
te dwie wazne cechy znajduja odzwierciedlenie w filozofiach dwdch myslicieli islamskich,
Abii Nasra Farabi” i Awicenny’*, zostanie pokrotce opisany ponizej.

Chociaz w Liscie o rozumie (Risalah fi'l-'agl)’” Farabi wyroznil cztery rézne definicje
rozumu, czynigc jego filozofi¢ bardziej sktaniajaca si¢ ku racjonalizmowi, to jednak w jego
pismach na temat filozofii politycznej, rozum 1 praktyka zostaly pogodzone przez
wprowadzenie idei imama. Imam miatl potrafi¢ w sposéb intuicyjny poznawaé prawde, a
takze pojmowac intelektualnie dobro i odnajdywaé w praktyce cnotg. By¢ moze najwigkszy
wplyw Farabiego na sufizm zwigzany jest z muzyka, szeroko rozpowszechniong w grupach

sufickich’®.

"1 Trimingham, J. Spencer, The Sufi Orders in Islam (Oxford: Oxford University Press, 1998), s.67.
72 |bid., S.18.
73 Abl Nasra Farabi (ur. ok. 878, Turkistan - zm. ok. 950, Damaszek?) byt muzutmanskim filozofem, jednym z
najwybitniejszych myslicieli Sredniowiecznego islamu. Byt uwazany w sredniowiecznym swiecie islamu za najwiekszy
autorytet filozoficzny po Arystotelesie.
74 Awicenna (ur. 980, niedaleko Buchary, Iran [obecnie w Uzbekistanie] - zm. 1037, Hamadan, Iran) byt muzutmarnskim
lekarzem, najbardziej znanym i wptywowym z filozoféw-naukowcdw Sredniowiecznego swiata islamu. Byt szczegdlnie znany
ze swojego wktadu w dziedzinie filozofii i medycyny arystotelesowskie;j.
5 M. Bouyges (ed.), Risalat fi’l-‘aql (Letter on the Intellect), Beirut: Imprimerie Catholique, 1938.
76 Mian Mohammad Sharif, A History of Muslim Philosophy: With Short Accounts of Other Disciplines and the Modern
Renaissance in Muslim Lands (Allgauer Heimatverlag, 1963), s.460-462.
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W kwestii Awicenny, ucznia Farabiego, badacze interpretuja wyktadni¢ jego filozofii na
dwa rézne sposoby. Niektorzy postrzegaja go jako racjonaliste, ktory nie mial nic wspdlnego
z mistycyzmem, inni widzieli w nim kogo$, kto jednak przyjal mistycyzm, co znajduje
odzwierciedlenie w niektorych jego pdzniejszych traktatach. Wigkszo§¢ zachodnich badaczy
Awicenny postrzega go jako racjonalistg, pokrewnego Farabiemu i Awerroesowi’’. Wielu
filozofow muzutlmanskich, zwlaszcza iranscy badacze, zapoznawalo si¢ z jego wyktadnig
w szerszym zakresie 1 na tej podstawie pozwalaja sobie sadzi¢, ze w pdzniejszym okresie
zycia Awicenna zainteresowat si¢ mistycyzmem’®. Samemu Awicennie przy$wiecal jeden cel,
podobny zreszta do dazen innych filozofow muzulmanskich — rozwiklanie tajemnicy tego, jak
z jednosci boskiej narodzit si¢ tzw. ogot stworzenia. Neoplatonskie podejscie Awicenny do tej
kwestii zostalo wykorzystane przez sufizm i teologow islamskich do wyjasnienia duchowe;j
podrézy czlowieka do Boga”. Choé¢, Awicenna nie byt praktykujacym sufim ani nie
pozostawal zwigzany z zadnym znanym zakonem sufizmu, niektorzy badacze uwazaja, ze w
jego poOzniejszych dzielach zawiera si¢ niezaprzeczalny element mistycyzmu. Na przyktad
w dziewiagtym rozdziale jego tomu filozoficznego pt. Ksigga wyjasnien i uwag (Al-Isharat
wa'l-tanbihat), w rozdziale zatytutowanym ,,Z punktu widzenia znajacego” (,,F1 maqamat al-
'arifin”), zdawac by si¢ mogtlo, Ze pojawia si¢ wyjasnienie doktryny sufickiej i otwarta obrona
metod dochodzenia do prawdy gnostykow 1 sufi. Obecno$¢ elementéw sufizmu i

gnostycyzmu jest wyrazna dla tych badaczy, ktorzy opowiadajg si¢ za taka interpretacja.

Niektorzy wspotczesni uczeni nie zgodziliby si¢ z przedstawieniem Rumiego jako
niemoralnego ignoranta, odurzonego miloscia. Powodem jego obrony jest fakt, iz wysoko
cenit rozum jako narzedzie zdobywania wiedzy®’. Rumi nie zaprzeczal wprost racjonalno$ci,
a jedynie odnosit si¢ do niej w sposob krytyczny: ,,Nogi racjonalisty sg jak szczudla. Jakze
niestabilna i sztywna jest drewniana stopa cztowieka!®! (,,Rationalists’ legs are just like stilts;

"7

How unfixed and stolid are feet of wood!”). Opowiadat si¢ tym samym za ,,epistemologiczng
pokora”. W Masnavi Rumi krytykuje wiarygodno$¢ twierdzen o prawdzie opartej na percepcji

zmystowej. Przekonywal, ze cho¢ zmysty dostarczajag nam pewnej wiedzy o $wiecie, nie jest

77 Dimitri Gutas, “Intellect Without Limits: The Absence of Mysticism in Avicenna,” in M. Candida-Pacheco and J. Francisco-
Meirinhos (eds), Intellect et Imagination dans la Philosophie Médiévale (Brepols: Turnhout, Volume 1), 351-72, s.352.
78 |bid., s.353.
7 Mian Mohammad Sharif, A History of Muslim Philosophy: With Short Accounts of Other Disciplines and the Modern
Renaissance in Muslim Lands, s.490-494.
8 Wwilliam C. Chittick, “RUMI, JALAL-AL-DIN vii. Philosophy,” Encyclopaedia Iranica, online edition, 2017,
http://www.iranicaonline.org/articles/rumi-philosophy
81 Reynold Alleyne Nicholson, THE MATHNAWI OF JALAL-UD-DIN RUMI Four Volumes: Translation and Commentary, Book
Corner, 2007, I: 2127
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to jednak wiedza, ktora moze prowadzi¢ do odkrycia prawd duchowych i egzystencjalnych.
Rumi opowiadat si¢ rowniez przeciwko idei ,,prawdy z autorytetu” i nawigzywat do
niebezpieczenstw zwigzanych ze §lepym podazaniem za tymi, ktorzy twierdza, ze znaja
prawdg. Jego krytyka skierowana byta szczeg6lnie wobec muzutmanskich prawnikow, ktorzy
podtrzymywali teori¢ boskiego nakazu. Jesli chodzi o zastosowanie rozumu, ktore lezy u
podstaw jego mysli filozoficznej, Rumi podzielil inteligencje na inteligencje ogdlng (‘aql-i
kulll) i inteligencje szczegdlowa (‘aql-i juz'T). Inteligencja ogoélna zajmowac si¢ miata
sprawami boskiego §wiata, podczas gdy inteligencja szczegdélowa byla ograniczona do §wiata
doczesnego. Zdaniem Rumiego poleganie filozofa wylacznie na rozumie stoi w sprzecznosci
z istota wiedzy zdobytej poprzez intuicje i boskie objawienie. Rimi i inni filozofowie
zgadzali si¢ co do obecno$ci zdolno$ci intuicyjnych, ktore czesto kojarzone byly z
inteligencja ogdélng. Wedlug Rumiego zdolno$¢ t¢ nalezy ,,przebudzi¢” poprzez zmudny
proces praktykowania mistycznej $ciezki, skutkujacy przebudzeniem pigciu wewngtrznych
zmystow duchowych, ktére uzupetniajg pig¢ zewnetrznych zmystoéw fizycznych. Wszystkimi
z tych dziesigciu zmystéw steruje symboliczne ,serce” — rozumiane jako narzad
pozazmystowy. Rumi opowiadat si¢ za bardziej egzystencjalnym rozumieniem prawdy, ktore

on i wielu islamskich filozofow nazywat inteligencjg 0gdlng®:

,»The other intellect is a gift from God,

Whose source is like a spring within the soul.

When the water of knowledge gushes forth from the heart,
It neither becomes fetid, grows old nor wilts.

If its path where it flows is blocked, why worry?

For like a spring it gushes forth from the house constantly.
The acquired intellect is like a water sluice

Running down into houses from the hills;

If the path of water is obstructed, it’s undone:

Seek the spring from within yourself.”

82 William C. Chittick, “RUMI, JALAL-AL-DIN vii. Philosophy,” Encyclopaedia Iranica, online edition, 2017,
http://www.iranicaonline.org/articles/rumi-philosophy
27



Inny rodzaj inteligencji jest darem od Boga.

Jej zrodto jest niczym strumien drzemiacy w duszy.

Kiedy woda wiedzy tryska z serca,

nie cuchnie, nie starzeje si¢ ani nie wiednie.

Jesli Sciezka jej przeptywu jest zablokowana, po co si¢ martwic?
Bo jako zrédlo nieustannie tryska z domu.

Nabyta inteligencja jest jak §luza,

Plynie ze wzgdrz do domostw.

Jesli §ciezka wody zostanie zablokowana, zostanie zniszczona.

Znajdz w sobie strumien®3,

Idee Rumiego, Awicenny i Farabiego sa zrodtami, z ktorych mozemy rozwazaé
i percepowac sufizm z perspektywy doswiadczenia pozareligijnego, czyli z perspektywy

racjonalne;.

1.5 Wplyw sufizmu i islamu na mysl niemiecka

W historii §wiata niejednokrotnie pojawialy si¢ liczne punkty styku migedzy Wschodem
(rozumianym jako Bliski Wschod) a Zachodem. Najlepszym tego przyktadem jest okres
wypraw krzyzowych przypadajacy na lata od 1096 do 1291, kiedy kultura arabska
przewyzszata kulture¢ zachodnig niemal w kazdej dziedzinie: w medycynie, astronomii,
matematyce, ale przede wszystkim w literaturze. Wiedenski orientalista Josef von Hammer-
Purgstall (ur. 1774, zm. 1856), bedacy nauczycielem perskiego, arabskiego i tureckiego
Friedricha Riickerta, podsumowat wielki wptyw orientu arabskiego na kultur¢ europejska
nastepujacymi stowami:

,»W czasach $redniowiecza, kiedy kontynent azjatycki wdart si¢ do Europy poprzez

arabski podbdj Hiszpanii i europejskie wyprawy krzyzowe do Palestyny, geniusz Wschodu

83 Reynold Alleyne Nicholson, THE MATHNAWI OF JALAL-UD-DIN RUMI Four Volumes: Translation and Commentary
(Pittsburgh: Book Corner, 2007), IV: 1964-68.
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najpierw os$wietlit pochodnig ciemnos$¢ gotyckiej dzikosci, a swoim oddechem ztagodzit
szorstko$¢ nordyckich zwyczajow”4,

Hammer-Purgstall doszedt do tych wnioskow nie przez przypadek, ale na podstawie
szeroko zakrojonych badan. Jako orientalista mocno koncentrowat si¢ na kulturze arabskiej
1 islamie. Na przyktad, tlumaczac ostatnie czterdzie$ci rozdziatow Koranu, probowat
przyblizy¢ 6wczesnym niemieckim czytelnikom tenze klasyk kultury islamskie;.

W okresie oswiecenia, klasycyzmu i romantyzmu literatura arabska zajmowata szczegolne
miejsce w tworczosci wielkich pisarzy niemieckich w ramach tak zwanej |, literatury
Swiatowej” (Weltliteratur) lub ,,poezji uniwersalnej” (Universal Poesie), do tego grona
nalezeli m.in.: Johann Georg Hamann (ur. 1730, zm. 1788), Johann Gottfried Herder (ur.
1744, zm. 1803), Johann Wolfgang von Goethe (ur. 1749, zm. 1832) i Friedrich von Schlegel
(ur. 1772, zm. 1829). Dla Hamanna studiowanie arabskiego orientu bylo warunkiem sine qua
non badania Biblii. Hamann przyczynit si¢ takze do zwrocenia uwagi Johanna Gottfrieda von
Herdera na Wschéd. Zdaniem samego Herdera, przeklady poezji i literatury orientalnej
wzbogacily jego zycie intelektualne. Poprzez swoje dzieto pt. ,,Briefe zu Beforderung der
Humanita” Herder wywart silny wptyw na zainteresowanie Wschodem Goethego. Wszyscy
wymienione wyzej osoby sa przed badaczy uznawane za zywo zainteresowane calg
tworczo$cig z dziedziny literatury orientu Friedricha Riickerta. W tej czgsci dysertacji, autor
pokrotce zarysuje dzieje recepcji sufizmu i islamu w historii literatury i mysli niemieckiej
(Johann Gottfried Herder, Friedrich von Schlegel i Johann Wolfgang von Goethe).

,,Ob im Jemen, im Iran, in Bengalen oder in Pakistan, das Publikum kann nicht verstehen,
wie ein Dichter, der nie einen Araber, Perser oder Inder getroffen hat, so viel
Einfiihlungsvermdgen in den Geist fremder Volker haben kann”

(Czy to w Jemenie, czy w Iranie, czy w Bengalu, czy w Pakistanie, publiczno$¢ nie moze
zrozumie¢, jak poeta, ktory nigdy nie spotkal Araba, Persa czy Hindusa, moze by¢ tak
empatyczny dla ducha i formy obcych ludow (...)*®) — powyzsza ocena dorobku Johanna
Gottfrieda Herdera dokonana przez Annemarie Schimmel pokazuje glgbokie zrozumienie
kultury islamu wilasciwe temu filozofowi. Chociaz Gottfried Wilhelm Leibniz juz w 1710
roku zwracal uwage na oczywiste podobienstwa miedzy wierzeniami chrze$cijanskimi i

islamskimi, Voltaire nie ukrywat swojej niecheci do religii 1 w swojej tragedii pt. Mahomet,

84 Alali-Huseinat, Mahmoud, Riickert und der Orient. Untersuchungen zu Friedrich Riickerts Beschdftigung mit arabischer und
persischer Literatur (Frankfurt am Main Peter Lang Verlag, 1993), S.257.
85 Annemarie Schimmel, “Gedanken einer Orientalistin zu Johann Gottfried Herder”, in: IA REGIA — Blatter fiir internationale
kulturelle Kommunikation, Heft 21/22 1995, https://www.via-regia.org/bibliothek/pdf/Heft2122 /schimmel_weltpoesie.pdf
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czyli Fanatyzm ostro krytykowat Proroka, przedstawiajac zalozyciela wiary jako klamce i
hipokryte. Niemniej jednak, to wiasnie w tym stuleciu w Europie rozpoczety sie studia w
dziedzinie orientalistyki, ktore stopniowo odchodzity od teologii, bowiem wiele spisanych
wspomnief z podrozy pomogto ludziom lepiej zrozumie¢ ,,obce kraje”, czyli Wschod. Sam
Herder réwniez czerpat wiedze o tajemniczych krajach z zapiskow podréznikowse.

W rozdziatach IV i V jego stynnego dzieta pt. Ideen zur Philosophie der Geschichte der
Menschheit Herder omowit poglady na temat Arabow i ich prorokdw. Arab rozumiany byt
jako ,naturalny cud”, czekajacy na ,,pojawienie si¢ Proroka”, ktory mialby potencjat, by
doprowadzi¢ lud arabski do ,,zakwitu 1 zaowocowania”. Herder celowo przedstawial Proroka
jako ,,dziwng istote, polaczenie wszystkiego, co moze da¢ nardd, plemie, czas i region™’.
Oznacza to, ze Prorok w dzietach Herdera nie ma okreslonej boskiej konotacji. Pisal on
bowiem o Proroku bardziej jak poeta, a Koran wydawat mu si¢ ,,dziwnym potaczeniem piesni,
elokwencji, ignorancji, sprytu i obtudy”®. Byt tez zwierciadtem duszy Mahometa. Jednak
tego rodzaju opinie nie oznaczaly niecheci Herdera wobec islamu i jego zatozyciela. Uwazat
on, ze nalezy z spora doza szacunku pozostawi¢ wystarczajagco duzo miejsca na kazda
mozliwg interpretacjg.

W historii literatury 1 mysli niemieckiej najwigkszy wplyw na interpretacje islamu miata
tworczo$¢ Goethego. Jego upodobanie do mysli islamskiej i sufizmu wynikato przede
wszystkim z dwoch powoddéw — zainteresowania panteizmem 1 fascynacji prorokiem
Mahometem. Nieskonczony mistycyzm obecny w sufizmie jest podobny do idei panteizmu.
Postrzega si¢ w nim Allaha jako jedyna rzeczywisto$¢ i1 dlatego jest on nazywany Istota
Absolutng®. Ludzie i rzeczy tego $wiata sg tylko czeScig Boga. Chrzescijanski panteizm
odnosi si¢ do filozoficznej teorii, ze Bog i caty wszech$§wiat lub natura s3 uwazane za jedno.
Poglad ten nazywany jest teorig jednosci. Bog jest istota wszechrzeczy, a ,,prawo naturalne”
Jego wcieleniem. Rozumienie chrzescijanstwa Goethego opierato si¢ na tego rodzaju
panteistycznej perspektywie. Chrzescijanska idea czlowieczego Boga, ktory szuka relacji z
cztowiekiem, wydawata sie¢ Goethemu pomniejszaé¢ obraz Boga Wszechmoggcego®. Skupiat
si¢ wigc na nieskonczonym, niepojetym Transcendencie, a nie na Bogu, ktory w objawieniu

zawiera z czlowiekiem przymierze. Goethe zdecydowanie dystansowat si¢ od ,.relacji Bog-

86 |lan Almond, The History of Islam in German Thought (London: Routledge, 2010), s.54-55.
8 Ibid., s.57.
88 |bid., 5.64.
8 Annemarie Schimmel, Sufismus: Eine Einfiihrung in die islamische Mystik, S.18.
%0 Helmut Thielicke, Goethe und das Christentum (Miinchen: Piper Verlag, 1985), S.45.
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cztowiek-Ja-Ty” (gott-menschlichen Ich-Du-Verhiltnis)’!. Uwazal, ze rozwoj natury jest
czescig boskiego planu: ,Natura dziala wedlug wiecznych i koniecznych praw, ktore sa do
tego stopnia boskie, ze nawet sama bosko$¢ nie moze ich zmieni¢” Pokladat wiarg w
bezwarunkowe poddanie si¢ niezglebionej woli Boga, a takze pelna spokoju cykliczno$¢ 1
spiralno$¢ naszej aktywno$ci w S$wiecie doczesnym. Mito$¢ byla dla niego tendencja
zawieszenia pomigdzy dwoma $wiatami, destylatem wszelkiej realno$ci 1 roztworem
symbolizmu. Zdawalo si¢ to podobne do stanu sufiego zanurzonego w nieskonczonos$ci
Allacha.

Ponadto entuzjazm Goethego wobec islamu byl nacechowany w sposob osobisty,
a dziatania Proroka byly dla niego szczegolnie fascynujace®. Na przyklad w 1827 roku
napisat do historyka Carlyle'a: ,,Koran mowi, ze Allach dat kazdemu narodowi Proroka w
jego wiasnym jezyku®?. Co ciekawe, widzial misj¢ Mahometa nie tylko jako postanca Boga
do swojego ludu, ale takze jako Proroka. By¢ moze ta osobista identyfikacja z Mahometem
ostatecznie sklonita Goethego do napisania tragedii zatytulowanej Mahomet der Prophet.
Dzieto to nie zostalo jednak ukonczone i dlatego do dzi$ funkcjonuje wyltacznie w formie
fragmentarycznej. Goethe czgsto porownywal Mahometa do strumienia, ktoéry moze
doprowadzi¢ do morza: ,,A gorski potok wota go, wota. Bracia! Bracia, zabierzcie waszych
braci, zabierzcie ich do waszego Starego Ojca, do wiecznego oceanu, ktory czeka na was
z rozpostartymi ramionami [...]”** — ten pelen symbolizmu jezyk tekstu mozna rowniez
wytlumaczy¢ mistycznym, czyli sufickim nacechowaniem. Strumief plynacy w kierunku
morza, symbolizuje sufiego zatracajacego si¢ nieskonczonosci Boga. Morze za$§ nie jest

”95 co tez moze by¢

nazywane bogiem, a jedynie ,,Starym Ojcem” i ,,Nowym Morzem
postrzegane jako dowod wiary Goethego w panteizm. Podsumowujac, mozna twierdzié, ze
Goethe znalazt osobistg afirmacj¢ nie tylko w islamie, ale przede wszystkim w zatozycielu tej
religii, i afirmacja ta zachgcita go do wypelnienia zadania proroka swojej epoki.
Niewatpliwie, sposrod wszystkich dziet Goethego, to zbior pt. West-6stlicher Divan, na
ktéry sktada si¢ 300 wierszy, najlepiej odzwierciedla jego percepcje kultury islamu.
W niniejszej dysertacji, autor na podstawie wybranych wierszy mitosnych pokrotce

przeanalizuje interpretacj¢ sufizmu w tworczos$ci Goethego. Jesli spojrzymy na starozytne

wierzenia perskie 1 sufizm, odnajdziemy w nich dualizm $wiatta i ciemnos$ci. Chodzi o boga

9 1pid., S.61.
92 Katharina Mommsen, Goethe und der Islam (Berlin: Suhrkamp Verlag, 2016), S.10.
%3 |bid.
%4 Gottfried Seebode, Archiv fiir Philologie und Pédagogik Bd. 3, S. 478.
% |bid.
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pigkna i dobra nazywanego $wiatloScia w opozycji do boga brzydoty i zta przedstawianego
jako ciemnos¢. Z biegiem czasu ta walka dobra ze zlem nie byla juz prowadzona przez bogow
w mistycznych meandrach religii, ale przez materi¢ i ducha. Oznacza to, ze duch byl
postrzegany jako istota boska, a jego fizyczny odpowiednik byt réwniez jego rywalem. Jesli
w tym momencie dywagacji dodamy do niej aspekt mitosci, wyglada to nastepujaco: tylko
poprzez mito$¢ duch moze dostgpi¢ komunii z Bogiem, poniewaz na podstawie tego
najpickniejszego uczucia mozliwym jest odrzucenie egoistycznej i ztej skorupy ciata
pozwalajac, aby duch mégt doswiadczy¢ obecnosci Boga i1 zosta¢ oczyszczonym:

,Mito$¢ jest mi wroga! Z radoécia to przyznaje. Spiewam z ciezkim sercem. Tylko spéjrz
na te $wiece: rozblyskajg $wiattem, gdy gasng™®

Opisywanie milosci jako czego§ wrogiego na pierwszy rzut oka nie brzmi zbyt
pozytywnie. Jednak w ramach konfrontacji ducha z cialem nietrudno zrozumie¢ mitos¢ jako

,Wrogos$¢” wobec czystej materii.

% Goethe: West-éstlicher Divan Bd.1, S. 52.
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Rozdzial 11
Krotka biografia Friedricha Riickerta i jego wplywu na niemiecka piesn

artystyczna

2.1 Zycie Friedricha Riickerta

Friedrich Riickert urodzit si¢ w Schweinfurcie w 1788 roku. W historii Europy czas ten
miatl szczegodlne znaczenie — byl to rok poprzedzajacy rewolucje francuska. W tym czasie
swoj szczyt osiggnat takze niemiecki klasycyzm. Ponadto, w epoce tej zyly najwazniejsze
postacie w historii literatury, takie jak Herder, Goethe czy Schiller. Rok 1788 byl takze
rokiem narodzin bonskiego orientalisty Freytaga, uwazanego za pierwszego arabiste
w Niemczech. Freytag pozostawal pod silnym wplywem szkoty wielkiego francuskiego
uczonego Silvestre'a de Sacy, ktory przyczynit si¢ do powstania w Europie arabistyki jako
odrebnej dziedziny nauki®’. Rowniez w 1788 roku zmart wielki niemiecki mysliciel Johann
Georg Hamann, ktory pragnat odby¢ ,,radosng pielgrzymke do Arabii””® Dla Hamanna poezja
byla jezykiem ojczystym kazdego czlowieka. Riickert pozostawal pod silnym wptywem
poezji metrycznej Hamanna.

Friedrich Riickert urodzil si¢ w rodzinie niemieckich prawnikow. Jego ojciec byt
prawnikiem. W latach 1805-1808 Friedrich studiowat prawo, filozofi¢ i jezykoznawstwo
w Wirzburgu 1 Heidelbergu. W 1811 r. uzyskal doktorat na Uniwersytecie w Jenie na
podstawie dysertacji zatytulowanej Dissertatio philologico-philosophica de idea philologiae
(Filologiczno-filozoficzna rozprawa o idei filologii). Praca dotyczyta wplywu kultury
orientalnej na kulture grecka. Nastgpnie zaczal intensywnie podrdézowaé i nauczaé. Pod
koniec 1818 r. Riickert odwiedzil w Wiedniu orientalist¢ Josepha von Hammer-Purgstalla,
wielbiciela poezji Hafisa, ktory dokonal przekladu zbioru wierszy tego poety na jezyk
niemiecki. Co warte wspomnienia, zbior ten stat si¢ zrdédlem inspiracji dla Goethego do
stworzenia West-ostlicher Divan. Ta wizyta rozbudzita w Riickercie zainteresowanie
zglebianiem jezykoéw wschodnich. Warto nadmienié¢, iz Riickert byl obdarzony talentem do
nauki jezykow. Byt to dla niego réwniez wazny sposdb zrozumienia otaczajacego go $wiata.

Oprécz jezyka ojczystego opanowal kilka jezykow obcych, w tym najwazniejsze jezyki

%7 Annemarie Schimmel, “Weltpoesie ist Weltverséhnung”, in: Friedrich Riickers Bedeutung fiir die deutsche Geisteswelt.
Vortrédge des Symposiums der Historischen Gesellschaft Coburg e. V. am 11./12. Juni 1988. Hrsg. von Harald Bachmann,
Coburg 1988
%8 lan Almond, The History of Islam in German Thought, p.53.
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orientalne, takie jak arabski, perski i turecki. Herman Kreyenborg opisat kiedy$ jego
zdumiewajacy talent do jezykow nastepujacymi stowami:

,Rickert opanowal kilkanascie jezykoéw, nawet tych najtrudniejszych i najbardziej
odlegltych geograficznie 1 kulturowo, z witasciwa mu fachowa dokladnoscia [...]. Co
zaskakujace, Riickert potrzebuje zaledwie okoto o$miu tygodni, aby nauczy¢ si¢ od zera
subtelnosci nawet najtrudniejszego jezyka™”.

Riickert nie tylko studiowat jezyki wschodnie, ale od 1819 roku zaczat thumaczy¢
fragmenty Koranu i wiersze Hafisa. Jednocze$nie wlaczyt styl gazel do wlasnej tworczosci
poetyckiej. To znacznie wzbogacilo jezyk oraz literatur¢ niemiecka. Chociaz jego przyjaciel
August von Platen przez pewien czas byt mylnie uznawany w Niemczech za pioniera stylu
gazel, w rzeczywisto$ci wiedzy i umiejetnosci w tym zakresie nauczyt si¢ od Riickerta.
W 1821 roku Riickert ozenil si¢ z Luise Fischer. Para miata razem dziesigcioro dzieci.
Zainspirowany mitoscig stworzyl zbidr wierszy Liebesfriihling, ktéry od dawna uwazany jest
za ,,zbior wierszy mitosnych narodu niemieckiego™'®. W 1822 r. ukazal si¢ obszerny zbior
wierszy pt. Oestliche Rosen. Wszystkie utwory zebrane w tym zbiorze zostaly napisane na
wzor poezji Hafisa. Byla to réwniez odpowiedz Riickerta na West-ostlicher Divan Goethego.
Chociaz zbior ten zostal napisany w formie gazel, zawiera on nie tylko wiersze milosne, ale
takze wiele satyr politycznych, w ktorych poeta krytykowat postromantyczne i przynoszace
rozczarowanie biedermeierowskie wladze polityczne. Owczesne spoleczenstwo dopiero
zaczynato odczuwaé konsekwencje przywrocenia autorytarnej wladzy, takie jak zaostrzona

cenzura i §rodki nadzoru Metternicha!®!

. Ponadto Riickert napisat kilka utworow w formie
gazel bedacych imitacjg twodrczosci poety Rumiego i zadedykowal je swojemu bratu
Heinrichowi. Jednak wprowadzenie tego gatunku lirycznego do Niemiec dokonane przez
Riickerta nie przebiegalo gladko. Carl Leberecht Immermann opisal kontrowersje
artykulowane przez 6wczesnych pisarzy w formie listow 1 zebrat je w zbiorze zatytulowanym
,Xenien”, ktory stanowi archiwum konfliktu migdzy Augustem von Platenem a Heinem.

Wsréd nich Heine rymuje stowo ,,gazel” ze stowem ,,stehlen” (thum. ,kras¢”), co stanowito

satyre wymierzong we wprowadzenie formy gazel do poezji niemieckiej. Elementy orientalne,

% Wolfdietrich Fischer und Rainer Gémmel, Friedrich Riickert. Dichter und Sprachgelehrter in Erlangen. Referate des 9.
interdisziplindren Colloquiums des Zentralinstituts (Neustadt an der Aisch: Degener Verlag, 1990), s.262.
100 Annemarie Schimmel: Friedrich Riickert — Lebensbild und Einfiihrung in sein Werk (Freiburg im Breisgau: Herder Verlag,
1987), s.27.
101 Sine Demirkiviran: Friedrich Riickerts Texte im Spannungsfeld von Philologie, Ubersetzung und Dichtung (Berlin: Logos
Verlag, 2020), s.40.
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ktore Riickert zaimplementowat do poezji niemieckiej, znalazly odzwierciedlenie dopiero
pozniej, kiedy Hugo von Hofmannsthal rowniez zaczat tworzy¢ w poezje tego typu!®.

W 1826 r. Riickert przyjat nominacj¢ na uniwersytet w Erlangen, obejmujac posade na
Wydziale Orientalistyki. Zanim jednak do tego doszto, Wydzial Orientalistyki na tymze
uniwersytecie skupiat si¢ gtéwnie na chrzescijanskiej edukacji teologicznej. Tlumaczono tam
duza liczbe tekstow zwigzanych z Biblig i ko$ciotem wczesnochrzescijanskim. Ich oryginaty
zostaly sporzadzone gtownie w jezyku hebrajskim i arabskim. Jako poeta, lingwista i erudyta,
Riickert nie tylko kontynuowal t¢ tradycj¢ — regularne nauczal m.in. hebrajskiego,
chaldejskiego (aramejskiego), syryjskiego i1 arabskiego, ale takze znacznie rozszerzyt program
w zakresie innych jezykow indoeuropejskich, takich jak perski i sanskryt. W nauczaniu tych
dwoch jezykow Riickert nie skupial si¢ na czystej warstwie lingwistycznej, ale na
literaturoznawstwie. Przettumaczyt 1 na swoich zajeciach wprowadzat utwory indyjskie, jak
np. Mahabharata (1828) oraz perskie jak Sahname (1838) i Makamen des Hariri (1826).
Ponadto w 1827 roku opublikowat dzieto pt. Grammatik und Rhetorik der Perser (Gramatyka
i retoryka perskiego)!®.

W latach 1833-1834 zmarlo dwoje ukochanych dzieci Riickerta. Upamigtniajac je
w swojej poezji Riickert napisat ponad czterysta Kindertotenlieder, przy czym za jego zycia
opublikowano zaledwie kilka z nich. Hymny te nie zawieraly wybuchéw rozpaczy, lecz
bardziej refleksj¢ nad sensem zycia. Annemarie Schimmel uwaza, ze $mier¢ dwojga
dzieci wyznacza koniec okresu poetyckiego w twoérczoéci Riickerta. Swiadcza o tym jego
wlasne stowa, w ktorych stwierdza, iz corka Luise ,,odeszta i zabrata moje wiersze™! %,

W 1841 roku krol pruski Fryderyk Wilhelm IV powotat Riickerta na uniwersytet
w Berlinie i 31 maja 1842 roku przyznat mu pruski Order za Zastugi w dziedzinie Nauki
i Sztuki (niem. preuflischen Orden Pour le Mérite fiir Wissenschaften und Kiinste). Wyktadat
tam lingwistyke orientalng jako ,,Winterprofessur” (profesor semestru zimowego). Jednak
zycie Riickerta w Berlinie przez wiele lat pozostawato usiane trudno$ciami. W zwiazku z ich
nagromadzeniem, Fryderyk Wilhelm IV musiat zwolni¢ go ze stanowiska, odda¢ mu potowe
pensji i pozwoli¢ na powrdt do wczesniejszych zaje¢. W 1848 roku Riickert postanowit
przejs¢ na emerytur¢ i wybral posiadlos¢ w Neuses niedaleko Corburga, aby tam zy¢
w odosobnieniu. Niemniej jednak, w tym okresie Riickert nadal tworzyl. W ciagu ostatnich 20

lat swojego zycia napisatl kilka tysiecy wierszy zebranych w zbiorze Liedertagebuch, ktore

102 bid., s. 44.
103 Bernhard Forssman: Von Friedrich Riickert bis Karl Hoffmann 150 Jahre Indogermanistik in Erlangen (Erlangen: FAU-
University Press, 2020, s 5-9.
104 Annemarie Schimmel: Friedrich Riickert — Lebensbild und Einfiihrung in sein Werk, s.79.
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w przewazajacej czgsci poruszaty watki autobiograficzne. Jednak Riickert niemalze wcale nie
publikowal tych utworoéw za zycia.

Riickert zmart w 1866 roku, a w tym samym roku w Neuses odbyla si¢ wielka uroczystos¢
upamigtniajagca poetg, podczas ktérej przemoOwienie wygtosit Friedrich Wilhelm von
Kawaczynski, owczesny dyrektor Coburger Hoftheater, a aktor operowy Albert Eilers

przeczytat jeden z wierszy Riickerta pt. Die Himmelstrdne.

2.2 Przeklady literatury islamskiej autorstwa Friedricha Riickerta

We wstepie do rozdzialu pierwszego Autor wspominat juz, ze Riickert byl zaréwno
»poeta-uczonym”, jak i ,,poeta-erudyta”. Jako ,,uczony” Riickert przestudiowat duza liczbe
dziet literackich dotyczacych jezykow wschodnich. Ponadto studiowanie poezji wschodniej
wywarlo gleboki wplyw na jego wilasng twoérczo$¢ poetycka. W niniejszym podrozdziale
Autor oméwi jego osiagniecia literackie z obu tych perspektyw. W pierwszej kolejnosci
przeanalizuje osiagni¢cia Riickerta w zakresie thumaczenia literatury islamskiej, w drugiej za$
wptyw przektadu wierszy Hafisa i Rumiego na powstanie jego zbioru pt. Oestliche Rosen.

Tlumaczenie Koranu dokonane przez Riickerta siega czaséw jego zamieszkania
w Corburgu (1820-1826), kiedy nadal widdt zycie uczonego!®. Jednak tlumaczenia te nie
zostaty opublikowane za zycia ich autora. Dopiero w 1888 roku, w setng rocznic¢ urodzin
Riickerta, orientalista August Miiller z Krélewca opublikowal ten pozostaty po nim tekst.
Pomimo pewnych niedociagni¢¢ redakcyjnych ttumaczenie Koranu dokonane przez Riickerta
spotkato si¢ z pozytywnym odzewem ekspertow. Jednak w tamtym czasie tlumaczenie
Riickerta nie byto juz pierwszym przekladem Koranu na jezyk niemiecki. W momencie
publikacji istniato juz siedem réznych wersji, lecz thumaczenie Riickerta réznito si¢ od nich
pod wieloma wzgledami. Na krotkg wzmianke zastluguje w tym miejscu Joseph von Hammer-
Purgstall. Jak wspomniano wcze$niej, Joseph von Hammer-Purgstall wywart gleboki wplyw
na Riickerta. W 1811 roku opublikowat czterdziesci ostatnich sur Koranu. Najwicksza cecha
jego przektadu jest zastosowanie rymow, co bylo $cisle powigzane z jego pogladem na Koran.
Joseph von Hammer-Purgstall uwazat, ze Koran ,,jest nie tylko kodeksem postgpowania zgodnie
z zasadami islamu, ale takze arcydzietem poezji arabskiej” Nastepnie dodal: ,,Mahomet podbit swoj

lud nie tyle mieczem, co sitg stow”!1%,

105 Bobzin, Hartmut (Hrsg.): Der Koran in der Ubersetzung von Friedrich Riickert. Mit erkidrenden Anmerkungen von
Wolfdietrich Fischer (Wirzburg: Ergon Verlag, 1995), s. 7.
106 | bid.
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Istnieje wiele r6znic miedzy przektadem Riickerta a innymi ttumaczeniami. Byt on osoba
niezwykle utalentowang jezykowo, a ponadto posiadat doskonale wyksztalcenie w zakresie
réznych jezykow obcych, w tym oczywiscie arabskiego. Riickert posiadat takze doskonale
umiejetnosci w zakresie translatoryki i doskonale potrafit odda¢ tres¢ arabskiego Koranu
w swoim ojczystym jezyku. Podobnie jak Joseph von Hammer-Purgstall dostrzegt
w zastosowanym w oryginale jezyku pigkno i sile. Riickert, podobnie jak jego nauczyciel
Joseph von Hammer-Purgstall, uwazat, ze dobre thumaczenie musi ,,nie tylko by¢ wierne

»107 Thymaczenie Koranu autorstwa

oryginatowi, ale takze zachowac te same formy ekspresji
Riickerta opierato si¢ przede wszystkim na sile jezyka. Jego przyjaciel, poeta August Graf
von Platen, uwazal, ze Koran ,,wezwal” go do wykonania tego przektadu. W liscie do
przyjaciela pisat: ,,Riickert powinien przettumaczy¢ Koran, byla to pierwsza rzecz w jego
zyciu, o ktora go poproszono. Koran zawiera wiele poetyckiego uroku, ktore tylko Riickert
moze wilasciwie odda¢ i1 wyrazi¢. Wszystkie poprzednie ttumaczenia sa bardzo nudne. Kto
wie, kiedy na S$wiecie pojawi si¢ kolejny poeta, begdacy jednoczes$nie orientalista z
wyksztatcenia? (...) Udostepnienie mozliwosci przeczytania Koranu polowie $wiata
zachodniego jest bez watpienia wspaniatym czynem™!%,

Mozna powiedzie¢, ze przektad Koranu dokonany przez Riickerta jest najlepszym

w catym $wiecie niemieckojezycznym. Sine Demirkiviran'®” nazwata Riickerta poetg zyjacym

miedzy Rumim a Hafisem.

2.3 Recepcja tworczosci Friedricha Riickerta w historii muzyki niemieckiej

Przychylnoé¢ Riickerta u krola Prus i jego geniusz szybko zwrécily na niego uwage
w niemieckich krggach kulturalnych i muzycznych. W niniejszym podrozdziale Autor
najpierw omowi powody, dla ktérych kompozytorzy mogli preferowac¢ poezje Riickerta,
a nastepnie przeanalizuje przebieg akceptacji jego dziet przez kompozytorow. Popularnosé
Friedricha Riickerta wéréd kompozytoréow ustepuje prawdopodobnie jedynie popularnosci
Goethego, przy czym doroéwnuje Heinemu i Eichendorffowi. Prawdopodobnie ponad
osmiuset kompozytorow skomponowato utwory artystyczne na podstawie prawie dwoéch
tysigca wierszy Riickerta. Dlaczego padto na Riickerta? Dlaczego jego wiersze cieszyly si¢
tak duza popularnosciag wérod muzykow? Anja Manthey probowata znalez¢ odpowiedz na to

pytanie w swojej rozprawie doktorskiej zatytulowanej Die Rezeption der Gedichte Friedrich

197 bid., p. XI.
108 |hid., p. IX.
103 0d 2021 roku Sine Demirkiviran jest wyktadowcg na Uniwersytecie Marmara w Turcji. Jej gtéwne obszary badawcze to
miedzy innymi literatura niemiecka i studia nad przektadem.
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Riickerts im Kunstlied der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Uwaza ona oczywiscie, ze na to
pytanie nie mozna udzieli¢ prostej odpowiedzi, bowiem kompozytorzy rzadko kiedy poza
swoimi utworami muzycznymi kompozytorzy pozostawiali jakiekolwiek komentarze majace
na celu wyjasnienie, dlaczego tak bardzo upodobali sobie poezj¢ Riickerta. Opierajac si¢ na
pozytywnej ocenie Riickerta postawionej przez Jessice Riemers, Anja Manthey wstgpnie
przedstawila rowniez wilasne poglady na kwestie: 1) szczegdlnego statusu Riickerta
w pierwszej potowie XIX wieku; 2) bogactwa tematyki jego poezji; 3) muzykalnosci jego
dziel. Odniosta si¢ zwlaszcza do powtarzalnej struktury (Wiederholungsstrukturen)
charakterystycznej dla jego poezji. Na te ceche poezji Riickerta mogt mie¢ wplyw rytm poezji
wschodniej. Niemniej jednak niosto to pewne wyzwania dla jego tworczosci!'?. Wedlug Anji
Manthey jezyk i muzyka w poezji Riickerta to dwie strony tego samego medalu. Waznym
zadaniem muzyki zachodniej jest umuzycznienie jezyka. ,,Patrzac z perspektywy catosci,
w metaforycznej domenie ‘muzyki jezyka’ 1 ‘jezyka muzyki’ czgdciej pojawia si¢ fenomen
polegajacy na tym, ze muzyke w jakikolwiek sposob tatwiej postrzega si¢ jako jezyk, podczas
gdy jezyk rzadziej jako muzyke”!!!. Poezja jest szczegOlng formg jezyka i zarazem forma, w
ktérej jezyk pozostaje najblizszy muzyce. Natomiast struktura powtarzalna
(Wiederholungsstrukturen) jest z kolei najblizszag muzyce formg poezji lirycznej. Zmiana jest
wazng cecha liryki, a jedyna stala jest powtarzalna struktura. Kazdy wiersz ma zawsze pewng
powtarzalng budowe, ktora ,,sktada si¢ ze strof (Strofengestalt), wersow (Zeilengestalt), rytmu
(Rhythmus) i stowa (ein wort), a nawet samoglosek (Vokal) i spotglosek (Konsonant)”!!2.
Powtarzalna struktura utatwiata kompozytorom osadzanie poezji w muzyce. Poezja Riickerta
rowniez odznaczata si¢ tego typu budowa wierszy, ktéra jest rowniez bardzo wazng cecha
poezji perskiej. Franza Schuberta zafascynowaly orientalne elementy poezji Riickerta. Te¢
powtarzalng struktur¢ wykorzystal w swoich piesniach artystycznych (Sei mir gegriif3t,
D.741). Powtorzenie stanowity stowa frazy: ,,Sei mir gegriifit, Sei mir gekiifit”. To wlasnie z
powodu unikatowej struktury wierszy, Riickert stal si¢ najpopularniejszym poeta wsrod
kompozytorow.

Za poczatek popularnosci Riickerta w niemieckim $wiecie muzycznym uwaza si¢ rok
1823, kiedy to Franz Schubert skomponowat Ostliche Rosen do wierszy Riickerta.
Najwczesniejszym z nich jest utwor Sei mir gegriisst, op. 20, nr 1. Zbior wierszy Riickerta

Ostliche Rosen ukazat sic w 1822 roku. Uznawano go nie tylko za odpowiedz na West-

110 Anja Manthey, Die Rezeption der Gedichte Friedrich Riickerts im Kunstlied der ersten Hdilfte des 19. Jahrhunderts (Bonn:

Goethe&Hafis Verlag, 2021), p.19-24.

111 Albrecht Riethmiiller, Sprache und Musik. Perspektiven einer Beziehung (Laaber: Laaber-Verlag, 1999), s.7.

112 Anja Manthey, Die Rezeption der Gedichte Friedrich Riickerts im Kunstlied der ersten Hailfte des 19. Jahrhunderts, s.43.
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ostlicher Divan Goethego, ale takze za ,,calkowita jego opozycje”'!®. Goethe chciat nadaé
swojemu $wiatopogladowi perski koloryt, podczas gdy Riickert chcial, aby perski sposob
mys$lenia stal si¢ cze$cig niemieckiego ducha. Chociaz Goethe zawsze byl uwazany za gtowna
posta¢, ktéra potaczyta kulturg¢ niemiecka i wschodnig, to Riickert rozumiat istote kultury
perskiej o wiele lepiej niz Goethe. Jednoczesnie Riickert wychowal si¢ w rodzinie
protestanckiej i potrafit wyraznie zdystansowaé si¢ od poganstwa. Zbiér wierszy Ostliche
Rosen stat si¢ wkrotce pdzniej waznym zrodlem inspiracji dla wielu kompozytorow.
Schumann skomponowatl na tej podstawie piesn zatytutowana Aus den Ostlichen Rosen (op.
25 nr Myrthen - Nr. 25 Aus den 6stlichen Rosen).

W niniejszym podrozdziale, Autor przyblizy recepcj¢ Riickerta wsrod kompozytorow
XIX wieku omawiajac temat przy wczesniejszym podziale tematycznym utwordw.
Kompozytorzy wybierali wiersze spos$rod nastgpujacej tematyki: mito§¢ (Liebe), natura
(Natur), $mier¢ (Tod), préoznos¢ (Vanitas), polityka (Politik) oraz dowcip (Scherz). Bez
watpienia najpopularniejszymi i najch¢tniej wybieranymi byty wiersze o tematyce mitosne;j.
Wedhug statystyk Anji Manthey niemal 70% pie$ni adaptowanych na podstawie wierszy
Riickerta miescito si¢ wilasnie w tej kategorii. Wsrdd nich wazng rolg odgrywata wowczas
mozliwo$¢ komponowania pies$ni artystycznych na zamdwienie. Na poczatku XIX wieku
piesni artystyczne tworzono gldwnie w celach wystepdw rodzinnych i rozrywki prywatne;j,
a tylko z nielicznymi wyjatkami zamawiano utwory przeznaczone dla wystepow
publicznych!''*, Nic wigc dziwnego, ze tematem wigkszosci tego rodzaju utworow jest mitos¢.
Rodzina jest najlepszym miejscem do wyrazania uczu¢ i intymnosci.

Ze wszystkich wierszy mitosnych Riickerta najbardziej lubiany przez kompozytora byt
zbidr pt. Liebesfrithling. Heinrich Marschner w latach 1840 i 1842 skomponowat dwie suity
wokalne pod tytulem Friihlingsliebe (op. 106 i op. 113) i byly to najwcze$niejsze adaptacje
Liebesfriihling. Heinrich Marschner byt kompozytorem niemal wspotczesnym Schubertowi.
Jednak gléwnym polem jego tworczosci byla opera. Do wyjsScia poza utarte ramy
przyciagneta go tre§¢ poezji Riickerta. Marschnera fascynowata dramaturgia skryta
w Liebesfriihling. Do swoich piesni artystycznych wlaczyt wiec elementy dramaturgiczne
znane mu z opery''>. Marschner opublikowat pierwszg cze$¢ Friihlingsliebe op. 106 w 1840 .,
co spotkato si¢ z pozytywnym odzewem. W 1842 roku opublikowat druga czes¢. Nastgpnie

w 1841 roku Schumannowie skomponowali najstynniejsza suite wokalng pt. Gedichte aus

113 prang Helmut, Friedrich Riickert Geist und Form der Sprache (Schweinfurt: Selbstverlag der Stadt, 1963), s.85.
114 Anja Manthey, Die Rezeption der Gedichte Friedrich Riickerts im Kunstlied der ersten Hdlfte des 19. Jahrhunderts, s.36.
115 |bid., 5.394.
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., Liebesfriihling” op. 37 rowniez oparta na tym zbiorze wierszy. Dzielo to zostanie
szczegotowo przedstawione w kolejnej czesci niniejszej pracy. W tym samym roku Ferdinand
Hiller inspirujac si¢ tym samym zbiorem wierszy rowniez skomponowal suit¢ wokalng pt.
Sechs Lieder von Fr. Riickert op. 18. Przed skomponowaniem tej suity skomponowat jg inng
na podstawie poezji Heinego - Neuer Friihling op.16. Jest to zatem jego druga wazna praca
o tematyce wiosny. Wszystkie te utwory skomponowane na podstawie poezji Riickerta nie
majg tytutéw i mozna je klasyfikowac jedynie wedlug kolejnosci, w jakiej powstawaty. Styl
piesni artystycznych, ktore Hiller komponowat we wczesnych 1 péznych latach swojego zycia,
byl zupelie inny. Jednak w obu okresach swojej tworczosci siegat po poezj¢ Riickerta.
Tworzac swoje piesni artystyczne dazyt do zyskania popularnos$ci i sympatii (Zugénglichkeit).
Zbior wierszy Riickerta Liebesfriihling doktadnie spetnial jego wymogi. Dla Hillera byl on
skarbnicg pozwalajaca na tworzenie zachwycajacych piesni i suit wokalnych!!'S, Ponadto
kompozytorzy tacy jak Louis Ehlert, Wilhelm Hiille, Wilhelm Kienzl i Robert Kahn réwniez
tworzyli na podstawie Liebesfriihling.

Carl Loewe w ciggu swojego zycia wybral wiele wierszy Riickerta i wykorzystal je jako
teksty do swoich piesni artystycznych, ustgpujac pierwszenstwa w tym wzgledzie jedynie
Goethemu. Loewe byt artysta rownie ptodnym jak Riickert. Wybral m.in. dwa wiersze ze
zbioru Liebesfriihling. Loewe nie byt jednak zainteresowany watkiem mitosnym w wierszach
Riickerta, interesowal go bardziej aspekt rozrywki. Loewe do swoich Ballad $wiadomie
wybierat krotkie wiersze Riickerta. W dwoch piesniach Zeislein 1 Ich und mein Gevatter
kompozytor pragnat wyrazi¢ swojg mitos¢ do natury. Natomiast w balladach takich jak
Hinkende Jamben, Irrlichter i SiilBes Begrdbnis Loewe w pelni pokazal swoje poczucie
humoru. To poczucie humoru przemawiato do niego takze z poezji Riickerta.

Zarowno Gustava Mahlera, jak i Riickerta laczyly podobne doswiadczenia Zyciowe. Obaj
przezyli strate ukochanych synéw. To wydarzenie bylo dla Riickerta katalizatorem do
stworzenia obszernego zbioru pt. Kindertotenlieder. To jego najwazniejsze i najbardziej znane
dzieto poswigcone tematyce $mierci. Mahler znalazl w dziele zaréwno artystyczny, jak
1 emocjonalny rezonans. Ze zbioru wybrat pig¢ wierszy, ktore postuzyly mu jako teksty do
obszernego zbioru pie$ni rOwniez zatytuowanego Kindertotenlieder (utwory te zostang
szczegdtowo omowione w kolejnych czesciach niniejszej pracy). Wiersze Riickerta powstate
w czasie wojny zebrano pod pseudonimem Freimund Reimar w zbiorze Deutsche Gedichte.

Jednakze, utwory te nie wzbudzily wigkszego odzewu wsrdd kompozytoroéw. W pdzniejszych

116 |bid., 5.395-396.
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latach Schumann wybrat trzy wiersze Riickerta jako teksty swoich trzech dziet o charakterze
religijnym i politycznym (op. 71, op. 93 i op. 144). Byla to jedna z niewielu odpowiedzi, jakie
tworczos¢ polityczna Riickerta otrzymata ze strony kompozytorskie;j.

Powyzej Autor przedstawil skrocony opis przebiegu recepcji Riickerta w muzyce
niemieckiej XIX wieku. Jego popularno$¢ w ciagu tych dziesigcioleci byta zdumiewajaca, ale
nie oznaczalo to, ze Riickert nie byt znany w XX-wiecznej muzyce niemieckiej. Richard
Strauss 1 Wolfgang Rihm réwniez siggali po jego wiersze na teksty piesni artystycznych.
Jednakze, rozwazania na temat odbioru tworczo$ci Riickerta poruszane w niniejszej pracy

ograniczg si¢ do opisu XIX wieku i nie bedg opisywane w kolejnych rozdziatach.
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Rozdzial 111
Liebesfriihling i Myrthen Schumana

Jak wspomniano w poprzednim rozdziale, Liebesfriihling Riickerta stanowi
najpopularniejsze dzielo poetyckie wsrod kompozytorow. Wielu waznych twoércéw muzyki
siggalo po wiersze ze zbioru i adaptowalo je na piesni artystyczne. Najstynniejszym utworem
tego typu jest niewatpliwie adaptacja Schumanna. Riickert pisat, ze Liebesfriihling stanowi
z jednej strony zagubienie si¢ w milosci, a z drugiej zanurzenie w poezji Hafisa''’.
W niniejszym rozdziale Autor skupi si¢ przede wszystkim na tematyce mitosnej, a takze
przedstawi wyjatkowe rozumienie mito$ci obecne w poezji Hafisa. Cho¢ sufizm wywart na
niego gleboki wpltyw, mimo to cze$ciowo odszedt od sufistycznego rozumienia mitosci
i wyrobit sobie wlasne, unikalne poglady na jej temat. Do dyskursu dodal bowiem aspekt
mitosci §wieckiej. Jego koncepcja opierata si¢ na napieciu migdzy mitoscig Boga, a mitosciag
w $wiecie doczesnym. W dalszej czeSci tego rozdzialu Autor dokona analizy postrzegania
mitosci w stynnej suicie wokalnej Schumanna pt. Liebesfriihling, a takze poruszy kwesti¢
identyfikacji plci $piewakéw 1 $piewaczek. Poprzez niniejsza analize Autor ma nadzieje
wykazaé, ze niepewno$¢ zwigzana z tym zwigzana dokladnie oddaje istot¢ mitosci, ktorg
Schumann chcial ukaza¢. Ponadto w tym rozdziale Autor poruszy takze temat innej suity
wokalnej Schumanna pt. Myrthen. W tym miejscu Autor pragnie podkresli¢ wewngtrzng
spojno$¢ w rozumieniu mitosci przedstawionym zarowno w Liebesfriihling jak 1 w Myrthen.
Istotag tej mitosci jest zacieranie si¢ granic pomiedzy kochankami, tworzac w ten sposob
relacje, gdzie ,,ja jestem tobg, a ty jestes mng”. Ostatnig czgs$¢ tego rozdzialu stanowi analiza

muzyczna wybranych utworéw z Liebesfriihling i Myrthen.

3.1 Rola milo$ci w poezji Hafisa

Najwazniejsza cecha poezji Hafisa jest wykorzystanie w jednym wierszu bogactwa
i ztozonos$ci tematéw oraz motywow. Umiejetnie taczyl on tematy i motywy zaczerpnigte
z poezji ,,wina, mitosci 1 natury”, a takze ascezy i mistycyzmu, by po mistrzowsku ukazac
,rozne aspekty dyskursu” w krotkiej formie poetyckiej!'!®. Jednak to wihasnie mitosé jest
najwazniejszym tematem catej tworczosci Hafisa. Czesto poprzez magie jezyka laczyt jej

watek z innymi tematami, takimi jak np. asceza, tak aby czytelnicy mogli zignorowa¢ wymiar

7 Annemarie Schimmel: Friedrich Riickert: Lebensbild und Einfiihrung in sein Werk, s. 16.
118 ) T.P. de Bruijn: Anvari and the Ghazal: an Exploration, s. 31.
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mito$ci w danym wierszu. Na rozumienie milo$ci przez Hafisa przede wszystkim wptynat
sufizm. R.A. Nicholson uwaza, ze mito$¢ opisywana w sufizmie ,jest elementem
emocjonalnym w religii, ekstaza prorokow, odwaga meczennikdow, wiarg Swietych i jedyna
podstawa doskonalo$ci moralnej 1 wiedzy duchowej. W rzeczywistosci jest to wyrzeczenie si¢
1 poswigcenie dla ukochanej osoby, zrzeknigcie si¢ wszelkich bogactw, honoru, woli, zycia 1
innych cennych aspektow, bez mysli o czymkolwiek w zamian™!"?,

Niewatpliwie mitos¢ w poezji Hafisa réwniez zawiera ten boski wymiar. Jednak inng
wazng cechg jest takze jego odejscie od tradycji sufizmu. Hafis znat tre§¢ Koranu i bliskie
byly mu zawarte w nim slowa opisujace mito$¢. Jednakze w swojej poezji w kontekscie
mitosci czgsto uzywat stowa ,,ishq”, oznaczajacego ,,mito$¢ namigtng”, ktére z pewnoscia nie
jest terminem pochodzacym z Koranu. Przed druga potowa XI wieku mistycy na ogoét unikali
uzywania stowa ,,ishq” w odniesieniu do mito$ci miedzy ludzmi a Bogiem ze wzgledu na jego

erotyczne konotacje!'?,

Od XII wieku niektorzy perscy mistycy wskazuja na tradycje
uzywania niekoranicznego terminu ,,iszq” w akcie swoistej samoobrony. W wielu wierszach,
nawet jesli mowa o milosci $wieckiej, mito§¢ duchowa jest w zawoalowany sposob ukryta i
czgsto mozna ja interpretowaé z perspektywy metafizyki. Mito§¢ §wiecka postrzegana byta
jako przygotowanie do mitosci duchowej'?!. Innymi stowy, w akcie stworzenia Bég stworzyt
ludzi, ktorzy maja z nim niezwykle bliska relacj¢. Taka intymna relacja ma pewien podtekst
erotyczny: ,,Stworzylem cie, aby$ zobaczyt moja wizje w zwierciadle twego ducha i moja
mito$¢ w twoim sercu”!??, W Koranie znajduje si¢ rowniez werset, w ktorym Bog przemawia
do Adama: ,,Czyz nie jestem twoim Panem?”” Na co potomkowie Adama odpowiedzieli: ,,Tak,
my $wiadkiem, ze$ jest” (7:171). Poeci-mistycy interpretowali tego rodzaju tresci jako
alegorie 1 metafory erotyczne.

W przeciwienstwie do wigkszo$ci poetéw sufizmu, w poezji Hafisa milos¢ $wiecka
1 mito$¢ duchowa czesto si¢ ze sobg przeplataja. Jest to dla nas takze najwazniejszy element
potrzebny do zrozumienia koncepcji mitosci Hafisa. Chociaz pozadanie jest bardzo waznym
jej wymiarem, punktem wyjs$cia do jego rozwazan jest niewatpliwie mito§¢ Boga. Dlatego
w niniejszym rozdziale Autor najpierw zbada jego rozumienie mitosci duchowej i jej
ztozono$ci. Hafis utozsamial mito§¢ z Allahem, ktory jest jednoczesnie kochankiem

absolutnym, pragnacym odstoni¢ swoje pickno. Allah jest samowystarczalny i obfity pod

113 Reynold Alleyne Nicholson: The Mystics of Islam (Princeton: Ancient Wisdom Publications, 2007), s.107.
120 Annemarie Schimmel: Mystical Dimensions of Islam (Chapel Hill: The University of North Carolina Press,2011), 5.290.
121 Seyed-Gohrab, Ali-Asghar: The Erotic Spirit: Love, Man and Satan in Hafiz's Poetry, in: Leonard Lewisohn(ed.): Hafiz and
the Religion of Love in Classical Persian Poetry: Iran and the Persianate World (London: Bloomsbury, 2010), s. 109.
122 Annemarie Schimmel: Mystical Dimensions of Islam, s.295.
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kazdym wzgledem i nie potrzebuje zadnego oblubienca czy tez oblubienicy. Teoretycy
rozwijaja t¢  nieskonczong obfitos¢, analizujagc termin ,boska niezaleznos¢,
samowystarczalnos¢” (,,istighna”), potwierdzajacy, ze Bog jako Kochajacy nie potrzebuje
ludzi ani aktu stworzenia. W swojej poezji Hafis wielokrotnie przytaczat koncepcje¢ ,,istighna”,
ktora przynalezy do wyzszej duchowej sfery milosci i sposobu kochania'?®. Te jego idee

najlepiej wida¢ w dwoch ponizszych wersach:

The beauty of the beloved is rich in itself, it has no need of our incomplete love. What should

a beautiful face do with lustre, hue, mole and down on the cheek?'*

(Piekno ukochanej jest bogate samo w sobie, nie potrzebuje naszej niepetnej mitosci. Co ma

zrobi¢ piekna twarz z blaskiem, odcieniem, pieprzykiem i puchem na policzku?)

Dla Hafisa z jednej strony mito$¢ Boga jest doskonala, lecz z drugiej Bog stworzyl ludzi
po to by go kochali. Najwazniejszym w tradycji wyjasnieniem aktu stworzenia jest: ,,Ja [Allah]
jestem ukrytym skarbem i pragnglem, aby mnie poznano, dlatego stworzytem cztowieka™!?.
Hafis wierzyl, ze w procesie stworzenia najwazniejszym ogniwem bylo zaszczepienie
w cztowieku mitosci. W kontek$cie opisu stworzenia §wiata istnieje tradycja porownywania
tego aktu do produkcji wina. Aniolowie przyniesli gling do stworzenia Adama boskiemu
gorzelnikowi, ktéry byt odpowiedzialny za wlanie jej do formy ,,boskiej postaci cztowieka”,
ktorej nastepnie Allah ,,nadal pigkny ksztatt” (40:64). Cztowiek stworzony przez Boga sktada
si¢ z dwodch czesci: ,,najnizszej wysokosci” (asfal al-safilin), czyli ciata, 1 drugiej ,,najwyzszej
wysokosci” (’ala 'illi'in), czyli duszy. Mito$¢ jest najwyzszym szczytem w §wiecie duchowym.
Mimo to, zardwno w tej tradycji interpretacyjnej, jak 1 w poezji Hafisa mito$¢ jest
interpretowana jako typowo ludzka przypadto§¢. Chociaz aniotowie poprzedzaja ludzi

w kolejnosci powotania do istnienia i pomagali Bogu w akcie stworzenia, nie maja w sobie

pierwiastka mito$ci.

O angel, give praise at the door of love’s wine-house

For inside, they are leavening the clay of mankind"*®.

123 Husayn llahi-Ghomshei: “The Principles of the Religion of Love in Classical Persian Poetry” in: Leonard Lewisohn(ed.):
Hafiz and the Religion of Love in Classical Persian Poetry: Iran and the Persianate World (London: Bloomsbury, 2010), s. 81.
124 | eonard Lewisohn, Hafiz and the Religion of Love in Classical Persian Poetry (Tauris Academic Studies, 2015), s. 111.
125 peter J. Awn: Satan’s Tragedy and Redemption: Iblis in Sufi Psychology (Leiden: BRILL, 1983), s. 169-170.
126 | eonard Lewisohn, Hafiz and the Religion of Love in Classical Persian Poetry (Tauris Academic Studies, 2015), s. 117.
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(O aniele, oddaj chwale u drzwi winiarni mitosci

Gdyz w srodku rozczyniajq gline ludzkosci.)

Hafis, zwracajac si¢ do aniotdéw, uzywat trybu rozkazujacego ,,chwalcie”, podkreslajac
szczegolng relacje mitosci migdzy cztowiekiem a Stworca. Natura ludzka zostata starannie
sporzadzona w winiarni milo$ci, do ktorej aniolowie nie maja wstepu — moga jedynie
pozostaé pod drzwiami, wychwalajac imi¢ Boga. Piwnica winiarni uwazana jest za
szczegblne miejsce, w ktorym warzy si¢ najwazniejszy aspekt natury ludzkiej. Poniewaz
aniotowie nie maja tam wstgpu, nie moga dzieli¢ si¢ tym, co najcenniejsze w bozym
stworzeniu. Jednak to wtasnie zastosowana metafora wina wydobywa z mitosci konotacje

erotyczne:

Do not tell the pretender the secrets of love and drunkenness,

that he may die not knowing, in the torture of self-worship'?’.
(Nie zdradzaj pretendentowi sekretow mitosci i pijanstwa,

aby umart nie wiedzgc, w torturach samouwielbienia.)

W tych dwoch wersach Hafis zestawia mitos¢ z piciem alkoholu, przedstawiajac je jako
wylaczne doswiadczenie Boga i1 czlowieka. Takie opisy sa czgsto spotykane takze w perskiej
poezji mitosnej: Bog jest niosagcym kielich, jego oddech jest winem, a ciato ludzkie
napetnianym kielichem. W poezji Hafisa milo$¢ jest czgsto rozumiana jako objawienie
i iluminacja, w co doskonale wpisuje si¢ rowniez stan nietrzezwosci. Mito$¢ funkcjonuje jako
najwazniejsza sita napgdowa, wprawiajaca wszystko w ruch i utrzymujaca wszystko razem.
Niezaleznie od tego, czy jest rozumiana jako pijanstwo, czy rodzaj ruchu, skrywa obraz Boga
wnikajacego w ludzkie cialo. To wyobrazenie otwiera przestrzen dla skojarzen erotycznych.

Oczywiscie mitos¢ to takze cos, co czgsto przydarza si¢ nam po pijanemu.

Jednakze, podobnie jak wspomniane w tym wierszu ,,samoumartwianie si¢”, milo$¢
swiecka moze réwniez sprawia¢ cztlowiekowi bol, przynoszac jednoczesnie wielka radosc.

Wino jest metaforg sceny, w ktorej Bog wlewat mitos¢ w dusze ludzkie podczas stwarzania

127 |bid., s. 118.
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Swiata. Jednocze$nie mitos¢, ktorej katalizatorem bylo spozycie wina, jest takze zrodiem

wszelkiego zamieszania na $wiecie:

The world knew naught of love’s tumult and commotion:

The chaos-causer of the world was the witchery of a wink from you'*

(Swiat nie wiedziat nic o mitosnym zgietku i zamieszaniu:

Sprawcg chaosu na swiecie byt czar mrugniecia od ciebie.)

Hafis poprzez metafor¢ wina wskazuje na mito$¢ jako zrodto chaosu i zametu na §wiecie.
Nie poprzestaje jednak na poziomie spekulacji. Wrecz przeciwnie, wskazuje dalej, ze mitos¢

nie tylko przynosi ludziom nieskonczong rado$¢, ale jest takze zrodtem wszelkiego cierpienia:

A dark night, the fear of the waves and such a dreadful whirlpool:

What can the lightly burdened ones on the shore know of our situation?'?’
(Ciemna noc, strach przed falami i tak straszny wir:

Co mogq wiedzie¢ o naszej sytuacji lekko obcigzeni na brzegu?)

Tutaj autor podkresla trudy czyhajace na nas na drodze do mitosci. Aby opisa¢ bolesny
stan w jakim znalazt si¢ zakochany, poeta sprytnie wykorzystuje asymetri¢: w pierwszej
polowie zdania podmiot liryczny uskarza si¢ na swoje fatalne polozenie, jakby byt uwieziony
posrodku ciemnej nocy, bojac si¢ wysokich fal i przerazajacego wiru. Z kolei w drugiej czesci
zdania odnosi si¢ do aniotow niosacych lekkie brzemig, poniewaz w przeciwienstwie do ludzi
nigdy nie dano im zazna¢ smaku mitosci, wigc nie musza dzwigaé jej przyttaczajacego
cigzaru, tak jak ludzie, a w ich §wiecie nie ma cierpienia. Oznacza to, ze mito$¢ i cierpienie sg

ze soba powigzane 1 pojawiajg si¢ jednoczes$nie — bez mitosci nie byloby cierpienia:

The waiting station of pleasure and delight

128 |bid., s. 112.
129 |pid., s. 114.
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Always includes suffering. In Pre-eternity

The souls bound themselves to that tragedy'°.

(Poczekalnia przyjemnosci i rozkoszy
Zawsze zawiera cierpienie. W Przedwiecznosci

Dusze zwiqgzaly sie z tq tragediq.)

Takie rozumowanie rowniez wywodzi si¢ z tradycji sufizmu. W tej tradycji wierzono, ze
cierpienie jest esencja milosci. Uwazano takze, ze kamieniem probierczym milosci jest
rozlagka, niezaleznie od tego, czy chwilowa z powodu zwigzku, czy taka niosgca zmierzch
relacji. Rozigka jest najbardziej ekstremalng mozliwo$cig 1 najglebsza sktadowa mitosci.
Mgka roztaki zwigzana jest takze z istotg cierpienia. Jednakze wedlug sufizmu cierpienie
niesie oczyszczenie, ktore pozwala zakochanemu wyzby¢ sie ze wszystkich zalezno$ci, tak
aby mogl zaistnie¢ w czystej mitosci. Akceptacja bolu 1 deprywacji to inny sposob opisania
zwigzku ,,zniszczenia” 1 ,,bycia z ukochang osobg”. To tutaj mistyczny kochanek oddziela si¢
od wszystkiego, co utrudnia jego zjednoczenie z ukochang. Innymi stowy, wszelka rados¢
1 pigkno w mito$ci mogg by¢ dlan przeszkoda. Tylko pozbawiajac si¢ tych z zewnatrz
sprawiajacych wrazenie pozytywnych przezy¢, mozna uzyska¢ dostep do prawdziwej mitosci.
Takie rozumienie w naturalny sposoéb prowadzi na droge ascezy. Asceta stosuje Scista
dyscypling, aby poprzez nocne czuwanie wyzby¢ si¢ wszelkich doczesnych pragnien, jak
przyjmowanie pokarmow czy uczestnictwo w zyciu codziennym — kochankowie czynig to
samo z mito$ci, a mistycy przyjmuja wszelkie cierpienie i ostatecznie 0siggaja najwyzsza jej
forme!3!.

To dialektyczne rozumienie milosci i cierpienia jest rowniez zgodne z nauczaniem
Koranu. Badaczka Annemarie Schimmel'3? wierzy, ze ,,cierpienie” (bala) w Koranie sprytnie
nawigzuje do dnia przymierza, pozwalajac zaakceptowaé z wyprzedzeniem wszelkie
trudnosci, ktore mozna napotka¢ przed koficem!3. Hafis w swojej poezji badal napigcie
pomiedzy miloécig erotyczng a miloscia duchowa, omawial takze, w jaki sposob mozna

oczysci¢ mito$¢ §wiecka, aby zblizy¢ si¢ do mitosci bozej. W jego poezji §wiat przeznaczenia

130 |pid., s. 113.
131 Husayn llahi-Ghomshei: “The Principles of the Religion of Love in Classical Persian Poetry” in: Leonard Lewisohn(ed.):
Hafiz and the Religion of Love in Classical Persian Poetry: Iran and the Persianate World, Bloomsbury, 2010, s. 90.
132 Annemarie Schimmel byta ptodng i znang badaczka islamu, ktéra wyktadata na Harvardzie i w Bonn.
133 Annemarie Schimmel: Mystical Dimensions of Islam, s.136-137.
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jest postrzegany jako ,,shah-rah” — swego rodzaju ,autostrada”, ktérg kochanek musi
przemierzy¢, aby dokonaé pierwotnej umowy. Tylko na koncu tej trudnej podrozy cztowiek
bedzie mogl osiggnaé zjednoczenie z Kroélem-Bogiem (,,Shahem™). To przymierze jest
zelaznym glejtem. Reasumujac, droga do milosci §wieckiej nie jest sprzeczna z droga do
mitosci do Boga. Jest to takze najbardziej wyjatkowa 1 gleboka cze$¢ koncepcji mitosci

Hafisa.

3.2 Temat miloSci w Liebesfriihling Roberta i Clary Schumann
3.2.1 Geneza powstania Liebesfriihling

13 wrzesnia 1841 roku Robert Schumann podarowal swojej zonie Clarze wyjatkowy
prezent urodzinowy, ktorym bylo Liebesfriihling, skomponowana przez nich suita wokalna
sktadajaca si¢ z dwunastu utworéw, bedaca muzyczng adaptacja tomiku poezji Riickerta. Dla
Roberta Schumanna Riickert byl poeta niezwykle waznym i pierwszym wyborem przy
aranzowaniu pie$ni artystycznych. Preferencja ta wynikata z nastepujacych powodoéw: po
pierwsze, Schumann uwazat, ze powtarzalna struktura poezji Riickerta zapewnia duza
wygode w tworzeniu muzyki. Po drugie, utrzymywal dobre stosunki osobiste z Riickertem.
Na przyktad po tym, jak spotkali si¢ na jego $lubie z Clara, Robert od razu wybrat cztery
piesni artystyczne Riickerta do swojej suity wokalnej pt. Myrthen op. 25. Zawarte w zbiorze
Widmung 1 Aus den ostlichen Rosen to najpopularniejsze utwory artystyczne Schumanna.
Niemniej jednak najwazniejszym powodem byto to, ze Schumann uwazal, ze sztuka
muzyczna i poezja sg ze sobg $cisle powigzane, bowiem aby wyrazi¢ romantyczng atmosferg
w muzyce, muzyk musi stac¢ si¢ poetg. Robert Schumann odkryt muzykalno$¢ poezji Riickerta
nie tylko w ,,stowach”, ale takze w zawartych ,,przemysleniach”. ,,Poeta-muzyk” Schumann
widzial swoje odbicie w ,,muzyku-poecie” Riickercie”!34,

Jednakze Riickert nie byt ulubionym poeta Clary. Juz w 1837 roku Robert Schumann
podarowat jej pierwszy tom Liebesfriihling, a strong¢ tytulowa opatrzyl nastepujaca dedykacja:
,»Clara Schumann hat dies Buch geschenkt bekommen im J[ahr] 1837 von ihren damaligen Liebsten
Robert”!**. Poczatkowo podarowany zbidr wierszy nie wzbudzil w niej wystarczajacego
zainteresowania. Pierwotnym zamiarem Clary zwigzanym z wzig¢ciem udzialu w tworzeniu
Liebesfriihling bylo z jednej strony zadbanie o emocje me¢za i spelnienie jego potrzeb,

z drugiej za$ sama zawsze uwazala si¢ za odtwoérczyni¢ (interpretatorke tworczosci meza),

134 Anja Manthey, Die Rezeption der Gedichte Friedrich Riickerts im Kunstlied der ersten Hdlfte des 19. Jahrhunderts, s.397-
398.
135 Rufus Hallmark, “The Riickert Lieder of Robert and Clara Schumann”, 19th-Century Music 14, H. 1 (1990), s.5.
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anizeli tworczg kompozytorke, dlatego by¢ moze cheiata tym razem odwrocié¢ role!®. Takie
pragnienia podzielal takze jej maz, a pomyst zrodzit si¢ z ich wspdlpracy i refleksji nad
dzietami fortepianowymi. Impuls ten pobudzil do dziatania Roberta. W swoim pamigtniku
zapisal: ,,Pomysl wydania zbioru pie$ni artystycznych z Clarg bardzo mnie zainspirowat i od
poniedziatku do poniedziatku (11 stycznia 1841 r.) skomponowatem juz dziewig¢ utworéw na
podstawie ,,Liebesfriihling” Riickerta”!?’. Clara za$§ zapisata: ,Kilkakrotnie pozwalalam sobie na
komponowanie muzyki do wierszy Riickerta, ktore Robert przepisat”!*®. Jednak projekt ten nie
zostat ukonczony tak szybko jak moglyby zwiastowa¢ jego poczatki. W obliczu surowych
oczekiwan ze strony meza Clara odczuwata ogromna presje: ,.to jest po prostu niemozliwe, nie

mam talentu do komponowania!”!3’

. Cho¢ sadzac po efekcie koncowym, ocena Clary na swoj
temat byla catkowicie btgdna — stworzone przez nig utwory byly doskonale. Ten brak
pewnosci siebie mogl wynika¢ z dwcezesnej struktury spotecznej, statusu kobiety w rodzinie
lub talentu kompozytorskiego me¢za, ktorym wywierat on na nig zbyt duzg presje. Na dtugi
czas wzmianki o powstawaniu Liebesfriihling zniknely z pamigtnika Klary, az do momentu,
gdy w czerwcowym wpisie napisala: ,,w tym tygodniu zasiadtam do tworzenia i w koncu dla
mojego kochanego Roberta zaadaptowatam cztery wiersze Riickerta”!®?, Clara podarowata

Robertowi te cztery utwory w prezencie urodzinowym: ,.Bardzo niewiele moge zrobi¢ dla

Roberta... Jednakze Robert byt bardzo szczg$liwy i1 zaproponowal opublikowanie tych piesni razem ze

swoimi dzietami”'4!,

Robert Schumann wspomnial swojemu wydawcy, ze chce opublikowa¢ dwanascie piesni
w ramach Liebesfriihling wraz z trzema innymi piesniami, ktore Clara skomponowata mu
jako prezent na Boze Narodzenie. Prosit tez wydawce, aby zachowal to w tajemnicy i nie
wspominat o tym Clarze, bowiem planuje zrobi¢ Zonie niespodzianke w dniu jej urodzin'.
Wydawca Breitkopf & Hirtel zgodzil si¢ na jego prosbe i wystat Robertowi kopi¢ partytury
planowo przed urodzinami Clary. Wowczas nadeszia scena wspomniana na poczatku
niniejszego podrozdzialu. Zamiar Roberta odnidst dobry skutek. Clara tego dnia zapisata

w swoim pamietniku: ,,W ogoéle nie spodziewatam sie takiej niespodzianki”!3,

136 Anja Manthey, Die Rezeption der Gedichte Friedrich Riickerts im Kunstlied der ersten Hdlfte des 19. Jahrhunderts, s.398-
399.
137 Gerd Nauhaus, ed., The Marriage Diaries of Robert and Clara Schumann: From Their Wedding Day through the
Russia Trip, trans. Peter Ostwald (Boston, 1993), s. 50
138 |pid., 5.52.
139 |bid.
140 |pid., 5.84.
141 |pid., 5.85.
142 Rufus Hallmark, “The Riickert Lieder of Robert and Clara Schumann”, 19th-Century Music 14, H. 1 (1990), s.8.
143 |bid., 5.109.
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Publikacja tego utworu ma takze bardzo niezwykte znaczenie w historii muzyki — jest
wspolnym dzietem meza i zony. W 1841 roku na stronie tytutowej pierwszego wydania
partytury wydanego przez Breitkopf & Hartel wyraznie widniat zapis: Zwélf Gedichte aus F.
Riickerts Liebesfriihling fiir Gesang und Pianoforte von Robert i Clara Schumann'**. Dzieto
ma nawet dwa rozne opusy. W ciagu dziet Roberta Schumanna wymieniona jest jako op. 37,
za$ Clary jako op. 12. W historii muzyki chyba tylko Mahlerowi i Almie udato si¢ dokonaé
takiego tworczego sukcesu osiagnietego jako para (Mahler jest tematem kolejnego rozdziatu
niniejszej pracy). Jednak ten od dawna ignorowal utwory artystyczne komponowane przez
Almschi (czule zdrobnienie imienia Zony) i1 poczatkowo zakazal jej nawet tworzenia.

Pozbawilo to histori¢ muzyki kolejnej legendy.

3.2.2 Problematyka milo$ci w Liebesfriihling Schumannow

W tej czgéci pracy omoOwione zostang dwa nieco sprzeczne rozumienia milo$ci
w Liebesfriihling. Najpierw Autor omowi metafore ,,wody” zawarta w tym zbiorze pie$ni.
Zarowno Schumann, jak i Riickert podkreslali, ze ludzie ,zatracaja si¢” w milosci. Takie
odczytanie ujawnia intersubiektywno$¢ (Intersubjektivitét) jej natury. Bardziej szczegdlowe
wyjasnienie tej kwestii pojawi si¢ w dalszej czgdci niniejszej pracy przy okazji analizy ,,roli
plci $piewaka” w Myrthen. Po drugie, w tej czgsci przeanalizujemy takze poglad zawarty
w Liebesfriihling zgodnie, z ktorym mitos¢ to doswiadczenie subiektywne. Ujawnia ono
egocentryczny i egoistyczny wymiar milosci. Na koniec niniejszego rozdzialu Autor wiaczy
do dyskursu perspektywe feministyczng, aby zbada¢ egoizm i egocentryzm Roberta
Schumanna w zwigzku matzenskim z Clarg. Dlatego tez niniejsza czg$¢ pracy mozna

potraktowaé jako przygotowanie do rozwini¢cia dalszej dyskus;ji.

3.2.2.1 ,,Woda” jako metafora milo$ci

W suicie wokalnej Liebesfriihling woda stanowi przede wszystkim bardzo waza metafore
mitoéci. Swiadczy o tym wybrany wers pierwszej piesni (,,Der Himmel hat eine Trine
geweint”). Riickert uzywa tu bardzo sztampowej metafory, porownujac deszcz wpadajacy do
morza z obrazem tez znikajacych w jego toni. Oczywiscie kryje si¢ za tym co$ wigcej niz
tylko obraz ptaczu. Kiedy ,.krople deszczu” wpadaja do ,,morza”, oznacza to w rzeczywistosci,
ze ,,krople deszczu” ,,zagubily si¢” w jego bezkresie, co kryje si¢ w wersie: ,,Die hat sich in's

Meer zu verlient gemeint”. To glgbsze znaczenie natychmiast podnosi t¢ stosunkowo

144 https://imslp.org/wiki/Gedichte_aus_'Liebesfr%C3%BChling'%2C_0Op.37_(Schumann%2C_Robert)
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oklepang metafor¢ na bardziej wyrafinowany poziom, poniewaz odkrywa prawdziwg istote
mitosci. Metafore t¢ mozna rowniez przethumaczy¢ jako ludzkie ,,}zy” rozpuszczajace si¢ w
»Kim$ innym”. Innymi stowy, czlowiek ,,zatraca si¢” w tym kogo kocha. Niewatpliwie
zarowno Riickert, jak 1 Schumann zyskali dzigki tej metaforze wglad w istot¢ mito§ci. W
Widmung i Aus den Ostlichen Rosen wystepuja rowniez dwie inne wazne metafory: perly i
matze. Rufus Hallmark uwazat, ze ,poeta proponuje tu metafore, w ktorej jego kochanka
jest tzg z nieba, skrywang we wnetrzu malzy, a owa tza skryta w matzy (,,Schmerz” i ,,Lust”)
to wiasnie mito$¢”'4. Pod koniec wiersza Riickert modli sie¢ do Boga, aby chronit tzy, ktéore
zamienity si¢ w perly, co oznacza prosbe o otoczenie jego mitosci boska opatrznoscia.

W drugiej piesni Robert wybral inny wiersz réwniez nawigzujacy do ,,wody”,
a mianowicie Er ist gekommen in Sturm und Regen. W pierwszym utworze zarOwno
Schumann, jak i1 Riickert postuguja si¢ metaforami, aby odstoni¢ prawdziwe znaczenie
mitosci, a ekspresja uczu¢ 1 koncepcja artystyczna charakteryzuja si¢ eufemizmami
1 skryto$cig. Drugi utwor jest utrzymany w zupehie innym stylu i formie ekspresji, bowiem
bezposrednio odstania pasje i namigtnos¢: ,,Er ist gegkommen in Sturm und Regen, / Er hat
genommen mein Herz verwegen.” (,,Wyszedl z wiatru 1 deszczu i1 skradt moje serce”).
Niewatpliwie poeci i kompozytorzy uzywali metafory gwaltownej burzy, aby wyrazi¢
niecierpliwos$¢ 1 intensywno$¢ uczué¢ migdzy kochankami. Tutaj metafora ,,wody” nie jest
filozoficzna, lecz emocjonalna. W tej pies$ni brakuje filozoficznej refleksji, charakterystyczne;j
dla pierwszego utworu, zwraca si¢ ona bowiem bardziej ku emocjonalnej ekspresji. Tutaj to
burza nadaje emocjonalny ton wierszowi. Wedlug Rufusa Hallmarka jest to mieszanina
dwodch najbardziej skrajnych emocji towarzyszacych przezywaniu w mitosci — nami¢tnosci
1 niepokoju. ,,Kobiete rozpala rozbudzona mito$¢ i ryzyko zwigzane z zaangazowaniem, szuka
wiec pewnosci, ze kochanek bedzie jej wierny™ !4,

Obraz ,,wody” powrdcit wyraznie dopiero w dziewiagtym utworze pt. Rose, Meer, Sonne.
Jednak tytul piesni dziesiatej (O Sonn, O Meer, O Rose) jest niemal identyczny z tytutem
piesni dziewigtej. Odpowiedz na pytanie jak to rozumieé¢ zawsze stanowita bardzo
interesujace pytanie w badaniach na temat tworczosci Schumanna. ,,Rose”, ,,Meer” 1 ,,Sonne”
pojawiaja si¢ wielokrotnie w twdrczosci Schumanna i Riickerta. W tej cze$ci Autor nadal
skoncentruje si¢ na metaforach zwiagzanych z woda, a ,,Rose” i ,,Sonne” zostang omoéwione
w dalszej czgsci pracy. W obu wierszach Tau der Friihlingsflur jest metafora pragnienia

autora, aby szybko zanurzy¢ si¢ w ,,0bjeciach morza” (,,des Meeres SchoB3”). Nie ulega

145 Rufus Hallmark, “The Riickert Lieder of Robert and Clara Schumann”, 19th-Century Music 14, H. 1 (1990), s.22.
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watpliwosci, ze znaczenie symboliki zwigzanej z ,,woda”, uzytej tutaj przez Schumanna
i Riickerta, jest nadal podobne do tego, o czym wspomniano powyzej, czyli zatraceniu
w milosci. Male ,ja” zostaje wowczas pochlonigte przez rozlegte morze. Nalezy jednak
zauwazyC, ze oprocz ,,morza” w obu wierszach w podobnym kontek$cie przywotywane sa
takze obrazy takie jak ,ogien $wiata” (,,Weltenflammen™) i ,,rozproszone $§wiatto nieba”
(,,dem zerstreuten Himmelsglanz). Wszystkie reprezentuja ogromng emocjonalng czarng
dziurg. Kompozytor wykonat skok w jej stron¢ i natychmiast zostat przez nig pochloniety.
Z jednej strony $wiadczy to o zatraceniu si¢ w mitosci, z drugiej za§ wyraza si¢ tu emocje
silniejsze niz poprzednio. Z tytuldéw piesni dziewiatej 1 dziesigtej wynika takze, ze
kompozytor celowo wybral dwa wiersze o niemal identycznych tytutach (obrazy
przywotywane w obu piesniach sa réwniez podobne), aby wyrazi¢ narastajace emocje.
Schumann nie tylko odkryl, ze zakochani ludzie nie sa3 w stanie oprze¢ si¢ ,,wpadnigciu
w czarng dziur¢ emocji” 1 ,utracie siebie”, ale pokazal takze, jak silna jest subiektywnie
odczuwana emocja, jaka jest mitos¢. Stad tez mozemy ptynnie przej$¢ do analizy mitosci jako

doswiadczenia subiektywnego.

3.2.2.2 ,Milo$¢” jako doSwiadczenie subiektywne

Chociaz caty ten rozdzial zostal napisany z perspektywy Schumanna, niezaleznie od tego,
czy chodzi o jego rozumienie intersubiektywnosci w mitosci, czy tez uznanie silnej jej
podmiotowosci, to w tej czesci Autor jako przyktadem wyjasniajagcym podmiotowos¢ mitosci
Roberta Schumanna postuzy si¢ utworem Er ist gekommen stworzonym przez Clarg. W tym
miejscu Autor pragnie wyjasni¢, ze ten pozornie sprzeczny wybodr jest w rzeczywistosci
logiczny i1 zasadny. Bowiem teksty piesni komponowanych przez Clar¢ wybierat dla niej maz.
Dlatego tez mozna zatozy¢, ze Schumann w pelni zgadzal si¢ z trescig zawartg
w samodzielnie wybranych wierszach. W tej czgsci pracy Autor dokona takze interpretacji
podmiotowosci mitosci z perspektywy poetyckie;.

Powinni§my zauwazy¢, ze w tym wierszu Riickert uzyt zaimka w trzeciej osobie rodzaju
meskiego — ,,on” (,,Er”), przy czym nie uzyl zaimka drugiej osoby — ,.ty”. Z tej subtelnej
podpowiedzi mozemy dowiedzie¢ si¢, co poeta i kompozytor chcial przez to wyrazic.
Kochankowie nie stali si¢ jeszcze prawdziwymi partnerami. W tym momencie partner nie
pojawia si¢ jako ,,ty”, lecz jako ,,on”, ktory pozostaje anonimowy. Dlatego mito$¢ nie jawi si¢
tu jako dialog dwojga ludzi, lecz jedynie jako monolog pojedynczego ,,ja”. Mito$¢ opisywana

jest jako glebokie, subiektywne przezycie. Dla ja lirycznego, ,,on” jest niczym cenny skarb:

52



bardzo blisko mnie, cho¢ pozornie daleko. To szczegdlny rodzaj silnych subiektywnych
emocji w sytuacji nierozstrzygnigtej, zatem pelnej niepewnosci, zdominowanej przez skrajne
emocje, nadzieje na milosne spetnienie i obawa przed niepowodzeniem, stan ciggtej kalkulacji
potencjalnych zyskow 1 strat.

Jednak w tym stanie ludzie naturalnie wyrazaja silne pragnienie posiadania owego ,,jego”.
Najbardziej bezposrednim wyrazem tego pragnienia sg dwa pytania retoryczne, ktore
pojawiaja si¢ w wierszu: ,,Czy jego droga/powinna podaza¢ moja droga?”’ (Dal} seine
Bahnen/Sich einen sollten meinen Wegen? ) oraz ,,Czy on skradl moje serce? Czy ja
skradtam jego serce?” (Nahm er das meine?/Nahm ich das seine?). Niezaleznie od tego, czy
chodzi o poproszenie ,,go”, aby poszedt za ,,mng”, czy tez o to, czy obie strony skradly sobie
nawzajem serca, odzwierciedla to fakt, ze ,,on” jest ofiarg ,,mnie”, a ,,ja” chce bez wahania
zabrac¢ ,,go” na wilasnos¢. ,,Ja” moge zawsze wierzy¢, ze moge ,,go” posigsc¢. Widzimy tutaj,
ze Schumann 1 Riickert ujawniaja inny wymiar milo$ci. Wymiar ten jest catkowitym
przeciwienstwem mitosci reprezentowanej poprzez metafore ,,wody”. Pierwszy reprezentuje
posiadanie ,,go” przez ,ja”, podczas gdy drugi oznacza, ze ,»ja” znika lub roztapia si¢
w ,,nim”. Pierwszy wymiar mito$ci wspomniany wyzej rodzi w ludziach egoizm, a z drugiego
wylania si¢ najcenniejsza cecha cztowieka — bezinteresownos¢.

Podsumowujac, w niniejszym podrozdziale wyjasniono dwa r6zne wymiary rozumienia
mitosci przez Schumanna. Mozna powiedzieé, ze oba stoja wobec siebie w sprzecznosci, lecz
ktada takze podwaliny pod niemal wszystkie — ciemne i jasne — strony mitosci. W dalszej
dyskusji zobaczymy takze, jak oba te elementy pojawiaja si¢ wielokrotnie w tworczosci

Schumanna w r6znych formach.

3.3 Rozumienie natury milosci na podstawie roli plci Spiewakow w Liebesfriihling

W powyzszej analizie pojecia mitosci w poezji Hafisa Autor szczegdlnie zwraca uwage na
mitos¢ $wiecka. W tradycji islamskiej akt stworzenia poréwnywany jest do procesu
wytwarzania wina. Oznacza to, ze wino (tj. mito$¢ Boga) trafia do naczynia (tj. cztowieka), co
czgsto uwazane jest za przestrzen dla erotycznej interpretacji boskiej kreacji. We
wczesniejszej analizie tematu mito$ci w Liebesfriihling Autor wskazatl, ze istota mitos$ci
jest zanik granic migdzy kochankami, czyli wzajemne przenikanie si¢ i zlewanie dwojga osob.
W tym konteks$cie w swojej muzyce Schumann nawigzuje wigc do erotycznego wymiaru
mitosci, o ktorym mowa w poezji Hafisa. W Liebesfriihling bardzo waznym tematem

badawczym jest kwestia pici i roli meskich i1 zenskich. Dla tej suity pte¢ wykonawcow wielu
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utworOw zawsze byla nierozwigzang zagadka. Tajemnica ta wyjasnia nature mitosci takze
z innej perspektywy. Bowiem niepewno$¢ rol damskich i meskich oznacza takze zacieranie
si¢ granic pomigdzy me¢zczyzng i kobietg. W niniejszym podrozdziale omowimy te kwestie.

Cho¢ Schumannowie w opublikowanym zbiorze piesni nie wskazali jednoznacznej pici
wykonawcy, to Srodowiska akademickie staraty si¢ okresli¢ te kwestie gtownie za pomoca
metod jezykowych i semiotycznych. Muzykolog Rufus Hallmark uwaza, ze mozemy
rozwigzaé ten problem, po prostu postepujac zgodnie ze wskazéwkami zawartymi w wierszu
Riickerta: ,,...nalezy wzia¢ pod uwage pte¢ méwiacego w wierszu”!#’. Schumann wyjasnit kiedys
swojemu wydawcy, ze podmiot liryczny w wierszach, ktore dla wybral, byt albo meski, albo
androgeniczny. Tozsamo$¢ ta zostata zasugerowana poprzez obrazy i postawe wobec mitosci.
Na przyktad piesn szosta, dziewigta 1 dziesigta wyraznie odnosza si¢ do obiektu mitosci.
Natomiast wiersze, ktore wybral dla Clary, zawieraly glownie glosy postaci kobiecych.
Przyktadowo Er ist gekommen jest wyrazane przez kobiet¢, a ton i obraz Liebst du um
Schonheit rowniez silnie sugeruje glos kobiecy. Robert Schumann w liScie do wydawcy
pozostawil po sobie wyrazng wskazoéwke dotyczaca kwestii plci: ,,StworzyliSmy razem kilka tzw.
Riickert Lieders, ktore pozostawaly ze sobg w relacji typu pytania i odpowiedzi”'*®. Idac za
wskazowka Schumanna, suite t¢ mozna rozumie¢ jako dialog. Z wyjatkiem duetu w piesni
szostej, zgodnie ze wskazowka zawartg w liscie, wszystkie pozostale piesni powinny by¢
$piewane na zmian¢ przez kobiete i mezczyzne. Jesli sopran zaspiewa w piesni drugiej,
czwartej 1 jedenastej, wowczas zostanie zachowany format dialogu. Ponadto, jesli duet
w piesni szostej] moze by¢ §piewany na przemian przez Spiewaczke i Spiewaka, moze to
réwniez stwarzac ,,poczucie dialogu”.

Niemniej jednak to wyjasnienie oparte na kwestiach jezykowych jest odpowiednie tylko
w przypadku pie$ni z wyraznie zaznaczonym rodzajem. Natomiast wskazowki dotyczace
tozsamos$ci podmiotu lirycznego w pozostatych piesniach z zestawu nie sg tak oczywiste. Na
przyktad piesni piata Ich hab' in mich gesogen jest przyktadem, w ktérym role ptciowe moga
by¢ wymienne. Aby rozwigzaé t¢ pelna sprzecznosci kwesti¢, badaczka Melinda Boyd
zaproponowata podejécie semiotyczne. Zaproponowala binarny system symboli. Przyktadowo,
pte¢ wykonawcy mozna rozszyfrowaé poprzez analize symboli pochodzacych z natury badz
kultury'®. Boyd w swojej analizie Ich hab' in mich gesogen uzyta podobnego systemu

dekodowania pici. Uwaza, ze w piesni wykorzystano wiele alegorii i metafor

147 Rufus Hallmark, “The Riickert Lieder of Robert and Clara Schumann”, 19th-Century Music 14, H. 1 (1990), s. 21.
148 | pid.
143 Melinda Boyd, “Gendered Voices: The Liebesfriihling Lieder of Robert and Clara Schumann”, 19th-Century music 23, H. 2
(1999), 145-162, s. 148.
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pochodzacych z natury, zwlaszcza w jej ostatnich czterech wersach. Wobec powyzszego
nasuwa si¢ jednoznaczne skojarzenie matki natury z energig kobiecg. Ponadto w wierszu
wystepuje bardzo istotny czasownik, a mianowicie ,,saugen” (,,gesogen” to imiestéw czasu
przesztego ,,saugen”). Czasownik ten odzwierciedla dominujaca site, ktora sprawia, ze

przyroda wydaje si¢ zjawiskiem kontrolowanym. Dominacj¢ i site stereotypowo kojarzy
si¢ za§ z energia meska. Uwaza, ze te alegorie i symbole ,,przekazuja tradycyjne
rozumienie plci: to znaczy dominujgcego, aktywnego mezczyzny i pasywnej kobiety!?,
Wiasnie w taki sposob poprzez taka analiz¢ semiotyczng Boyd okreslita ple¢ wykonawcy
wybranej piesni. Pierwsze cztery wersy powinni $piewaé¢ mezczyzni, a ostatnie cztery —
kobiety.

Weczeéniej Autor wspomnial, ze Rufus Hallmark zidentyfikowal podmiot liryczny Liebst
du um Schonheit jako kobiet¢ na podstawie samej analizy jezykowej. Jednak Boyd poprzez
swoja analiz¢ semiotyczng doszla do innego wniosku. Uwaza, Ze dwie najwazniejsze
kategorie alegorii w tej piesni to ,,piekno” i ,,stonce”. ,,Pickno” moze odnosi¢ si¢ do obu pici.
Boyd uwaza jednak, ze ,,stonce” jest tradycyjnie kojarzone z energiag meska'>!. Dlatego tez
utwor ten najprawdopodobniej zostal napisany dla $piewaka, nie $piewaczki. Jednak
w historii literatury niemieckiej wiele basni uwazato takze stonce za wcielenie kobiety, jak np.
»Pani Stonca”. Dlatego tez na podstawie tak niepewnych przestanek, cigzko jednoznacznie
okresli¢ pte¢ wykonawcy.

Jesli jednak przyjrzymy si¢ teorii semiotycznej Umberto Eco, w analizie Boyd znajdziemy
jeszcze jeden fatalny w skutkach btad. Zgodnie z definicja Eco zawarta we ,,Wprowadzeniu
do semiotyki”: ,,z perspektywy semiotycznej dany symbol moze by¢ jedynie jednostka
kulturowa. W kazdej kulturze jednostka ta to po prostu co$, co zostato zdefiniowane i
zrdznicowane jako odrebna calo$¢!52. Oznacza to, ze symbole i alegorie nalezy interpretowac
w ramach okreslonej kultury. Jesli przyjrze¢ si¢ analizie Boyd z wykorzystaniem teorii Eco,
to w badaniach nalezy wykazaé, ze uzywane przez nig symbole musza odpowiadac
konkretnemu obszarowi geograficznemu i okresowi historycznemu. Region i historia to dwa
wazne warunki konstytuujace kulturg, wyznaczajace o$ dla badan semiotycznych. Ze wzgledu
na fakt, iz symbole uzyte w analizie Boyd nie maja przyporzadkowanego zadnego wymiaru
geograficznego ani czasowego, jej analiza nie jest zgodna z teorig semiotyczng Eco. Jednak

inny mistrz semiotyki, Roland Barthes, analizowat piesni artystyczne Schuberta i Schumanna

150 |pid.

51bid., s. 151.

152 Umberto Eco, Einfiihrung in die Semiotik (Miinchen: Fink Verlag, 1994), s. 75.
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z zupehie innego punktu widzenia. W przeciwienstwie do podejscia Eco, polegajacego na
powigzaniu symboli z kulturg, Barthes chciat interpretowa¢ muzyke Schumanna w

kategoriach nieskonczono$ci przestrzeni i czasu'>?

. Innymi slowy, teoria semiotyczna przyjeta
przez Barthesa jest blizsza praktyce Boyd. Oprocz kierowania si¢ obrazami i alegoriami
obecnymi w tresci wierszy, uzywala rowniez tonacji utworu muzycznego, co pozwolilo jej na
wyciggnigcie wnioskéw co do plci wykonawcy. Mozna powiedzie¢, ze taka praktyka jest
blizsza semiotycznej teorii Barthes’a.

Przyktadowo wykonawca piesni drugiej Er ist gekommen jest wyraznie kobieta.
Analizujac tonacj¢ utworu, Boyd odkryla bardzo interesujace zjawisko. W catej piesni dla
wszystkich wersetow zawierajacych alegorie meskie, tak jak Er ist gekommen, Schumann
zastosowat tonacj¢ f-moll. Natomiast dla tych odnoszacych si¢ do energii kobiecej, jak np.
Ihm schlug beklommen/ Mein Herz entgegen Schumann uzywal tonacji A-dur. Boyd
zastosowala t¢ samg metode analizy do pies$ni pigtej. Pierwsze cztery jej wersy utrzymane sg
w tonacji f-moll, a trzy ostatnie w A-dur. Inaczej méwiac, f-moll/A-dur staly si¢ kolejnym
symbolem potrzebnym do analizy pici $§piewaka dla tej suity. F-moll reprezentuje energi¢
meska, a A-dur reprezentuje zenska'’*. Analiza Boyd wykorzystujgca tonacje jako system
semiotyczny prowadzi do podobnych wnioskéw, jak jej poprzednia analiza wykorzystujaca
kobiety.

Chociaz metoda Boyd przyniosta nam nowa perspektywe rozrdznienia pici §piewakow dla
caltej suity, nadal zawiera fatalng wade, to znaczy, niezaleznie od tego, czy wykorzystuje
alegorie, czy tonacj¢ jako system analizy, zaklada system zdominowany przez dychotomig.
W efekcie otrzymuje si¢ zawsze wynik oparty na wyborze miedzy ,,a”" lub ,,b”. Jednakze, jak
wspomniano w poprzedniej analizie natury milo$ci, oznacza ona zanik granic pomie¢dzy
kochankami. Oznacza to, ze jest czyms$, co sprzeciwia si¢ dychotomii i dualistycznemu
widzeniu §wiata. Je§li ponownie przyjrzymy si¢ metodzie analizy semiotycznej Boyd z tej
perspektywy, to metodologia ta nie moze by¢ dobra dla Liebesfriihling, ktorej rdzeniem jest
mito$¢. Osig rozwazan Liebesfriihling jest relacja miedzy kochankami a miloscig. To jest
relacja, w ktorej ,,ty jeste§ we mnie, a ja jestem w tobie”. Innymi stowy, granice migdzy
kochankami zacieraja si¢ i moga w siebie przenika¢. Robert Schumann wyrazil t¢ mysl

najdobitniej w liscie do Clary z 22 czerwca 1838 roku: ,,Publikujemy co$ wspolnie pod

153 Nina Noeske, ,,Musikwissenschaftliche Gender Studies”, in: Lexikon Musik und Gender, Annette Kreutzinger- Herr und
Melanie Unseld (hrsg.) (Barenreiter-Verlag: Kassel 2010), s. 234-236.
1% Melinda Boyd, “Gendered Voices: The Liebesfriihling Lieder of Robert and Clara Schumann”, 19th-Century Music 23, H. 2
(1999), 145-162, s. 151.
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nazwiskami dwoch osob. Przyszite pokolenia beda postrzegaé nas jako jedno$é, jedno serce
i dusze, nie wiedzac, co jest twoje, a co moje”'3. To wlasnie tego rodzaju relacja stanowi
wewnetrzng spojnos¢ calej suity i sile napgedowa dla jej rozwoju dramatycznego. Jesli
spojrzymy na kwesti¢ ptci wykonawcy z takiej perspektywy, niejednoznaczna kwestia ptci
pokazuje tylko to, Zze te dwie role s3 wymienne. Stereotypowe myslenie nakazuje badaczom
poszukiwania odpowiedzi na pytanie jaka powinna by¢ ple¢ $piewaka dla danego utworu.
Podejsécie uwzgledniajace zanikanie granic migdzy kochankami zapewnia nowa perspektywe
wspotczesne] praktyce wykonawczej: dla rozstrzygnigcia kwestii  plci  Spiewakow
w Liebesfriihling by¢ moze zadna odpowiedZ nie jest najlepsza. Ta zamazana granica pici

wyraza doktadnie to, co Schumann chciat przekaza¢ na temat natury mitosci.

3.4 Widmung i Aus den Ostlichen Rosen w Myrthen

Wedhug badan muzykolog Rebeki Grotjahn, jeden z utworéw suity, Du bist wie eine
Blume, zostal dedykowany belgijskiej $piewaczce Elisie Meerti. W owym czasie Schumann
nie miat zamiaru komponowac suity wokalnej. P6zniej, w lutym 1840 roku, w liScie do Clary
pisal: , Napisalem sze$¢ piesni artystycznych, ballady i pie$ni czteroczesciowe”!%6. Tydzien pdzniej
po raz pierwszy wyrazit che¢ skomponowania suity w kolejnym liscie do matzonki: ,Kilka dni
temu zaadaptowalem zestaw pie$ni artystycznych na podstawie wierszy Heinego. Poza tym planuj¢
takze komponowanie na podstawie innej jego ballady, a takze West-Ostlichen Divan Goethego
1 wierszy Burnsa (Brytyjczyka, ktorego wiersze rzadko sa adaptowane na dzieta muzyczne), a takze
dwoch wierszy Mosena oraz innych utworé6w Heinego, Byrona i Gothego. W ten sposob do suity
wybratem siedem utworéw z réznych tomikow poetyckich™¥’. Jednakze Schumann nie wspomniat
w tym liscie o Riickercie.

Jak juz wspomnieliSmy, powstanie Myrthen wiaze si¢ ze spotkaniem Riickerta i Roberta
Schumanna na jego $lubie z Clarg. Do tej suity wokalnej Robert Schumann wybrat cztery
wiersze Riickerta. Pierwsza piesn zatytulowana Widmung wykorzystuje poezje tego poety.
Jednak ze wszystkich wierszy Riickerta, ktore wybral Schumann, Widmung nalezy do
najbardziej wyjatkowych. Riickert nie nadal temu wierszowi tytutu, a pochodzi on od samego
Schumanna. Schumann wykorzystat te piesn jako poczatek catej suity, ktéra nadata ton

calemu cyklowi. Analizujac Liebesfriihling w poprzedniej czg$ci niniejszej pracy, Autor

155 Brief von Robert Schumann an Clara Schumann vom 22. Juni 1839, in: Jugendbriefe von Robert Schumann: nach den
Originalen mitgeteilt, Clara Schumann (hrsg.) (Bremen: MV-Biography, 2020), s. 301.
156 Clara Schumann (hrsg.), Jugendbriefe von Robert Schumann: nach den Originalen mitgeteilt, s. 309.
157 Rebecca Grotjahn: “Das Komponieren von Gedichten: Schumanns Liederzyklus Myrthen”, in: Scholz, Ute/ Synofzik,
Thomas (hrsg.): Schumann-Studien 11 (Wirzburg: Konigshausen & Neumann, 107-130), s.114-116.
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wspomnial réwniez, ze jedna z technik stosowanych przez Schumanna w jego pie$niach
artystycznych byta anonimowos¢. Po raz pierwszy uzyt tej techniki w tytule piesni Widmung.
Jest oczywiste, ze Schumann ukryt w tytule tre$¢ utworu — by¢ moze chceial go ,,zadedykowac
Clarze” (,,Widmung an Clara”) lub zlozy¢ w holdzie swemu slubowi. Schumann jednak o tym
szerzej nie wspominal. Oczywiscie z punktu widzenia formy wiersza zaletg jest to, ze jego
tytul jest zwiezly, dzigki czemu odbiorca otrzymuje wiecej przestrzeni na skojarzenia i wlasne
interpretacje. Od strony merytorycznej Noah Patrick Niland Dunn uwaza, ze cho¢ caty
wiersz koncentruje si¢ na bardzo intymne;j relacji migdzy kochankami, to Schumann poprzez
takg anonimowo$¢ czyni ten opis relacji intymnej uniwersalnym!'8,

Jak wspomniano wyzej, w przypadku Liebsfriihling ta anonimizacja ma podkreslaé
poczucie, ze mito$¢ jest podmiotem (Subjekt), natomiast w Widmung to, co Schumann chce
odstoni¢ ukrywajac przedmiot, jest zjawiskiem catkowicie przeciwstawnym powszechnej
mitosci, czyli inaczej moéwigc istota milo$¢ jest intersubiektywnos$¢ (Intersubjektivitit)
pomigdzy kochankami. W tym wierszu Riickert dokonuje bardzo intensywnego procesu
emocjonalnego. W najbardziej namig¢tny sposob opisuje bowiem ekstaze mitosci. Na przyktad
kochankiem jest ,,Welt, in der ich lebe” (,,Swiat, w ktorym zyje”). Innymi stowy, ukochana
mi osoba jest w moim zyciu wszystkim. W innym wersie opisuje stan ,,niewazko$ci”
charakterystyczny dla 0sob pograzonych w ekstazie mitosci: ,,Himmel... darein ich schwebe”
(,,Niebo... gdzie unosz¢ si¢”). Paradoksalnie, w wierszu uzywa réwniez najintensywniejszych
wyrazen, aby opisa¢ bol po utraconej mitosci. Na przyklad ,,mein Grab, in das hinab / Ich
ewig meinen Kummer gab” (,,M0j grob, w ktory si¢ zapadltem / powierzam mu na zawsze
swoj smutek™). Niezaleznie od tego, czy jest to fizyczna strata kochanka, czy tez zakonczenie
relacji, do jej wyrazenia zastosowat metafore ,,grobu”. ,,Gréb” stal si¢ symbolem przemijania
mitosci. Jest to oczywiscie takze wewnetrzna projekcja kochanka, ktory stracit ukochang
osobg — serce zdaje si¢ by¢ obumarle. Jednak ,,grob” to takze kolejny symbol powrotu do
stanu spokoju. Po do$wiadczeniu wzlotéw i upadkoéw mitosnych emocji ,,grob” staje si¢
ostatecznym i wspolnym celem ,,zakochanych”. W ,,grobie” bowiem panuje wieczny spokdj
1 cisza. Ten btogi stan tworzy cudowng harmoni¢ z radoscig w niebie (Himmel).

Widzimy tu, ze Riickert postugiwat si¢ metaforami i alegoriami bogatymi w obrazy
przestrzenne, opisujac ekstaze i bol, jakie niesie ze sobg mitos¢: ,,Welt”, ,,Himmel” 1 ,,Grab”.
Ukochany przedstawiany jest w sposob symboliczny jako przestrzen ,,otulajaca” zakochanego,

czyli w tym przypadku ja liryczne. Z jednej strony ukochany jest obiektem dla zakochanego,

158 Noah Patrick Niland Dunn: “The singing flowers: the poetical-political self in Robert Schumann's Myrthen”, Master Thesis,
Whitman College, s.22.
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z drugiej za§ w sposob podmiotowy otacza go i ogarnia. Tego rodzaju metafora przestrzenna
odstania intersubiektywno$¢ (Intersubjektivitit) reprezentowang w tym wierszu'>’. Pojecie to
ma istotne znaczenie w takich dyscyplinach naukowych jak psychologia, socjologia,
antropologia 1 filozofia. Krotko mowigce, relacja migdzy ludzmi a $§wiatem zewnetrznym
1 innymi nie jest zaledwie prosta relacja podmiot-przedmiot (Subjekt-Objekt-Relation), ale
zwigzkiem opartym na komunikacji i zrozumieniu mi¢dzy podmiotami. Innymi stowy, ludzie
muszg wchodzi¢ w interakcje z innymi, aby naprawde urzeczywistni¢ wolnos$¢ 1 poczucie
wlasnej warto$ci. W piesni Widmung zar6wno Schumann, jak i Riickert zdaja sobie sprawe
z intersubiektywnos$ci w relacji miltosnej. Przykladowo wers ,,Dass du mich Liebst, macht
mich mir wert” (,Twoja mito§¢ do mnie nadaje mi warto$¢”) jest najprostszym
odzwierciedleniem tego pogladu. Tutaj ukochany jest nie tylko ,,przedmiotem” i obiektem
mitosci kochanka, ale jednocze$nie ,podmiot” (zakochany) potrzebuje takze mitosci
»przedmiotu” (ukochanego), aby zyska¢ poczucie wiasnej wartosci. Innymi stowy, ,,podmiot”
(zakochany) jest tutaj zardwno ,,podmiotem”, jak i1 ,,przedmiotem” miloSci, przy czym to
samo dotyczy ,,przedmiotu” (ukochanego). Granice migdzy ,,podmiotem” a ,,przedmiotem”,
migdzy ,,ukochanym” a ,,zakochanym”, miedzy ,ja” a ,,on” zacieraja si¢. W mitosci
wyeliminowana  zostaje ,relacja podmiot-przedmiot”, ktéra zostaje zastgpiona
intersubiektywng relacja pomigdzy ,,podmiotem” (zakochanym) a ,przedmiotem”
(ukochanym). Z tego tez powodu Riickert przywotuje w swoich wierszach tak wiele obrazéw
przestrzennych, na przyktad ,ja” w ,$wiecie”, ,ja” w ,niebie” 1 ,ja” w ,,grobie”, ktére
0znaczaja, ze granice miedzy ,,ja” i ,,0biektem mito$ci” zacierajg si¢.

W 1822 roku Riickert opublikowat kolejny zbidr swoich wierszy zatytulowany Ostliche
Rosen, ktory obejmowal rowniez jego przektady poezji perskiej Hafisa i innych, a takze
wiersze, ktore stworzyl nasladujac dzieta tego poety. Schumann zaadaptowat kolejny wiersz
w Myrthen i zatytutowal go Aus den 'Ostlichen Rosen'. Wiersz ten w zbiorze Riickerta jest
rowniez dzielem bez tytutlu'®'. W Widmung Schumann i Riickert przedstawiaja
,intersubiektywno$¢” kochankoéw poprzez metafore przestrzennosci. W Aus den ,, Ostlichen

Rosen” natomiast kontynuujg interpretacj¢ tego tematu, jednak za pomocg alegorii natury.

159 W swoich pracach znani niemieccy filozofowie, tacy jak Hegel, Jirgen Habermas i Edmund Husserl omawiali koncepcje
intersubiektywnosci (Intersubjektivitat) w réznych obszarach tematycznych i z réznych perspektyw. Ich nacisk na koncepcje
intersubiektywnosci miat na celu przezwyciezenie ideologii podmiotowej w historii filozofii zachodniej. Ta filozofia
podmiotowosci prowadzi bowiem wprost do gniazda egoizmu. Tak egocentryczne podejscie uniemozliwia stworzenie relacji
spotecznych - na przyktad omawianej w niniejszej pracy relacji opartej na mitosci. Dlatego filozofia podmiotowosci
uniemozliwia réwniez wyjasnienie natury mitosci.

180 Anja Manthey, Die Rezeption der Gedichte Friedrich Riickerts im Kunstlied der ersten Héilfte des 19. Jahrhunderts , s.359.
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W drugim wersie wiersza (,,Jch send' ihn an ein Rosenangesicht”) i w czwartym (,,Ich
send' ihn an ein aug voll Friihlingslicht”) znalazly si¢ dwie metafory pochodzace ze $wiata
przyrody: ,twarz r6zy” (Rosenangesicht) i ,,0ko pelne wiosennego $wiatla” (Aug voll
Friihlingslicht). Wszystkie reprezentujag obraz ukochanego (obiektu mitosci). Pierwsze
1 trzecie zdanie zawiera wiadomos$ci mitosne wymieniane migdzy kochankami, na przyktad
,Gruss wie Duft der Rosen” (,,pozdrowienie pachnace r6zami”) i,,Gruss wie Friihlingskosen”
(,,pozdrowienie niczym wiosenna stodycz”). Wida¢ wyraznie, ze obrazy przywolywane
w tych czterech wersach sg wobec siebie paralelne. Innymi stowy, forma, w jakiej zakochany
przekazuje ukochanemu swoje pelne mitosci pozdrowienia, jest okreslona przez ,,forme”
ukochanej osoby. Zakochany poréwnuje jej twarz do rozy, a ukochana odpowiada stowami
niosgcymi won kwiatow. Zakochany poréwnuje oczy ukochanej do wiosny w pelnym blasku,
a ta odpowiada wiosenng pieszczota. Stowo ,Frithlingskosen™ uzyte tutaj przez Riickerta
zostalo przeksztalcone ze stowa ,Liebskosen”, oznaczajacego pieszczoty. Uzycie przez
Riickerta stowo ,,Friihlingskosen” nie tylko wyraza intymno$¢ zawarta w stowie ,,Liebskosen”,
ale takze uaktywnia zdolno$ci poznawcze cztowieka. ,,Frithlingskosen” przywotuje ciepto
wezesnowiosennego stonca i zapach rozkwitajacych kwiatow!®!. Oznacza to, ze pieszczoty sg
realizowane poprzez zmysl dotyku 1 wechu. W Widmung Schumann i1 Riickert w celu
ukazania intersubiektywnosci migdzy kochankami kierowali si¢ bardziej filozoficznym
podejsciem. W Aus den ,, Ostlichen Rosen” t¢ kwestie przywotuja w sposob czysto zmystowy.
W tych kilku wersach mamy wzrok, wech 1 dotyk. Zmysty te za$ stanowia z naturg jednos$c¢.
Oczywiscie oznacza to roOwniez zniesienie granic mi¢dzy kochankami, o czym Autor pisat
wyzej — dwoje ludzi taczy si¢ w jedna catos¢.

Niemniej jednak, nalezy podkresli¢, ze pierwsze cztery wersy tego wiersza stanowig ostry
kontrast z czterema ostatnimi. Jesli pierwsze cztery wyrazajg intymnos$¢ migdzy kochankami,
to ostatnie cztery zwiastuja nagly koniec zwigzku. Przywotane obrazy pochodzace z przyrody
odgrywaja wazng role w taczeniu przesztosci i przysztosci, dzigki czemu przejécie migdzy
tymi stanami nie jest tak nagle. W pigtym i szostym wersie wiersza dwa obrazy ,,burzy bolu”
(,,Schmerzensstiirmen™) 1 ,,oddechu” (Hauch) koresponduja ze zmyslem dotyku,
podkreslonym w pierwszej czesSci wiersza. Oznacza to rowniez, ze stodycz milosci, zawiera
tyzke gorzkiego dziegciu. Gdy przyjrzymy si¢ relacji Schumanna i1 Clary mozemy w niej
réwniez dostrzec dramatyczny obrét wydarzen miedzy kochankami, przedstawiony w tym

wierszu. Ojciec Clary martwit si¢, ze malzenstwo stanie na drodze karierze corki, dlatego

161 |bid., 5.359-360.
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sprzeciwial si¢ jej zwigzkowi i malzenstwu z Robertem Schumannem. Pdzniejsze fakty
pokazaty, ze obawy te nie byly bezpodstawne. Po §lubie Clara urodzita tacznie 6semke dzieci.
Jednoczesnie musiala stale towarzyszy¢ mezowi w trasie po Europie. Biorac pod uwage
owczesny stan medycyny i1 warunki podrézy, takie Zycie bylo wyjatkowo nieprzyjazne
1 niekorzystne dla kobiety w cigzy. Clara nie tylko porzucila swoja karier¢ dla meza, ale
musiata takze znosi¢ stworzone przez niego ograniczenia finansowe. Podczas czestych
podrézy jej organizm réwniez z pewnoscig doznat uszczerbku na zdrowiu. Clara w tym
zwiazku z calag pewno$cig pozostawata w absolutnie niekorzystnej sytuacji 1 dla meza
poswiecita zbyt wiele. Co doprowadzito ja do cierpienia zardwno fizycznego, jak
i psychicznego. Tego rodzaju toksyczna relacja naznaczona zalem i bdlem nieuchronne
prowadzita do ,burzy” migdzy kochankami. By¢ moze Robertowi bylo w tym zwigzku
dobrze, lecz krzywda, jakiej doznata Clara jest niezaprzeczalna. Rdzne stany obu stron dobrze
wyjasniajag punkt zwrotny przedstawiony w tej piesni. Noah Patric Niland Dunn wyjasnita
zwigzek Roberta Schumanna i Clary w perspektywy feministycznej. Wierzyla, ze w
spoteczenstwie patriarchalnym kobiety byty nieustannie uprzedmiotowiana, a ich tozsamos¢ i
role postrzegane stereotypowo. W relacjach migedzy mezczyznami i1 kobietami to od kobiet
zawsze wymagalo sie poswiecen dla mezczyzn. Kobiety byly sprowadzane do roli narzedzi,
dzigki ktorym mezczyzni mogli realizowa¢ swoje wiasne potrzeby. Nic dziwnego, ze Clara
stata si¢ dla meza przedmiotem stuzacym mu do uswiadomienia sobie wtasnej wartosci. We
wczesniejsze] analizie Liebesfriihling, wedle ktorej milo$¢ jest rodzajem doswiadczenia
samego siebie. Autor podkreslil, Zze ten wymiar milo$ci ujawnia egocentryzm i egoizm. Z
perspektywy feministycznej odpowiada takze egoizmowi Roberta Schumanna w relacji z
matzonka. Bezwstydnie zastosowat on bowiem swego rodzaju ,,przemoc” wobec Clary. Taka
feministyczna interpretacja mita zwigzek z rodzacym sie¢ wowczas orientalizmem!2. Tuska
Benes uwaza, ze chociaz przektady poezji perskiej i literatury islamskiej dokonane przez
Riickerta znacznie poszerzyly w $wiecie zachodnim wiedz¢ o Wschodzie, to ,,upadek wladzy

zawarty w akcie przekltadu towarzyszyl podbojowi imperiow europejskich. Iluzja wzajemnej

zgodnosci migdzy jezykami przestania skutecznos$¢ thumaczenia jako strategii ograniczania i technik
dominacji”!%. Dlatego sztuka Schumanna i Riickerta miala nierozerwalny zwigzek z
owczesnymi nastrojami politycznymi. Niezaleznie od tego, czy mowa o Robercie

Schumannie 1 jego podejsciu do kwestii plci, czy o stosunkach migdzy Wschodem a

162 Noah Patrick Niland Dunn: “The singing flowers: the poetical-political self in Robert Schumann's Myrtle”, Master Thesis,
Whitman College, s.32.
163 Tuska Benes, “Transcending babel in the cultural translation of Friedrich Riickert (1788—1866)", Modern Intellectual
History 8 (1), 2011, 61-90, 5.62.
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Zachodem, wszystkie sg naznaczone pi¢tnem hegemonii wiadzy. Ta cecha wspodlna nadaje
naszej interpretacji relacji pomiedzy Schumannem i Riickertem nowej perspektywy: sztuka
i polityka sa ze sobg niezwykle $ci§le powiazane. Z powyzszej analizy Liebesfriihling i
Myrthen, dwoch suit wokalnych autorstwa Roberta Schumanna do tekstow zaadaptowanych
przez niego z poezji Riickerta, wida¢, ze interpretacja mitosci Schumanna znaczaco odchodzi
od interpretacji Hafisa. Riickert rowniez celowo dodat do swojej poezji elementy
chrzescijanskie, aby konkurowa¢ z elementami poganskimi w poezji perskiego poety.
Chociaz Riickert patrzyt na perska sztuke i islam Hafisa z uznaniem, nie godzit si¢ na mylenie
chrzescijanstwa z poganstwem. Jednak w wybranych przez Schumanna wierszach nie ma
absolutnie zadnego podtekstu religijnego, nawet chrzescijanskiego. W poezji Hafisa mitos¢
swiecka i mitos¢ boska mieszajg si¢ ze soba. Doczesna mito$¢ jest podstawowym zrodtem
ludzkiego cierpienia, cho¢ jednoczes$nie kultywowanie milosci jest Sciezkg duchowego
rozwoju. W dokonanym przez Hafisa opisie mitosci $wieckiej dostrzegamy elementy religijne,
takie jak pokuta i asceza. Cho¢ Schumann przedstawiat r6zne skrajne sytuacje obecne czasem
w mitosci, nie wybraltby ascezy religijnej jako drogi rozwoju i wyzwolenia. W piesniach wraz
z Riickertem wspdlnie odkrywaja intersubiektywnos$¢ bedaca istota mitosci. W tego rodzaju
zwiazku kochankowie sg ze soba jednoscia, sa w zwigzku, w ktorym ,.ty jeste§ we mnie, a ja
jestem w tobie”. Taka relacja niewatpliwie koresponduje z erotycznym wymiarem mitosci,
o ktorym wspomina Hafis: tchnienie Boga jest winem, a ciato ludzkie jest kielichem. Moment,
w ktorym wino trafia do wnetrza kielicha jest metaforag mitosci. Kiedy oderwiemy si¢ od
ideologii religijnej, odkryjemy, ze Hafis i Schumann nadal podzielaja podobne rozumienie
mitosci. Jest to oczywiscie ten bardziej pozytywny jej wymiar. Analiza muzyczna Schumanna
zawarta W niniejszej rozprawie zawiera réwniez wzmiank¢ o jego egoizmie w ujeciu
feministycznym. Nie ulega watpliwos$ci, ze niezwykle waznym elementem w milo$ci jest
wlasnie egoizm. Mitos¢ jest przez ogédt ludzi uwazana za skarb, a posiadanie skarboéw lezy
w naturze ludzkiej. Hafis mowiac o mitosci szczego6lnie zwracal uwage na zamgt 1 utratg
swiadomosci w pijanstwie, odnoszac si¢ w ten sposob do ludzi uwiezionych przez pozadanie.
Ten rodzaj pozadliwej obsesji jest podobny do zaborczo$ci. Mozemy zatem doj$¢ do
konkluz;ji, iz Schumann 1 Hafis maja podobne poglady na temat zarowno pozytywnych, jak 1

negatywnych aspektow mitosci.
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3.5 Analiza muzyczna Liebesfruehling
3.5.1 Der himmel hat...
Budowa utworu sktada si¢ z jednej pojedynczej czgsci z repryza, kolejno A i Al (patrz tab.

).

A Al
Introduction | | | | coda
a b b' a’ b2
1 4 4 5 4 7 4
iG] D 58] pl[G|D T
Tab. 1

Pierwszym utworem suity, jest poruszajaca 1 spokojna piesn Schumanna. Aby wyrazié
swoje bogate emocje, kompozytor uzyt formy piesni o skali glosu wynoszacej zaledwie
dziesie¢ stopni. Przed zwrdceniem si¢ do tez Schumann skomponowal melodi¢ progresywna,
uzywajac tylko kilku takich samych tonéw (jak wida¢ na przyktadzie 1) i uzywajac dynamiki
piano do opisania tta muzycznego, ktére sprawia wrazenie tonu mowy ludzkiej. Towarzysza
temu niespieszne, synkopowane wzory partii fortepianu ptyngce powoli. Cze$¢ A rozpoczyna
si¢ w tonacji G-dur i sklada si¢ z trzech fraz a, b i bl. Jest to forma nierdwnolegla,
uciele$niajgca personifikacje poety, symbolizujaca autora i jego ukochang osobe. Fraza a

konczy si¢ na dzwigku D, co nadaje jej otwarte zakonczenie.
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Zapis nutowy 1
W czgéci B tonacja zostaje zmieniona na B-dur, co podkresla wzruszenie kompozytora
otaczajaca go scenerig. Schumann zastosowal w tym miejscu rdzne oznaczenia dynamiki, aby
wyrazi¢ falowanie emocji poety: najpierw wylewajac tzy czuje ulge 1 wdzigcznos¢, czemu
odpowiada natgzenie pianissimo. Przy slowach ,,Du sollst nicht vor den Wogen zagen”
najwyzsze tony b e i zmiany dynamiki stajg si¢ coraz bardziej napiete, po czym przywrdcony
zostaje spokdj 1 stabilizacja, wraz z ktdrg ponownie pojawia si¢ delikatny synkopowany rytm,

pozwalajacy na przejscie do kolejnej czesci z bogatszym bagazem emocjonalnym. Podobnie
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jak w przypadku frazy a, ten fragment réwniez konczy si¢ akordem D, eksponujac otwarte
zakonczenie i podkreslajac wyobrazenia o mitosci podmiotu lirycznego.

W czesci Al tonacja powraca do dzwicku G, powtarzajac materiat frazy a, po raz kolejny
podkreslajac, ze podmiot liryczny pielegnuje 1 docenia swoja mito$¢. Natomiast we frazie b
pojawiaja si¢ zaroOwno nowe, jak i1 stare materiaty, ktore zostaty rozszerzone o dwa takty, co
odzwierciedla przemian¢ emocjonalng poety — od naiwnej wdzigcznos$ci do silnego poczucia
posiadania milosci. Fraza b2 jest kulminacja calego utworu. Cho¢ Schumann nie
skomponowat zwartego schematu rytmicznego ani wspaniatego wzorca akompaniamentu,
linia wokalna stopniowo wznoszac si¢ buduje napig¢cie i zmienia si¢ pod wzgledem dynamiki.
Punkt kulminacyjny utworu nastepuje po wysokiej nucie e2. Schumann zdecydowal si¢ na
powtdrzenie tego wersu dla podtrzymania silnych emocji. Wielokrotnie podkresla w muzyce
stowo ,reinsten” (jak w przyktadzie 2), aby wyrazi¢ pelng patosu pochwatg, a konczy

akordem T, stanowigcym zamknigcie.

8 L Frm—— I
} 7 —— = At ey 15 TR N
S= s = = e e s e TS e e e e “P@
3 ] : - P - : = 2B il 5,55
u mein Schmerz, . du  mei - ne Lust, du  Him - mels - 4rin’ in  mei . nerBrust!Gib, Him-mel,daseichin rel-nem Ge-mil-te den |rein - sten[del-ner
o e P S — tg e se e d 4 yd d g2 2
2 e ——ao i858 §F 8§ = EE S S = ] e
——V P P—F—FF—— PP i
—_— —_— pP—
(= = — ooy
K 3
¥

3 3 i: 3 iiiiii &% B 3

Zapis nutowy 2
Schumann ukryl w rejestrze basowym fortepianu tzw. ,,motyw Clary”, ktory za pomoca
symbolu perty przywotuje nieskazitelny obraz jego ukochanej, ktérag poeta trzyma
w ramionach (patrz przyktad 3)
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Zapis nutowy 3
Na koncu utworu znajduja si¢ dwie rozbudowane frazy, skomponowane przez Schumanna
z dzwigkiem a o dtugosci siedmiu i p6t taktu (Tropfen). W zapisie nutowym przypomina to

1z¢ przechodzaca w wiecznos¢. Wznoszaca si¢ pottonami partia fortepianu przypomina poete
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trzymajacego tzy w dioniach, jednoczacego si¢ z ukochang. Melodia muzyki wokalnej

i fortepianu spotykaja si¢ wreszcie w tej samej tonacji. (patrz przyktad nutowy 4).
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Zapis nutowy 4

Ogodlnie rzecz bioragc, piesn ta ma forme przekrojowa, lecz w konstrukeji fortepianu ma
strukture ABA-koda. Przebiega ona tez przez cala melodie¢ wokalng. Schumannowi spodobat
si¢ efekt zastosowania rosngcych progresji chromatycznych, pozwalajacy muzyce na
rozwijanie si¢. W pierwszych dwoch taktach zakoficzenia Schumann za pomoca
zréznicowanych 1 nakladajacych si¢ na siebie partii fortepianu pozwala muzyce
chromatycznie pig¢ si¢ w gore, przesuwajac si¢ od C do G 1 taczac w zakonczeniu g. Linia ta
stanowi emocjonalne katharsis. Schuman do zakonczenia utworu dodal nowy materiat
muzyczny. Zacytowal stynng wiloskg piesn mitosng Moja ukochana'®* i zadedykowat ja
Klarze. Tego rodzaju zapozyczenie wmieszane w zakonczenie utworu jest cechg

charakterystyczng tworczosci Schumanna. (patrz przyktad nutowy 5).
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Zapis nutowy 5

3.5.2 O ihr herren
Utwor ma budowe dwucze$ciowa pojedyncza, skladajaca sie z czesci A, B 1 zakonczenia

(patrz tab. 2).

164 Ta piesn jest dzielem wloskiego kompozytora Giuseppe Giordaniego (1750-1798). Tekst w wolnym
thumaczeniu brzmi: ,,Ukochana, przynajmniej we mnie wierzysz. Bez ciebie moje serce bedzie wiedna¢ i
wiednaé. Jestem Ci wierny dzien i noc. Zimna i bezduszna, prosze, nie badz dla mnie taka obojetna!”.
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Jest to najkrotszy utwor zestawu, lecz mimo to pozostaje bardzo interesujacy. Na
poczatku utworu pod wzgledem zastosowania technik kompozytorskich Schumann pozostaje
konserwatywny, a uktad akompaniamentu cze$ci A sklada si¢ z akordow harmonicznych,
ktore sa stosunkowo sztywne. Wraz z przej$ciem do czes$ci B, opisujacej miejsce, w ktorym
stowik ma nadzieje zamieszkaé, liryczna i elastyczna melodia stuzy ukazaniu rdéznic
pomigdzy dwoma fragmentami utworu, za§ zakonczenie nawigzuje do slowika skrytego
w cieniu 1 $piewajacego pigkna piosenke, ktora daje ludziom szczescie.

Czgs¢ A rozpoczyna si¢ w tonacji G-dur, ktora jest jednoczesnie tonacja glowna dla
catego utworu. Sktada si¢ z dwoch fraz a i al, ktore sg frazami czterotaktowymi. Sg one takze
réwnolegle. Melodia powtarza si¢ dwukrotnie i ozywa rytmem marszowym oraz zabawnym
tonem mowy. Nastepnie melodia fortepianu opada wraz z szesnastkowymi arpeggio (jak
wida¢ na przyktadzie 6), przedstawiajac stowika zlatujacego na galaz. Motyw ten pojawia si¢
takze w kodzie, co oznacza, ze stowik znalazl miejsce do zycia, co symbolizuje obietnice
poety, ze odzyska ukochang. Sekcja A konczy si¢ akordem T, odzwierciedlajacym poczucie

przynaleznosci ptaka, gdy w koncu powraca do wtasnego domu.

Przyktadowy zapis nutowy 6 (8-9)

Po wejsciu do czesci B uklad akompaniamentu zmienia si¢ z progresji akordoéw
harmonicznych na poziome linie, symbolizujace slowika opowiadajacego o pragnieniach
swego serca. Schumann skomponowal w tym miejscu seri¢ szesnastkowych grup
figuracyjnych, ukrytych w srodkowej czesci partii fortepianu, by przypomina¢ stuchaczowi o

$piewie stowikow w lesie. (patrz przyktad nutowy 7).
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Przyktadowy zapis nutowy 7 (10-13)
W czes$ci B pojawia si¢ nowy temat c, jest on jednak potaczeniem starych i nowych
materiatbw muzycznych w jedng fraz¢. Schumann zastosowat pottony dla wzbogacenia
kolorystyki, zwlaszcza w przedostatnim takcie czgsci B, gdzie tonami pomocniczymi

podkreslit imi¢ swojej ukochanej Clary (patrz przyktad nutowy 8). Zakonczenie konczy si¢ na

T, co sprawia, ze utwor zbiega sie w jedng calos¢.
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Przyktadowy zapis nutowy 8 (14-17, ramka 232)

Catos¢ utworu charakteryzuje si¢ ozywiong atmosfera, a motoryka grup szesnastkowych

sprawia, ze muzyka rozwija si¢ jakoby za jednym zamachem.

3.5.3 Ich hab in...
Utwor ten ma budowe trzyczesciowa pojedyncza A, B oraz Al (patrz tab. 3).

A B Al
Introduction | | | |- | coda
al a® b b a® a3
5 4 4 4 4 4 5
D D T
Tab. 3

Piesn ma formg¢ A-B-A. Cze$¢ otwierajaca A opisuje wiosenng sceneri¢, ktora odurza

poete. W czesci B przytula si¢ do ukochanej i cieszy si¢ prostym cichym szcze$ciem. Kiedy
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czg$¢ A pojawia si¢ ponownie w formie repryzy, w tekscie autor wspomina o onirycznej
wiosnie. Konstrukcja poezji i muzyki jest spojna, jakby muzyka ptyngta wraz z rzeka
wezbrang po zimowych roztopach. W partii fortepianu preludium odgrywa wiodaca rolg w
prezentowaniu materiatow uzytych przez Schumanna w tym utworze, w tym krotkich wzorow
chromatycznych, o6semek z kropkami, rytméw synkopowanych, przedluzonego basu
1 artykulacji staccato (patrz przyktad 9), przy czym struktura akompaniamentu jest starannie
skonstruowana. Pod wzgledem harmonicznym caty utwor opiera si¢ na tonacji F-dur.
Schumann w wielu miejscach uzyt progresji chromatycznej oraz oznaczef wznoszenia
1 opadania. Tonacja utworu jest rozmyta. Schumann zbudowat ja naprzemiennie, gdy idzie

o parti¢ basu, na tonice III stopnia i dominancie.

Przyktadowy zapis nutowy 9 (1-5)

W pierwszej potowie czesci A linie fortepianu uktadaja si¢ poziomo, opisujac wewnetrzny
Swiat poety. Na poczatku frazy a partii wokalnej, w akompaniamencie powtarza si¢ fragment
preludium. Natomiast aby popchna¢ rozw6j muzyki do przodu, Schumann od razu natozyt na
poczatek frazy al nowa melodi¢ fortepianu. W drugiej polowie mamy do czynienia z
barwnym opisem tta, a akompaniament fortepianu postgpuje krotkimi krokami i przechodzi w
artykulacje staccato, by przekaza¢ rado$¢ ptynaca z serca. Czg$¢ A rozpoczyna si¢ w tonacji
F-dur, ktora jest tonacja gldéwna calego utworu. Sklada si¢ z dwoch fraz a 1 al, kazda po
cztery takty. Konczy si¢ akordem D i ma charakter otwarty. Schemat melodii wokalnej jest
mniej wigcej taki sam przez caly utwor, z krotka linig melodyczng ukazujaca zywy i radosny
nastrdj. Czgsto pojawiaja si¢ rytmy synkopowane 1 krotkie pauzy, dzigki czemu rytm muzyki
sprawia wrazenie nieprzerwanego.

Kulminacyjny punkt czesci B Schumann oznaczyt terminem diminuendo, podkreslajac
stowem ,,sehnet” nastrdj poety. W pierwszej potowie czeSci B prawa rgka fortepianu
wykonuje krotki temat sktadajacy si¢ z serii nut, ktérych pochdd przebiega w sposob
chromatyczny co dwie nuty. Natomiast w lewej rece znalazt si¢ krotki motyw gamy rosnace;,
ktoéry doskonale taczy si¢ z partia prawej reki i zostal zaprojektowany w przedluzonym
rejestrze basowym (patrz przyktad 10). Czes¢ B sklada si¢ z dwoch fraz: b i bl. Podobnie jak

w przypadku czgsci A, jest to cze$¢ o schemacie réwnolegtym, zakonczona akordem D
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w sposob otwarty. W drugiej potowie czesci B fortepian gra krotkie, stopniowo opadajace
nuty z dynamika pianissimo (p), takze zgrupowane po dwie, bedace symbolem wezbranej po
wiosennych roztopach rzeki ptynacej zwawym nurtem w sercu poety. (patrz przyktad nutowy
11).
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Przyktadowy zapis nutowy 11 (18-21)

W tym momencie utworu nastepuje repryza cz¢sci A. Aby wyrazi¢ silne emocje skryte
w sercu poety 1 piesn wychwalajaca jego ukochang, Schumann wykorzystat dynamike forte.
Pierwsza potowa akompaniamentu stanowi ponowne pojawienie si¢ preludium, przy czym
dynamika drugiej potowy narasta, a przedluzone brzmienie oktawy pojawia si¢ w rytmie
synkopowanym, by wreszcie opas¢ w krotkiej skali chromatycznej, wykorzystujacej pelna
lekkosci artykulacje staccato i1 uspokoi¢ wzburzony nastr6j utworu. W zakonczeniu
zastosowano takze krotki opadajacy po skali chromatycznej motyw i przedluzong oktawe
basowa, potaczong z dynamika piano, symbolizujaca zanurzenie si¢ poety we $nie o wiosnie

1 powrot w glab wilasnego serca. (patrz przyktad nutowy 12).
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Przyktadowy zapis nutowy 12 (ostatnie dwa takty)

3.5.4 Liebste, was...
Utwor ma budowe dwuczesciowa pojedyncza, sktadajaca si¢ z czesci A, B 1 zakonczenia

(patrz tab. 4).

A B
| | [ | coda D.C.
a L b
4 2
IF | D T
Tab. 4

Utwor jest co do zasady duetem sopranu i tenora, cho¢ partii stricte duetowych nie ma
w nim zbyt wiele. Jest prowadzony glownie z perspektywy poety, ktory jest przekonany
0 tym, ze nic na §wiecie nie jest w stanie zachwiaé uczuciem taczacym go z ukochang. Utwor
ten dzieli si¢ na zwrotki. Struktura czterech werséw wiersza zostala z grubsza oddana,
a niektore zdania sg doktadnie takie same. Rytm na osiem lub sze$¢ taktow oddaje rados¢
1 determinacje poety w stawianiu czota mitosci.

Juz na poczatku czesci A Schumann stopniowo zwigksza dynamike kazdej frazy,
a najwyzszy dzwick nieustannie ro$nie. Uktad rytmiczny na poczatku kazdej frazy stopniowo
staje si¢ co raz krotszy, przechodzac od dsemek z kropkami do szesnastek, co ma na celu
ukazanie ekscytacji (patrz przyklad 13). Cze¢$§¢ A zaczyna si¢ od fraz a i al, ktére nie sg
wzgledem siebie rownolegle. Druga polowa rozcigga si¢ z mniejsza dynamika, a wzor
dzwickowy stopniowo opada, niczym obietnica szeptana na ucho kochankowi. Nagly skok
interwatowy w gor¢ zatrzymuje si¢ na najwyzszej nucie catej piesni, tj. e2 1 stanowi drugi

akcent (patrz przyklad 14). Stowu ,sein” rowniez towarzyszy dlugi dzwigk, co thumaczy,
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dlaczego kochankéw nie mozna rozdzieli¢ i dlaczego ich milo$¢ bedzie trwaé wiecznie.

Wreszcie konczy si¢ akordem D, tworzac zakonczenie zamknigte.

1. Lieb-ste, was kann denn uns scheiden? Kann's das Mei.den?

2. Lieb-ste,was kann denn uns scheiden? Wald und Hei - dep?

8. Lieb-ste, was kann denn uns  scheiden? Glick und Lej -den?

4. Lieb-ste,was kann denn uns  scheiden? Hass und Nei.den?
—ié,—v?r—"-f =%

R
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1. un - ge-schie-den, un-ge-schie-den wol-len wir im Her - zen|sein.
2. un - ge-schie-den, un-ge-schie-den wol -len wir im Him - mel|sein.
3. un - ge-schie-den, un-ge-schie-den soll mein Los von dei - nem|sein.
4. un- ge—ach.ie-d.en, un - ge-schie-den wol -len wir auf e - wig|sein.
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Przyktadowy zapis nutowy 14 (9-12)

Jesli chodzi o parti¢ fortepianowa, w tym utworze nie ma w niej preludium ani
zakonczenia, co roézni si¢ od innych utworéw Schumanna. Na partyturze mozna wyraznie
wyrozni¢ dwie rozne formy akompaniamentu. W drugiej potowie linia melodyczna
towarzyszy melodii wokalu. Schumann stosuje opadajaca progresje akordow w ascetycznym
rytmie, krotkich warto$ci, a nastgpnie zastosowat progresje rosnaca, aby $cisle nawigza¢ do
muzyki wokalnej. Linia melodyczna w najnizszej czgséci przeplata si¢ z partia wokalng 1 trwa
az do najwyzszej nuty calego utworu, a po podtrzymaniu przedtuzonego dzwigku, fortepian

powraca do prostej sekwencji akordow. (patrz przykiad nutowy 15).

71



m —— .
21 A ritard.

m
e ¥

e T VO R S O i l

1. Lieb-ste, was kann denn uns scheiden? Kann's das Mei.den? . ¥ ¥ i =
2. Lieb-ste, was kann denn uns  scheiden? Wald und Hei - den? 1. Kamn uns Mei - den schei-den? ., fNein,
3. Lieb-ste,was kann denn uns  scheiden? Glick und  Lej.den? 2 Kan & Porsl e sthei-das? TVCL N0
4. Lieb-ste,was kann denn uns scheiden? Hass und Nei.deny 3. Kann uns bei - des schei-den? Nein.
o L - x : 4. Kann die Welt uns schei-den? Nein.

} ¥ =3 L i

=: 3 e Te :Eﬁ‘%% Fa— 3 = —a

4 = - == - e e
—= s =

L ;)

el
e
N
24
Le
i
e
Dre
el
S
T
s
e
ot

Przyktadowy zapis nutowy 15 (1-6)

Catos$¢ utworu utrzymana jest w jednej harmonii, jednak tonacja jest bogata i kolorowa,
bowiem ma na celu podkreslenie przeciggajacej si¢ pogawedki z Clarg. Schumann uzyt
gléwnie akordéw pomocniczych, dominanty septymowej 1 zmniejszonych akordow
septymowych, aby podkresli¢ wazne stowa 1 frazy lub nada¢ tonacji ro6znorodnej kolorystyki.
Schumann uzyl zmniejszonego akordu septymowego, aby podkresli¢ stowo ,,scheiden”,
a w przypadku dwoéch kluczowych rozszerzen Schumann wypehit trzystopniowy akord F-dur
i pozostale akordy dodatkowe, nadajac im jasng tonacje A-dur. Ponadto wiele waznych stow
w piesni, takich jak ,un-geschieden” 1 ,Liebste/Liebster” zostalo podkre§lone przez

dominanty septymowe.

3.5.5 Fliigel !...

Budowa utworu zawiera powtorzenie i sktada si¢ z czesci A, B oraz Al (patrz tab. 5).

Inpducrion Transition Transition Coda
[ | I 1
A B A C D AZ
[ 1 10 ]
a a' b b' a a c ¢ d d’ a* a
4 6 9 5 4 9 8 3 4 4 4 8 4 8 8 16
G D e T d D D T
Tab. 5

Pie$ni artystyczne Schumanna charakteryzuja si¢ powsSciagliwos$cia i szczerymi emocjami,
ale ten utwor wyroznia nieodlaczne napigcie.

Sposrad calej suity, to wlasnie ten utwor stawia najwigksze wymagania techniczne i ma
najrozleglejsza tessiturg. Uzycie skrzydel jako symbolu ilustruje niespetnione pragnienia
poety i zale, jakie zywil w przesziosci. W porownaniu do innych piesni z tej suity, techniki
tworcze uzyte w tym utworze sa bardziej ztozone. Przede wszystkim w poteznej uwerturze

Schumann umiescit parti¢ wokalna ,Fliigel! Fliigel!” ze zmniejszonymi akordami

72



septymowymi 1 dominantami septymowymi, tworzgc w utworze poczucie niepewnosci
tonalne;j.

(patrz przyktad nutowy 16).
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Przyktadowy zapis nutowy 16 (1-4)

Wraz z przejSciem do czesci A, melodia lewej r¢ki opada o oktawe w odwrotnym
kierunku niz muzyka wokalna. Napigcie w muzyce narasta blyskawicznie. W pierwszej
potowie muzyka mocno faluje. Towarzyszy temu tonacja G-dur, ktéra nastepnie przechodzi
do powigzanej z nig e-moll, tak aby ,,Leben” $piewane bylo w towarzystwie tonacji molowe;.
Cze$¢ A sktada si¢ z trzech fragmentéw A, B oraz Al, co czyni ja formg trzyczgsciowa
pojedyncza. Cze$¢ Al jest potaczeniem materialu starego i nowego materialu muzycznego,
a na jej zakonczenie przypada punkt kulminacyjny, co dosy¢ charakterystyczne, bowiem
zwykle przypada on na czg$¢ srodkowa B. Niemniej jednak, Schumann pod tym wzgledem
zechcial odr6zni¢ si¢ od innych kompozytorow i wyrazi¢ swoja mitosci do Klary wtasnie
w taki sposob.

W czeéci B temat realizowany jest przez akompaniament. Fortepian i wokal tworza duet
w formie kanonu, poszukujagc rownowagi pomiedzy wzlotami i upadkami melodii. Melodia
przeskakujaca o oktawg jest niczym pragnienie serca poety, aby ,,rozwing¢ skrzydta i ruszy¢
na poszukiwania kraju wolnosci”. W rejestrze basowym grana jest dluga, ciagla oktawa,
bedaca rozwinieciem i wariacjg materialu czeSci A. Ponadto, w tym fragmencie wielokrotnie
pojawia si¢ ,,temat Clary”, a Schumann wielokrotnie przywoluje imi¢ swojej kochanki-Zony.
Jesli chodzi o konstrukcje tonalng, Schumann przypisatl caly fragment do dominanty drugiego
stopnia (e-moll w tonacji d-moll), aby wprowadzi¢ stuchaczy w btad w ocenie tonacji.
Dopiero we fragmencie D tonacja ulega wyraznej zmianie na a-moll, by opisa¢ tajemniczg
1 odlegly atmosfere panujaca w wierszu.

Przy stowach ,,Aus dem Land, wo Nebel wallen, ihnen nachzuziehn!” ponownie pojawia
si¢ humorystyczny i skoczny schemat rytmiczny. Oprocz zwigkszenia dtugosci cyklu, na

stowach ,Fliigel! Fliigel!” grane sg takze podrzedne i dominujace akordy septymowe, co
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poteguje wrazenie niepewnosci tonalnej. Jednocze$nie, jakoby przesuwajac si¢ w czasie
1 przestrzeni, poeta eksploruje swoj wewnetrzny $wiat. Muzyka utrzymana jest w tempie
ritard., a metrum 4/4 mocno kontrastuje z poprzednig czescia.

We fragmencie C tessitura fortepianu jest stosunkowo niewielka, a pomiedzy
fragmentami zastosowano rozne techniki, majace na celu ukazanie pigkna réznych koncepcji
artystycznych. Partia fortepianu, postugujac si¢ rytmem synkopowanym, wyraza pragnienie
poety do zycia w izolacji. Po drugiej stronie wygnania, zatapiajac si¢ we wspomnieniach,
Schumann oznaczyl stowo ,,Krone” akcentem, jakby w odludnym miejscu bardziej tgsknit za
rodzinnymi stronami. Wraz ze stowem ,Freiheit”, rozpoczyna si¢ fragment recytatywny,
opowiadajacy o procesie dojrzewania. Zmniejszony akord septymowy i niemiecki
wzmocniony akord szosty zostaly uzyte na poczatku frazy, aby nada¢ jej dramatyzmu (patrz
przyktad 17). Na koncu tego fragmentu Schumann uzyt technik muzycznych i malarskich,
aby opisa¢ znaczenia skryte w wierszu. Rozciggniety ton partii fortepianu odzwierciedla
uzycie barw muzycznych do opisania barw obrazu, a zakonczenie na tonice wyraza placz
i tesknot¢ Schumanna za rodzinnymi stronami oraz przywotuje na mysl porazke lkara. Ta
technika malowania dzwigkiem pojawia si¢ szeroko w piesniach artystycznych Schumanna,
byta to wigc lubiana przez niego technika. Jest to jednoczesnie punkt kulminacyjny calego
utworu, z najwyzsza nutg calego utworu f2 (patrz przyklad 18). Niemniej jednak,
w poréwnaniu z intensywnymi liniami wokalnymi, partia fortepianu nadal schodzi w dot
1 pozostaje w rejestrze Srednio-basowym, jakby sugerujac, ze Ikar wkrotce poniesie porazke.
W ostatniej cze$ci partia fortepianu odgrywa temat dziewiatego utworu Rose, Meer und

Sonne, sugerujac zwigzek miedzy obydwoma utworami (czerwona ramka).
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Przyktadowy zapis nutowy 17 (Strona 101, t. 10-16)
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Przyktadowy zapis nutowy 18 (ostatnie cztery takty na stronie 101, ramka fa, ostatni takt

akompaniamentu fortepianu zaznaczono czerwong ramka)
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Nastepnie, przechodzac do taktu 86, melodia powraca do czesci A. W tym momencie
partia fortepianu staje si¢ bardziej ponaglajaca. Natomiast przy stowach ,,Mir enttrdufeln seh
ich’s wieder an des Morgens Luft” temat akompaniamentu 1 wokalu przebiega w odwrotnych
kierunkach, nadajagc mu nowy wymiar. Jesli chodzi o tonacje, Schumann kontynuowal zmiany
réznorodnych brzmien, az do pojawienia si¢ stow ,,Sonnenbrand den Fitticch schmelzet”,
przy ktorych tonacja stabilizuje si¢ na a-moll, z fortepianem wspierajacym lini¢ wokalng.
W ostatnim zdaniu ,,Und der Sinne Brausen wilzet {iberm Geist sich her” Schumann po raz
kolejny postuzyt si¢ technika muzyczno-malarska, aby przedstawi¢ scen¢ wpadania Ikara do
morza. Konstrukcja zakonczenia opiera si¢ na materiale poszczegoélnych czesci utworu,
a rytm nadal posuwa si¢ do przodu, budujac dramaturgie i doskonale oddajac emocje
zwigzane z wpadnieciem Ikara w morskg ton. Za pomoca akcentu, stworzone zostaje silne

napigcie.

3.5.6 Schon...

Budowa utworu sktada si¢ z zaledwie jednej pojedynczej czesci A (patrz tab. 6).

A

Introduction | |
Transition

a al

1 13 1 9
[PA]
Tab. 6

Srodki muzyczne uzyte w utworze s3 stosunkowo proste. Pod wzgledem konstrukcji
rytmicznej partia fortepianu uwypukla linie wokalne. Przez caty utwor przebiegaja 6semki
i rytm synkopowany, a pomie¢dzy nimi przeplatajg si¢ szybkie szesnastki, majace na celu

ozywienie warstwy muzycznej. Schumann czg¢sto postugiwat si¢ kropkowanymi schematami,
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ktore s3 typowymi uktadami rytmicznymi dla marszu. Pod wzgledem harmonii, cato$¢
utrzymana jest w tonacji b A-dur, jednak w kolorystyce tonalnej wcigz wystepujg zmiany.
Przy repryzie tematu tonacja opiera si¢ na akordzie IV stopnia, b D-dur z dzwigkiem w
dominancie septymowej, wyrazajac strat¢ 1 niechg¢. Ostatnie zdanie, utrzymane w kolorze
wzmocnionych akordow szodstego stopnia, przywotuje szczescie i rados¢ z przesztosci.
Akompaniament fortepianu jest utrzymywany gltownie w rejestrze S$rednio-basowym,
tworzac zywa i ciepla atmosfere. Do momentu repryzy tematu, fortepian gra w wyzszych
oktawach, ze zmienng dynamikg i1 poszerzonym rejestrem, aby zaakcentowac partie wokalne.
Melodia fortepianu nakfada si¢ na lini¢ tenorowa, ostabiajac efekt, w ktérym dominowat
dotychczas pojedynczy glos. Trzy rozne linie sg ze sobg Scisle powigzane, prezentujac
zupelie nowy spojny efekt (patrz przyktad 19). Akompaniament fortepianu jest rozwijany

w partii basowej, ujawniajac przemyslenia Schumanna.

AT
Ta - ge drei. lI-!ast du ein Li i mit
Hast  du ein Lieb, bekrinzesmit Ro - - senehsie
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Przyktad 19 (partia akompaniamentu fortepianowego, ramki 6-8)
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3.5.7 Rose, Meer und Sonne

Utwor ten ma budowe ronda, sktadajaca sie z czgsci A, B, C, A (patrz tab. 7).

Introduction [

Ta piesn jako jedyna w zestawie przyjmuje form¢ ronda i sklada si¢ z jedenastu
fragmentow. Naturalna sceneria - réza, ocean i slonce symbolizuja wizerunek ukochanej
osoby. Melodia czgéci A stuzy wychwalaniu ukochanej, a obraz tego szczgscia jest gleboko
osadzony w zyciu poety, natomiast czgsci B 1 C przedstawiaja odmienne sceny. Schumann

czesto stosowat te technike, aby nada¢ zmianom spojnosci, zdefiniowaé stylu utworu i nadac

Tab. 7

catosci aury radosci.

Analizujac r6Zzne motywy wystepujace w muzyce Schumanna, dla partii fortepianu

najpowszechniejsze sa szybko opadajace arpeggia, bedace technika czesto stosowang przez

Schumanna do przedstawiania naturalnej scenerii. (patrz przyktad nutowy 20).

Ponadto otwierajaca melodia wokalna, z wznoszacymi si¢ arpeggio partii fortepianu,
oddaje rado$¢ wedrowki w naturalnej scenerii. Powszechny w akompaniamencie fortepianu
ruch kwint w dot w piesniach Schumanna byt czesto uzywany do opisu kwiatow, zwtaszcza

r6z 1 zwykle pojawia sie, gdy w wierszach wspomina si¢ o rézach, co oznacza patrzenie na
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Przyktadowy zapis nutowy 20 (1-4)

pickng sceneri¢. (patrz przykiad nutowy 21).
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Przyktadowy zapis nutowy 21 (15-18)

W kulminacyjnym momencie utworu Schumann umie$cil w akompaniamencie dominantg
septymowa. Wielu badaczy sugeruje, ze Schumann uzywal w swoich utworach
fortepianowych kwint opadajacych, lezacych zwykle u podstawy akordu, by przekaza¢ Klarze
wyrazy milosci. Stanowilo to rodzaj sekretnej komunikacji miedzy matzonkami'®>. Jak wida¢

na ponizszym przykladzie, mamy do czynienia z interwatlem kwintowym #A-#D-#G. (patrz

przyktad nutowy 22).
e . ——
gan - zes Le - - ben ein, fasst mein

Zapis nutowy 22

Tonacja catego utworu zmienia si¢ w zaleznoSci od poszczegdlnych fragmentdw,
zaczynajac od A-dur, przechodzac do D-dur w melodii cz¢éci B, a nastgpnie przechodzac do
f-moll w czesci C, by kolejno powrdci¢ do oryginalnej tonacji A-dur w czesci A, przy czym
modulacje te pozostaja ze soba S$cisle powigzane. Przej$cie miedzy tonami zmienia
kolorystyke muzyki. Melodia czgsci A jest czesto powtarzana w catym utworze. Dlatego
tonacja jest mocno osadzona w A-dur, co pozwala na uzyskanie jednolitego efektu.
W warstwie melodii utwér ten wyraza pochwate i podziw dla ukochanej. Za pomoca

stopniowo narastajagcego napie¢cia muzyki, §wiat przedstawiony wypetnia si¢ ptomieniami,

165 Eric Sams, The Songs of Robert Schumann (London: Ernst Eulenburg Ltd, 1975), 22.
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zapachami i melodig $§piewu. Schumann w genialny sposob zaaranzowat parti¢ fortepianu,
zaczynajac od pochodu prostych nut ptynacych niczym cienki strumien wody, ktéry nastgpnie
rozwija si¢ w tercje i kwarty nabrzmiate niczym rwaca rzeka. Na koncu umiescil progresje
akordow, ktére opadaja z sita wodospadu. Natezenie dynamiczne utworu rowniez stopniowo
narasta, ujawniajac coraz to silniejsze emocje. Schemat rytmiczny i melodia catego utworu sa
uporzadkowane i stabilne. Dopiero w koncowej kulminacji Schumann powtorzyt zdanie
»fasst mein ganzes Leben sein” i zastosowal dwa kolejne zwolnienia, aby maksymalnie
zwigkszy¢ napiecie utworu. W powtdrzonej frazie wykorzystano najwyzszy dzwiek w
utworze #f2, przy stowie ,,calo$¢” oraz zastosowano specjalng technik¢ Schumanna: dodanie

do melodii wokalnej instrumentalnego ozdobnika. (patrz przyktad nutowy 23).

Zapis nutowy 23

Zakonczenie utworu jest stosunkowo dlugie, zostalo takze wyposazone w nowy temat
1 motyw, odmienny od reszty utworu. Dodano do niego rowniez synkopowany schemat
rytmiczny. Powtarzana linia melodyczna w koncowej czgsci zostata obnizona o oktawe
i grana od serca. Melodia ulega stalemu rozciagnigciu, symbolizujagc obraz poety
wpatrujacego si¢ w pickng sceneri¢ przed soba i w ciszy, i w zadumie pielegnujacego
w swoim sercu uczucie rados$ci i szczgs$cia. Ponadto Schumann umiescit w tym miejscu takze
tzw. ,,motyw Clary” w rejestrze basowym, po raz kolejny za pomoca muzyki udowadniajac
matzonce, ze jego jestestwo jest gleboko wpisane w jej zycie i ze ich mito$¢ zostanie zapisana

w muzyce na wiecznos¢. (patrz przyklad nutowy 24).

=N O ¥ eSS T
Zapis nutowy 24
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3.5.8 O Sonn, 0 Meer, o Rose

Budowa utworu sktada si¢ z dwoch pojedynczych czgsci, kolejno A 1 B.

A B
Introduction [ Transition 1 | | Coda
a b ¢ a
2 4 1 5 4 4 4
A b Al

Utwor ten zawiera wiele elementow wspdlnych z poprzednig piesnig. Naleza do nich
m.in.: metrum, tonacja, tempo, oznaczenia nastroju, zakonczenie. Cz¢$§¢ motywu melodii jest
rowniez ta sama, a rytm jest rownie zywy i wcigz posuwa si¢ do przodu. W ten sposob
Schumann $cisle potaczyt oba te utwory.

Na poczatku utworu frazy takie jak wstep 1 westchnienia rados$nie celebruja temat gtowny.
Schumann zastosowal te¢ sama wysoko$¢ dzwiekéw i rytm, co na poczatku preludium,
wyraznie ustalajgc tonacj¢ akordem tonicznym. Ze wzgledu na fakt, iz liczba stow i sylab w
trzech zwrotkach wiersza byta zmienna, Schumann zastosowat ro6zne metrum, aby zachowac
zgodno$¢ z poetyckim znaczeniem utworu. Zwykle umieszczal rzeczowniki lub sylaby
akcentowane na cigzkich miarach taktu, zachowujac ptynny i szybki rytm oraz wyraznie

zarysowang strukturg. (patrz przyktad nutowy 25).

Wie, wenn die Sop . e el - 2 ¥
Wie, we ri - um - phie- rend sich
wliei We:’:l 1:: ;:.:eh- l!'_ES Ar - me auf - tun sich den

& tau-send - fil - tig sich ein

Zapis nutowy 25

Pod wzgledem wykorzystania motywoéw melodia wokalna réwniez wznosi si¢ wraz
z arpeggio, symbolizujac szczegsliwy stan ducha w obliczu pigkna natury. Melodia w czes$ci A
jest gléwnie progresywna, z niewielkimi wahaniami tessitury, natomiast w czesci B
wystepuje skok o interwat septymowy i jest to réwniez fragment o najwigkszym napigciu w
catym utworze. ,,Motyw Klary” za$ zostal ukryty w najnizszym rejestrze interludium. Pod

wzgledem rytmicznym Schumann wyznaczyt rytm synkopowany na lekkich miarach taktu, co
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przywotuje skojarzenia z marszem i1 ma na celu podkreslenie meskiej energii obecnej
w utworze.

Pod wzglgdem dynamiki utwor od poczatku jest peten witalnosci, opisujac stonce, rzeki
1 wszechobecng zielen. W kulminacyjnym punkcie czg¢sci B Schumann zdecydowat si¢ na
dynamike¢ piano w partii wokalnej, przenoszac w glab serca zewnetrzng rados¢ i odczuwanie
momentu kontaktu z ukochang. Natomiast niepohamowany entuzjazm pojawia si¢ ponownie
w czgscl A, a przezycia wewngtrzne zostaja uwolnione na zewnatrz.

Po wprowadzeniu frazy b dluga melodia zostaje uzupelniona dynamika pianissimo, aby
wzmocni¢ efekt dramatyczny. Projekt dwoch interludium przewiduje melodi¢ wokalna. Partia
wokalna i fortepianowa przeplataja si¢ wzajemnie, wprowadzajac do utworu nowe obrazy.
»Motyw Klary” pojawia si¢ w interludium raz po raz, jak gdyby posta¢ ukochanej co jaki$
czas pojawiata si¢ w sercu podmiotu lirycznego, zlewajac si¢ z pickng scenerig przyrody
rozciagajacg si¢ przed nim. Wraz z przejsciem do czeSci B Schumann zastosowatl bardziej
zwarty rytm, powtarzajac ostatnig zwrotke i1 z frazy al i bezposrednio przechodzac do frazy

koncowej. (patrz przyktad nutowy 26).
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Zapis nutowy 26

Zakonczenie, poza frazag B, jest takie samo, jak zakonczenie poprzedniego utworu.
Podsumowujac, utwoér ten w zakonczeniu taczy w sobie nastrdj i dynamike muzyki wokalne;j.
Kontynuuje cieple emocje zawarte w piesni i jest pelne energii, w przeciwienstwie do roli,
jaka odegrato zakonczenie poprzedniego utworu, czyli ,,spogladanie na pickna sceneri¢ przed
sobg”. Tutaj muzyka toczy si¢ dalej, a podmiot liryczny cieszy si¢ nig, przy czym ,,motyw
Klary” jest tutaj bardziej wyrazny.
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3.5.9 So wahr die Sonne scheinet

Budowa utworu sktada si¢ z trzech pojedynczych czesci, kolejno A, B oraz Al.

A B Al
[ [ | | Coda

'
n
N~
N
»
N
n
N~

E T D T

Schumann konczy suite prostym duetem. Stonice, chmury, ptomienie i wiosna symbolizuja

wszystko to, co zywe. Poeta nie ma w zasiggu niczego, co mégltby w pelni uchwyci¢. Tworzy
to mocny kontrast z jego emocjami. Utwor ten nawigzuje do pierwszej piesni, czynigc to
dzieto pekniejszym.

Pomimo zastosowania skomplikowanych technik kompozytorskich, utwor ten
wykorzystuje bardzo spojne materialy, a fortepian wykorzystuje progresje akorddéw
harmonicznych zsynchronizowanych z partia wokalng, ptynnie interpretujagc emocje zawarte
w wierszu. Jesli chodzi o rytm, Schumann na poczatku zastosowal lzejszy wzorzec, by
odnalez¢ jego regularno$¢ w kolejnych zwrotkach. Odno$nie motywu, w pierwszej mierze
taktu zastosowano dhuzsza warto$¢ taktu, tworzac cykl ,,dhugi-krotki-krotki", przy czym
Schumann umiescit wazne stowa na cigezkich uderzeniach, a stowa w naturalny sposéb unosza

si¢ nad liniami wokalnymi podczas $§piewania. (patrz przyktad nutowy 27).
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Przyktadowy zapis nutowy 27 (1-4)

Jesli chodzi o tonacjg, Schumann czgsto uzywa akordéw dodatkowych, aby stworzy¢
réznorodng barwe tonalng, gdzie czes¢ A w formule dwuczgsciowej znajduje si¢ w tonice
b E-dur, cz¢$¢ B wedruje pomiedzy tonacja wzgledng ( b A-dur) a dominantg ( b B-dur).
Pomiedzy dwoma czg¢sciami wystepuje niewielka roznica w nastroju. Peten jasnosci i
beztroski §wiat przyrody przedstawiony w cze$ci A jest zgodny z oczekiwaniami poety,
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podczas gdy w czes$ci B obecne jest wahanie, lecz wraz z przejSciem do czesci Al, calos¢

powraca do toniki, z zachowaniem optymistycznego i pozytywnego nastawienia do mitosci.
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Rozdzial IV

Kindertotenlieder Mahlera i Riickerta

W niniejszym rozdziale omoéwione zostang Kindertotenlieder Mahlera. Mahler w 1901
roku przezyt jeden z najgorszych kryzysow zdrowotnych w swoim zyciu, niemalze tracac
zycie z powodu krwotoku. Mozna powiedzie¢, ze bylo to najblizsze mu wowczas
doswiadczenie $mierci. To wlasnie po tym zdarzeniu zwrdcit uwage na zbidr wierszy
Kindertotenlieder Riickerta. Riickert napisat te utwory po $mierci na szkarlatyn¢ swoich
dwoch ukochanych synoéw. Co prawda, corka Mahlera zmarta dopiero po ukonczeniu cyklu
piesni Kindertotenlieder, lecz mozna powiedzie¢, ze wigkszos¢ dziet Mahlera miato charakter
,,proroczy”, bowiem napisat to wielkie dzielo pchany lekiem przed przysztoscig!®. Ponadto
$mieré¢ jest gtownym tematem prawie kazdego dziela Mahlera. Na tworczos¢ poetycka
Riickerta duzy wplyw wywart Rumi. Chociaz suficki poeta i dwaj niemieckoj¢zyczni artysci
zyli w zupehie innej kulturze, czasie 1 przestrzeni, to Rumi rowniez miat doswiadczenie ze
$miercig partnera. Zwigzane z tym przykre przezycia znajduja odzwierciedlenie w jego
tworczosci 1 refleksjach. W tym rozdziale to wilasnie $mier¢ bedzie gtownym watkiem
faczacym tych trzech artystow. Rozdzial zostat podzielony na nastgpujace czesci: 1) Poglady
Rumiego na $mier¢; 2) Smieré i tworczoéé symfoniczna Mahlera. Chociaz nie ma zrodet
wskazujacych, ze koncepcja $mierci Mahlera pozostawata pod bezposrednim wptywem
Rumiego, w tym podrozdziale Autor dokona proby pordéwnania koncepcji $mierci obu
artystow; 3) Kindertotenlieder Mahlera 1 Kindertotenlieder Riickerta; 4) Wpltywy mysli
Wschodu na Kindertotenlieder Mahlera; 5) Analiza muzyczna Kindertotenlieder o tematyce

$§mierci.

4.1 Rumi i idea Zycia po Smierci

W ostatniej fazie zycia Rumi uczynil swoja misja nauczanie nauk islamu. Miat
w zwyczaju mianowaé jednego ze swoich przyjacidt zastepca do sprawowania opieki nad
zwigzkiem uczniéow. Salah ad Din Zarkub byt pierwsza osoba, ktéra wybral na miejsce

Schamsa!¢’.

Ujrzal w nim jego duchowego nastgpce, ktory przywrdci ukojenie duszy
Rumiego. Wydal swoja corke za syna Salaha ad Dina Zarkuba i1 zadedykowal mu Grofen

Divan. Po dekadzie przyjazni i1 wigzi rodzinnych Salah ad Din Zarkub nagle zapadt na

166 Bernd Sponheuer, Wolfram Steinbeck, Mahler Handbuch, Stuttgart: J.B. Metzler, 2010, s.210.
167 Opis relacji miedzy Rumim a Schamsem mozna znalez¢ w podrozdziale 2.2 niniejszej pracy.
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chorobe 1 wkrotce zmart. Byt to kolejny cios dla Rumiego po $mierci Schamsa. Ku pamigci
Salaha ad Dina Zarkuba stworzyt Masnavi. Pracujac 1 mieszkajagc z Schamsem, Rumi
zaglebiat si¢ w nauki sufickie i mys$l mistyczng. Natomiast pod wplywem Borhana ad-Din
Termeziego wkroczyl na droge mistycyzmu mitosnego 1 poezji. Podczas pobytu u Salah ad
Din Zarkuba zainteresowat si¢ jego duchowoscig 1 to tam mistyczne i religijne elementy
osobowo$ci Rumiego potgczyly sie w zjednoczong ,,osobowo$¢ mistyczno-religijng”!68.
Smier¢ kilku najwazniejszych towarzyszy zyciowych wplynela nie tylko na styl tworczy
Rumiego, ale takze na jego poglady na temat $mierci. W niniejszym rozdziale Autor
przytoczy pokrotce najwazniejsze refleksje Rumiego w tej kwestii.

Wielu ludzi nie dopuszcza do siebie mysli o $mierci. Zdaniem Rumiego $mier¢ nie jest
strasznym wydarzeniem, a przeciwienstwem tego, co zwykle wzbudza w nas strach. Gtosit, ze
w rzeczywistosci ludzie nie boja si¢ $mierci, ale samych siebie. Jego zdaniem $mier¢ danej
osoby odpowiada jej sposobowi zycia. Droga zycia i $mierci jest swego rodzaju lustrzanym
odbiciem cztowieka. Smier¢ jest zwierciadtem, ktore pokazuje tylko jego prawdziwe oblicze,
lecz lustra tego nie mozna zobaczy¢ oczami. Rumi powiedziat kiedys: ,,Kiedy ktos jest pigkny,
zwierciadto pokazuje pigkno, a kiedy kto$ jest brzydki, zwierciadlo pokazuje brzydote™!’.
Rumi dzielit racjonalno$¢ na szczeg6lng lub utomng, a takze racjonalno$¢ ze wszech miar
doskonatg — bowiem o$wietlong blaskiem wiary. Na tej podstawie doszedl do wniosku, ze
szczegolna racjonalnos¢ budzi w ludziach strach przed $miercia. Wedlug nauk Koranu, ten
kto posiadt doskonaty rozum, nie obawia si¢ $mierci'”’, Rumi porownywat ciato do czego$ na
ksztalt muszli zawierajacej perte duszy. Twierdzil, iz w chwili $mierci tylko ta zewngtrzna
powloka zostaje uszkodzona: ,Nikt nie moze odkry¢ prawdziwej natury serca, ktore jest
szczere i czyste. Serce bowiem jest w rekach Boga. Tak wiec wraz ze $miercig uszkadzana
jest nasza doczesna skorupa, czyli ciato, a nie dusza”!’!. Rumi wierzyl, ze po $mierci czeka
nas dalsze zycie: ,,Wszyscy sa przed nami. Jesli przeczytasz ten werset sercem, zrozumiesz,
ze stowo teraz nie jest uzywane w odniesieniu do kogo$, kto nie istnieje. Musisz wigc
uwierzy¢ w wieczno$¢ duszy”!’?. W innym tek$cie Rumi argumentowat rowniez, ze istnienie
zycia wiecznego jest kamieniem probierczym $mierci. Swiat bez zycia po §mierci przypomina
rynek, po ktorym kraza prawdziwe i falszywe monety — tylko inteligentna osoba potrafi je

rozroznié: ,,Kamien probierczy jest ukryty przed ludzmi tego $wiata. Ty, podrobko, ukaz sie!

168 Franklin D. Lewis, Rumi: Past and Present, East and West: The life, Teaching and poetry of Jalal Al-Din Rumi (London:
Oneworld Publication Limited, 2008), s. 98.
169 Jalal ad-Din Mohammad Maulavi, Masnavi, Heft 3, Teheran, 1993, s.3441-3443,
170 |pid., Heft 2, s. 197.
71 1bid., Heft 1: s. 3453-3496.
172 |bid., Heft 4: 5.444 1.
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Teraz kamien probierczy zniknat i dlatego ludzie mylnie ci¢ uwielbiajg. W kazdej chwili
falszywa moneta moze powiedzie¢ do prawdziwej: Nie jestem mniej warta niz ty. Lecz
wowczas, prawdziwa zlota moneta odpowie: poczekaj no, szybko nadejdzie czas na
sprawdzenie tego. Wtasnie dlatego $mier¢ fizyczna jest wielkim darem dla Mistrza Tajemnicy.
Bowiem czyste ztoto nie moze zosta¢ uszkodzone przez kamienie probiercze $mierci!”?”. Jesli
nie ma zycia po $mierci, ludzie bedg czci¢ $mier¢, to konkluzja tej mysli.

W jednej ze swoich alegorii, Rumi poréwnuje $mier¢ do rozbicia lupiny orzecha
wloskiego: ,.Kiedy orzech jest dojrzaly i ma jadro, nie nalezy si¢ baé. Smier¢ jest niczym obieranie
granatu lub jabtka. Dzieki niej widocznym staje si¢ wnetrze”'7. W innej przypowiesci $mier¢ jest
z kolei porownywana do nowych narodzin. Zaréwno dobrzy, jak i zli, po $mierci chcg
dowiedzie¢ si¢, do ktorej grupy nalezeli. Kiedy cztowiek umiera, rodzi si¢ na nowo, a kiedy
wkracza w za$wiaty, spory miedzy wszelkimi grupami si¢ kofczg!”>. Z innego punktu
widzenia, mozna powiedzie¢, ze §wiat jest dla wierzacych niczym wigzienie, a w chwili
$mierci odzyskuja wolnos¢. Dusza chce wydostac si¢ z wigzienia i by¢ wolna. Wiezienie jest
przyczyna jej smutku i bolu. Natomiast zycie po $mierci to wlasnie opuszczenie wigzienia
duszy: ,,Zobaczysz szeroko$¢ zycia ostatecznego i zostaniesz uwolniony od ciasnoty tego
Swiata. Niektorzy ludzie zamknieci sg w wigzieniu. MyS$la, ze tak jest dobrze, wigc
zapominajg o radosci ptynacej z ulgi. Kiedy jednak zostaja uwolnieni, nagle zdaja sobie
sprawe, w jakim piekle spedzili swoje noce i dnie. Dla niemowlat kotyska jest przytulnym

miejscem, lecz dla dorostych jest ciasna niczym wigzienie”!’

. Rumi postrzegal $§wiat
fizyczny jako przyczyne fragmentacji i pekni¢¢. Jego zdaniem to $mieré prowadzi nas do
$wiata absolutnej jednoSci: ,.,To s3 mury, ktore zawezaja $wiat. Zycie po zyciu jest rozlegte,
bezkresne i stanowi absolutng jedno$¢”!”’. Zdaniem Rumiego, $mieré nadaje zyciu waznos$¢,
poniewaz bez niej cztowiek zawsze tkwitby w btednym kole zycia: ,,Mowi si¢, ze gdyby
$mier¢ nie istniata, Swiat bylby picknym i szcze¢§liwym miejscem. Kto$ obalil te stwierdzenia,
mowige, ze bez $mierci zycie doczesne nie miatoby zadnej warto$ci”!’8,

Wedlug Rumiego $mieré to nie to samo, co nieistnienie. Zycie i $mier¢ sa
w rzeczywistosci tym samym. Egzystencja jest niczym bezkresne morze, w ktorym wszyscy
unosza si¢ na falach tam i z powrotem. Smieré oznacza jedynie zmiane stanu, po ktorej

cztowiek moze zblizy¢ si¢ do wiecznego Boga. Dlatego $mier¢ nieodlacznie wigze si¢

173 |bid., Heft 4: 5.1674-1681.
174 |bid., Heft 1: 5.710-713.
175 |bid., Heft 1: 5.3528-3532.
176 |bid., Heft 1: 5.3562-3567.
177 1bid., Heft 3:5.3321-3323.
178 |bid., Heft 5: 5.1761 f.
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z Transcendencjg. Nalezy przyjac¢ ja z entuzjazmem, poniewaz po niej rodzi si¢ prawdziwe
zycie. Rumi ostro potepiat tych, ktorzy ignoruja $mieré: ,,Smieré wola i méwi dono$nym
glosem: ide do ciebie, ale ludzkie ucho nie chce slysze¢ tego dzwigku, nie chce go
odbiera¢”!”. Rumi uwazat, ze najgorsza rzecza w zyciu jest przekonanie, ze to, co
btedne, jest prawda. Glosil, ze $mier¢ jest panaceum w ciemnosci. Osoba, ktora teskni za
$miercig, jest po prostu spragniona, a jej pragnienia nie ugasi picie zwyklej wody. Jedyne
czego pragnie spragniony cztowiek, to znalezienie wody!®’. Wedlug Rumiego $mier¢ jest
niezbednym do$wiadczeniem potrzebnym do przejScia na wyzszy poziom zZycia. Zycie
doswiadcza kilku $mierci w swoim cyklu, a $mier¢ jest takze $wiadkiem réznych etapow
rozwoju zycia: ,.Najpierw czlowiek jest materig, a potem umiera. Po $mierci staje si¢ rolina,
nastgpnie zwierzgciem, a na koncu cztowiekiem. Dlatego nie nalezy si¢ ba¢ poszczegolnych etapow
cyklu zycia i ich $ciezek, poniewaz wszystko ma swoj rozwdj. Teraz musze osiagna¢ wyzszy poziom,
poziom aniotow. Musze ciezko pracowac, aby go dostgpi¢. Tak jak jest napisane w Koranie. Wszystko
zostaje zniszczone oprocz Boga. Cztowiek ma dostapi¢ boskosci. Dlatego umre, gdy osiagne poziom
aniotow. W takim przypadku osiggne najwyzsze stadium rozwoju i na powrot stang u boku Boga™!®!.
Innymi stowy, Rumi wierzyt, ze migdzy ré6znymi zyciami nie ma $cistego podziatu, a wrecz
przeciwnie istnieja miedzy nimi kanaty transformacji. Smier¢ za$ jest whasnie takim kanatem.

Ponadto, w koncepcji $mierci Rumiego pojawia si¢ rowniez bardzo szczegoélna idea,
a mianowicie $mier¢ dobrowolna. Nazywat ja rowniez matym dzihadem. Smier¢ dobrowolna
nastepuje przed $miercig naturalng. Nazywana jest tez odrodzeniem. Oznacza poddanie si¢
Bogu. Ludzie nabierajg prawdziwej sity witalnej zyjac w Bogu. Zrealizowanie dobrowolnej
$mierci wymaga zwycigstwa w ,,swigtej wojnie” z wlasnymi pragnieniami i dgzeniami. Rumi
uwazatl, ze ,maty dzihad” przeciwko wlasnym pragnieniom jest wazniejszy niz dzihad
przeciwko niewiernym, a ignorowanie Boga i bycie niewolnikiem wiasnych pragnien to
najgorsza z mozliwych $mierci. Bowiem dobrowolna $mieré¢ jest rzecza ludzka,
przezwyciezeniem pragnien doczesnych, majacych na celu oczyszczenie duszy. Jesli kto$ nie
doswiadczyl dobrowolnej $mierci, to w rzeczywisto$ci jest juz martwy, chociaz wcigz
oddycha. W obliczu naturalnej $mierci istoty ludzkie 1 zwierzgta sa rowne. Natomiast $mier¢
dobrowolna jest doswiadczeniem unikalnym wylacznie dla czlowieka. Jest ona takze
niezwykle trudnym do osiggnigcia stanem, ktoérego nie kazdy moze dostapi¢. Mistycy

nazywali t¢ $mier¢ ,,matym zmartwychwstaniem”.

179 |bid., Heft 6: 5.778 ff.
180 |bid., Heft 3: 5.3907-3914.
181 |bid., Heft 3: 5.3903-3908.
87



Powyzszy tekst stanowi zaledwie wprowadzenie do refleksji Rumiego nad tematyka
$mierci. Chociaz jego poglady na temat przemijania byly réznorodne, perspektywa $mierci
nigdy nie byta dla niego bolesnym do$wiadczeniem. Byla natomiast nieunikniong drogg do
wyzszego poziomu zycia. Rumi 1 jego zwolennicy nazywali siebie samych ,,szczesliwymi
dzie¢mi”, poniewaz uwazali, ze $mierci nie nalezy traktowa¢ z zalem czy gorycza. Na
pogrzebie swojego towarzysza Rumi zatanczyl specjalny taniec pozegnalny. Uwazal, ze jego
ciato powinno odej$¢ z tego $wiata, nie z zaloba, ale z radoscia. Ze wzgledu na fakt, iz taniec
owczesnie nie byl przyjeta praktyka funeralng, stal si¢ obiektem sprzeciwu spolecznego.
Rumi bronit si¢ wowczas stowami: ,,Wyznawca Koranu biorgcy udzial w pogrzebie dokonuje
potwierdzenia wiary zmartego, tancerz natomiast zapewnia, ze zmarly jest zarowno wierzacym,
jak i bliska mu osobg”!®2. Pozegnalna ceremonia w formie tanecznej odbyta si¢ réwniez na

pogrzebie samego Rumiego.

4.2 Smier¢ w muzyce Mahlera

Chociaz do$wiadczenia zyciowe artysty niekoniecznie zawsze znajduja odzwierciedlenie
w jego tworczosci, nierozsagdnym bytoby zaprzeczanie jakiemukolwiek zwigzkowi migdzy
nimi. W szczeg6lnosci, gdy mowa o tworczosci Mahlera, glupota byloby ignorowanie
wptywu doswiadczen zyciowych na jego tworczos¢. Mozna wrecz powiedzie, ze tworczosé
Mahlera jest odbiciem jego zyciowych doswiadczen. 17 grudnia 1895 r. Mahler napisat
w liscie do Maxa Marschalka: ,,Rownolegly zwigzek miedzy zyciem a muzyka moze by¢ glebszy
niz mozemy teraz prze$ledzi¢”!®3. Mahlera przez cale zycie wyraznie nawiedzaly mysli
o $mierci!®. Jeden ze stalych tematow tworczosci — $mieré, pojawia si¢ niemal w kazdym
jego dziele. Wedhlug psychoanalityka Stuarta Federa Mahler dos§wiadczat ,,chorobliwego lgku

przed $miercig”!®s.

Zanim Autor przejdzie do omowienia Kindertotenlieder, chcialby
najpierw w tym podrozdziale pokrotce przedstawi¢ doswiadczenia $mierci w ZzZyciu
kompozytora i tresci z nig zwigzane obecne w jego utworach symfonicznych.

Juz po samych datach $mierci rodzenstwa i rodzicow Mahlera mozna zauwazy¢, jak
doswiadczanie niemal corocznych zgondw w najblizszej rodzinie oddziatywato

egzystencjalne na psychike mlodego kompozytora!®®. Mahler juz w dziecinstwie i mtodosci

byt $wiadkiem $mierci swoich braci 1 sidstr. Sposrdd trzynasciorga rodzenstwa az siedmioro

182 Franklin D. Lewis, Rumi: Past and Present, East and West: The life, Teaching and poetry of Jalal Al-Din Rumi, s. 623.
183 Stuart Feder, Gustav Mabhler: A Life in Crisis (New Haven: Yale University Press, 2010), s.222.
184 Jens Malte Fischer, Gustav Mahler, trans. Stewart Spencer (New Haven: Yale University Press, 2013), s.330.
185 Stuart Feder, Gustav Mahler: A Life in Crisis, 5.158.
186 Michael Kennedy, Mahler (London: Dent & Sons, J. M., 1974), s.6.
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zmarlo w okresie niemowlecym. To jednak nie wszystko, Mahler towarzyszyt swojemu
najdrozszemu bratu Ernstowi w walce z dlugotrwatg choroba. Dlugo po $mierci Ernsta
Mahler wcigz uczyt si¢ zy¢ z ta niepowetowang stratg. Siostra Mahlera, Leopoldine, zmarta
w wieku 26 lat, a jego mtodszy brat Otto popelnit samobdjstwo w wieku 22 lat. Dla Mahlera
1 jemu O6wczesnym, $mier¢ i jej makabryczne szczegOly byty codzienno$cig. Jednoczesnie
w Wiedniu panowat wowczas istny ,.kult §mierci”, gloryfikacja przemijania, ktora dzi§ moze
wydawa¢ si¢ nam dziwna. Doskonalym przykladem jest Cmentarz Centralny
(Zentralfriedhof)!®’, ktory byt wowczas jednym z najwazniejszych miejskich projektow
budowlanych w Wiedniu. Po $mierci Mahlera w 1911 roku srodowisko wiedenskie urzadzito
mu pogrzeb porownywalny pod wzgledem skali do pochowku Mozarta. Niewatpliwie dodaje
to jego S$mierci estetycznego wymiaru. Swoisty etos tamtych czasOw znalazt swoje
odzwierciedlenie takze w Zyciu 1 tworczo$ci Mahlera. Stuart Feder uwazat, ze W Zyciu
1 muzyce Mahlera $mier¢ ma wymiar estetyczny, prowadzil on swoisty ,romans ze
$miercig”'®, Pokazuje to rdzen tworczo$ci Mahlera.

Smier¢ i cierpienie pojawiaja sie niemal w kazdym jego utworze, poczawszy od
,»1 Symfonii”. Jej trzecia czg¢$¢ to stynny marsz zatobny, ktdrego cechy wydaja si¢ groteskowe
1 ironiczne, a melodia pusta i przeszywajaca. Kompozytor maluje w nim muzycznie cierpienie
i nedze Swiata. Podstawowa ideg symfonii Mahlera jest jednak transcendencja cierpienia.
Finatowa cze$¢ zaczyna si¢ ,,naglym wybuchem serca zranionego w najczulszym miejscu”,
a konczy si¢ hymnicznym i wesotym ,Tutti gesang”. Juz ,I Symfonia” zawiera wiele
elementow typowych dla jezyka muzycznego Mahlera. Wykorzystanie melodii ludowych,
sarkastyczne wyobcowanie, kolazowe nawarstwianie si¢ tematdw, a czasem nagly powrét do
jednego z nich. Hanslick, najstynniejszy wowczas krytyk muzyczny, uwazal, ze ,nowa
symfonia nalezy do gatunku, ktory nie jest dla mnie muzykg”!®. Twierdzil tez, ze intencja
muzyczng Mahlera jest nic innego, jak skupienie na sobie wiekszej uwagi mtodych ludzi.

1I Symfonia moze by¢ rozumiana jako kontynuacja i poglebienie I Symfonii. Jej poczatek
posiada cechy marsza zatobnego, co wydaje si¢ przywotywaé I Symfonie niczym echo. Jednak
Mahler ujawnit gtowng ide¢ utworu w libretto, ktére stworzyl na okoliczno$¢ premiery:

»Jednoczesnie jest to rowniez odwieczne pytanie: dlaczego zyjesz? Czy to wszystko to tylko jeden

wielki, okropny zart? Czym jest zycie i $§mier¢? Czy istnieje dla nas jakas ciaglo$¢? Czy to wszystko

187 Charles Youmans, Mahler in Context (Cambridge: Cambridge University Press, 2020), 5.226.
188 Stuart Feder, Gustav Mabhler: A Life in Crisis,s.274.
185 Eduard Hanslick, “Artikel in Neue freie Presse, 20. November 1900 in: Renate Ulm, Gustav Mahlers Symphonien (Kassel:
Barenreiter Verlag, 2021.), s.70.
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to tylko sen szalefica, czy zycie i $mier¢ maja sens?”'*°. Odpowiedzi Mahlera na pytania o $§mier¢
1 niesmiertelno$¢ w tej symfonii prowadza do chrzescijanstwa, ale jednoczes$nie paradoksalnie
od niego odchodza. Mahler skomponowat ,,Dies Irae” i umiescit je w koncowej czesci
1I Symfonii. Fragment ten wyewoluowat z choratu gregorianskiego. Pewnym jest jednak, iz
Mahler nie tworzyt w otoczeniu chrzescijanskiej eschatologii zgodnej z zatozeniami tradycji
kos$cielnej. Bardziej sklanial si¢ ku teorii wiecznego powrotu. Mahler sprzeciwiat si¢ idei
Sadu Ostatecznego, ,,poniewaz wiara i Kosciol stworzyly sobie sad, poza tym zyciem”.
»Wtem rozbrzmialo wielkie wezwanie: zmarli powstali z grobéw, a wszystko, czego si¢ spodziewano,
nie nadeszto; nie ma sadu z nieba, ani przebaczenia, ani potepienia; nie ma dobra, nie ma zta, nie ma
nawet sedziego!”"”! — wszystko si¢ zatrzymato. W tej czes$ci symfonii Mahler wspomina tylko
o Zmartwychwstaniu - ,,Aufersteh'n, ja aufersteh'n”. Mahler zaczerpnal swoje przemyslenia
na temat odkupienia z ,,I Listu do Koryntian 15:36 (,,0, niemadry! Przeciez to, co siejesz, nie
ozyje, jezeli wprzdd nie obumrze”) — ,Jestem gotow umrze¢, aby zy¢”. Mahlerowskie
rozumienie zycia wiecznego nie bylo zwigzane z Sadem Ostatecznym. Bylo raczej
przesigkniete ideg panteizmu — mysla, ze wszechobecna boska mito$¢ rzadzi tym $wiatem.
Boska istota przenika calg ziemie, dlatego Bog zstepuje takze w dusze czlowieka.
Oczyszczenie duszy jest dla Mahlera znakiem zycia wiecznego. Jest to dobry trop do
zrozumienia, ze podazat za mottem: ,.Jestem gotow umrzeé, aby zy¢”. Smier¢ starej duszy
oznacza narodziny nowej. W muzyce Mabhlera czgsto pojawiaja si¢ dzieci bedace symbolem
oczyszczonej duszy. Czwarta cze$¢ Drugiej Symfonii to ,,Urlicht”, w ktorej Mahler wyraza
pokute dziecigcej poboznej duszy w dazeniu do zycia wiecznego. ,,,,Urlicht” to przyktad
kwestionowania 1 zmagania si¢ duszy z Bogiem 1 jej wrodzong boska egzystencja poza
zyciem doczesnym!®?. | Potrzebowatem do tego dziecigcego glosu i prostych wyrazen, bo dusze w
niebie wyobrazalem sobie przy brzgku dzwoneczkéw, gdzie musi zaczgé wszystko od nowa jak
dziecko w domku dla lalek”!®3.

III Symfonia Mabhlera przesigknigta jest idea wniebowstapienia $wiata. W tej symfonii
wystepuje takze stynny chor dziecigey. Jednak to, co Mahler chce tu pokazad, to nie tylko
sublimacja ludzkiej duszy, ale przede wszystkim sublimacja §wiata: od materii nieozywionej

przez kwiaty, zwierzeta, ludzi i anioty, po milos¢ Boga jako najwyzszg rzeczywistos¢. Pod

190 Herbert Killian, Gustav Mahler in den Erinnerungen von Natalie Bauer-Lechner (Hamburg: Karl Dieter Wagner, 1984),
s.43-44,
191 Donald Mitchell, The Wunderhorn Years: Chronicles and Commentaries (Woodbridge: The Boydell Press, 2005), 5.183-184.
192 peter Andraschke, Gustav Mahlers "Der Abschied": Semantische Uberlegungen, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 68.
Jahrg., H. 3. (2011): 195-204, s.199.
193 Donald Mitchell, The Wunderhorn Years: Chronicles and Commentaries, s.201.
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przewodnictwem fauna, ktéry reprezentuje kosmologiczny charakter symfonii, dzika przyroda
oczyszcza si¢ 1 dociera do $wiata duchowego.

Takze IV Symfonia jest kontynuacja tematow z dwoéch pierwszych symfonii. Mahler
scharakteryzowat symfoni¢ jako muzyke o ,radosci z istnienia obcego nam wyzszego §wiata”!*4,
Nazywat ja ,,psota potaczona z najglebszym mistycyzmem™, podkreslajac przy tym, ze: ,Jezeli
nie staniecie si¢ niczym dzieci, nie wejdziecie do krolestwa niebieskiego™!%. Kiedy Mahler
komponowat V Symfonie, wyczuwal pierwsze zwiastuny schytku cywilizacji europejskiej.
Symfonia tak jak w poprzednich przypadkach rozpoczyna si¢ marszem zatobnym.
Niewatpliwie tematyka porusza $mier¢ i zatobg. Mozna jednak interpretowaé do$wiadczenie
»smierci” jako dotyczacego nie tylko jednostki, ale i catej cywilizacji. Filozof Theodor W.
Adorno sadzit, ze w pierwszej czgsci symfonii rozpoznaje marsz pogrzebowy z pola bitwy,

bedacy przepowiednig nadchodzacej wojny i Holokaustu!®’

. Wedlug Bruno Waltera, asystenta
Mahlera z Hamburgu, byt on czlowiekiem gieboko ,,metafizycznym”: , Pytania o Boga, o sens
i cel naszego istnienia oraz o przyczyn¢ wszechobecnego i niewypowiedzianego cierpienia rzucaty
cien na jego dusze”'. Chociaz Mahler obcigzal swoje serce gleboka metafizyczng refleksja,
nadal pozostawat osobg empatyczna, petng wspolczucia dla otaczajacych go ludzi i Swiata.

V' Symfonia powstawala w najbardziej burzliwych latach zycia Mahlera. W 1901 roku
otart si¢ o $mier¢ z powodu rozlegtego krwotoku. To do§wiadczenie przywotato wspomnienia
rodzenstwa, ktére zmarlo w jego dziecinstwie. W tym tez roku zaczal komponowac swoje
piesni artystyczne na podstawie zbioru wierszy Riickerta Kindertotenlieder (cykl ten zostat
szczegotowo opisany w nastepnym rozdziale). Najszcze$liwszym rokiem w zyciu Mahlera
byt 1902, w ktérym poslubit Alm¢. Powazna choroba przypadajaca na poczatek 1901 roku
mogta podsyci¢ pragnienie Mahlera zatozenia rodziny jako sposobu na odparcie wiszacego
si¢ nad nim fatum $mierci. Lata 1901-1902 byly $wiadkiem calego procesu tworzenia V
Symfonii, a takze waznym punktem zwrotnym w zyciu kompozytora. Nie ulega watpliwosci,
ze to dzietlo potwierdza powazne zmiany, ktérych doswiadczyl. Od smutnego marsza
zatobnego w pierwszej czesci, przez stynne Adagietto, po wesote Rondo-finale — proces ten
mozna rozumie¢ jako muzyczno-poetycka interpretacje tacinskiego aforyzmu ,,per aspera ad

astra” — ,,przez ciernie do gwiazd".

194 Jens Malte Fischer, Gustav Mahler, trans. Stewart Spencer, s. 336.
195 |bid.
19 |bid.
17 Theodor W. Adorno: Mahler: Eine musikalische Physiognomik (Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1971), s. 98.
1% »Die ihn geliebt haben, sind Teil seines Wesens geworden.« Menschen um Mahler, https://www.berliner-
philharmoniker.de/stories/menschen-um-mahler/
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W ciagu trzech pierwszych lat matzenstwa, Mahler ukonczyt VI Symfonie. Alma nazwata
ja ,,najbardziej osobistym i proroczym z jego dziel”!*. Mahler podczas prawykonania utworu
w Wiedniu w 1907 roku oficjalnie zatytutowat symfoni¢ stowem ,,Tragedia”, tak jakby mogh
przewidzie¢, co spotka go w niedalekiej przyszitosci. Wedtug Almy trzy ciezkie ciosy mtotem
w finalowej czgdci opisuja ,,upadek” Mahlera lub, jak on sam pdzniej to ujat, ,,upadek jego
bohatera”. Rok 1907 byt bezsprzecznie najtragiczniejszym rokiem w zyciu Mahlera. 12 lipca,
jego najstarsza corka, Maria Anna, zmarla na dyfteryt w wieku czterech i pot roku. Wkroétce
potem otrzymal diagnoze zawatlu serca. Nastepnie, w zwigzku z narastajaca falg
antysemityzmu, ztozyl rezygnacje z posady dyrektora Opery Wiedenskiej. Zycie Mahlera
polegato na ,,tworzeniu dziet proroczych”. Mozna powiedzieé, ze §wiadczy o tym nie tylko V7
Symfonia, ale takze Kindertotenlieder.

VIII Symfonia byla uwazana przez samego Mahlera za najwazniejsze dzielo jego Zycia,
ktére pozostawato w $cistych zwiazku z jego Zzong i1 matzenstwem. Cho¢ Alma uwielbiata
me¢za za bycie kompozytorem i dyrygentem, ostatecznie nie mogla uczestniczy¢ w jego
muzyce. Bardzo szybko poczuta si¢ zaniedbywana przez m¢za, ktéry catkowicie pograzyt sie
w swojej tworczosci. Dodatkowo, Mahler otwarcie zakazal swojej zonie komponowania.
Nieszczes$liwa Alma z roku na rok pograzata sie w co raz cigzszej depresji, w efekcie czego
popadta w alkoholizm. Ze wzgledu na swoje zaburzenia natury psychicznej, kilkakrotnie
trafiata do uzdrowisk. Latem 1910 roku w Tobelbadzie Alma poznata Waltera Gropiusa.
Niedlugo pdzniej mezczyzna wyjawit Mahlerowi swdj romans z jego malzonka. Wowczas
kompozytora dotknat najgorszy z zyciowych kryzyséw. Blagat Alm¢ o powr6t, nawet do
punktu, w ktorym si¢ przed nig ponizal, lecz jego wysitki w tej materii pozostaty
bezskuteczne. Postanowil wiec odwiedzi¢ Zygmunta Freuda w Lejdzie 26 sierpnia 1910 roku.
Dzigki psychoanalizie, Mahler byt wreszcie w stanie przygotowac si¢ do premiery VIII
Symfonii, zaplanowanej na wrzesien w Monachium. Jednak jego nastrdj wciaz pozostawal
chwiejny: ,,Almschli (pseudonim jaki Mahler nadat Almie), gdyby$ mnie wtedy opuscila,
zgastbym niczym pochodnia bez powietrza™?®, W tym momencie zycia Mahler zwracal si¢
ku religijnej transcendencji 1 odkupieniu. Uwazat, ze w tamtym momencie odnalazt droge do
zjednoczenia Boga 1 wlasnego szczgscia.

Podobnie jak Parsifal Wagnera, VIII Symfonia Mahlera jest jednym z najwazniejszych

pomnikow religijnych w sztuce. Podczas gdy Wagner zapozyczal elementy biblijne takie jak

199 Bernd Sponheuer, Wolfram Steinbeck, Mahler Handbuch (Stuttgart: J.B. Metzler, 2010), s.291.
200Helmut Hoping, “Sehnsucht und Unsterblichkeit: Musik und Religion bei Gustav Mahler” Herder Korrespondenz, Heft
5/2011, 260-265, s.264.
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odstoniecie Swictego Graala, chrzest czy komunia, Mahler odwaznie potaczyl hymn
zielonoswiatkowy Veni Creator Spiritus z finalowa sceng z drugiej czesci Fausta Goethego.
Mahler odnajduje w tworczosci Goethego ,,wieczng” posta¢ kobieca, w ktorej dopatruje si¢
»tajemniczej mocy, ktéra wptywa na wszystkich z nas” i prowadzi nas do ,,innego $wiata”
,,wyzszych krolestw”. ChrzeScijanstwo nazywa ten stan ,,wieczng szcze$liwoscig™?”!. Byt to
dla niego punkt styczny mitosci i religii.

To, jaki rodzaj $mierci podjat Mahler w VIII Symfonii, zawsze bylo tematem dyskursu
akademickiego czy realizuje tam wizje S$mierci, ktéra wykracza poza tradycje
judeochrzescijanska? Mahler zawsze interesowatl si¢ teorig reinkarnacji Gustava Theodora
Fechnera, ktory uwazat, ze po $mierci czlowiek wiedzie niezalezne zycie duchowe, az do
znalezienia nowego ciata. Ponadto Mahler w ostatnim okresie swojego zycia studiowat takze
mys$li Eduarda von Hartmanna. Hartmann uwazal, ze w catej przyrodzie istnieje zycie

duchowe?2,

Wszystkie te poszukiwania pozwolity Mahlerowi wypracowaé dalece
niechrzescijanska wizje zycia po $mierci: cztowieka, ktorego esencja moze przetrwac $mieré
doczesnego ciata. Wedhug kompozytora Ferdinanda Pfohla: ,,Transcendencja i nie$miertelno$é¢
stanowily centrum mysli Mahlera. [...] Ukojenie znajdywal w wierze w zycie pozagrobowe, ktore
w cigglym rozmy$laniu nad rzeczami ostatecznymi stato si¢ dla niego absolutnym pewnikiem,
a ostatecznie takze Alfg i Omegg jego zycia i tworczosci’?%.

Goethe dokonat czego$ podobnego w Fauscie. Chociaz Gretchen umiera pod koniec
pierwszej cze$ci historii, pami¢¢ Fausta 1 jego mito§¢ do niej powstrzymatly go przed
poddaniem si¢ Mefisto i sktonity go do dalszej walki o lepszy $wiat. Faust bowiem takze
wierzy, ze po $mierci duchowa esencja Gretchen nadal zyje poza jej ciatem. Mysl ta daje mu
site. By¢ moze jest to tez jeden z powodow, dla ktorych Mahler wybral fabute Fausta do
skomponowania VIII Symfonii. W poprzednim omowieniu pogladu Rumiego na $mier¢,
wspominat on réwniez o zyciu po $mierci, chociaz objasnial je z perspektywy konkretnych
nauk islamu. Jego punkt widzenia nie byt tozsamy z koncepcja reinkarnacji. Rumi
wierzyl, ze dobrowolna $mier¢ jest ,matym dzihadem”, tj. przezwycigzeniem wtasnych
pragnien i samooczyszczeniem duszy przed Bogiem. Poprzez §mier¢ pragnien, dazen i zadzy
cztowiek rodzi si¢ na nowo — zmartwychwstaje. To czysto duchowe rozumienie zycia po
$mierci jest kluczowe dla mys$li Rumiego.

Ostatnie trzy symfonie Mahlera, Das Lied von der Erde, IX Symfonia oraz X Symfonia,

dotycza przemijania. Dlatego sa one rowniez znane jako ,trylogia o $mierci”. Wieloletni

201 ponald Mitchell, Gustav Mahler: Songs and Symphonies of Life and Death: Interpretations and Annotations, s.604-614.
202 jens Malte Fischer, Gustav Mahler, trans. Stewart Spencer, s.686-687.
203 Ferdinand Pfohl: Gustav Mahler Erinnerungen und Eindriicke aus den Hamburger Jahren (Lulu Verlag, 2016), s.75.
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asystent Mahlera, dyrygent Bruno Walter, powiedzial, ze Das Lied von der Erde powstalo
w cieniu wlasnej $mierci Mahlera?**. Mahler przeczuwat bardziej niz kiedykolwiek, ze jego
kolejna praca moze by¢ jego ostatnia i ze ,,mysli i postrzeganie $mierci, ktore niegdy$ prowadzity
go w tajemnicze miejsca, teraz nagle pojawily si¢ tuz przed nim?%. Mahler pracowat szybciej niz
zwykle i nie pozwalal juz, by stworzenie jednego dziela zajmowalo go dluzej niz na jedno
lato. Zmiana w postrzeganiu $mierci doprowadzita rowniez bezposrednio do zmiany stylu
kompozytorskiego Mahlera — naglego odejscia od monumentalnego stylu w kierunku bardziej
osobistym. Ten okres tworczos$ci znany jest jako ,,pozny styl” Mahlera. Mahler natknat si¢ na
zbior wierszy Hansa Bethge pt. Die chinesische Flote. Kilka z nich wybral jako libretto do
utworu symfonicznego Das Lied von der Erde. Podstawowym tematem tego dzieta jest
umitowanie natury i zycia oraz nico$¢ wszechrzeczy, a zwlaszcza cztowieka. Libretto i kolor
tej symfonii sg gleboko melancholijne. Ostatnia czg$¢ nosi tytut Abschied. To jedna
z najbardziej przygnebiajacych kompozycji muzycznych Mahlera. Wedlug Bruno Waltera
,Tytul ostatniej czesci Der Abschied moze stanowi¢ poczatek IX Symfonii”**®. Wedhug dyrygenta
Willema Mengelberga utwor ten byl ,jego pozegnaniem z tym, co kochal, pozegnaniem ze
$wiatem, swojg sztukg, zyciem i muzyka” 27,

26 czerwca 1912 Bruno Walter w roli dyrygenta poprowadzit premier¢ [X Symfonii
Mahlera w Wiedniu. Zmarty 18 maja 1911 Mahler nie mogt w niej uczestniczyé. Symfonia
bylta kontynuacja tematu ,,Pozegnania” z Das Lied von der Erde. Oryginalny motyw Mahlera
(Urmotiv) w pierwszej czesci tej symfonii wyrazat si¢ w stowie ,,pozegnanie” (Leb Wohl).
Ponadto przypomina melodi¢ Sonaty fortepianowej op. 8la Beethovena. Alban Berg
W pierwsze] cze¢sci wyczuwa poczucie zblizajacej si¢ $mierci nawiedzajace Mabhlera:
»Fragment ten wyraza bezprecedensowa mito$¢ do tego $wiata, pragnienie zycia w pokoju na tym
skrawku ziemi. Chciat cieszy¢ si¢ nig i przyroda, zanim dosiggnie go Smier¢. W zasadzie cala ta czes$¢
opiera si¢ na przeczuciu $mierci. Jest to deklarowane raz za razem. Wszystkie ziemskie dazenia
osiagaja w niej swoj punkt kulminacyjny?%®. Mahler rozpoczat prac¢ nad swoja niedokonczona
X Symfonig latem 1910 roku. Doswiadczywszy kryzysu matzenskiego, w trakcie
komponowania swojego jak sie okazuje ostatniego utworu, wykazywat objawy schizofrenii.
W cze$ci pierwszej umiescit stynny, katastrofalny akord 9. (Neuntonakkord). Pod koniec

szkicu roboczego trzeciej cze¢$ci Mahler napisat: ,,0 Boze! O Boze! Dlaczego mnie opuscite§?”.

204 Bruno Walter, Gustav Mahler, trans. James Galston, New York, 1973, s. 123.
205 |bid., s.54.
206 1bid., 5.124.
207 1bid., 5.126.
208 Renate Ulm(ed.), Gustav Mahlers Symphonien, s.288.
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Przy czwartej czeSci za$: ,,Diabel tanczy razem ze mna! Zniszcz mnie, spraw bym zapomniat kim
jestem! Pozwol mi odej$é¢!”. Ostatnig strong partytury opatrzyl nastepujacymi stowami: ,,Tylko
ty wiesz, co to znaczy. Pozegnanie! Pozegnanie! Pozegnanie! Pozegnanie! Oh! Oh!”2% Mabhler
zakonczyt swoje zycie z niedokonczong symfonig.

Mahler byt czlowiekiem targanym przez rozmaite tesknoty, Jego muzyka zawsze musi
zawiera¢ w sobie tesknote, tesknote za czyms, poza tym $wiatem. Tesknota i nieSmiertelnosé
— te dwa kluczowe stowa moglyby przekroczy¢ niespokojne i pelne poswiecenia dla sztuki
zycie tego kompozytora. Tak wygladalo zycie muzycznego geniusza i cierpigcego mistyka.
Po powrocie z czwartej podrézy do Stanow Zjednoczonych 18 maja 1911 roku Mahler zmart
na atak serca w wiedenskim uzdrowisku. Zostat pochowany obok swojej ukochanej corki. Na
nagrobku widnieje lakoniczna sentencja: ,,Ci, ktorzy mnie szukaja, wiedzg, kim jestem, inni

nie muszg wiedzie¢”.

4.3 Mabhler, Riickert i Kindertotenlieder
4.3.1 Dlaczego Riickert? Dlaczego Kindertotenlieder?

Na tle historii muzyki, w XX wieku Riickert przezyt mate odrodzenie. Wznowiono
wowczas naktad kilku tomikéw jego wierszy. Jednak poezja Riickerta byta postrzegana przez
owczesne kregi literackie bardziej jako eksperyment i probe integracji literatury Wschodu
1 Zachodu z tworczoscig poetycka. Mahler réwniez zaczat zwraca¢ uwage na tego poete na
poczatku XX wieku. Skupienie si¢ na Riickercie wyzwolito w nim impuls do stworzenia
swoich najwiekszych dziet*'’. Po pierwsze, musimy odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego
Riickert? Oprocz samych Kindertotenlieder, rowniez inna suita wokalna Mahlera pt.
»Rickert-Lieder” opierata si¢ na wierszach tego poety. Wiersze Riickerta byly najczesciej
wybieranymi przez Mahlera utworami w procesie komponowania piesni artystycznych.
Dlaczego Rainer Maria Rilke czy Hugo Hofmann von Hofmannsthal oraz inni 6wcze$ni poeci
nie stali si¢ jego pierwszym wyborem?

Mahler szczegdlnie faworyzowat Riickerta z dwoch zasadniczych powodow. Pierwszym
byt jezyk jego poezji. W 1905 roku powiedzial Antonowi Webernowi: ,Po Des Knaben
Wunderhorn moge adaptowac i pisa¢ tylko do tekstow Riickerta, poniewaz to on jest pierwszorzedny,

a wszystko inne jest drugorzedne™?!!. Pociggata go prostota i bezpretensjonalny jezyk Riickerta,

209 programmbheft vom Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks, https://www.br-so.de/media/2.-Abo-D-
Webversion-Nezet-Seguin.pdf, 2023.5.4, 20:30.
210 Charles Youmans, Mahler in Context, s.230.
211 Jens Malte Fischer, Gustav Mahler, trans. Stewart Spencer, s.130.
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jego wrodzona niewinnos¢. W jezyku jego poezji Mahler odnajdywat ,.cegietki, z kazdej
z ktorych mozna co$ uksztattowaé”, ktore sa wytworami ,natury i zycia”. Dzieki temu
wiersze te mogly inspirowa¢ do tworzenia muzyki idealistycznej. Mahler faworyzujac
Riickerta 1 wybierajac go w pierwszej kolejnosci do adaptacji pies$ni artystycznych,
pokazywal rowniez jak bardzo rdéznil si¢ od innych Owczesnych kompozytoréw pod
wzgledem wyczucia estetycznego. Kompozytorzy jego czaséw mieli obsesj¢ na punkcie m.in.
symbolizmu, ekspresjonizmu, secesji i1 dekadencji. Mahler za$§ byl pod wrazeniem
konkretnego 1 naturalnego stylu artystycznego Riickerta. Chociaz zyt w ,,Wiedniu konca
wieku”, rdzeniu ruchu Art Nouveau, potrafil zachowac krytyczny dystans wobec éwczesnych
trendow, co jest szczegolnie godne pochwaty.

Drugi powod to religijno$¢ zawarta w poezji Riickerta. Theodor Fechner stwierdzat
autorytatywnie: ,,wsréd wspotczesnych poetow nie znam nikogo, kto lepiej niz Rickert wyraza
obecno$¢ Boga we wszystkich indywidualnych tworach i naturze™?'2. Chociaz Riickert pozostawat
pod silnym wptywem islamu, nadal $cisle przestrzegat rozréznienia miedzy chrzescijanstwem
a poganstwem czy herezja. To, co do dzi$§ wcigz wyrazone jest w jego wierszach, to rodzaj
esencji chrzescijanskiej duchowosci. Jednak mysl chrzescijanska Riickerta wciaz pozostaje
zabarwiona orientalnym kolorytem. Mahler uwazat, ze Theodor Fechner 1 Riickert nalezeli do
tego samego obozu, ktérego rowniez on sam byl wyznawca: ,,dziwne jest, ze poglady i mysli
Fechnera sg tak podobne do Riickerta. To bardzo bliskie sobie postacie. | sg to ludzie, ktorzy sa w tym
samym obozie co ja. Niewiele 0sob zauwaza oba te elementy jednocze$nie™?!3. Nalezy dodaé, ze ani
Theodor Fechner, ani Mahler nie byli zbyt Zarliwymi katolikami, cho¢ Alma wspomniata
niegdys, 1Z: ,,on (Mahler) byt osoba wierzaca i z pewnoscia nie przyjat chrztu wytacznie ze wzgledu
na stanowisko dyrektora Wiedenskiej Opery Dworskiej”?!4. Alma, ze swojg fascynacjg na punkcie
filozofii Schopenhauera i Nietzschego, krytykowata chrzescijanstwo. Mahler natomiast bronit
nauk wiary. Wedlug Almy bylo ,to paradoksalne, ze Zyd zaciekle broni Chrystusa przed
chrze$cijankg™!®. Omawiajac wyzej koncepcj¢ $mierci Mahlera, Autor wspomniat
o towarzyszacej kompozytorowi idei reinkarnacji (na ktorg wptyw mial Theodor Fechner). Na
tej podstawie mozna doj$¢ do wnioskow, iz mysl religijna Mahlera byta mieszankg wyktadni
chrze$cijanskiej 1 poganskiej. To nieoczekiwane potgczenie pewnych sprzecznych idei jest

réowniez jednym z powoddéw, dla ktérych Mahler faworyzowat Riickerta.

212 |hid., 5.397.
213 |bid.
214 |bid., 5.392.
215 |bid., 5.392.
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Jednakze to, dlaczego Mahler zaczat komponowac ten cykl piesni w 1901 roku, pozostaje
zagadka. W 1901 roku Mahler ukonczyt pierwsze trzy utwory, a w 1904 skomponowat
pozostale dwa. Niemniej jednak, jego zona uwazata, ze na te wilasnie lata przypadat
najwspanialszy 1 najszczesliwszy okres w jego zyciu. Z jednej strony jego kariera w Operze
Wiedenskiej szta pelng para. Z drugiej zas, w 1902 roku po$lubit Alme Schindler,
najwazniejszg wiedenska panne do wzigcia. Po $lubie w 1902 i 1904 roku urodzity si¢ ich
dwie corki, Maria Anna i Anna Justina. Wobec Mahlera komponujacego te niezwykle smutne
utwory w najlepszym okresie swojego zycia, Alma odniosta si¢ w swoich wspomnieniach:
,rozumiatabym, gdyby nie miat dzieci lub gdyby je wowczas stracit i komponowat takie
straszne rzeczy. Ale nie moge zrozumie¢ kogo$, kto moze $§piewaé o $mierci dziecka, ktore
p6t godziny wczesniej radosnie i w pelni zdrowia tulito si¢ do niego i catowalo. Natychmiast
powiedzialam mu wowczas na litos¢ boskq, narysuj od razu diabla na Scianie! ?'°.
Powszechnie przyjmuje si¢ wytlumaczenie, iz ten cykl piesni Mahlera jest hotdem ku czci
jego zmartego rodzenstwa, a zwlaszcza jego ukochanego brata Ernsta. Natomiast jego
konfrontacja ze $miercig przewijata si¢ jako powracajacy watek przez caly okres zycia i
tworczosci. W rzeczywisto$ci, dzis mozemy si¢ jedynie domyslaé, gdyz prawdziwa przyczyna
pozostaje niewyjasniong zagadka psychologiczna.

Ponadto Edward Kravitt zwrécit uwage, iz aspekt ,,dzieci” implikuje niezwykle unikalne
poglady Mabhlera na zycie i $mier¢, tj. przezwyci¢zenie $Smierci poprzez narodziny kolejnego
pokolenia: ,,1) Kryzys Mahlera podsungt mu pomyst sptodzenia wlasnych dzieci jako bramy do
niesmiertelnosci; 2) Jego burzliwe zaloty do Almy wynikaly z pragnienia posiadania dzieci;
3) Lagodzil konflikt ciaglego zainteresowania $§miercia w mys$li, sztuce i zyciu, przyjmujac idee
przezwyciezenia $mierci przez narodziny nowego zycia; 4) Jego pragnienie posiadania dzieci
w Kindertotenlieder zostato przedstawione w postaci rodzica pograzonego w zalobie, symbolu, ktory
rowniez w jakiej$ mierze odzwierciedla ide¢ przezwyciezenia $mierci przez narodziny”?!’. Oznacza
to, ze narodziny dziecka sa wiasciwie rewersem $mierci — narodziny oznaczaja bowiem
$mieré samej $mierci. Na przetomie lutego i marca 1901 roku Mahler doznal cigzkiego
krwotoku 1 chytkiem wymknal si¢ $mierci, przezywszy najwigksze zagrozenie zycia, ktéremu
lekarze z trudem sprostali. W okresie rekonwalescencji po operacji latem 1901 roku oficjalnie
rozpoczat prace nad Kindertotenlieder. Wcze$niej tego samego lata ukonczyt Der Tambourg's
sell z cyklu Des Knaben Wunderhorn. Piesh ta jest lamentem chlopca z begbenkiem, ktory

oczekuje na szubienicg. Przejscie od Des Knaben Wunderhorn bezposrednio do

216 Constantin Floros: Gustav Mahler Band 2 (Miinchen: C.H. Beck, 2010), s.59.
217 Edward Kravitt, “Mahler’s Dirges for his Death: February 24, 1901” The Musical Quarterly, Vol. 64, No. 3, July 1978, 329-
353, 5.333.
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Kindertotenlieder mozna w jakim$ stopniu postrzega¢ jako przezwycig¢zenie $mierci przez
narodziny dziecka. Jakby nie bylo, $mier¢ zawsze drazyta umyst Mahlera, nieustannie
przeplatajac si¢ z narodzinami nowego zycia. Stad tez nie powinno nikogo dziwié, iz po
narodzinach dziecka, przystapit do komponowania melodii §mierci.

Co wigcej, Henry-Louis de La Grange, znany badacz Mahlera, uwazal, ze

kompozytor zdecydowal si¢ na dokonczenie tego cyklu pie$ni przede wszystkim ze
wzgledow praktycznych. W kwietniu 1904 roku kompozytorzy Arnold Schonberg i
Alexander von Zemlinsky wspoélnie zatozyli ,,Stowarzyszenie Tworzacych Artystow
Muzykow” (Vereinigung schaffender Tonkiinstler), ktorego Mahler zostat honorowym
przewodniczacym. Na 1905 rok zaplanowali duzy koncert dziel orkiestrowych, ktorego
utwory mialy pochodzi¢ spod pidra muzykow przynalezacych do Stowarzyszenia. To wtasnie
z tej okazji Mahler ukofczyt Kindertotenlieder?'®,

Pisanie trenéw ku pamieci zmartych dzieci ma w literaturze niemieckiej wielowiekowa
tradycje. Barokowy poeta Paul Fleming napisat dla swoich dzieci Auf den Tod eines Kindes,
co upatruje si¢ jako zrodto tejze tradycji. Friedrich Holderlin i Ludwig Uhland réwniez
napisali utwory o tym samym tytule. Joseph von Eichendorff napisat cykl wierszy pt. Auf
meines Kindes Tod ku pamigci 2-letniej corki, ktora zmarta z powodu choroby. Hermann
Hesse jest autorem Auf den Tod eines kleinen Kindes. Nawet dadaista Hans Arp napisal Du
ldchelst, um nicht zu weinen. Bez watpienia wybitnym przyktadem tej tradycji jest takze
Kindertotenlieder Riickerta. Hans Wollschldger nazwat zbior wierszy Riickerta ,,najwigksza
elegia w historii literatury Swiatowej”. Utwory te byly postrzegane jako cz¢$¢ kontr-trendu 1
buntu przeciwko panujacym woéwcezas ideologiom. W pewnym sensie odstaniajg granice
estetyki, traktujac o emocjach tak osobistych, ze forma przestaje mie¢ znaczenie. Z pewnoscia
ta charakterystyczna dla nich cecha dystansuje je od ekstrawaganckiego ,kultu $§mierci”
dwcezesnego Wiednia?!.

Na koniec tego podrozdziatu, autor chciatby réwniez wspomnie¢, iz zainteresowanie
Mahlera Riickertem nie ograniczato si¢ do utwordéw o tematyce funeralnej i przemijania, ale
takze wierszy mitosnych, ktére réwniez zaadaptowat. Latem 1901 roku Mahler rozpoczat
komponowanie cyklu Kindertotenlieder, w tym samym czasie pracowat takze nad zestawem
Riickert-Lieder, zrgcznie przeplatajac mitos¢ 1 $mier¢ w swojej tworczosci. Dwa zawarte

w cyklu utwory pochodza ze zbioru wierszy Riickerta pt. Liebesfriihling, gdzie pierwszym

218 Henry-Louis de La Grange, Gustav Mahler(Band 2), Vienna: The Years of Challenge (1897-1904) (Oxford: Oxford
University Press, 1995), s.356-357.
219 Charles Youmans, Mahler in Context, s.229.
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jest Ich bin der Welt abhanden gekommen, a drugim Um Mitternacht, ktore rzucaja na ludzka
$mieré spojrzenie przez pryzmat reinkarnacji. Jak wspomniano wyzej, Liebesfriihling to
wiersz Riickerta, ktory zyskat najwiecej adaptacji muzycznych. W Riickert-Lieder Mahlera
znajduje si¢ utwor pt. Liebst du um Schénheit. Co ciekawe, Clara Schumann réwniez
dokonata adaptacji tego wiersza na pies$n artystyczng. Piesn ta jest jedyna, a zarazem ostatnig
sposrod Riickert-Lieder po poznaniu Almy. Oprocz portretowania $mierci, w poezji Riickerta
interesowaty Mahlera takze intymno$¢ i tesknota za towarzystwem. Liebesfriihling Riickert
napisal przed $miercig dziecka, w okresie ,,miodowym” swojego zwigzku. Wkrotce pozniej,
doswiadczyt $mierci dziecka 1 w jednej chwili jego pickny $wiat legt w gruzach. Dwa zbiory
wierszy, Liebesfriihling oraz Kindertotenlieder, kresla ztozong mape mentalng Riickerta —
poeta w traumie oscyluje migdzy normalnos$cia, rozpaczg i wspomnieniem szczescia. Mahler
przezywat podobne wstrzasy emocjonalne w latach 1901-1904, kiedy komponowat Riickert-
Lieder 1 Kindertotenlieder. Rowniez doswiadczyt stodyczy mitosci, radosci z narodzin
dziecka, a jednoczesnie doswiadczyt sam na sobie lgku przed $miercig. Jak wspomniano
powyzej ani muzykolodzy, ani Alma nie mogli zrozumie¢, dlaczego Mahler napisat dzieto tak
ponure jak Kindertotenlieder w najwspanialszym momencie swojej kariery i zycia. By¢ moze
to glebokie zaangazowanie w zycie 1 tworczos$¢ Riickerta pozwolity mu na skomponowanie

utworu tak przepetnionego cierpieniem, w czasie, gdy praktycznie go nie odczuwat.

4.3.2 Kindertotenlieder Mahlera

Sposrod wszystkich 428 wierszy ze zbioru Kindertotenlieder opublikowanych przez
Riickerta, Mahler wybrat pie¢ z nich: sg to wiersze nr 47, 56, 69, 83 i 115 z pierwszego
wydania zbioru. Mahler adaptowatl je w nastepujacej kolejnosci 115 jako pierwszy, 69 jako
drugi, 56 jako trzeci, 47 jako czwarty oraz 85 jako ostatni. Dokonal rowniez niewielkich
zmian niektorych wersetow poszczegdlnych wierszy. W tej czeSci Autor przeanalizuje
najpierw dwie wazne cechy Kindertotenlieder, a mianowicie tworczo$¢ na wzor muzyki
kameralnej oraz spdjnos¢ 1 integralnos$¢ cyklu. Po drugie, w niniejszym podrozdziale Autor
omoOwi podstawowe idee wyrazone w piesniach oraz ich zwigzek z mys$la Riickerta. Celem

tego bedzie przygotowanie czytelnikow do analizy muzycznej zawartej w kolejnym rozdziale.

4.3.2.1 Spojnos¢ i integralno$¢ Kindertotenlieder Mahlera
Przede wszystkim Kindertotenlieder diametralnie r6zni si¢ od tworzonych w tym samym

czasie dziet symfonicznych Mahlera. W technikach kompozytorskich zastosowanych do
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stworzenia Kindertotenlieder dominuja techniki kameralistyczne — ogromng i skomplikowana
orkiestracj¢ zastgpuje przezroczysta faktura. Chociaz Mahler wprawdzie uzywal duzej
orkiestry w catym cyklu piesni, nadal potrafit stworzy¢ atmosfere wilasciwag dla muzyki
kameralnej. Ograniczyl bowiem jej uzycie 1 rzadko korzystat z wunisono (zwlaszcza
w pierwszych czterech piesniach). Jens Malte Fischer okreslit tonacje w stosunku do §mierci
w Kindertotenlieder ,zaloba w spokoju i fagodnosci”?’. Niewatpliwie kameralny jezyk
muzyczny Mabhlera jest najlepszym $rodkiem do stworzenia tego typu atmosfery. Z wyjatkiem
ostatniego utworu z zestawu, pozostale cztery wyrazaja bol w sposdb powsciagliwy
1 spokojny. Jedyne didaskalia dotyczace emocji utworu to ,,z pelnym Zalu westchnieniem”,
,bez ekspresji emocjonalnej” oraz ,,z melancholig”. Najwazniejszym elementem w tworzeniu
kameralnego klimatu w catym cyklu jest orkiestracja. Mahler wyraznie stosuje kameralne
podejs$cie do poszczegdlnych instrumentéw, zwlaszcza instrumentow detych. Sa catkowicie
odizolowane 1 wyr6zniaja si¢ w opuszczeniu (jak ojciec, ktéry stracit dziecko), grajac
melancholijng melodi¢. Do przykladéow tego zabiegu naleza partie oboju i waltorni na
poczatku pierwszego utworu pt. Nun will die Sonn' so hell aufgeh'n, oraz fletu w trzecim
utworze Wenn dein Miitterlein. Chociaz wszystkie rodzaje instrumentow detych odgrywaja
wazng role w Kindertotenlieder, to oboj jest instrumentem, ktory stanowi najlepsze medium
ekspresji ,cierpienia”. Ponadto kompozytor z wielka staranno$cig postugiwat si¢ w tym
utworze instrumentami perkusyjnymi. Mahler naniést w didaskaliach okreslenie artykulacji
»Z entuzjazmem” jedynie w orkiestrowym interludium przed ostatnia cz¢scia Nun will die
Sonn' so hell aufgeh’'n. Wybuchy ekspresji orkiestry pojawiaja si¢ dopiero w pierwszej
polowie ostatniego utworu In diesem Wetter, in diesem Braus. Jednakze pod koniec
zamieniajg si¢ w ,.kotysanke”, zanikajac wraz z towarzyszacymi im dzwigkami niosgcymi
komfort i ukojenie. Forma ta przywodzi na mysl utwor Schoner Miillerin Schuberta, gdzie
potok $piewa ostatnig kolysanke dziecku mlynarza. Pows$ciagliwe zastosowanie dzwigkow
nadaje tym pieSniom muzyczng i emocjonalng intymno$¢, wrecz ascetyczng refleksje.
Romantyczna tonacja ,Des Knaben Wunderhorn” ustapita tu miejsca realizmowi
psychologicznemu??!. Ostrozne i powsSciagliwe obchodzenie si¢ z dzwigkiem pozwala na
najdoskonalsze wyrazenie emocji.

Po drugie, najwieksza cecha cyklu piesni Mahlera jest jego spdjnos$¢ i integralno$¢.
Pierwsza stron¢ swojej partytury, kompozytor opatrzyl nastepujacymi stowami: ,,Zawarte

w niniejszym cyklu pie¢ piesni stanowi jednolita i niepodzielng cato$¢, dlatego koniecznym jest

220 Jens Malte Fischer, Gustav Mabhler, trans. Stewart Spencer, 5.412.
221 Constantin Floros: Gustav Mahler Band 2, s.75.
100



zachowanie ich ciggto$ci (w tym unikania przerw na aplauz na koncu ktérejkolwiek z nich)’??2. Ich
integralno$¢ znajduje odzwierciedlenie przede wszystkim w tonacji, ktora zostata
rozmieszczona w obiegu i symetrii. Pierwsza pie$n utrzymana jest w tonacji d-moll, druga
1 trzecia w c-moll, czwarta w Es-dur, a ostatnia ponownie w d-moll. Wida¢é, ze tonacja
pierwszej 1 ostatniej pie$ni stanowi klamre kompozycyjng. Muzykolog Peter Revers pisat:
,Jesli udreka w pierwszym utworze byta fikcja, ktorg starat sie ukryé, w ostatnim utworze
staje si¢ ona rzeczywisto$cig. Utwor ten rozpoczyna si¢ w tonacji d-moll, by w ostatnim
takcie przejs¢ ostatecznie do tonacji durowej: bowiem w tym miejscu spetnia si¢ zapowiedz
pierwszej piesni”??. W kodzie ostatniego utworu tonacja ulega zmianie z c-moll na wariacje
w tonacji durowej. Chociaz w drugiej 1 czwartej pie$ni z zestawu zastosowano inng tonacje,
obie rowniez taczy pewne pokrewienstwo. Mimo, ze zaré6wno trzeci jak i drugi utwor
utrzymane s3 w tonacji c-moll, Wenn dein Miitterlein daje poczucie oderwania od
»zlemskiego §wiata” 1 traktujac o zaswiatach, znaczaco rozni si¢ od pozostatych czterech
piesni. Mozna zauwazy¢, ze stawiajac trzeci utwor w centrum, calo$¢ zestawu prezentuje
swoista symetri¢. Natomiast sekwencja aranzacji tonalnych Mahlera dla catego cyklu ma
ksztatt tuku.

W pierwszej piesni Nun will die Sonn' so hell aufgeh'n kompozytor zastosowal zmiany
molowo-durowe. Pierwsze dziesig¢ zwrotek utworu utrzymane jest w tonacji molowej, po
ktérej nastepuje modulacja do tonacji durowej. W kompozycji zastosowana zostala takze
harfa, ktora symbolizuje jasnos¢ 1 ciepto. O$§ utworu stanowi fragment ,,als sei kein Ungliick
die Nacht geschehen”. W ten sposob Mahler od samego poczatku nadaje ton stawiania czota
nieszczgsciu catemu zestawowi. Pierwsze trzy piesni konczg si¢ tonacjag molowa, a 0§
srodkowa przypada na pocieszajaca i kojaca piesn trzecia Wenn dein Miitterlein. W calym
zestawie znalazla si¢ tylko jedna piesn catkowicie utrzymana w tonacji czysto durowej (Es-
dur) Oft denk' ich, sie sind nur ausgegangen, ktora wyraza catkowity spokdj. Rzecz jasna,
stanowi ona rowniez przygotowanie do pokaznej modulacji tonacji w ostatnim utworze, ktore
stanowi rowniez ostateczne pojednanie. Kiedy patrzymy na zlozono$¢ orkiestracji ostatniej
piesni, powinnismy zawsze by¢ §wiadomi wagi, jaka przyktadat do niej sam Mabhler.

Czas trwania pierwszych czterech utwordéw jest wyraznie krétszy od piagtego. Mahler
w ostatniej piesni zastosowal w orkiestracji styl symfoniczny, przetamujac kameralng manierg
pierwszych czterech. Do kompozycji piatej piesni Mahler dodat piccolo, kontrafagot, dwie

dodatkowe waltornie, tam-tamy 1 czeleste. Bogata orkiestracja i mocne brzmienie tworza

222https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/0/01/IMSLP231849-SIBLEY1802.18532.7e9¢c-39087012001949score.pdf
223 peter Revers: Mabhlers Lieder: ein musikalischer Werkfiihrer, s.98.
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efekt dzwickowy, ktory daje wrazenie naglego zerwania si¢ wiatru i deszczu. Kietkujacy
w catym cyklu antagonizm zalu i nadziei osigga tutaj swoj punkt kulminacyjny. Efekt
dramatyczny wielkoformatowej orkiestracji silnie kontrastuje z zakonczeniem w formie
kotysanki, podkreslajac ostateczne pogodzenie si¢ z losem. Zgietk ogromnej orkiestry nagle
milknie, ustgpujac miejsca fletowi, dzwonkom 1 harfie, ktorych melodia brzmi niczym
z innego $wiata. Harmonijna muzyka zdaje si¢ przebija¢ przez bariery tego $wiata i zstgpowac
na ziemi¢ z niebios. Na samym koncu, posrdd cichej i spokojnej atmosfery kreowanej przez
flet, skrzypce 1 czelestg, cztowiek odnajduje droge do zbawienia — ,In diesem Wetter, in
diesem Saus, in diesem Braus,/ sie ruh'n als wie in der Mutter Haus,/ von keinem Sturm
erschrecket,/ von Gottes Hand bedecket”. Radykalny eskapizm jest bardzo waznym dla catego
cyklu obrazem i niesie za soba konotacje religijne — pigkno bowiem nie jest $wiatem
przeciwstawnym $wiatu cierpienia, a wieczng szcz¢sliwoscig. W jednym ze swoich listow do
Almy, Mahler pisat: ,,Wieczna sita kobiecosci niesie nas naprzod. Dotarliémy, odpoczelismy,
posiedliSmy wszystko to, do czego mozemy aspirowaé lub dazy¢ na Ziemi. Chrzescijanie glosza
wieczng szczesliwosé, a w mojej przypowiesci uzytem tej pigknej, w petni mitycznej koncepcji — i jest
to najbardziej akceptowalna koncepcja naszych czasow’?*4.

Podobnie jak dzieta symfoniczne Mahlera, Kindertotenlieder rdéwniez jest dzielem
wskazujacym na ostateczne pojednanie. Cierpienie, ktéorego proroctwo pojawia si¢
w pierwszej piesni, w ostatnim utworze ulega muzycznemu i emocjonalnemu wzmocnieniu.
Niemniej jednak, Mahler wypetnia ide¢ odkupienia i pojednania kotysanka w C-dur.
Z perspektywy muzyki, spdjnos¢ i integralnos$¢ tonacji faktycznie odzwierciedlaja proces od
konfliktu do pojednania.

Oczywiscie spojnos¢ 1 jedno$¢ Kindertotenlieder odnosi si¢ nie tylko do aspektow
muzycznych 1 tonalnych, ale takze do spdjnosci narracyjnej. Dobodr pieciu wierszy pozwolit
Mahlerowi zachowac¢ balladowy styl narracji. Chociaz w catym cyklu podmiot liryczny jest
pierwszoosobowym ,ja”, Mahler zachowal wobec niego pewien dystans poprzez
przedstawianie obiektywnych faktow. Cykl piesni opowiada o matce, ktora ,,w taka pogode,
w takg burzg” zaniedbuje swoje dziecko i pozwala mu umrze¢. Pod wzglgdem prowadzone;j
narracji, pierwsze cztery wiersze przedstawiaja refleksyjny obraz bezgranicznych wyrzutow
sumienia z powodu nieodwracalnego nieszczgscia, do ktorego doprowadzita swym
dzialaniem kobieta. Tre$¢ ostatniej pie$ni opisuje natomiast proces wewnetrzny od
histerycznych wyrzutow sumienia do pozbycia si¢ wezesniej odczuwanego zalu. W ostatniej

piesni Mahler wykorzystuje obraz burzy i to dwojako. Pierwszy to burza w prawdziwym

224 Jens Malte Fischer, Gustav Mahler, trans. Stewart Spencer, s.406.
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Swiecie szalejaca tuz za drzwiami, a drugi to burza wewnegtrzna rozgrywajaca si¢
w udreczonej duszy. Pod wzgledem muzycznym, Mahler w tym utworze, jak juz
wspomniatem, zastosowal techniki, ktore s3 zupelnie inne niz w pierwszych czterech
piesniach, takie jak ekspresyjne vibrato, upiorne pizzicato 1 ostre akcentowanie, tworzac
atmosfer¢ nie do zniesienia, a takze zapewniajac podstawe dla koncowego punktu zwrotnego
1 ostatecznego pojednania. Ostatniej kolysance towarzyszg stowa: ,,W te pogode, w te wichureg,
w te wietrzng burze, / odpoczywaja jak w domu swojej matki: / nie boja si¢ burzy, / chronione
reka Boga”. W utworze nie ma juz ani strachu, ani burzy. Mozna zaobserwowac, iz Mahler
zardwno za pomocg $rodkéw muzycznych takich jak tonacja, jak i1 narracja, pokazuje nam

wewnetrzny proces od konfliktu do pojednania.

4.3.2.2 Wybrane mysli Kindertotenlieder

1) W tym miejscu, nalezy powrdci¢c do wspomnianej juz wczesniej relacji migdzy
Riickertem, Mahlerem i Theodorem Fechnerem. W Kindertotenlieder jest kilka miejsc,
w ktorych sam Mabhler dostrzegat zwigzek miedzy Riickertem a Fechnerem. Przyktadowo,
w czwarte] pieSni Oft denk' ich, sie sind nur ausgegangen padaja stlowa: ,,Po prostu
wyprzedzili nas / I nie bedg prosi¢ o powrdt do domu. / Wyprzedzimy ich na tych wzgdrzach /
W stoncu dzien jest pigckny”. Syn wyszedl z domu i juz nie wrocil. Tego rodzaju narracja
wyraznie niesie za sobg ide¢ nieSmiertelnej duszy. W drugiej piesni Nun seh' ich wohl, warum
so dunkle Flammen zawarta jest podobna refleksja: ,,To, co dla ciebie jest teraz tylko oczami,
/' W nadchodzacych nocach bedzie tylko gwiazdami”, a $mieré okreslana jest jako ,,podroz na
wzgbrza”. Sa to bardzo typowe przejawy fechnerowskiego panteizmu. Wedlug Fechnera caty
Swiat przyrody posiada nie$miertelng dusze. Fechner stawial czota tajemnicom zycia
z glebokim szacunkiem, a jego mysli obejmowaly zard6wno zwierzgta, jak i rosliny. Nie ma
watpliwosci, ze Fechner mocno wierzyt, iz caly naturalny $wiat zostal stworzony przez Boga
i jest wypeliony jego boskoscig??. Dlatego objasniajgc tajemnice $mierci, Igczyt
nieSmiertelno$¢ duszy z naturg. W kilku wersach swoich wierszy, Riickert pozwolil nam
zobaczy¢, ze nieSmiertelna dusza zmarlego dziecka rzutowana jest na ,,gwiazdy” 1 ,,gory”.
Mahler umyslnie cytuje te fragmenty z Riickerta w Kindertotenlieder. Z jednej strony ma to
ujawni¢ zwigzek miedzy Riickertem a Fechnerem, z drugiej zas Mahler w ten sposob wyraza
swoje wlasne przemyslenia poprzez poezj¢ Riickerta, zgadzajac si¢ jednoczednie z ideg religii

Fechnera. Mahler w bardzo mtodym wieku przeczytal Zend-Avesta Fechnera i wczesnie

225 Jens Malte Fischer, Gustav Mahler, s.398.
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zafascynowal jego mysla. W jednym ze swoich listow do Almy pisal, ze §wiat duchowy
Fechnera jest uderzajaco podobny do $§wiata Riickerta. Mahler za$ byt ,,uderzajaco podobny”
do nich obu. Uwazatl jednak, ze niewielu ludzi zdawato sobie z tego sprawe. Filozofia
Fechnera obejmowala panteizm 1 panpsychizm. Dlatego mozna powiedzie¢, ze mimo
nawrocenia na chrzescijanstwo, Mahler fascynowat si¢ dalece niechrzescijanskimi ideami.

2) W zwigzku z tym, poglady religijne wyrazane przez Mahlera w Kindertotenlieder
nalezy interpretowa¢ réwniez w tym kontek$cie. Najbardziej religijnym elementem
w Kindertotenlieder jest niewatpliwie ostatni wers ostatniej piesni ,,ostoniete rekag Boga” —
dotyczy on zmartego dziecka. Niemniej jednak, na przestrzeni calego zestawu, Mahler
prowadzi do ostatniego momentu odkupienia. Mozna powiedzie¢, ze cato§¢ prowadzonej
narracji byla kierowana wiarg i pogladami religijnymi. Poza trzecig pies$nia, kilka innych
niesie ze sobg intencj¢ nadziei, ktéra symbolizuje bardzo wazne warto$ci religijne. Do
przyktadow naleza nastgpujace fragmenty: “ew'ge Licht” 1 “Freudenlicht der Welt”
w pierwszej piesni, “dorthin, wannen alle Strahlen stammen” i “kiinft'gen Néachten” w drugiej
oraz “Sie sind uns nur vorausgegangen’ i “Wir einholen sie auf jen Hoh'n / Im Sonnenschein”
w czwartej. W zacytowanych stowach Mabhler projektuje bosko$¢ 1 wieczno$¢ na przyrodg i
Swiat wszechrzeczy. Jak wspomniano powyzej, poglady religijne Mahlera maja w sobie nute¢

herezji i poganstwa, na ktére wptyw mial panteizm i panpsychizm Fechnera.

Podsumowujac, Kindertotenlieder jest dzielem bardzo waznym dla zrozumienia mysli
religijnej Mahlera. Nie ma watpliwosci, ze na jego wiar¢ wplynelo w duzej mierze
chrzescijanstwo, pomimo iz w dziecinstwie zetknat si¢ z judaizmem. Wpierw zatem odszedt
od korzeni judaistycznych by potem dystansowac si¢ od chrzescijanstwa poprzez idee na
wskro$ poganskie. Nie byt ani, jak zyczylaby sobie Alma, Zydem niezdolnym do ucieczki
przed swoja wlasng wiarg, ani chrzescijanskim czy katolickim mistykiem. Podobnie jak
Goethe, Mahler inspirowatl si¢ mistycyzmem katolickim nie jako wierzacy, ale jako artysta.
A swoja wiar¢ w nie$miertelno$§¢ duszy zbudowal opierajac si¢ na lekturach Fechnera,

Lotzego, Jeana Paula i Dostojewskiego,

4.4 Analiza muzyczna Die Kindertotenlieder
4.4.1 Nun will...

Budowa utworu sktada si¢ z trzech pojedynczych czg¢sci, kolejno A, B oraz Al (patrz tab.
1).
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Introduction Transition Transition Coda

a b interde a' b'! c a2 b?
4 4 5 8 6 3 1 11 r 5 9 1
d D d
Tab. 1

Wstep charakteryzuje faktura polifoniczna, powolne tempo oraz tonacja oparta na d-moll.
Cze$¢ A sklada si¢ z czterech fraz, kolejno: a, b, a' i b'. Wszystkie cztery frazy charakteryzuja
si¢ tozsamymi zdaniami jeden i trzy, oraz odmiennymi zdaniami dwa i cztery. Tworzy to
cechy polifonii. Po czgsci A nastepuje tacznik, posiadajacy typowa fakture polifoniczng, z
wieloma liniami melodycznymi przebiegajacymi niezaleznie od siebie, co uosabia roOwniez
cechy muzyki kontrapunktowej. Czg$¢ B sktada si¢ z jednej frazy, ktora ma cechy progres;ji.
Melodia faluje w sposob nieznaczny i przede wszystkim zbudowana jest na kolejnych
stopniach skali. Po o$miotaktowym interludium, utwor przechodzi do repryzy A’. Czgs¢ A’
jest repryza skrocong, bowiem powtorzeniu ulegaja wytacznie dwie frazy, ktore w zasadzie sa
takie same jak dwie pierwsze frazy cze$ci A. Dwa ostatnie takty zakonczenia pehnig role
uzupetniajacg i podtrzymujaca.

Jesli chodzi o harmonig 1 tonacje tego utworu, harmonia stabilnie utrzymuje si¢ w tonacji
molowej, cho¢ w kompozycji muzycznej wielokrotnie przeplata si¢ tonacja durowa
z mollowa. Sekwencja chromatyczna czysto instrumentalnego tacznika jest rowniez bardzo
ciekawym zabiegiem (patrz przyktad nutowy 1). W dzietach muzycznych Mahlera czgsto
przypisuje si¢ tonacji szczegdlne wskazowki interpretacyjne lub znaczenia, bowiem
kompozytor ten czesto uzywa okreslonej tonacji, aby wyrazi¢ konkretne emocje. Tonacja
durowa uzyta w utworze daje wrazenie ,,szerokosci i przejrzystosci”, ktéra symbolizuje ,,raj,
boskos¢ i1 afirmacje”. Tego rodzaju metafory znajduja szerokie zastosowanie w symfoniach
Mabhlera, jak np. uzycie tonacji durowej w III Symfonii czy w V Symfonii. Szczegblnie
w pierwszej czesSci III Symfonii mozna zauwazy¢ naprzemienne uzycie tonacji molowej
i durowej, co jest bardzo podobne do zabiegow zastosowanych w Nun will.... Zgodnie
z autorytetami w dziedzinie teorii muzyki, wyjasnieniem tych zabiegdw jest argumentacja, ze
»tonacja durowa to nie tylko pokonanie tonacji mollowej, reprezentujacej mrozng zime, ale

takze wyrazanie i afirmowanie ostatecznej mitosci Boga?26.

226 Stanley Sadie & John Tyrrell, The New Grove Dictionary of Music and Musicians vol .20 (Oxford: Oxford University Press,
2001),s.518
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Zapis nutowy 1

Jesli chodzi o motyw melodii tego utworu, najwazniejsza jej cecha jest wznoszenie si¢
i opadanie w ramach sekundy matej. Takie odej$cie o sekund¢ pokazuje takze wewnetrzng
wedrowke 1 smutek podmiotu. Natezenie dynamiczne oznaczono w wigkszo$ci miejsc na p
1 pp, a tempo rowniez jest powolne. Frazy czesto maja uklad rownolegtly (patrz przyktad

nutowy 2).
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Cztery takty pierwszej frazy eksponuja glowny material melodyczny. Melodia najpierw
Wwznosi si¢, a potem stopniowo opada, az w koncu osiada na dominancie. Druga fraza zaczyna
si¢ wznosi¢ ulegajac przy tym gradacji, a po osiggnigciu najwyzszego punktu stopniowo
wraca do toniki. W rozwoju drugiej frazy progresja chromatyczna staje si¢ waznym
materialem dla zbudowania wysokos$ci dzwigku w melodii, a pojawienie si¢ alteracji znacznie
poprawia koloryt muzyki.

Z punktu widzenia orkiestracji, og6élnie charakteryzuje si¢ ona spokojna i czysta barwa,
z delikatnym kontrastem dynamiki. Partia wokalna niejednokrotnie wprowadza kontrapunkt
wobec partii oboju 1 waltorni. W §piewie wykorzystano dwa lub trzy instrumenty dgte, ktore
na zmian¢ odtwarzaja wzorce tonalne stuzac jako akompaniament. Najbardziej oczywista jest
charakterystyka tla budowanego przez harfe. Nadaje to calos$ci utworu waloru spokoju.
Ogolna budowa tego utworu przypomina swym ksztattem owal, a cato$¢ wykonania zmierza
do momentu kulminacyjnego. Warto rdwniez wspomnie¢ o zastosowaniu dzwonkéw (niem.

Glockenspiel), ktorych dzwigk pojawia sie kilkukrotnie, zwtaszcza w koncowce utworu.
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Ostatnie cztery uderzenia sprawiaja, ze ludzie czuja sig, jakby styszeli dzwick wzywajacej
dusze skaty, ktéry swym brzmieniem symbolizuje ,,$mier¢ 1 niebo”.

Z tego utworu wida¢, ze emocjonalny wyraz piesni artystycznych charakteryzuje
subtelnos¢ 1 delikatno$é, co nieco odbiega od wymiaru okresu klasycznego i romantycznego.
Style r6znych kompozytoréw pochodzacych z tego samego okresu zwykle sg jednak rdzne.
Na przyktad S$piewanie dziet Schumanna w stylu twodrczosci Schuberta datoby nieco
monotonny efekt. Z drugiej strony $piewanie dziet Schuberta w stylu Schumanna wywotaloby
u ludzi zbyt duze emocje. Mahler za$ jest reprezentatywnym kompozytorem pdznej szkoly
romantycznej. W porOwnaniu ze stricte romantycznym Schubertem i Brahmsem jego
ekspresja emocjonalna jest znacznie bogatsza, a techniki wyrazu bardziej zrdéznicowane.
Wymiar wykonawczy jego dziet bedzie szerszy, ale nie moze by¢ tez nieuzasadniony czy
przesadzony, bowiem winien bezwzglednie trzymaé si¢ wewngtrznie okreslonej ekspresji.
Stwierdzenie to jest szczegodlnie prawdziwe w przypadku tego wilasnie utworu. Zwlaszcza
dwie pierwsze czg¢sci musza by¢ zaspiewane bardzo cicho 1 spojnie, bowiem winny ukazywac
pustke 1 strach w sercu zrozpaczonej matki. Nalezy wigc zwrdci¢ uwage na dwa odmienne

no$niki emocji w muzyce: tonacj¢ durowa i mollowa.

4.4.2 Nun seh ich...
Budowa utworu sktada si¢ z dwoch pojedynczych czgsci, kolejno A, B oraz Al i Bl
(patrz tab. 2).

Introduction [ 1 | T \ Coda

bE c|[c] [D] [e8] D] [C]

Chociaz podzial na poszczegoélne fragmenty utworu jest wyrazny i wydaje sie, ze ma on
budowe dwuczesciowa pojedyncza z powtdrzeniami, materiat muzyczny czesci A' i B' jest
taki sam jak czeSci A 1 B, przy czym to tonacja jest odmienna. Pozostaje to w niezgodzie
z charakterystyka utwordow o takiej budowie, dlatego pozostawia to pewne niejasnosci co do
struktury i teorii podzialu na dwie cze$ci. Harmonia preludium réwniez wykazuje cechy
niejednoznacznosci tonalnej. Temat melodyczny czgsci A ma wyrazng tonacje, ktorg jest Es-
dur. Cze$¢ A sklada si¢ z dwoch kontrastujacych ze sobg fraz. Obie dziela pewne
podobienstwa w przebiegu melodii, lecz tonacja przesunigta jest w strong C-dur. Motyw

muzyczny czgsci B jest lustrzanym odbiciem motywu muzycznego frazy a czesci A. Cze$¢ B
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réwniez zbudowana jest z dwoch kontrastujacych fraz, cho¢ tonacja opiera si¢ juz na c-moll.
Nastepnie czesci A 1 B ulegaja rozwinieciu i zmianom, gtéwnie w zakresie zmiany tonacji,
ktora sukcesywnie przechodzi przez D-dur-B-dur-bD-dur-c-moll. Zmienia si¢ réwniez barwa
muzyki z jasnej 1 ostrej na ptaskg i ciemng.

Jesli chodzi o harmoni¢ i tonacj¢ tego utworu, najbardziej widoczng ich cecha jest
niestabilno$¢ tonalnosci, przy czym harmonia i tonacja wykazuja ztozone zmiany. C-moll jest
natomiast tonacja, po ktéra Mahler siggat bardzo czesto. Znalazta ona np. szerokie
zastosowanie w [I Symfonii, gdzie symbolizuje ,,$mier¢, tragedi¢, pieklo”. Wracajac do
analizy pies$ni, w pierwszej czesci przedstawiono modulacje w zalezno$ci chromatyczne;.
W tym utworze widzimy réwniez, ze w ramach tonacji zastosowanie harmonii chromatyczne;j
i tonéw nieakordowych skutkuje czestymi modulacjami, co zwykle jest cecha nowoczesnego

stylu muzycznego (patrz przyktad nutowy 3).
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Zapis nutowy 3

Na przyktadzie 3 mozna zaobserwowal sekwencje zgodna z tradycyjng harmonig
funkcjonalng. Tonacja utrzymana jest w c-moll, a w harmonii mamy schemat z D7-tsVI-
Db7/s-1sll, przy czym pojawiajg si¢ akordy tonizowane i modyfikowane, ktore majg stuzy¢
tonom nieakordowym. Mozna zauwazy¢, ze zmiany tonalne obejmuja tutaj przeplatanie
tonacji durowej 1 mollowej oraz tonacji rOwnoimiennej, co sprawia, ze rozwdj akordow
wydaje si¢ bardziej skomplikowany, a tendencja do chromatyzacji bardziej wyrazna.

Jesli chodzi o motyw melodyczny tego utworu, jego struktura ma forme pojedyncza
dwuczesciowa z repryza. Tonacja jest wyjatkowo niestabilna, a oznaczenia w didaskaliach

bardzo liczne. Melodia porusza si¢ w tym samym kierunku, co w pierwszym utworze.
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Granice pomigdzy frazami nie s3 wyrazne, zdaja si¢ mieszac¢ ze sobg. Natezenie dynamiczne
drugiego utworu jest nieco wigksze niz w przypadku pierwszego. Ponadto, mozemy
zauwazy¢ wiele zmian dynamiki, ktore w ciggu zaledwie kilku zdan przechodza od crescendo
do descrescendo. Czeste zmiany dynamiki powoduja pasjonujaca ekspresje emocjonalng.
W powigzaniu z tekstem, kompozytor odczuwat w tym fragmencie wigksze poruszenie.

W tym utworze uzyto wielu réwnolegltych fraz (patrz przyktad nutowy 4).
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Chociaz obie frazy nie dziela tego samego poczatku, uwazna ich obserwacja moze
ujawni¢ nieodlaczny zwigzek miedzy nimi. Materiat motywu w pierwszej frazie przechodzi
w gore od dzwicku bB do dzwigcku E, a nastepnie opada w dot; poczatek drugiej frazy
natomiast charakteryzuje si¢ linig najpierw opadajaca, a nastepnie rosngcg. Obie frazy maja
podobny poczatek. Ponadto pojawienie si¢ w rozwoju frazy muzycznej alteracji ma okreslone
znaczenie. Przywrocone pierwotne B w pierwszej frazie ma cechy dZzwigku pomocniczego.
Cho¢ przywrocone E we frazie drugiej rowniez jest alteracja, skupia si¢ ono bardziej na
tendencji dzwigku z E do F.

Z punktu widzenia orkiestracji, w utworze tym mamy do czynienia z kontynuacja wzorca
harfy pojawiajacej si¢ w tle pierwszej piesni jako akompaniament partii wokalnej.
Jednocze$nie wzmocnieniu uleglo wykorzystanie partii  smyczkowych. Natomiast
pigciotonowy wzér w partii  wiolonczeli obecny w catlym utworze jest bardzo
charakterystycznym szczegoétem odrdzniajacym dzieto to od pozostatych. Warstwa harmonii
dzieli si¢ na partie skrzypiec i parti¢ instrumentéw dgtych drewnianych. W utworze
wielokrotnie zastosowano takze kombinacj¢ partii smyczkowych i wokalnych, aby wzmocni¢
ekspresje Spiewu za pomocg silnego kontrastu dynamicznego ze smyczkami.

Dzigki analizie muzycznej mozemy stwierdzi¢, ze w poréwnaniu z pierwsza pies$nig
tonacja tego utworu jest bardzo niestabilna, rytm stale si¢ zmienia i wystepuje bardzo
wyrazny wzorzec ,,sforzando - forte piano”. Bogactwo zastosowanych oznaczen naniesionych
w didaskaliach i szerokie uzycie zmniejszonych akordow septymowych, a takze tonacji

molowej symbolizujacej ,.$mieré, tragedie 1 pieklo” ilustruje wewngtrzne zmagania
109



emocjonalne matki w procesie stopniowego przebudzenia jej umystu. Te emocje nie s3
zaledwie rozdzierajacym serce krzykiem, ale wzruszajacym niepokojem kobiety. Dlatego
$piewajac nalezy opanowaé t¢ ,,gradacje”. To ,rozdzierajace serce” uczucie jest bowiem
emocja niewygodna i trudng. Cho¢ emocje te sa przytlaczajace, nie moga wszystkie naraz
wyla¢ si¢ gwaltownym strumieniem. Przypominaja bardziej por¢ monsunowg

w potudniowych Chinach, kiedy to powietrze jest gorace i duszne, a ludziom brak tchu.

4.4.3 Wenn dein...
Budowa utworu sktada si¢ z jednej pojedynczej czesci, kolejno A i Al (patrz tab. 3).
Tab. 3

A A
Introduction | Transition | ‘ Coda
a a 1 a? a *
7 8 16 5 13 10 5
c g C

Struktura muzyczna tego utworu jest zgodna z forma pie$ni podzielonej na zwrotki.
Powtarzajace si¢ fragmenty sa podobne do dwoch zwrotek tekstu o tej samej melodii. W tym
utworze czg$¢ A' jest wariacjg czg¢sci A. Preludium wykazuje cechy polifonii trzygtosowe;.
Zalezno$¢ pomiedzy dwiema goérnymi partiami mozna opisac jako: ,.ty shuchasz, ja idg; ty
idziesz, ja staje”. Rejestr basowy pelni gldwnie role stabilizacji metrum. Tonacja utrzymana
jest w c-moll. Cze$¢ A sktada si¢ z dwdch fraz. Obie sg wzgledem siebie rownolegte 1 dzielg
ten sam poczatek, lecz inny koniec. Tekstura akompaniamentu utrzymuje polifoniczng fakture
preludium. Fraza a' jest progresja w gore frazy a. Interludium nastgpujace po czgsci A ma te
samg faktur¢ co preludium, a cz¢$§¢ A' tylko nieznacznie zmienia zawarto$¢ czgsci A. Koda
ostatecznie konczy si¢ na dominancie c-moll, dajac odbiorcom przestrzen do wlasnej
interpretacji.

Jesli chodzi o harmoni¢ i tonacje tego utworu, harmonia eksponowana jest na
naprzemiennym wykorzystaniu tonacji c-moll i g-moll. Podzial utworu réwniez opiera si¢
takze przeplataniu obu tych tonacji. Na poczatku utworu wida¢ wyraznie, ze linie melodyczne

pozostaja w zaleznos$ci wzgledem linii harmonicznych (patrz przyktad nutowy 5).
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Przebieg harmoniczny utworu jest bardzo wyrazny i zwiezly. W przyktadzie tworzy
typowa progresj¢ pionowa, a nastgpnie w dwoéch kolejnych taktach wystepuja atonalne
progresje skali sze$ciostopniowej i dominanty, ktére sg odpowiednie do wprowadzenia
nadchodzacej melodii wokalnej zarowno pod wzglgdem wysokosci dzwickow, jak i dynamiki.
To wiasnie na tle tak wyraznego przebiegu harmonicznego i kojacego rytmu kompozytor
wykorzystuje ruch na boki, aby wzmocni¢ kontrast migdzy nimi i ukaza¢ otwarty i szeroki
obraz muzyczny, nadajac jednocze$nie muzyce ptynnosci. W pierwszych dwoch taktach
widocznych na przykladzie jako pierwsza wchodzi linia melodyczna rejestru sopranowego,
a w trzecim takcie linia ta stopniowo przechodzi w rejestr srodkowy o gradacji opadajace;,
a nad nig dodana zostala kolejna linia wokalna. W czwartym takcie wida¢, ze dwie
poprzednie linie coraz bardziej oddalajg si¢ od siebie pod wzglgdem rejestru, a pomigdzy nimi
wchodzi kolejna linia kontrapunktu. Warto dodaé, ze te linie, ktére wydaja si¢ mie¢ wyrazne
cechy polifonii, wcigz doktadnie uwzgledniajg klarownos$¢ akordow w kombinacji pionowe;j.

Jesli chodzi o motyw melodii utworu, melodia przewodnia jest fraza réwnolegla (jak
wida¢ na przyktadzie nutowym 6), o asymetrycznej strukturze zdan goérnego i dolnego.
Wewnatrz przeplatanych jest wiecej progresji chromatycznych, ktére w kolejnej frazie
przechodza do toniki. Tego rodzaju zabieg podkresla nowoczesno$¢ utworu. Postep melodii
odbywa si¢ w interwatach sekundy duzej i sekundy malej, podobnie jak w poprzednich dwéch
utworach. Utwoér konczy si¢ dominantg 1 otwartym zakonczeniem, co $wiadczy
o dynamicznym rozwoju muzyki. Kontrastem wzgledem poprzednich czesci jest niestabilnos¢
rytmu. Zmiany rytmu sg tutaj bardzo wyrazne, a naprzemienne metrum 4/4 i 2/3 tworzy

nieregularno$¢ budujaca niepokdj, co jest najbardziej charakterystyczng cechg tego utworu.
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Zapis nutowy 6

Z punktu widzenia orkiestracji, do trzeciego utworu dodano rozek angielski, ktory nadaje
catosci specyficznej dla tego instrumentu barwy. Jego nosowe brzmienie buduje smutng
atmosfer¢ 1 trafnie oddaje nastroj kompozytora. Ponadto utwor ten nie kontynuuje barwy
harfy i1 unika najwazniejszej barwy smyczkoéw z drugiego utworu, zamiast tego wykorzystuje
barwe instrumentéw detych drewnianych jako gltéwne tto. W wiekszosci przypadkow partie
smyczkowe graja tylko w rejestrze basowym lub w tle. Partie wokalne naktadajg si¢ na siebie,
tworzac wyrazny kontrast barwowy z dwoma poprzednimi utworami. Kontrapunkt do glosu
ludzkiego grany jest przez jeden lub dwa instrumenty d¢te drewniane. Ponadto kontrast barwy
w tym utworze jest bardziej wyrazny niz we wczesniejszych dzietach. Na przyktad w t. 19-22
linie harmoniczne wspdlne dla rozku i fagotu odgrywaja bardzo istotng role w podziale barwy

instrumentoéw detych drewnianych.

Niemniej jednak najwigkszg zmiang w tym utworze jest przemiana podmiotu lirycznego.
Perspektywa zmienia si¢ z matki na ojca, do czego kompozytor byl juz wczesniej
przygotowany. Jak wspomniano wyzej, w orkiestracji dodano rozek angielski, a uzycie
nosowej barwy tego instrumentu odpowiednio odzwierciedla pows$ciagliwy i zachowawczy
sposOb wyrazania emocji przez ojcow. Stanowi to ostry kontrast w stosunku do dwoch
pierwszych pies$ni, w ktorych dzwieki harfy 1 smyczkoéw wyrazaja delikatne i subtelne emocje
charakterystyczne dla kobiet. Oznaczenie chromatyczne tego utworu pozostaje niezmienne od
poczatku do konca, a modulacja jest stosunkowo prosta. Przedluzone tony toniki i dominanty
stuza glownie do wsparcia tonacji. Potwierdza to rowniez naszg wcze$niejsza analize
dualizmu Mabhlera. Nie potrafil on wyraza¢ swoich uczu¢ w sposéb bardzo ekstrawertyczny,
dlatego za pomoca tej metody interpretowal swoje rozumienie mitosci ojca. Tresci tego
utworu wyrazane sg w sposob niebezposredni, kompozytor ,,nie méwi wprost” o mitosci do
corki, lecz wyraza ja poprzez przywolanie szczegdlow zycia codziennego. Nie oznacza to, ze

ojciec nie jest pogragzony w smutku, lecz ze do wyrazenia swoich emocji wykorzystuje
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,»pozyczone” przedmioty i sceny, co bardziej odpowiada mahlerowskiemu rozumieniu obrazu

figury ojca.

4.4.4 Oft denk ich...

Budowa utworu ma forme¢ wariacji i1 sktada si¢ kolejno z cz¢sci A, Al oraz A2 (patrz tab.

4).
Tab. 4
A Al A2
Introduction Coda
g al b a2 a® p' a* a% p?
5 4 3 8 3 7 9 4 7 10 1

Utwor ten nosi w sobie pewne podobienstwa do utworu drugiego, uktada si¢ bowiem
w struktur¢ podobng do piesni zwrotkowej. Tonacja preludium oparta jest na Es-dur. Czgs¢ A
sktada si¢ z trzech fraz, kolejno: a, a' i b. Melodia frazy a jest gldwnym czynnikiem gradacji
opadajacej po skoku w gore o sekste. Frazy a' i a majg ten sam poczatek i koniec. Materiat
muzyczny frazy b i frazy a jest podobny pod wzgledem kierunku melodii, ale nieco si¢ rozni,
bowiem fraza b zostala obdarzona lagodniejsza melodig. Nastepnie pojawiaja si¢ dwie
wariacje lub powtdrzenia cze$ci A. Chociaz czg$¢ A jest zasadniczo podobna do czgsci A’
pod wzgledem tematu muzycznego, istnieja miedzy nimi pewne réznice w akompaniamencie.
Tonacja pozostaje w bE-dur od poczatku do konca, a zakonczenie konsoliduje tonacje
koncowa w formie uzupetniajacej kadencji.

Pod wzgledem harmonii i tonacji, cechg charakterystyczng brzmienia tego utworu jest
kontynuacja zastosowania kontrastu tonalnego. Tym razem zachodzi ona gtoéwnie w trzech
tonacjach: bE, be 1 bG, wsrdd ktorych bE-dur 1 be-moll maja t¢ samg tonike, tak jak b-moll
1 Ges-dur. Tonacje Es-dur 1 Ges-dur przechodzg przez b-moll. Co wigcej, na poczatku trzeciej
piesni zastosowano tonacj¢ durowa, co ostro kontrastuje z tonacja molowa wczesniejszych
utworow. W t. 1-8 tego utworu harmonia funkcjonalna zostaje wzbogacona i zmodyfikowana

liniowo (patrz przyktad nutowy 7).
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Zapis nutowy 7

Na powyzszym przyktadzie nutowym widaé pelne wykorzystanie przez Mahlera zabiegu
przetwarzania linii w oparciu o wyrazng progresj¢ harmoniczng. W tym utworze wyraznie
widoczna jest rownolegla linia sekstowa, zlokalizowana w rejestrze sopranowym
akompaniamentu instrumentalnego, ktora w miare jej postepu staje si¢ wazng jego czgscia.
W podzniejszej czesci tej rownoleglej seksty w partii basowej akordy rozkladaja si¢ na
synkopowane wzory, tworzac wyrazng i szerokg rytmiczng progresj¢ harmoniczng w obszarze
basu. Z pozoru taka rownolegla linia niewatpliwie opiera si¢ na wyraznym przebiegu
harmonicznym partii basu. Wyczuwalna jest takze wyrazna tendencja tonow nieakordowych
do brzmienia jak te wewnatrz akordu. Jednak to wlasnie te tony w polaczeniu seksta
i rejestrem basowym rowniez dajg fatszywe akordy. Ogolnie rzecz biorac, jest oczywiste, ze
rownolegte linie sekstowe tworzone tutaj przez liczne tony spoza akordu maja na harmoni¢
wptyw modyfikujacy 1 wzbogacajacy, co wynika zaréwno z analizy teoretycznej, jak
1z rzeczywistego odstuchu.

Jesli chodzi o motyw melodyczny tego utworu, najwicksza roznicag miedzy nim
a poprzednimi utworami jest to, ze ma on tylko dwa tony tematu, a zmiany powtarzaja si¢
dwukrotnie. Strukturalnie mozna powiedzie¢, ze sktada si¢ z dwdch materiatow 1 szesciu
glownych fraz. Melodia mocno faluje i odznacza si¢ duzymi skokami, co mocno odrdznia ten
utwor od pozostalych. Faktura partii muzycznej orkiestry ulega czegstym zmianom.
Kontynuuje to zastosowang technike rytmu naprzemiennego, ktérego dlugos¢ jest jednak
o wiele krétsza niz w poprzednim utworze. Kontrast barwy jest tu bardzo wyrazny i jest to
najwazniejszy fragment orkiestracji we wszystkich czterech utworach.

Z punktu widzenia orkiestracji w pierwszych trzech utworach kompozytor zastosowat

czystsze barwy instrumentéw detych drewnianych lub smyczkowych, taczac je ze soba.
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W trzecim utworze szeroko wykorzystano mieszanke instrumentéw detych drewnianych
1 smyczkowych. W poréwnaniu z poprzednimi utworami, zastosowano odmienng barwe, a co
wiecej, zdywersyfikowano ja w ramach jednego utworu, co w oczywisty sposob pokazuje
wykorzystanie barwy jako $rodkow budowania kontrastu. Co wigcej, w trzecim utworze
podkreslono kontrast pomigdzy czysta barwa instrumentéw detych drewnianych a czysta
barwg instrumentéw smyczkowych, jak np. t. 24-35, a takze kontrast pomiedzy czysta
1 mieszang barwg pomig¢dzy kolejnymi fragmentami.

Budowa tego utworu jest stosunkowo prosta, powstala w wyniku zmian zachodzacych
w jednej czgscl, a trzy warstwy pozostaja w stopniowej 1 progresywnej relacji. Obowigzkiem
$piewakow jest dobre uchwycenie tego rozwarstwienia. Kluczem do wykonania tego dzieta
jest przejscie od prostego opisu znajdujacego si¢ na poczatku do oddania pdzniejszych zmian

emocjonalnych.

4.4.5 In diesem...

Budowa utworu sktada si¢ z dwoch ztozonych czgsci, kolejno A i B (patrz tab. 5).

Tab. 5
.A - =
Introduction Transition Coda
A A 1 B A2 C Interlude A3 D
1 15 17 10 7 6 8 16 7 23 15
d llB d D

Utwor ten jest najwigkszym w zestawie 1 przyjmuje wielkoskalowa forme¢ muzyczng
o zlozonej dwuczgsciowej strukturze. Tego rodzaju forma cho¢ jest charakterystyczna dla
instrumentalnej muzyki romantycznej, to jest rzadkoscig dla muzyki wokalnej. Preludium jest
szybkie, geste wzory rytmiczne w fakturze akompaniamentu i modulacja melodii sprawiaja,
ze emocje s dobrze oddane w muzyce. Tonacja utworu oparta jest na tonacjach durowych
i molowych. Pierwsza cze$¢ utworu ma forme ronda zbudowanego w strukturze: A, A', B, A",
C, A". Melodia czesci A zaczyna podkresla¢ powtarzalnos¢ homofondw, za pomoca muzyki
budujac niepokdj. Nastepnie muzyka rozwija si¢ w dol. Cze$§¢ A’ jest powtdrzeniem
1 modyfikacja czgsci A, a tonacja czg$ci B przesuwa si¢ do bB-dur. Materiat muzyczny
rowniez kontrastuje z czescig A, po czym pojawia si¢ ponownie w A", gdzie tonacja powraca
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do tonacji gltéwnej, po czym wprowadzony zostaje nowy temat C. Ma on pewien zwigzek
z tematem B i jest jego odbiciem lustrzanym. W zakonczeniu utwor powraca od tematu A
w czgsci A’’. Calos¢ tworzy piecioczgsciowe rondo. Druga czes¢ utworu sktada sig
z pojedynczego fragmentu D, ktory jest stosunkowo krotki, gdyz tonacja przesuwa si¢ do D-
dur, czyli tonacji gtéwnej, a przejscie z trybu molowego do trybu durowego stwarza wigkszy
kontrast barwowy. Natomiast melodia fragmentu D podkresla progresje melodii na akordach
roztozonych. Zakonczenie jest powigzane ze wstepem pod wzgledem materialu muzycznego,
tworzac klamr¢ kompozycyjnag. Harmonia zakonczenia przebiega az do konca w postaci
gléwnego, przedtuzonego tonu.

Utwor ten, pod wzgledem harmonicznym i tonalnym, dzieli si¢ na dwie czg$ci w oparciu
o kulminacj¢ catej suity, cze$¢ pierwsza utrzymana jest w tonacji d-moll, cze$¢ druga
rozpoczyna si¢ w tonacji D-dur, a migdzy nimi nastepuje krotki przerywnik w B-dur 1 d-moll,
po czym dzwiek D powraca do tonacji durowej. Nalezy doda¢, ze kompozytorem kierowata
zasada kontrastu harmonicznego oparta na tonacjach durowych i molowych tej samej toniki.
Jest to rowniez kontynuacja tonalnego kolorytu piesni trzeciej i czwartej. Tonacja molowa
oddaje smutny i1 wzburzony nastréj kompozytora, a ostateczny powrot do ,szerokiej
1 wyraznej” tonacji durowej nawigzuje do tonacji zastosowanej w pierwszej czesci suity, co
sublimuje 1 spaja takze koncepcje artystyczng cato$ci. Ogdlna harmonia jest wysoce
chromatyczna, gdzie wszystkie elementy sktadaja si¢ z pottonow. W pelni oddaje to napigcie
1 efekt tego rodzaju zabiegéw kompozytorskich oraz szczegoétowo opisuje burzliwe tto oraz
intensywne emocje i smutek w sercach bohaterow. Kontrast tonacji jest waznym zabiegiem
zastosowanym pomi¢dzy utworami, a nawet w obrebie jednego utworu. Wigkszo$¢ z nich
operuje trybem molowym, nawigzujac do smutnego nastroju kompozytora. W §rodku
znajduja si¢ dwa miejsca, w ktorych zastosowano tonacje durowa, ktéra wynika z potrzeby
stworzenia kontrastu tonalnego, a takze wyrazenia ostatniej nadziei, co spaja koncepcje
artystyczng calej suity. Progresja chromatyczna jest bardziej wyrazna w t. 50-53 (patrz

przyktad nutowy 8).
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Zapis nutowy 8

Na tym przyktadzie nutowym tendencja do chromatyzacji jest bardziej wyrazna i nie
podkresla juz funkcjonalnosci harmonii tonalnej. Zdaje si¢, ze kontrola nad muzyka odbywa
si¢ poprzez harmoni¢ chromatyczng. Z obserwacji ksztattu faktury przedstawionej na
przyktadzie nutowym 11 wynika, ze w partii akompaniamentu orkiestry rejestry wysokie
1 niskie sa chromatyzowane, natomiast rejestr Srodkowy pozostaje niezmieniony. Oznacza to,
ze rejestr srodkowy pozostaje nieruchomy, podczas gdy sopranowy i basowy poruszaja si¢
w tym samym kierunku. Nastepnie w melodii partii wokalnej tonacja sprawia wrazenie
szczegolnie wyraznej, z progresja kwartowa w gore, co sugeruje, ze jest to g-moll.

Pod wzgledem melodycznym ten utwor jest ostatnim w catej suicie 1 zarazem tym, ktory
budzi najwigksze emocje. Bez wzgledu na strukture, fakture czy wykorzystanie materiatow,
jest to najlepszy utwoér Kindertotenlieder. Szybki 1 intensywny emocjonalnie wstep, a takze
szerokie wykorzystanie trylu w alteracjach dzwigkdow zapowiadaja emocjonalny wydzwiek
utworu.

Pierwsza cze$¢ sklada si¢ z czterech fraz, co stanowi ostry kontrast z drugg czgscia
zardbwno pod wzgledem tempa, dynamiki, faktury, jak i emocji. Nacisk na podtrzymanie
dominanty sprawia, ze podstawowa tonacja calego utworu jest bardzo wyrazna. Ze
wzgledu na fakt, iz ten utwor jest najwigkszym utworem w suicie, kompozytor zastosowat

duzg liczbe niezaleznych od siebie fraz (patrz przyktad nutowy 9).
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Zapis nutowy 9

Pierwsze dwa takty sa homofoniczne i powtarzajg si¢ w tym samym uktadzie rytmicznym.
Kolejne dwa rozszerzajg tessiture w gore w oparciu o motyw poczatkowy. Muzyka zaczyna
progresowa¢ w gore, a po osiggnieciu najwyzszej nuty D stopniowo schodzi w doét
1 ostatecznie powraca do toniki.

Z punktu widzenia orkiestracji, ze wzgledu na rozktad punktu kulminacyjnego catej suity,
wkrotce po jej rozpoczeciu wykorzystano petng orkiestracje. Ponadto zakres wokalny rowniez
zostal znacznie rozszerzony. Efekt niepokoju wywotany zostal przez tremolo smyczkow
1 opadajaca chromatyczng progresj¢ ztozong z czterech dzwigkdw. Uktad punktu
kulminacyjnego nie jest zbyt jasny, lecz mozna przyjac, ze punktem kulminacyjnym jest caly
fragment od t. 1 do t. 91. Techniki takie jak rytm krokowy, gra orkiestry tutti i tremolo bardzo
dobrze oddaja nastrdj utworu. Warto dodaé, ze uzycie dzwonkéw (niem. Glockenspiel)
w t. 93-100 jest echem barwy pierwszego fragmentu, a takze powoduje, ze odbiorcy sa
stymulowani do przyjrzenia si¢ wlasny emocjom i przygotowania do punktu kulminacyjnego.
Uzycie barw kontynuuje metody obecne w piesni czwartej. Uklad wykorzystania
instrumentdw rozpoczyna si¢ skromnie od zaangazowania malej ich ilo$ci, stopniowo
zwigkszajac sklad, by wszystkie spotkaty si¢ razem w wykonaniu tutti. Estetyka cato$ci jest
bardzo dopracowana. Rozwoj utworu jest wielowymiarowy pod wzgledem rytmu, tonacji,
rejestru, kontrastu harmonicznego, kontrastu dynamicznego, czy tez orkiestracji. Ponadto
zastosowanie technik kontrastujacych jest rowniez bardzo oszczedne.

Nastroj pierwszej potowy jest niezwykle emocjonalny, wrecz histeryczny, lecz Spiewak
nie moze do konca otworzy¢ si¢, zar6wno pod wzgledem technicznym, jak i emocjonalnym.
Powinien zonglowa¢ napigciem i rozluznieniem, bowiem zbyt mocne wykonanie sprawi, ze

odbiorca moze doj$¢ do wniosku, iz cato$¢ nie ma sensu. Pigs§¢ musi zosta¢ wycofana, aby
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wymierzy¢ potezny cios. Druga polowa to whasciwie sublimacja catej suity. Spiewak musi
odnalez¢ w sobie odczucie dzwicku pochodzacego wprost z nieba. Tak jakby juz dostapit
wniebowstgpienia, a jego dusza opuszczala ciato.

Nikt nie moze potwierdzi¢, ze w los Mahlera byl naznaczony $miercia, lecz
Kindertotenlieder, nad ktoérym tak ciezko pracowal, sprowadzilo na niego nieszczescie.
W utworze otwierajacym pt. Nun will die Sonn' so hell aufgeh'n, specjalnie dla ,,ciemnej nocy”
napisat peten smutku mroczny motyw, a nast¢pnie celowo potaczyt go z radosnym i zywym
dzwigkiem towarzyszacym muzycznemu opisowi wschodu stofica znajdujacym si¢ na koncu
utworu. Pod koniec suity wokalnej temat ten pojawia si¢ ponownie, powodujac, ze caly
zestaw powraca do poczatku. Tego rodzaju motywy muzyczne oraz tematy pelne
sprzeczno$ci 1 niejasnosci staly si¢ waznym symbolem pozniejszej tworczosci Mahlera.
Poprzez motywy muzyczne taczyl nieszczesScie 1 blogostawienstwo, ciemnos$¢ i $wiatto,
$mier¢ 1 zycie na modte¢ Wschodu, nadajac temu zbiorowi tragicznych dzietl nieskonczenie

wzruszajace i ciepte zakonczenie z odrobing nadziei i empatii.
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Rozdzial V
Ullmann und sein Liederbuch des Hafis

5.1 Zycie Viktora Ullmanna

Viktor Ullmann urodzit si¢ w Cieszynie 1 stycznia 1898 roku. Cieszyn nalezal woéwczas
do Slaska wchodzacego w sktad Cesarstwa Austro-Wegierskiego, a obecnie dzieli si¢ na
Cieszyn po stronie polskiej i czeskiej (Cesky T&sin). Oboje jego rodzice pochodzili z rodzin
zydowskich, jednak przed narodzinami Viktora przeszli na wiar¢ katolicka, aby otworzy¢
przed soba wiecej mozliwoéci pracy w Europie. Jako Zyd nawrdcony na katolicyzm, jego
ojciec, Maximilian Ullmann, mogt zosta¢ zawodowym oficerem wojskowym. W czasie
I wojny $wiatowej zostal awansowany do stopnia pulkownika i otrzymat tytut szlachecki.
Ullmann od 1909 roku uczeszczal do gimnazjum w Wiedniu. Nauke gry na fortepianie
rozpoczatl pod okiem Eduarda Steuermanna, a w 1914 roku rozpoczal studia teoretyczne
u ucznia Arnolda Schonberga — Josefa Polnauera. Wkrotce p6zniej jego talent muzyczny

zostat odkryty przez Schénberga i jego uczniow??’

. Bezposrednio po ukonczeniu gimnazjum
zglosit si¢ jako ochotnik do stuzby wojskowej. Do konca wojny w 1918 roku stuzyt na froncie
w dolinie rzeki Isonzo. Z biegiem czasu dostuzyt si¢ stopnia porucznika i1 zostal odznaczony
Medalem Odwagi za ,,nieustraszong, odwazng i wzorowg prace na froncie”. W czasie wojny
Ullmann, zme¢czony bezsensownymi walkami, oddawat si¢ pasji czytelniczej. W tym
przypadku literatura stuzyla nie tylko do radzenia sobie z przeciwno$ciami losu, ale takze do
stymulowania fizycznego 1 psychicznego rozwoju. To wlasnie przeczytana w tym okresie
zycia Antropozofia Rudolfa Steinera zasiata w nim ziarno do dalszych poszukiwan??®,

Po odbyciu stuzby wojskowej Ullmann rozpoczal studia prawnicze na Uniwersytecie
Wiedenskim. Na poczatku pazdziernika 1918 roku zostat przyjety na seminarium kompozycji
Schonberga 1 zaczat uczy¢ si¢ od samego mistrza wiedzy z zakresu formy, kontrapunktu
1 orkiestracji. Chociaz Ullmann nie miat ambicji zostania zawodowym pianista, to wiasnie na
lekcjach kompozycji Schonberga odkryto jego talent do gry na tym instrumencie. Po roku
ozenit si¢ ze swoja kolezanka z klasy Martg Koref i przeniést do Pragi. Tam podjat si¢ pracy

jako dyrygent choralny i dyrektor wokalny w Neues Deutsches Theatre w Pradze??°. Podczas

227 Michael Steinberg, “Steuermann, Edward,” Grove Music Online. Oxford Music Online, Oxford University Press,

http://www.oxfordmusiconline.com.proxyl.lib.uwo.ca/subscriber/article/grove/ music/26729.

228 Marna Pease, Music in the Light of Anthroposophy (London: Anthroposophical Pub. Co., 1925), s. 9-10.

229 Gwyneth Bravo, “Viktor Ullmann,” The OREL

Foundation,http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/viktor_ullmann/, accessed June 27, 2016, 20:21.
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pobytu w teatrze $cisle wspotpracowal z Aleksandrem Zemlinskim, 6wczesnym dyrektorem
muzycznym opery.

Uczeni s3 zgodni, ze okres od 1929 do 1931 byl najbardziej znaczacym okresem
w muzycznej karierze Ullmanna. W 1929 roku na festiwalu Migdzynarodowego Towarzystwa
Muzyki Wspoélczesnej w Genewie, Franz Langer wykonat druga wersje¢ kompozycji
Ullmanna Variationen und Doppelfuge ueber ein kleines klavierstueck von Shoenberg op. 3.
To wlasnie to dzielo skupito na Ullmannie migdzynarodowa uwage®°. W tym samym roku
zostal takze mianowany dyrygentem 1 kompozytorem Opery w Zurychu. Badaczka muzyki
Gwyneth Bravo twierdzi natomiast, ze byt to dla Ullmanna réwniez czas wielkiego
osobistego zamieszania: ,,W tym okresie Ullmann nie tylko zostal poddany psychoanalizie w
Zurychu, ale takze kontynuowat zglebianie roznych mistycznych Sciezek wiedzy, w tym chinskiej
,Ksiegi Przemian”, masonerii i antropozofii”?*!.

Ze wzgledu na swoje zainteresowanie antropozofia Ullmann prowadzit przez dwa lata
(1931-1933) ksiggarni¢ antropozoficzng Novalis w Stuttgarcie. W 1933 roku, ze wzgledu na
problemy z prowadzeniem swojego biznesu, uciekl z powrotem do Pragi>*2. Ingo Schultz
uwaza, ze po powrocie do Czech Ullmann przezyt swoja druga wiosng kompozytorska —
»Zbadanie tego, co pozostalo do odkrycia w dziedzinie tonalnej harmonii funkcjonalnej, czy tez
wypetnienie luki migdzy romantyczng a atonalng harmonia™?* byty cechami charakterystycznymi
dla jego tworczos$ci. Inna muzykolog, Rachel Bergman, przedstawia ciekawszy poglad na t¢
kwestie. Uwaza, ze proba pogodzenia tonalnosci 1 atonalno$ci przez Ullmanna jest
zwigzana z jego zainteresowaniem antropozofig, bowiem podstawowym zalozeniem
antropozofii jest jedno$¢ dualizmu?**. Najbardziej reprezentatywnym dzietem tego okresu jest
opera Der Sturz des Antichrist, ktéra skomponowal w 1935 roku. Byla to adaptacja sztuki
autorstwa pisarza antropozoficznego Alberta Steffena pod tym samym tytutem.

W 1938 roku przejecie rzadow przez ruch narodowego socjalizmu i proklamowanie w
tym samym roku Protektoratu Czech i Moraw oznaczalo réwniez oficjalng kontrolg rzadu
niemieckiego nad Czechostowacja. Rownoczesnie w Czechoslowacji weszly w zycie ,,ustawy
norymberskie”. W konsekwencji wladze okupacyjne dziatajace poprzez marionetkowe rzady

Protektoratu wprowadzity ustawodawstwo jawnie antysemickie, ktore ostatecznie usuneto

230 Schott Verlag, Schott Music Publishing Company’s description of Ullmann’s Variationen und Doppelfuge op. 3a,
https://en.schott-music.com/shop/variationen-und-doppelfuge-no38982.html, 2022.10.12, 19:19.
21 Gwyneth Bravo, “Viktor Ullmann,” The OREL Foundation,
http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/viktor_ullmann/, accessed June 27, 2016, 20:21.
232 |ngo Schultz, Viktor Ullmann: Leben und Werk, (Stuttgard: Matzler, 2008), S.137-8.
233 Ingo Schultz, s.v. “Ullmann, Viktor,” Grove Music Online. Oxford Music Online.
234 Rachel Bergman, “Musical Language,” s.28.
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Zydéw z zycia publicznego i ich funkcji petnionych w instytucjach panstwowych. Po
nazistowskiej agresji na Polske 1 wrzesnia 1939 roku, opracowano plany masowego exodusu
Zydoéw z terenéw okupowanych?®®. Ostatecznie, we wrzesniu 1942 roku Ullmann trafit do
obozu koncentracyjnego Theresienstadt. Ingo Schultz uwaza, zZe trzeci okres jego
tworczosci kompozytorskiej (1942-1944) miat na celu zaspokojenie zapotrzebowania ze
strony Theresienstadtu. Skomponowat liczne utwory muzyki uzytkowej (Gebrauchsmusik)
i rekreacyjnej (Freizeitgestaltung). Muzyka ta zaspokajala potrzeby internowanych w obozach
koncentracyjnych. Ullmann wyjasnial swoja twodrcza potrzebe rozwoju w obozie
koncentracyjnym nast¢pujacymi stowami: ,, Theresienstadt byto i jest dla mnie namacalng szkota.
Dawniej, gdy ludzie nie odczuwali wplywu i cigzaru Zycia materialnego, tatwo bylo tworzy¢ pigkne
formy. Jednak na co dzien w Theresienstadzie bied¢ materialng trzeba przezwycigzaé¢ pigkng forma,
przy czym cata ta muzyka kontrastuje z otoczeniem: to naprawde §wietna szkota. W zadnym razie nie

siedzimy placzac nad rzeka Babilonu, nasze starania w sztuce sg proporcjonalne do naszej woli

zycia”?%,

SS przyzwalalo na rozkwitanie kultury zydowskiej w obozach koncentracyjnych,
poniewaz wiedziato, ze Zydzi i tak predzej czy poZniej zostang straceni, wiec nie widzieli nic
ztego w umozliwieniu im tego efemerycznego procesu®*’. Ponadto bylo to rowniez dobre dla
ich propagandy i dlatego tez uczynili Theresienstadt wzorem dla wszystkich niemieckich
obozéw koncentracyjnych. Zycie codzienne w obozach koncentracyjnych zostato
udokumentowane podczas zaaranzowanej wizyty Czerwonego Krzyza w 1944 roku,
w wyniku czego wigkszo$¢ §wiata przyjela falszywa propagande za prawde. W tym okresie
Ullmann skomponowat najstynniejsze dzieto swojego zycia — oper¢ Der Kaiser von Atlantis.
Do dzi$ jest ona czgsto wystawiana w wielu teatrach operowych w Niemczech. Trescig tej

opery jest satyra na Hitlera3®

. Gdy tylko cztonkom SS udato si¢ nakry¢ muzykow podczas
prob, niezwlocznie nakazano przeniesienie Ullmanna i1 wielu innych zaangazowanych w
opere (w tym Pavela Haasa, Hansa Krase, Gideona Kleina i Siegmunda Schula) do Auschwitz.
Wkrétce pdzniej zostali straceni w  komorach gazowych tamtejszego obozu

koncentracyjnego®*.

35 |ngo Schultz, s.v. “Ullmann, Viktor,” Grove Music Online. Oxford Music Online.
http://www.oxfordmusiconline.com.proxyl.lib.uwo.ca/subscriber/article/grove/music/28733?g=Ullmann&search=quick&p
0s=1&_start=1#firsthit, 2022.12.12, 15:48.
236 Lily E. Hirsch, A Jewish Orchestra in Nazi Germany: Musical Politics and the Berlin Jewish Culture League (Ann Arbor, Mich:
University of Michigan Press, 2010), s. 263.
237 Rachel Bergman, “Musical Language,” s.33.
238 Ljly E. Hirsch, A Jewish Orchestra in Nazi Germany: Musical Politics and the Berlin Jewish Culture League, $.209.
239 Jo7a Karas, Music in Terezin: 1941-1945 (Hillsdale, NY: Pendragon Press, 1985), s.164.
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5.2 Ullmann i Liederbuch des Hafis

Skomponowanie Liederbuch des Hafis jest $ciSle zwigzane z zainteresowaniem
antropozofia Ullmanna. W Steiner Research Album Robert McDermott wyjasnia:
»Antropozofia laczy idee¢ cztowieka (anthropos) z boska kobieca madros$cia (sophia). Stowo
antropozofia odnosi si¢ do wiedzy duchowej zdobytej poprzez swiadoma integracje trzech zdolnosci:
mys$lenia, odczuwania i woli. Antropozofia obejmuje badania ezoteryczne i praktyki duchowe?%,
Antropozofia zaktada, ze ekspresja artystyczna jest proba przezwycigzenia materii
poprzez formg, przy czym owa materia odnosi si¢ do kazdej namacalnej badz plastycznej
dziedziny sztuki, w tym m.in. malarstwa, rzezby, fotografii. Forma natomiast odnosi si¢ do
artystycznych intencji inteligentnej, tworczej, duchowej 1 boskiej istoty lub z punktu widzenia
antropozofii — jest wyrazem rozwinietej ludzkiej $wiadomosci. Muzyka to nienamacalna
forma artystyczna, ktora nie podlega materialnym ograniczeniom. Z perspektywy antropozofii
jest ona najwilasciwszym wyrazem boskosci. Dlatego pogon za sztuka, zwlaszcza muzyka,
moze dziala¢ jak katalizator kultywowania lub rozwijania ludzkiej $wiadomosci w kierunku
boskosci, ktorej przyktadem sg wyzej wymienione cechy?*!.

Ullmanna przyciagneta tworczo$¢ Hafisa, poniewaz jego poezja uciele$niata dwa
najczestsze napiecia obecne takze w wickszosci dziet Ullmanna. Pierwszym jest napigcie
miedzy ideami realizmu i mistycyzmu, ktére tak ukochali romantycy. Zwigzane z tym
napigcie w tworczosci Ullmanna wyrazato si¢ juz w doborze materiatu zréodtowego — od
romantycznych przektadow sufickiej poezji mistycznej Hafisa dokonanych przez Hansa
Bethge po libretto operowe. Do Der Kaiser von Atlantis wybrat tekst teologa Petera Kiena,
a Der Sturz des Antichrist powstal na podstawie sztuki Alberta Steffena. Tego rodzaju
napiecie migdzy sacrum a profanum, rajem a czlowiekiem zostalo obszernie omowione
w Antropozofii Rudolfa Steinera?*?, a egzemplifikacja tego napi¢cia ma miejsce w Liederbuch
des Hafis Ullmanna. W rzeczywistosci w cyklu tym bada on romantyczne napigcie migdzy
nakazami religijnymi lub normami spotecznymi a rzeczywistymi do§wiadczeniami jednostek.

Drugie napigcie znajduje odzwierciedlenie w sposobie, w jaki Ullmann kontynuuje
techniki kompozytorskie Albana Berga, tj. metodzie laczenia tonalno$ci i atonalno$ci. Ta
fuzja technik byla wyraznym zamiarem tworczym Ullmanna, ktdry przez pewien czas byt
wielbicielem Albana Berga. Wedlug Gwyneth Bravo ,Ullmann probowat znalezé jezyk

muzyczny, ktory jak wyjasnial w swoim licie do Reinera, bedzie oparty na tonacji z systemem

240 Robert McDermott, The New Essential Steiner (Great Barrington, MA: Lindisfarne Books, 2009), s.1.
241 Marna Pease, Music in the Light, s.11
242 Marna Pease, Music in the Light of Anthroposophy, s.7.
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dwunastotonowym (podobnym do sposobu taczenia tonow durowych i mollowych)”**3. Eksploracja
tych napie¢ przez Ullmanna zostata doskonale wyrazona w dziele Liederbuch des Hafis.

Cykl piesni Liederbuch des Hafis powstal w 1940 roku. Teksty pochodzity z tworczosci
Hafisa?** w przekladzie na jezyk niemiecki Hansa Bethge. Tytuly zawartych w nim pie$ni
artystycznych to: Vorausbestimmung (Los), Betrunken (Pijanstwo), Unwiederstehliche
Schonheit (Nieodparte pickno) i Lob des Weines (Pochwata wina). Chociaz opery Der Sturtz
der Antichrist 1 Der Kaiser von Atlantis byly czgsto wystawiane, a zawarta w nich muzyka
czgsto poddawana badaniom przez muzykologéw i teoretykow muzyki, to publikacja
krytycznego wydania Lieder z 2004 roku, zwrocila uwage $wiata na artystyczne piesni

Ullmanna?*.

W odroznieniu od innych pie$ni artystycznych skomponowanych przez
Ullmanna, te s3 wyjatkowe, poniewaz kompozytor nie tylko wykorzystal tonalne i atonalne
techniki kompozycyjne do ich stworzenia, ale takze uzyt podobnej do Kurta Weila harmonii
obecnej we wspodtczesnej muzyce kabaretowej?4C.

Liederbuch des Hafis Ullmanna to wspaniale potaczenie poezji i muzyki. Przektad Hansa
Bethge jest zaréwno ironiczny, jak i liryczny, dobrze oddajac esencj¢ oryginalnych utworow
Hafisa. Muzyka jest tonalna i rytmiczna, pozostajac w zgodzie z charakterystyka tekstu.
Muzyka kabaretowa i harmonia jazzowa przewijajace si¢ przez caly cykl sa od§wiezajace dla
ucha 1 przyjemne do wykonywania. Moéwigc dokladniej, podobnie jak w przypadku
wiekszos$ci muzyki atonalnej, piesni nie posiadajg sygnatury tonacji, chociaz pierwszy, trzeci
1 czwarty utwor osadzony jest mocno w Es-dur, podczas gdy drugi obraca si¢ wokot skali C.
Wszystkie piesni, z wyjatkiem ostatniego utworu, zawieraja wstgpy fortepianowe i1 kody
o roznej dlugosci. Jedynym wyjatkiem jest to, ze zakonczenie trzeciego utworu nawigzuje do
jednonutowego wprowadzenia czwartego utworu.

W Vorausbestimmung mozna zaobserwowa¢ metode Ullmanna polegajaca na taczeniu
technik tonalnych i atonalnych oraz tonacji durowej i molowej. Marsz zawarty w tym utworze
przypomina rytm jazzowy. W celu osiggniecia tego efektu, kompozytor dodat do
trojdzwickdéw molowych, durowych i pomniejszonych septymy i nony. Wykorzystat rowniez
brzmienia catotonowe i relacje trzytonowe, aby podkres§li¢ dramatyczne elementy narracji.

Betrunken uderzajaco rozni si¢ od Vorausbestimmung. To ostatnie sprawia wrazenie

243 Gwyneth Bravo, “Viktor Ullmann,” The OREL Foundation,
http://orelfoundation.org/index.php/composers/article/viktor_ullmann/, accessed June 27, 2016, 20:21.
244 Haleh Pourafzal and Roger Montgomery, Spiritual Wisdom of Haféz: Teachings of the Philosopher of Love Haleh
(Rochester, Vermont: Inner Traditions, 1998)
245 Viktor Ullmann, Liederbuch Des Hafis Op. 30 Sidmtliche Lieder Fiir Singstimme Und Klavier, ed. Axel Bauni and Christian
Hoesch. (London: Schott, 2004).
246 John Eckhard, “Music and Concentration Camps,” trans. by Ernest F. Livingstone, Journal of Musicological Research 20
(2001): s. 293.
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kabaretowej igraszki, ktora wykorzystuje gléwnie harmoni¢ funkcjonalng, podczas gdy
w Betrunken kompozytor uzyl technik atonalnych, takich jak ¢wierctonowe i catotonowe
brzmienia. Vorausbestimmung posiada swobodny, podobny do mowy rytm, podczas gdy
w Betrunken jest on sztywny i powtarzalny, przez co przywotuje na mys$l pewnego rodzaju
porywczy charakter. Ponizej autor szczegdtowo przeanalizuje cztery wybrane i1 nagrane

utwory ilustrujac je konkretnymi przyktadami z partytur.

5.3 Analiza muzyczna
5.3.1 Vorausbestimmung

W Vorausbestimmung wida¢, ze Ullmann laczyl tonalno$¢ i atonalno$é, a takze skale
durowa 1 mollowa. Osiggat w ten sposob struktur¢ melodii przypominajacg jazz. Ullmann,
aby uzyska¢ taki efekt do triad durowych, molowych i1 zmniejszonych dodawat wiele septym
i non. Wykorzystywat réwniez brzmienia nonowe (E9) i relacje trzytonowe, aby podkresli¢
dramatyczne elementy narracji.

Jak wida¢ na tab. 1 budowa utworu jest dwucze$ciowa pojedyncza, a jego osig jest tonacja

bE (es).
Tab. 1
A B
Inracuction| Transition Transition I I I Coda
a b c d al a?
2 6 2 2 6 4 6 3 5

Na poczatku utworu znajduje si¢ dwutaktowy wstep, a partia fortepianu wykorzystuje
akordy harmoniczne, aby za pomoca muzyki wprowadzi¢ element narracji. Zaczynajac od
taktu trzeciego, utwor przechodzi do czesci narracyjnej, ktora sktada si¢ z szesciu taktow,
w takcie 8. Ullman zastosowat znak akcentu, aby wyrazi¢ uwielbienie Hafisa do Boga i swoje

watpliwosci co do samego siebie (patrz il. 1).
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I 1

Fragmenty a i b na poczatku cze$ci A zawierajg po szes¢ dzwickow, co jak wkrotce
zauwazymy, tworzy interesujaca symetri¢. Czesci A 1 B dziela podobny wzor rytmiczny: obie
posiadaja dwutaktowe taczniki, a akcent partii fortepianu raz po raz pada na powtarzajacg si¢
fraze tekstowa: ,,ach, was soll ich tun?”. Osig tematu fragmentéw a i b jest stwierdzenie, iz
wszystko jest wolg Allaha. Zarowno fragment a, jak i b koncza si¢ tym samym pytaniem:
»Ach, was soll ich tun?", tj. ,,Co powinienem uczyni¢?”. Podobienstwa te tworza stabilng
podstawe rytmiczng i tematyczng dla tekstu i muzyki. Pytanie to wymagalo wyrdznienia
w partyturze, by¢ moze w postaci wskazowki dotyczacej cyklicznosci pytan Hafisa. Ullmann
doskonale zintegrowat wszystkie te detale w swojej muzyce.

Poczatek frazy ¢ Ullmann rozpoczyna kwinta czysta i septyma mata, podkreslajac, ze
Hafis chcial wyrazi¢ swoja mito§¢ do wina pordwnujac ja do silnej wiezi zwierzat z naturg.

Decyzja Ullmanna o zastosowaniu w podstawie basowej partii fortepianu sekwencji I-IV-1,
zamiast silniejszego elementu dominujacego tonalnie, stwarza wrazenie niekompletnosci lub
swoistego rodzaju niezrownowazenia muzyki, co ma na celu wskazanie pijanstwa poety.

Rdzeniem utworu jest wysokos¢ dzwicku bE widoczna w czesci A. Cze$¢ B natomiast jest
utrzymana w tonacji B-dur. Chociaz pojawia si¢ wiele odchyleh od typowego jezyka
harmonicznego, zasadniczo w rejestrze basowym wystepuje uklad tonika-subdominanta-
tonika. Na przyktad ma to miejsce w taktach 1-4 (zaznaczonych na czerwono na il. 2 ponizej).
Ullmann rowniez opdzniat powr6ét do rdzenia tonalnego bE, jak np. w takcie 11
(zaznaczonym na niebiesko na il. 2 ponizej). Spadek o potton w temacie w t. 8-9 zwiastuje

powrot do wysokosci dzwicku bE.
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Figure 2: “Vorausbestimmung” from Liederbuch des Hafis, mm. 1-12 '

I. 2

Nastepnie podobny material powtarza si¢ w t. 9-10, przesuwajac si¢ o oktawe w gore

1 zatrzymujac ponownie na YE. Kiedy w takcie 11 wreszcie pojawia si¢ silnie odczuwalne Es-
dur, a rejestr basowy jest o pot tonu nizszy niz HE w poprzednim takcie, zacierajac opadajaca
do Es lini¢. Dzi¢ki temu poczuciu spadku od HE w muzyce wytwarza si¢ napigcie pasujace do
dramaturgii wiersza. Wzmacnia to takze cykliczno$¢ narracji Hafisa, a pelne napigcia pytanie
»ach, was soll ich tun” przenosi sluchacza z powrotem do tonacji Es z poczatku utworu. Ten
sam schemat pojawia si¢ rowniez w czgsci B, cho¢ jej material muzyczny znaczaco rézni si¢
od czesci A, czego mozna by si¢ spodziewaé juz po samej analizie 1 interpretacji wiersza.
Ullmann zaczyna od tonacji bE przechodzac nastepnie do 4B. W taktach 16-19 wystepuje zas
mocne powtorzenie toniki #F, (zaznaczonej na czerwono na il. 3 ponizej). Duze, wzmocnione
przej$cie kwintowe od Es do 4B skutecznie oddziela tonacje B od A, co pozostaje w zgodzie

Z tre$cig wiersza.
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Figure 3: “Vorausbestimmung” from Liederbuch des Hafis, mm. 16-19'

1. 3
Ullmann uzywa rytmu krzyzowego zlozonego z trdj- i dwudzwigkéw (t. 19-22), aby

wprowadzi¢ do muzyki wrazenie niestabilno$ci obecne w wierszu (patrz il. 4 ponizej).
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Figure 4: “Vorausbestimmung™ from Liederbuch des Hafis, mm. 19-22'*

1. 4

Oczywiscie skala diatoniczna jest dobrze znana ze swojej zdolno$ci wywotywania
mistycznych lub transcendentnych odczu¢. Kompozytor intensyfikuje ten efekt za pomoca
przeplatajacego si¢ wzorca rytmicznego dopiero w drugiej potowie t. 19-21. Druga polowa
taktow 19-21 1 catos¢ taktu 22 zblizaja nas do punktu kulminacyjnego, ktory rozgrywa si¢
w t. 29-32 przy stowach ,,Alles ist vorausbestimmt Durch die groB3e Giite Allahs” (il. 5).
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Jednak tak jak w wierszu Hafisa, gdzie kolejne argumenty padaja z odpowiednia
cykliczno$cig, punkt kulminacyjny pojawia si¢ i blyskawicznie znika, nie pozostawiajac po
sobie zadnego rozwigzania. W t. 31-32 partia wokalna spada z D4 do #F2 na przestrzeni
zaledwie szesciu miar taktu i po raz pierwszy nie ma wsparcia rytmicznego. Ostatnie dwa
dzwigki, triola pomigedzy C3 i1 #F2, podkreslaja wewnetrzny konflikt Hafisa. W t. 31-32
mieszaja si¢ ze soba tonacje durowe i mollowe dzwigku B, powodujac dalsze zamieszanie
harmoniczne. Ponadto eksklamacja Hafisa konczy si¢ na trzeciej i czwartej mierze taktu 32,
ktéremu towarzyszy mocny akord nonowy C-D-E-F#-Bb (A#) akompaniamentu fortepianu

(zaznaczony na czerwono na il. 6).
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Catos¢ tworzy kompletny muzyczny obraz Hafisa, ktory kurczowo lapie kolejne oddechy
po wykrzyczeniu swoich namigtnosci. Jest to takze dobry przyktad tego, co w poezji i muzyce
mozna zrobi¢, aby oddzieli¢ czgsci A od B.

Postludium tego utworu jest podobne do preludium, bowiem powraca do pierwotnej
tonacji Es-dur. Ullmann do prawej reki fortepianu przeniost melodyczng wariacje ,,Ach was

soll ich tun” z t. 37-42 (patrz il. 7 ponizej).
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Figure 7: “Vorausbestimmung™ from Liederbuch des Hafis, mm. 33-42"°
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Jednoczesnie w partii wokalnej pozostawit ,,Ach, was soll ich tun”, ktore wyrazone
zostalo dlugim diminuendo, a naprzemienny rozktad lewej i prawej reki fortepianu
przedstawia Hafisa idacego chwiejacym si¢ krokiem przez noc. Glo$nos¢ i faktura stajg si¢
coraz bardziej migkkie i jasniejsze, na co wskazuje terminy sempre dim. 1 ppp naniesione
przez Ullmana w didaskaliach. Najbardziej zwiezla 1 by¢ moze najlepsza ilustracjg podejscia
kompozytora do dylematu Hafisa jest sposob, w jaki skomponowal on ostatnie trzy takty. Jak
dotad wicksza czg$¢ akompaniamentu jest stosunkowo powsciagliwa, ledwie wychodzac poza
pigciolini¢ w partii prawej rgki. Ostatni akord to triada b-dur z seksta i nong. To iscie
komiczne zakonczenie, w ktérym Ullmann stara si¢ powiedzie¢ nam, ze moze poglady Hafisa

wecale nie sg takie straszne.

5.3.2 Betrunken

Betrunken uderzajaco rozni si¢ od Vorausbestimmung. W Vorausbestimmung kompozytor
zastosowal funkcjonalnos¢ tradycyjnej harmonii. Natomiast w Betrunken, aby osiagnac¢ swoje
cele kompozycyjne, uzyt skali chromatycznej. Wzorowat si¢ bowiem na dodekafonii Arnolda
Schonberga, w ktorej poszczegdlne dzwigki sa oznaczane liczbami, co odnosi si¢ do jego
(Schoenberga) podejscia do analizy szeregow w skali dwunastodzwigkowej. Ta metoda byta
jednym z najwazniejszych osiggnie¢ XX wieku w teorii muzyki i kompozycji. Dzigki niej
sposob kompozycji muzyki zostal rozszerzony z tradycyjnej tonalnosci na bardziej rozlegly
system atonalny?¥’. Schonberg uporzadkowal wszystkie wysokosci dzwiekow z 12-
stopniowej skali chromatycznej (C, C#, D, D#... B) w okreslonej kolejnosci, ktora nazwat
szeregiem (porzadkiem lub serig). Kazdy dzwigk w szeregu mozna oznaczy¢ liczba, zwykle
od 0 do 11, odpowiadajaca jego wysokoscinp.: C=0,C#=1,D=2,...,B=11.
W omawianym utworze zastosowano nastepujaca seri¢ podstawowa: C (0), Eb (3), F (5), G

(7), Ab (8), B (11), D (2), F# (6), A (9), C# (1), E (4), G# (8).

Vorausbestimmung charakteryzuje bardziej swobodny rytm, podczas gdy w Betrunken jest
on sztywny i1 powtarzalny, co zarowno w mowie, jak i $piewie wywotuje wrazenie swoistej
manii przesladowczej. Muzycznie w Betrunken kompozytor uzyt dzwigkow C i E jako tonacji
gléwnej, przy czym C pojawia si¢ w czeSciach A 1 A', a E w czeSci B. Tessitura obejmuje
jedna oktawe 1 tercje, od B3 do E5. W calym utworze widoczne sg takze relacje tercjowe,

zardwno pomig¢dzy partiag wokalng a fortepianem, jak i w samym akompaniamencie.

247 Arnold Schoenberg Fundamentals of Music Composition (B4 « 1A% 1 LA JR#E) Shanghai Yinyue Chubanshe,
Szanghaj2005
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Utwor ten ma budowe dwuczgsciowa pojedyncza z repryza A’ (patrz tab. 2).

A Al B
Introduction | | Transition | 1 [ | Coda
al a? b C a3 at as d e
3 4 4 8 5 11 4 3 3 6 3 4 9
Tab. 2

Sam wiersz ma forme¢ akcentowang, w ktorej poszczegdlne wersy sg ograniczone liczbg
sylab lub akcentow, lub jednym i drugim. Podobnie jak w Vorausbestimmung, Ullmann
prawdopodobnie §wiadomie wlaczyt te elementy wiersza do muzyki.

Symetria migdzy wierszem a muzyka polega na tym, ze jesli liczby 3, 5, 719 przetozymy
na skale muzyczne {3, 5, 7, 9} lub D# (bE) , Ef (F) , G, A, to otrzymamy skale
diatoniczng. Chociaz jest to z pewnos$cig koncepcja nieco abstrakcyjna, catkowicie logiczne
jest, ze Ullmann dostrzegal t¢ skal¢ ztozona z catych tonéw 1 z rozmystem wiaczal ja do
swoich kompozycji.

Od pierwszego taktu wykorzystal w omawianej pie$ni motywy rytmiczne i powtarzalng
tonacje, aby zapewni¢ kompozycji strukture i jednolito$¢. Gléwny rytm, czyli motyw
»pijanstwa”, jest elementem ujednolicajacym caly utwoér (fragment ten zaznaczono na

czerwono na il. 8 ponizej).
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Figure 8: “Betrunken” from Liederbuch des Hafis, mm. 1-5'

pe————

Ns e Ko st e
| bt het | .9.,:-,.7,: o The T

1. 8

Powtarza si¢ on regularnie w calo$ci utworu. Interesujaca jest rowniez tréjdzwickowa
relacja miedzy partia wokalng a akompaniamentem fortepianu. tworzaca napigcie w muzyce
1 tto dla stanu psychicznego Hafisa. Ponadto, Ullmann ilustruje stan upojenia poety na dwa
sposoby: po pierwsze, umieszczajac pauz¢ po motywie, tworzac wrazenie metrum 5/4
w pierwszych trzech taktach; a po drugie, komponujac partic wokalng i fortepianowg w forme
kanonu, aby stworzy¢ rytmiczny kontrapunkt (fragment ten zaznaczono na niebiesko na il. 9).

Ullmann stworzyl wyrazng asymetri¢ pomigdzy wejSciem partii wokalnej a motywem
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rozpigtym na pigciu taktach. W calym utworze pojawiajg si¢ rowniez ciekawe wzorce

rytmiczne, takie jak ten przedstawiony ponizej:

Allegro scherzando . = 138
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Dominujacg pozycje w catym utworze zajmuje cala nuta i dla Ullmanna logiczne jest
uzycie wlasnie jej do wyrazenia konfliktu formy z materia, czy tez dobra ze ztem. Takty 35-
37, pokazane na il. 10 ponizej, to tylko jeden przyklad, w ktérym grupa tondéw oscyluje
pomigdzy dwoma cyklami, najpierw w kazdym takcie, a nastgpnie w kazdym pottakcie

35
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Figure 10: “Betrunken” from Liederbuch des Hafis, mm. 35-38'*

I1. 10

Ullmann byt takze wyraznie zainteresowany mieszaniem tonacji durowej i molowe;.
Subtelnym sposobem zastosowania tego efektu bylo uzycie harmonii bazujacej na skali
diatonicznej. Czasami jednak kompozytor wyraza si¢ bardziej dosadnie, jak w trzeciej

1 czwartej mierze taktu 25 (patrz il. 11 ponizej).
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Figure 11: “Betrunken” from Liederbuch des Il’r;ﬁ.t, mm. 25.26'4

I 11
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Tego rodzaju wzér durowo-mollowy jest czgsto uzywany w harmoniach jazzowych
i bluesowych i jest bezposrednim przyktadem zastosowania tego efektu przez Ullmanna.
Kolejnym ciekawym elementem jest uzycie harmonii zbudowanej w strukturze czterech
glosow wokalnych, co dzigki réznorodnosci pozwala na wykreowanie obrazu cienia, ktory
idac chwiejnym krokiem potyka si¢ 1 stara wroci¢ do pionu. Dobrym przykladem
zastosowania harmonii czteroglosowej jest druga potowa t. 26, gdzie czterogtosowy akord

rozpoczynajacy si¢ w Ges zbudowany jest na szeregu kwart czystych.

5.3.3 Unwiedersteliche Schonheit

Budowa tego utworu ma formg trzyczg¢sciowa pojedyncza (patrz tab. 3).

A Al
Introduction | | Transition Transition | Transition Coda
a Transition b C c _I a 2
a8 & T B 3 3 7 8 5 5 g
Tab. 3

Ullmann na rézne sposoby wmieszat do muzyki cechy wybranego przez siebie wiersza.
Po pierwsze, na poczatku utworu znajduje si¢ nietypowe oznaczenie tempa. Muzyka
Ullmanna przez caly czas ptynie rownym, powolnym rytmem, przedstawiajacym dlugie kroki
fokstrota. Kompozytor osadzit utwor w czterotaktowym wstepie fortepianu, utrzymujac
metrum przez caly utwor. Krotkie przerwy pomigdzy kazdym taktem doskonale ilustrujg
nastrdj libretto, podkreslajac skojarzenie z fokstrotem, a takze funkcjonalnie shuza do
posredniczenia w innych kluczowych elementach.

Ullmann zwykle umieszcza partie wokalne w dolnej czgsci tessitury, gdzie wigkszosé
dzwigckow oscyluje pomiedzy A2 a #F3. Zdarzaja si¢ tez przypadki zejScia nizej az do G2 i F2.
Sceneria stworzona przez Ullmanna wydaje si¢ odpowiednia, gdyz wiersz, jak trafnie
wskazuje tytul, opisuje nieodparte pickno wlosow, policzkdw i oczu przedmiotu lirycznego
oraz to jak uwiodly one Hafisa, tudziez stowika.

Wyjatkowo$¢ tej kompozycji polega na tym, ze Unwiederstehliche Schonheit jest
utworem tonalnym. Chociaz czasami w analizie utworu pomocnym jest przyjrzenie si¢
zbiorowi skal, w tym przypadku jeszcze lepsze moze okaza¢ si¢ pomyslenie o utworze z
perspektywy harmonii tonalnej lub by¢ moze nawet harmonii jazzowej. Chociaz tonacja

utworu nie jest oznaczona, zaczyna si¢ on i konczy w tonacji Es-dur (patrz il. 12).
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1. 12

Na powyzszym przykladzie mamy do czynienia z nastgpujagcymi elementami
charakterystycznymi: kanon (zaznaczony na czerwono); pelnotonowy rejestr basowy
(zaznaczony na zielono); obecno$¢ prawie wszystkich dzwigckow z wyjatkiem C 1 E
(zaznaczona na niebiesko); a takze synkopa skutkujagca zmianami wysokosci dzwigku
1 rozmyciem harmonii.

Takty 38-39 sa interesujace nie tylko dlatego, ze wystepuja w nich prawie wszystkie
wysokosci tonow, ale takze dlatego, ze Ullmann przedstawia los stowika za pomoca

naktadajacych si¢ na siebie tonéw stabnacych w decrescendo (patrz il. 13 ponizej).
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I1. 13

Ten wzor ztozony z trzech plandéw partii fortepianowej (basowego, $rodkowego
1 sopranowego) ze zmniejszajagcym si¢ nat¢zeniem dynamicznym decrescendo daje efekt
ogo6lnego rozchwiania. Struktura tworzy efekt dzwickowy chwiejnego i kolyszacego si¢ ruchu
pomigdzy trzema ostabionymi planami fortepianu: w niskim, srodkowym i wysokim rejestrze
fortepianu. Efekt ten nadaje wraZzenie mocnego rytmu i1 zwigksza napigcie. Ullmann
wykorzystuje t¢ muzyke rowniez do przedstawienia walki stowika probujacego wzbié sig

W powietrze.
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Kolejng czgscig utworu jest krotkie interludium fortepianowe, przechodzace od G-dur do
e-moll. Nastepnie w t. 50 nastepuje powrot do bE-dur poprzez dluga sekcje wczesniejszej
toniki wystepujacej w taktach 45-49.

Punktem kulminacyjnym tej piesni jest t. 61, ktory jest muzycznym opisem upadku Hafisa,
analogicznym do niezdolnos$ci stowika do wzniesienia si¢ ku niebiosom (patrz t. 61-62 na il.
14 ponizej). Dzwigk pozostaje na wysokim D4, a nastgpnie przy stowach ,klar is sein

Seelenuntergang” spada z des4 do b2.
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1. 14

5.3.4 Lob des Weines

Chociaz kompozycja Ullmanna zostala nazwana na cze$¢ wiersza Bethgego, kompozytor
zmienil tytul ostatniego utworu. Bethge zatytulowal swdj wiersz po prostu Schwung, co
oznacza energiczny zamach, ruch lub, jak przettumaczono powyzej, potezny impuls. Nie jest
jasne, dlaczego Ullmann zdecydowal si¢ zatytutowaé swoj utwor inaczej, cho¢ sformutowanie
Lob des Weines jest z pewnoscia Scisle zwiazane z tematyka tekstu.

Utwor ma budowe¢ dwucze$ciowa pojedyncza. (patrz tab. 4).
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A B

Introduction | B | [ Coda
a Transition 31  Transition az b C
7 3 7 2 2 4 4 3
Tab. 4

Sama muzyka jest pelna energii 1 witalnoSci, a zwrotki 1 przerywniki sa pelne ruchu 1
rytmu. Pierwszy wers wybranego wiersza utrzymany jest w tej samej tonacji, co
Unwiederstehliche Schénheit, czyli Es-dur. Brak zmian w tonacji moze sprawié, ze
odnalezienie poczatkowej wysokosci tonu bedzie wyzwaniem. Jak wida¢ na il. 15 znajdujace;j
si¢ ponizej, dzwick Es wybrzmiewa samodzielnie tylko przez chwile w lewej rece partii

fortepianu, bowiem wkrotce wchodzi partia wokalna o tej samej wysokosci.

Andante con fuoco gJ ca. 92)
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[Bb minor major-seventh {0148}]

i
v IEb major-seventh (0758)|

Il. 15

Nastepnie utwor w faze modulacji, wyprowadzanych z tonacji podstawowe;.
czesto z dysharmonicznymi, stopniowymi krokami o kolejne poitony. Na il. 16 ponizej
przedstawiono jeden z najlepszych przyktadow ciaglego pochodu chromatycznego

prowadzacego do punktu kulminacyjnego utworu.

animando ["Gebt memen Becher” rhythm fragment in retrograde

=]

¥ poco rilenulo  —— a tempo. animato molto
2 A :
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R —_—
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[Descending chromatic movement in bass| 2 s

e 1
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Il. 16

Muzyczna niezalezno$¢ partii wokalnej 1 fortepianowej stanowi dla pianisty i $piewaka
kolejne wspolne wyzwanie. W pewnym momencie dzielg si¢ wysokoscia dzwigkow i rytmem,
po czym natychmiast rozchodza si¢ kazde w swoja strong, by ponownie potaczy¢ si¢ kilka
taktoéw poOzniej. Takie zblizanie si¢ i rozjezdzanie jest obecne na przestrzeni catego utworu.
Jak wida¢ na il. 18, materiat rytmiczny linii wokalnej kontrastuje z szybka strukturg triolowa
w akompaniamencie fortepianu w takcie 24. Cho¢ wysokos¢ melodii wokalnej jest taka sama
jak partii fortepianu, szczegdlnie w lewej re¢ce, trudno sie na niej opieraé, bowiem jest bardzo
gesta 1 ciasna. Nastgpnie partia lewej reki fortepianu i partia wokalna tacza si¢ na krotko
w pierwsze] mierze taktu 26. Chociaz dzielag wspdlng tonacje F 1 wzorzec rytmiczny, pod

wzgledem materiatu tonalnego sg rézne.
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Podsumowanie

Poezja Friedricha Riickerta niesie ze sobg zlozong i wielowarstwowa tres¢: nie tylko
wyraza bogactwo silnych emocji 1 subtelnych przezy¢é wewngtrznych, ale i1 wartos¢
filozoficzng. Wiersze, ktore stworzyt Riickert poruszaja tematy takie jak mito$¢, przyroda,
samotnos¢ 1 transcendencja. Jednak tematy te nie sa jedynie wyrazem osobistych doswiadczen,
ale wregez przedstawiane s3 w formie filozoficznej kontemplacji. Rozwazania Riickerta na
temat zycia, $mierci i ducha jednostki nadaly jego poezji dodatkowej glebi. To wilasnie te
cechy odegraly kluczowa role w jego dialogu z nieubtaganym biegiem czasu, a takze
wptynety na wiele przyszitych dziet muzycznych.

Emocjonalna giebia poezji Riickerta szczeg6lnie pociggata kompozytorow romantycznych,
nie tylko ze wzgledu na estetyke jezyka, ale takze dlatego, ze dobierane przez niego stowa
byly bogate w symbolike i poetycka dwuznacznos¢, pozostawiajac duze pole do interpretacji.
Te cechy charakterystyczne jego tworczosci znajdywaly dalsze rozwinigcie w sztuce
muzycznej, czynigc z jego poezji pole do duchowej i filozoficznej ekspresji kompozytorow
romantycznych. Zwtaszcza Mahler i Schumann czerpali inspiracje z réznych aspektow poezji
Riickerta 1 rozszerzyli emocjonalne tresci jego wierszy o wymiar muzyczny. Riickert Lieder
Gustava Mahlera poprzez warstwy emocjonalne i zmiany harmoniczne uwydatnia ,,filozofi¢
introwertyczng” zawarte w poezji Riickerta, czyli wyobcowanie ze $wiata doczesnego,
eksploracj¢ indywidualnej $§wiadomos$ci i pragnienie samotranscendencji. Ich bin der Welt
abhanden gekommen jest typowym tego przyktadem: ta piesn nie tylko oddaje poczucie
samotnos$ci, ale takze tworzy poprzez muzyke spokojna sprzyjajaca medytacji atmosfere,
pozwalajac stuchaczowi glgboko odczu¢ walke jednostki w obliczu milczacego transcendentu,
ktére odczuwamy, oddalajac si¢ od $wiata doczesnego. Mahler wyrazit transcendentny spokdj
poprzez rodzaj ,muzycznej ciszy”’. Uzyt powolnej, harmonijnej melodii 1 struktur
harmonicznych, dzieki czemu piesni przestaly by¢ prosta adaptacja poezji 1 staty si¢ gleboka
refleksja nad stanem psychicznym jednostki.

Styl muzyczny Mahlera w wyjatkowy sposéb taczy romantyczng wrazliwos¢ z jego
osobistym doswiadczeniem nowoczesnosci, szczegdlnie widocznym w tym utworze. Owa
nowoczesno$¢ polega na tym, ze nie tylko ukazywal samotno$¢, ale takze wyrazal nieopisang
stratg 1 zlozone przezycie emocjonalne poprzez niestabilno$¢ harmonii i niepewno$¢ melodii.
W Um Mitternacht stworzyl nocng atmosfer¢ ciszy i niepokoju poprzez natozone na siebie
harmonie, wyrazajagce wewnetrzng walke poety. Piesn ta nie tylko ukazuje filozoficzne
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rozwazania zawarte w poezji Riickerta, ale takze odzwierciedla osobisty poglad Mahlera na
muzyke, tj. muzyka jest nie tylko ekspresja emocji, ale takze bezposrednim przejawem
wewnetrznej walki 1 indywidualnej egzystencji jednostki.

Artystyczna interpretacja poezji Riickerta dokonana przez Roberta Schumanna jest
przeciwienstwem interpretacji Mahlera. Chociaz Schumann nie skomponowal niezaleznego
zbioru piesni opartych wylacznie na poezji Riickerta, jego ekspresja emocjonalna i sposob
narracji w innych pie$niach artystycznych nadal byly inspirowane cechami romantycznej
poezji Riickerta. Gigbokie przedstawienie emocji przez Schumanna oraz jego psychologiczna
ekspresja w melodii 1 harmonii czyniag jego muzyke klasyka romantycznych piesni
artystycznych. Dramat emocjonalny, jaki pokazat w Liebesfriihling, to nie tylko
wyidealizowany wyraz mito$ci, ale rowniez glgboka eksploracja emocjonalnych sprzecznosci.
Ta emocjonalna ztozono$¢ jest wyjatkowa cechg Schumanna. W swoich utworach nieustannie
rozwijal rézne stany emocjonalne poprzez muzyke, stymulujac stuchaczy w warstwie
psychologiczne;.

,2Dramat romantyczny” w tworczosci Schumanna nie jest zwykla zmiang nastroju, ale
rodzajem gleboko przemys$lanego napiecia emocjonalnego, wpisujacego si¢ w ekspresje
emocjonalng charakterystyczng dla poezji Riickerta. Utwory artystyczne Schumanna opieraja
si¢ na precyzyjnym potaczeniu nut i tekstu w formie piesni. Podobnie jak w Mifosci poety,
poprzez subtelng obrobke muzyczng tworzy on efekt dialogu, dramatyzujac emocjonalne
zmagania poety. Podejscie to wspolbrzmi z emocjonalnym kontrastem 1 filozoficznym
dyskursem wystepujacymi w poezji Riickerta. Chociaz obaj tworcy réznili si¢ stylem, w
pewien sposob osiagneli wspolne dazenie artystyczne na polu checi zbadania psychiki i
stanow emocjonalnych cztowieka.

Artystyczne interpretacje wierszy Riickerta dokonane przez Mahlera 1 Schumanna
odzwierciedlaja odpowiednio rézne aspekty muzyki romantycznej: pierwszy skupit si¢ na
wewnetrznej duchowej medytacji 1 samoo$wieceniu, drugi za§ na wyrazaniu bogactwa
indywidualnych emocji i dramatu psychologicznego. Mahler przenosit samotno$¢ i oderwanie
od $wiata obecne w poezji Riickerta w filozoficzng eksploracje, zwlaszcza poprzez
niestabilno$¢ harmonii 1 niepewno$¢ melodii, tworzac efekt muzycznej medytacji. W ten
sposob za pomocg muzyki sublimowal indywidualng §wiadomo$¢ i wewngtrzne zmagania
w wieczne ,,duchowe oderwanie”, ktore jest nie tylko wyrazem tresci poezji, ale takze jego

refleksja na temat relacji migdzy nim samym a $wiatem.
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Z kolei Schumann wlaczyt poezje Riickerta do swoich artystycznych przedstawien
romantycznej mitosci 1 straty. Poprzez dramatyczny rozwéj emocjonalny w dzietach takich
jak Liebesfriihling do granic mozliwo$ci wzmocnil emocjonalne uwiktanie obecne w poezji
Riickerta, tworzac psychologiczng interpretacj¢ romantycznego ducha. Ta interpretacja
nawiazuje do ,.,emocjonalnego dialogu” w poezji Riickerta, czynigc muzyke¢ Schumanna nie
tylko powierzchowng ekspresja emocji, ale takze glebokim procesem psychologicznym, ktory
stopniowo odkrywa kazda warstwe emocji w poez;ji.

Filozofia i emocje zawarte w poezji Riickerta stanowig mocny duchowy fundament
tworczo$ci artystycznej Mahlera i Schumanna. W swojej tworczosci wyrazali odmienne
rozumienie konotacji poezji poprzez muzyke: Mahler wnidst medytacyjny obraz poezji
w kontemplacje autofilozofii, podnoszac samotno$¢ jednostki odizolowanej od $wiata
zewnetrznego do poziomu duchowego doswiadczenia; Schumann Poprzez dramatyczny,
emocjonalny rozwdj muzyki wyraza wielowarstwowe rozumienie milo$ci 1 straty,
doprowadzajac napigcie emocjonalne romantyzmu do skrajnosci.

Cho¢ dzieta Mahlera 1 Schumanna wykazuja odmienne cechy muzyki romantycznej, to
poprzez poezje Riickerta buduja dialog muzyczny: dialog ten wykracza poza warstwe libretto
1 staje si¢ rezonansem jezyka muzycznego. Kazdy z nich w inny sposoéb odpowiadat na
podstawowe pytania dotyczace indywidualnej $wiadomosci, emocji 1 istnienia w epoce
romantyzmu. Mahler robit to w sposéb medytacyjny, Schumann za$ psychologiczny. Ta
réznorodna interpretacja muzyczna nie tylko poszerza emocjonalny wymiar poezji Riickerta,

ale takze ozywia romantyczne pie$ni artystyczne.
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Podziekowania

Wiem, ze moja pelna wyzwan i satysfakcji przygoda na Uniwersytecie Muzycznym im.
Chopina w Polsce, zyznym gruncie muzycznych i akademickich marzen, wraz z obrong
rozprawy doktorskiej dobiega konca. Doswiadczenie to niewatpliwie bedzie najpigkniejszym
rozdziatem w mojej zyciowej podrézy. W tym miejscu, przede wszystkim pragne wyrazic¢
gleboka wdzigczno§¢ mojemu promotorowi, profesorowi Ryszardowi Ciesli. Jego ogrom
wiedzy, sposob nauczania, wnikliwos$¢ i troska o studentow nie tylko wskazaty kierunek
moich badan, ale takze daly mi wsparcie emocjonalne. Kazda rozmowa z nim przyniosta mi
wiele korzysci. Jego prowadzenie postgpOw pisania pracy i cenne uwagi byly niczym latarnia
o$wietlajaca moja droge naprzod. W tym miejscu ponownie pragng wyrazi¢ moj najwyzszy
szacunek 1 najszczerszg wdzigczno$¢ wobec profesora. Nastepnie chcialbym podzigkowad
kierownictwu Teatru Hagen w Niemczech, w ktérym pracuje, za okazane mi najwigkszego
wsparcia, dzigki ktéremu po pracy mogltem poswieci¢ si¢ nauce w Polsce. Szczegdlne
podzigkowania kieruj¢ takze do mojej akompaniatorki fortepianowej, pani Xizhe Zhang. Jej
profesjonalizm i1 bezinteresowne poswigcenie umozliwity mi pomys$lne ukonczenie tego
trudnego zestawu nagran doktoranckich, a takze sprawily, ze moja droga badawcza nie byta
tak samotna. Kazda proba i kazda dyskusja, ktdrg wspdlnie przezyliSmy, na zawsze bedzie dla
mnie cennym wspomnieniem i nieodzowng cze$cig mojego rozwoju akademickiego. Ponadto
chciatbym szczegoélnie podzigkowaé mojej rodzinie i przyjaciotom. Dzigki Waszemu
zrozumieniu i wsparciu moglem bez zmartwien realizowa¢ swoje akademickie marzenia. Za
kazdym razem, gdy napotykam niepowodzenia i trudnos$ci, to wiasnie rodzina i1 przyjaciele
daja mi site 1 odwage, by i$¢ dalej. Zdaje sobie sprawg, iz ukonczenie pracy doktorskiej to nie
tylko podsumowanie dotychczasowych efektow ksztalcenia, ale takze punkt wyjscia do
przysztych poszukiwan akademickich. Nie moge si¢ doczekac, aby zastosowaé to, czego si¢
nauczylem w praktyce i wnie$¢ swoj wiasny wklad w dziedzing muzyki. Jednocze$nie mam
swiadomo$¢, ze w moich badaniach mimo staran wystepuja braki i ograniczenia, dlatego
chetnie przyjme krytyke 1 uwagi ze strony ekspertow i badaczy. Bedzie to dla mnie Zrodtem
motywacji do ciaglego postepu na drodze samodoskonalenia. Jeszcze raz dzigkuje wszystkim,
ktorzy pomogli mi i wspierali podczas studiow doktoranckich. Wasze towarzystwo
1 motywacja sprawily, ze moja dotychczasowa droga byta petna ciepta i $wiatta. Z tym
poczuciem wdzigczno$ci wyrusze w nowa podrdz i bede dalej poszukiwaé nieskonczonych
mozliwo$ci muzyki i nauki.
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